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RESUMO

Abordamos no presente trabalho a nogdo de gesto musical circunscrita
as poéticas dos compositores Luciano Berio e Brian Ferneyhough. O que as liga é a
tomada de consciéncia de que os gestos musicais ndo devem ser entendidos como
unidades fechadas e prontas para serem utilizadas, ndo importando o contexto
em que serdo inseridas. Seja por sua utilizagdo como parte de um processo de
significagdo musical, ou como parte de uma atitude composicional, o mais importante
€ sua possibilidade de desconstrucédo e reconstrucédo. Portanto, este € o principal
foco deste trabalho.

Nos escritos de Luciano Berio, a nogao de gesto musical esta interligada a
outros aspectos como o virtuosismo, presente na pratica instrumental e a teatralidade,
produzida por uma relagao entre corpo fisico do instrumentista e o corpo sonoro
gerado pelas agdes do mesmo. Para ele os gestos sdo jogos de representacao e
significacao, que ocorrem em funcao das convencoes histdricas e culturais. Por outro
lado, para Ferneyhough, o gesto € o resultado de um trabalho paramétrico, que atua
tanto com um enfoque tradicional, nas operacdes que manipulam as alturas e os
ritmos, como em formas mais diferenciadas, nos modos de articulacao e dedilhados
instrumentais. O que o define ndo € um trabalho isolado, mas a interagao entre os
diversos procedimentos presentes em um contexto composicional que convergem
em direcao a um efeito global.

Contextualizamos e integramos as questdes tedricas através das analises
das seguintes obras: as Sequenze de Luciano Berio e Second String Quartet,
Time and Motion Study I, Time and Motion Study Il e o quinto movimento de Kurze
Schatten Il, todas de autoria de Brian Ferneyhough.

Além das investigagdes tedrica e analitica, também propomos uma
experiéncia pratica composicional, que permite a ampliagdo e complementacéo de
nosso campo problematico. Desta forma, apresentamos um relato de procedimentos
composicionais trabalhado simultaneamente com o estudo da poética de Luciano
Berio e Brian Ferneyhough.

Palavras-chave: composi¢ao musical, analise musical, gesto musical, Luciano
Berio, Brian Ferneyhough
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ABSTRACT

In this work we approach the notion of musical gesture circumscribed to
the poetic of the composers Luciano Berio and Brian Ferneyhough. What connects
them is the awareness of the musical gestures that should not be regarded as closed
units and ready for use, no matter the context in which they are inserted. Whether
for its use as part of a process of musical signification, or as part of a compositional
approach, the most important is its potential to deconstruction and reconstruction, so
this is the main focus of this work.

In the writings of Luciano Berio, the notion of musical gesture is interconnected
to other aspects such as the virtuosity, present in the instrumental practice and the
theatricality, produced by a relationship between the physical body and the sonorous
body generated his the actions. For the composer the gestures are games of
representation and meaning, which occurdue to the historical and cultural conventions.
On the other hand, for Ferneyhough, the gesture is the result of a parametric work,
which operates both with a traditional approach, in the operations that manipulate
pitches and rhythms, as in a more differentiated ways, in the modes of articulation
and instrumental fingerings. What defines this gesture, it's not an isolated work, but
the interaction between the various procedures found in a compositional context that
converges toward a global effect.

We contextualize and integrate the theoretical issues through the analysis
of the following works: the Luciano Berio’s Sequenze and Brian Ferneyhough’s
Second String Quartet, Time and Motion Study I, Time and Motion Study Il and the
fifth movement of Kurze Schatten II.

In addition to the analysis, we also propose a practical compositional
experience, which allows the expansion and complementation of our problematic
field. Thus, we present a description of the compositional procedures worked
simultaneously with the study of the poetics of Luciano Berio and Brian Ferneyhough.

Keywords: musical composition, musical analysis, musical gesture, Luciano Berio,
Brian Ferneyhough
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INTRODUCAO

Quase ndo existem referéncias diretas entre os compositores Luciano
Berio e Brian Ferneyhough; encontramos algumas raras excegdes, umas poucas
linhas nas quais Ferneyhough tece comentarios a respeito da Sequenza I
e outras, nas quais Berio critica uma possivel separacdo, entre teoria e pratica
composicional?, em Ferneyhough. A pergunta, entdo, que logo se coloca de inicio é:
por que reuni-los em um unico trabalho?

A partir da impressao de existirem ressonancias entre algumas de suas
obras, nos propusemos a buscar semelhangas entre suas idiossincrasias e praticas
musicais. Contudo, optamos por nao utilizar relacées de derivagcdo, como se Berio
pudesse ter dado origem ao compositor britanico, considerando sua antecipagéo
cronoldgica, pois tal relagdo ndo possibilitaria o aprofundamento das questdes
composicionais propriamente ditas, que sao nosso foco principal. Neste sentido,
valemo-nos de uma afirmacdo de Borges presente em Kafka e seus precursores
(1951), “cada escritor” ou no nosso caso, cada compositor, cria seus precursores,
pois “seu trabalho modifica nossa concepg¢ao do passado” (BORGES, 2007, p. 130),
assim como possibilita uma modificagéo do futuro.

Dentre as questdes levantadas em uma primeira aproximagao com
as obras, podemos destacar alguns pontos de confluéncia, como a utilizagéo de
procedimentos oriundos do serialismo nas manipulacdes paramétricas. Estes
surgem tanto a partir de necessidades locais, quanto preestabelecidos nas decisdes
pré-composicionais, criando um contraponto entre uma pratica mais estrita e outra
aberta a decisdes contextuais particulares, ou conforme os termos de Ferneyhough,
entre uma pratica automatica e outra informal. Na maioria das vezes, estas diferentes
formas de trabalho aparecem reunidas em um unico espag¢o musical, e dentro de
uma mesma obra presenciamos o transito e a alternancia entre elas.

Quando tratadas fora do ambito da construcdo das obras e das
especulacdes particulares de cada compositor, os processos descritos acima se
tornam muito gerais, ndo permitindo a ampliacdo e a compreensao das questdes
que compdem o campo problematico de nosso trabalho. Por outro lado, a nog¢ao
de gesto musical € constantemente trabalhada e retomada nos escritos destes

1. FERNEYHOUGH, 1998, p. 206, 226, 317, 340 e 341.
2. BERIO; MULLER, 1997, p. 17- 18.



compositores e, em si mesma, configura uma intrincada rede de relagbes, com suas
acepcoOes variadas e conectando diferentes areas da atividade musical, como a
composicao, a escuta e a performance instrumental.

Indicando uma ag¢ao, imagem mental ou qualidade, o gesto musical possui
uma pluralidade de conotacdes, podendo se referir: ao movimento do instrumentista,
ou cantor, ao tocar ou cantar; a utilizagdo de aspectos idiossincraticos de uma
determinada pratica instrumental na composi¢cao; e a vinculagao de significados
convencionais ao som ou as estruturas musicais, de forma cultural ou arbitraria. Se
entrarmos ainda no campo da musica eletroacustica, as possibilidades de gravar e
sintetizar sons e utiliza-los na composicao acaba afastando o gesto de suas relagoes
com 0s movimentos corporais e neste caso, pode indicar outros aspectos, por
exemplo, um objeto sonoro e suas caracteristicas singulares (flutuagdes internas,
amplitude do som, etc.).

Anogao de gesto musical configura ao mesmo tempo um terreno bastante
movedico e fértil no estudo da composi¢ao contemporanea, tendo em vista a ampla
gama de acepgdes que possui, dependendo tanto do contexto na qual esta inserida,
como de qual compositor ou tedrico que a utiliza. Contudo, ndo buscaremos sua
abordagem definitiva, nos concentraremos nas reflexdes de Berio e Ferneyhough a
respeito desta. Para ambos tal nogao configura-se como forma de representacao e
significagdo musical, isto que os aproxima, embora cada um, devido ao seu momento
histérico, aproxime-se ou afaste-se do gesto como dado primeiro da composicao.

Nos escritos de Luciano Berio, a nogao de gesto musical esta interligada
a outros aspectos como o virtuosismo, presente na pratica instrumental e a
teatralidade, produzida por uma relagao indicial entre corpo fisico do instrumentista
e 0 corpo sonoro gerado pelas acdées do mesmo. Para ele os gestos sao jogos de
representacao e significagao, que ocorrem em fungao das convencgdes historicas e
culturais. Nao podemos defini-los apenas como formas de expressao, mas como toda
a pluralidade de relagbes com seus componentes e suas circunstancias externas
(por um “curto-circuito” em um dado contexto). Desta forma, “ndo inventamos um
gesto”, apenas o atualizamos®.

Segundo Berio os gestos n&do sao alheios ao meio em que se encontram
e nem sao algo inerte as relagdes culturais que o compde. Cada obra é considerada
como um exemplo de invencdo, nas quais os gestos podem constantemente
modificar as relacdes estabelecidas, provocando um reajuste de suas significagdes.
3. Cf. BERIO, 1983.




Esta acepcao apresentada pelo compositor também faz parte de uma contraposicao
historica com os compositores praticantes de um serialismo estrito, que negavam
qualquer forma de significagdo da musica, a ndo ser suas operagdes estruturais®.

Por outro lado para Ferneyhough o gesto € o resultado de um trabalho
paramétrico, que atua tanto com um enfoque tradicional, nas operagcbes que
manipulam as alturas e os ritmos, como em formas mais diferenciadas, nos modos
de articulacao e dedilhados instrumentais. O que o define ndo € um trabalho isolado,
mas a interagdo entre os diversos procedimentos presentes em um contexto
composicional que convergem em direcao a um efeito global de “objeto delimitado”.
O gesto compde, portanto, uma Gestalt, uma espécie de “micro-forma musical®”.

Trata-se de um nivel intermediario, entre a combinatoria parameétrica e a
definicdo do esquema formal; na sua auséncia o nivel paramétrico se torna estérile o
formal ndo pode ser definido. Neste sentido, a dedugao dos estratos individualmente
manipulados ndo existe independente de um objeto: um “gesto ja presente ou por
vir’ (COURTOT, 2009, p. 65), que reciprocamente ira autenticar estas deducoes.
Faz-se também necessario integrar e articular os diferentes elementos gestuais,
dando-lhes um carater de conjunto e ndo de unidades isoladas e autossuficiente: o
carater arbitrario de um gesto aumenta proporcionalmente a seu isolamento formal.

A nocao de gesto condensa em si mesma diversas fungdes: de objeto,
de expressao e de estrutura parameétrica, abrangendo conjuntamente a experiéncia
sonora e da escrita instrumental.

Ele ndo é uma entidade abstrata, seu carater concreto se exprime em
um timbre instrumental e no aspecto idiomatico de uma escrita para
um instrumento (ou um grupo de instrumentos). Ele possui valores
paramétricos e uma “significagdo”, assim como uma forga expressiva. (Id.,

Ibid., p. 75- 76)°.

Segundo Ferneyhough o gesto é o elemento ao qual dizem respeito
as ‘referéncias hierarquicas especificas de sistemas e convengdes simbdlicas”
(FERNEYHOUGH, apud FERRAZ, 1998, p. 169) atribuindo “aos sons uma rede

4. Estas criticas e as demais que se referem ao serialismo dizem respeito a leitura e ao posiciona-
mento particular dos compositores Luciano Berio e Brian Ferneyhough, com relagéo a esta pratica
composicional. Neste sentido, devemos entendé-las dentro de seu contexto especifico, levando em
conta que nao correspondem a unica nem a mais atual visao sobre tal assunto..

5. Cf. COURTOT, 20009, p. 63.

6. “ll n’est pas une entité abstraite, son caractére concret s’exprime dans un timbre instrumental et
dans l'idiomatisme d’une écriture pour un instrument (ou un grupe d’instruments). Il possede des
valeurs paramétriques et une “signification”, ainsi qu’'une force expressive.”
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complexa de significados” (FERRAZ, 1998, p. 164), e assim, constituindo-se como
uma forma de representacao, que pode se relacionar a quaisquer conteudos, como
os culturalmente catalogados dentro do repertorio.

O compositortambém ressaltaque o gestondo é umfimemsimes-moetanto
na pratica composicional como na escuta devemos presenciar uma “potencialidade
de movimentos””, um constante transito através de zonas dife-renciadas de atividade
musical. Desta forma, ele recorre a outras duas nog¢des que se articulam com a de
gesto: a textura e a figura, dois termos também presentes na pratica composicional
da musica serial. E ja que para Ferneyhough o interesse esta na passagem de uma
a outra, devemos ressaltar que estas trés nogcdes nao configuram diferentes tipos de
estruturas musicais, e tampouco apresentam um carater de oposi¢ao e de superagao
umas com as outras. Iremos considera-las como diferentes “pontos de vista” através
dos quais podemos observar um “objeto musical®”

Abordaremos agora estas duas outras nogdes, primeiramente a de figura
que diz respeito a um conjunto de qualidades especificas de um gesto, que por sua
vez permitem ligar os diferentes gestos, estabelecendo suas relagdes e constituindo
o movimento da composi¢cao. Ambos os elementos, gesto e figura, remetem um ao
outro: é o transbordamento dos valores paramétricos que configura um trabalho
composicional figural, que enriquece o gesto com sua potencial desconstru¢ao ao
mesmo tempo em que as camadas de informagao paramétrica das quais € composto
adquirem vida propria.

O gesto é umobjeto que manifesta sua qualidade de entidade determinada,
ao mesmo tempo como estrutura e como unidade percebida, mas sua configuragao
tem em vista sua prépria desagregacado. Sua razdo de ser ndo € perdurar, nem
tampouco se repetir dentro do espacgo-temporal das obras. Defini-se ainda, por
seus constituintes paramétricos, que s6 se justificam quando reorganizados e
recombinados para formar outros gestos aparentados, que formarao “o trago de
sua libertagao no tempo” (COURTOT, 2009, p. 77).

Nao devemos deixar de mencionar um aspecto histérico referente a
abordagem do compositor. Trata-se de uma reagao as tendéncias do Neue Romantik
e da New Simplicity. Tais tendéncias tratavam o gesto musical como uma ménada
expressiva, carregando diversos significados semanticos especificos, servindo
apenas como um veiculo para comunicar algo preestabelecido, visando assim,

f. FERRAZ, 1998, p. 162- 179.
f. COURTOT, 20009, p. 61 e FERNEYHOUGH, 1998, p. 384- 387.
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estabelecer uma identidade emotiva com o ouvinte, apostando em uma espécie de
revival descontextualizado dos jogos dramaticos do passado.

Para dar vida ao conteudo figural de um gesto devemos considerar sua
disposicdo em um contexto, que permitira aos constituintes parameétricos singulares
(quaisquer que sejam as maneiras pelas quais sao produzidos) a todo o momento
subverté-lo e dissolvé-lo. O que possibilita que certos elementos se desagreguem
para fora do contexto geral, entrando em outras camadas paramétricas e
formando novas unidades gestuais. O trabalho realizado pelas tendéncias citadas
anteriormente é incompativel com este ideal de movimentagao, pois seu ponto de
partida € um elemento previamente estabelecido que ndo permite um acesso direto
aos seus subcomponentes, impossibilitando as recombinagcdes que darao origem a
novos gestos.

E no momento da desagregacéo que a estrutura do gesto é capaz de se
tornar expressiva, ou seja, uma significagdo momentanea dentro do fluxo temporal.
O gesto é tanto responsavel por um presente do discurso musical, no momento
em que é percebido como unidade, como formalmente transitério, através de sua
dissolucéo, que indica novas direcbes possiveis para o material se reconfigurar.
E através desta combinatéria, em incessante movimento, tracaremos ainda uma
perspectiva que ligara os gestos entre si.

Pouco importa que o gesto seja construido segundo uma técnica serial,
espectral ou outra; o mais importante reside naquilo que assegura o
movimento, a expanséo espacgo-temporal deste gesto primeiro. Ou, para
ser mais exato, o método aplicado para criar o gesto s6 tem sentido se
comporta em si mesmo sua proépria transcendéncia (COURTOT, 2009, p.
79; tradugdo do Autor)°.

Um gesto, composto segundo certas estratégias, se torna singular, portador
de suas qualidades de figura. E uma unidade delimitada, mas que esta em perpétua
instabilidade, submissa as forgas gravitacionais que presidem seus constituintes
paramétricos. Consequentemente, estes constituintes ndo devem ser pontuais, sem
relacdes entre si, mas devem ser concebidos como elementos interligados.

E interessante notarmos que a utilizacdo do potencial figural de um gesto
esta diretamente ligada a uma pratica, ou seja, as atitudes manifestadas no curso

9. “Peu importe que le geste soit construit selon une technique sérielle, spectrale, ou autre; le plus
important réside en ce qui en assurera le mouvement, I'expansion spatialo-temporelle de ce geste
premier. Ou, pour étre plus exact, la méthode employée pour créer le gest n’a de sens que si elle
comporte en elle-méme son propre dépassement.”
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da criagao pelo compositor. De fato, Ferneyhough afirma que as figuras nao existem
em termos de material, estdo ligadas a maneiras de perceber, categorizar e trabalhar
sobre um gesto'®.

A terceira das trés nogdes € a textura, uma superficie audivel, aquela
que nos permite apreender o nivel mais geral de uma situagaéo sonora. Pode ser
compreendida como o efeito resultante de uma escrita composicional que busca
certa fusdo de seus elementos, ou ainda, como o resultado da superposi¢cao de
diferentes gestos que se unificam em um conjunto mais amplo. Por vezes também
€ possuidora de uma consisténcia reconhecivel —clusters lentos ou glissandos
heterogéneos — que se manifesta através de uma forma global de atividade'.

As nogdes de figura e textura possuem uma ampla gama de utilizagdes dentro
do repertorio tradicional da musica de concerto, que sdo diversas das que aplicamos
aqui. Normalmente, o termo figura, ou melhor, figuragédo, diz respeito as variagdes
tematicas e motivicas da musica tonal e atonal. Nestas as modificagdes e recombinagdes
de elementos normalmente ndo alteram as escalas proporcionais segundo as quais as
alturas estdo organizadas, nao ocorre o potencial de transbordamento paramétrico ao
qual nos referimos anteriormente.

Anocao de textura aparece neste contexto para indicar uma qualidade global,
ligada a uma analise baseada em categorias formalizadas da linguagem musical. Por
exemplo, podemos utiliza-la para diferenciar os temas de uma forma sonata, todavia
tanto a definicdo da forma sonata quanto do tematismo remetem ao tonalismo™.

No caso da musica da segunda metade século XX, esta nogao se amplia
e aparece muitas vezes com um fim em si mesma, constituindo o foco central de
muitas obras. E o caso de algumas composi¢cdes do compositor hungaro Gyérgy
Ligeti, dentre elas, Atmosphéres (1961), Lontano (1967) e Ramifications (1968-
1969), nas quais observamos tanto um dialogo entre diferentes texturas, como a
evolucao temporal das mesmas.

Uma textura € compreendida por suas constantes ou por relagbes
fixas entre constituintes, que compdem sua morfologia, sua constituicao interna.
As classes, ou tipos de texturas (texture types), sdo entendidas como o conjunto

das instancias de uma colecdo de gestos no decorrer do tempo. Sao também
consideradas como diferentes superposi¢coes de gestos compativeis: uma pressao

vertical aplicada as entidades gestuais, antes horizontais.
10. Cf. FERNEYHOUGH, 1998, p.41.

11. Cf. FERNEYHOUGH, 1998, p. 386.
12. Cf. COURTOT, 2009, p. 98.




Resumiremos estas trés no¢des da seguinte forma:

O gesto é uma concregédo de estratos paramétricos potencialmente férteis,
que se impde como objeto instrumental concreto, instavel, dotado de uma
significagao expressiva, mas também contextual.

Afigura € um complexo induzido de métodos paramétricos suficientemente
especificos para descrever um gesto, mas também suficientemente gerais
para deduzirem outros gestos. Sua responsabilidade é induzir as linhas
de forga, uma perspectiva cujas linhas de fuga apresentam os vetores da
forma por vir da composicao

As texturas s&o o objeto da escuta musical, o nivel mais global de atribuicéo
das identidades sonoras. Sao reagrupadas em classes, que permitem
representar a afinidade dos gestos colocados na partitura. (COURTOT,
2009, p. 99; tradugdo do Autor)™.

Vale mencionar que trabalhamos mais as nogbes propostas por
Ferneyhough simplesmente pelo fato deste as formalizar detalhadamente, ao contrario
de Berio que em seus textos deixa um pouco difuso o que entende por gesto musical.
Outro ponto relevante é que as nogdes de textura, figura e gesto também configuram
trés categorias referentes a escuta, que podem aparecer conjuntamente em um unico
contexto musical. Neste caso textura € entendida como “o substrato estocastico
irredutivel da musica, a precondicdo minima para que haja qualquer diferenciacao
potencial pertinente” (FERNEYHOUGH, apud FERRAZ, 1998, p. 165). Caracterizada
por sua irredutibilidade, constitui um espago sonoro onde a complexidade nao permite
ao ouvinte dar conta de todas as nuangas e suspende momentaneamente sua
capacidade de relagao e sintese, ndo permitindo reconstituir a textura pela memoria.
Opera por apresentagao, propondo-se como objeto em si mesma.

Compde o primeiro e o ultimo estagio da percepgcao musical, que resulta
da sobreposi¢ao dos elementos do plano composicional. A textura esta relacionada a
“sensacgao produzida pela configuragao e pelo dinamismo dos elementos presentes
em um determinado fluxo sonoro” (FERRAZ, 1998, p. 165). Outro aspecto particular
€ sua indivisibilidade, ao retirarmos, adicionarmos ou dividirmos quaisquer de seus
componentes, ndo se apresenta uma variagao, mas sim uma nova textura.

13. “Le geste est une concrétion de strates paramétriques potentiellement fertiles, qui s'impose
comme objet instrumental concret, instable, doué d’une “signification” expressive, mais aussi contex-
tuelle. La figure est un complexe induit de méthodes paramétriques suffisamment spécifiques pour
décrire un geste, mas aussi sufisamment générales pour déduire d’autres gestes. Sa responsabilité
est d’'induire des lignes de forces, une perpective dont les lignes de fuit montrent un des vecteurs de
la forma a venir de la composition. Les textures sont I'onjet de I'écoute musicale, le niveau plus global
d’attribuition des identités sonores. Elles sont regoupées en classes, qui permettent de représenter
I'affinité des gestes mis en place dans la partition.”
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Ao buscar uma logica interna através dos componentes de um contexto
textural e ao mergulhar em seus detalhes, entra-se no dominio da figura: “o
elemento da significacdo musical composto inteiramente de detalhes definidos
pela sua disposicdo em um determinado contexto” (id., ibid., p. 167). As figuras
sao relacionadas através de suas semelhancgas ou diferencgas, por gradagdes ou
contrastes — “uma agao do prévio sobre o subsequente” (FERRAZ, 1997, p. 74).

Diferentemente da figura e da textura, o gesto, € um elemento de
representacdo, e como nos propde C. S. Peirce ao definir a nogao de signo e da
representacao esta “em lugar de, isto €, estar numa tal relagdo com um outro que,
para certos propositos, € considerado por alguma mente como se fosse esse outro”
(PEIRCE, 1999, p. 61). Pode ser apresentado de diferentes formas': remetendo a
movimentos corporais, através de uma similaridade, entre o gesto e o movimento
que representa. Como resultado sonoro ou indicador de movimentos especificos
do intérprete sobre seu instrumento, que devido a uma relagao de contiguidade
reune duas porg¢des de experiéncia: a agao instrumental e a sonoridade produzida.
Ou ainda, uma convengao ou associagao geral de ideias possibilita que um gesto
seja interpretado como se referindo a um dado objeto. E importante ressaltar
que nao existe forma pura de gesto, mas cada uma envolve alguma parte da
experiéncia da outra.

O que liga as concepgdes de Luciano Berio e Brian Ferneyhough é a
tomada de consciéncia de que os gestos musicais ndo devem ser entendidos como
unidades fechadas e prontas para serem utilizadas, ndo importando o contexto
em que serao inseridas. Seja por sua utilizacdo como parte de um processo de
significagdo musical, ou como parte de uma atitude composicional, o mais importante
€ sua possibilidade de desconstrugao e reconstrugao.

Berio ndo propde uma simples aplicagdo dos jogos de representagao
e significacdo do passado, através da qual seria possivel algum tipo de eficacia
comunicativa com os ouvintes. No terceiro movimento de sua obra Sinfonia,
por exemplo, trabalha de maneira bastante complexa diversos procedimentos
intertextuais, principalmente aqueles referentes a transcricao e a citagao. O “Scherzo”
da Segunda Sinfonia de Gustav Mahler é apresentado de forma integral e sobre o
qual incidem as citagcdes, que sofrem transposicoes, distorgcdes e reelaboragdes
e funcionam como indicadores das diferentes regides harménicas percorridas. E
constituida, uma espécie de viagem onde os trechos textuais e musicais utilizados
14. Cf. FERRAZ, 1997.




atuam como geradores de referéncias e de fungdes harmbnicas, ao mesmo tempo
em que materializam todas as alusdes que Mahler desperta em Berio.

Eu sou profundamente fascinado pelas ideias musicais que conseguem
desenvolver uma polifonia de diferentes formacdes de sentido - ideias que
nao rejeitam a possibilidade de lidar com gestos instrumentais especificos
e concretos, que entdo, estabelecem um conjunto de ecos distantes e
memodrias nos permitindo estabelecer um dialogo de presencas e auséncias
especificas: um espago musical habitado pela presencga significativa
de auséncias e pelo eco das presengas ausentes (BERIO, 2006, p. 29;
tradugdo do Autor) *°.

E através do constante movimento de associacdo e dissociagdo das
caracteristicas significantes catalogadas dentro do repertério, mais precisamente
de seu repertorio pessoal e cultural, que Berio propde um dialogo, ou melhor, um
“processo de reconstrugao e revisao do passado”, redescobrindo-o “como parte de
nossa trajetoria futura” (BERIO, 2006 p. 25 e p. 9).

Nas suas Sequenze nao faltam exemplos destes pressupostos. Ora
sdo reempregadas certas técnicas composicionais, como a polifonia simulada
bachiana, presente em diversas obras desta série, ora sdo estabelecidas relagdes
formais com géneros do passado, como é o caso da Sequenza VIII, para violino,
qgue se configura de maneira bastante similar com a Ciaccona da Partita em Ré
menor de J. S. Bach (BWV 1004). Ora sao reunidos em um unico contexto gestos
de origem diversa, como no caso da Sequenza |V, para piano, onde podemos
perceber tanto a presencga de gestos que remetem a um carater improvisatorio —
que segundo o proprio compositor sao alusdo ao jazz — como de outros gestos
pianisticos tradicionais: os arpeggios cobrindo toda a tessitura do instrumento,
neste caso uma referéncia ao Estudo em La bemol maior de Chopin, Op. 25'. Nesta
ultima obra também ocorre a exploragao individualizada de um gesto instrumental,
o uso do terceiro pedal do piano (também chamado de pedal sostenuto ou pedal
tonal), que funciona como amalgama harménica da pecga. Outro exemplo desta
atomizacao de gestos instrumentais sdo os trémulos da secéo inicial da Sequenza
VI, para viola.

15. “I am deeply fascinated by musical ideas which manage to develop a polyphony of different
formations of meaning - ideas that do not reject the possibility of dealing specific and concrete in-
strumental gestures which then set up a whole range of distant echoes and memories allowing us to
establish a dialogue of specific presences and absences: a musical space inhabited by the significant
presence of absences and by the echo of absent presences.”

16. Cf. BERIO apud STOIANOVA, 1985, p. 405.



Como os gestos sao distorcidos, desmontados ou atomizados dentro das
obras, a todo o momento estamos diante de novas possibilidades de configuracao e
combinagao, bem como do surgimento de novas unidades gestuais.
Em Ferneyhough, o transito ininterrupto de nivel a nivel constitui
uma escuta multipla e instavel, na qual o ouvinte vivencia a todo o momento a
multiplicidade de conexdes presentes nas obras com uma percepgao hiperativa,
mudando constantemente seus caminhos e seu foco. O compositor realiza tal
trajeto evidenciando o aspecto figural dos gestos, que sempre aparecerao definidos
pelas necessidades pertinentes ao seu contexto especifico e pelas convergéncias
dos demais niveis. Sendo assim, devemos considerar o gesto, a figura e a textura
como categorias provisorias € moveis, que podem sempre ser construidas e
desconstruidas tanto pela composicéo, como pela escuta.
Esta investigacao resultou em um estudo sobre o papel e as implicagdes que
a nogao de gesto musical possui na poética musical dos compositores Luciano Berio
e Brian Ferneyhough, o qual a presente dissertagdo abordara detalhadamente.
Segue abaixo um pequeno resumo dos capitulos constituintes da dissertacao:

Capitulo 1: O gesto musical em Luciano Berio, uma analise das Sequenze sob trés
aspectos: o virtuosismo, a teatralidade e a polifonia.

Este capitulo tem como ponto principal a definicdo e contextualizagao
da nogao de gesto musical dentro da proposta composicional de Luciano Berio.
Também é apresentada a relacdo desta nogao com o conceito de signo, feita a partir
dos escritos do préprio Luciano Berio, dentre eles: Du geste et de la Piazza Carita e
Remembering the future. O conceito de signo é explorado a partir da semidtica de
Umberto Eco e de Lucia Santaella.

A contextualizagao das questdes levantadas anteriormente é realizada
através de analises de algumas das Sequenze. Parafacilitar o nosso estudo dividimos
em trés os aspectos principais deste ciclo de obras: o virtuosismo, a teatralidade e a
polifonia, o ultimo também é analisado na Sequenza VIII, para violino solo.

Capitulo 2: Brian Ferneyhough, a uma abordagem figural do gesto musical

Neste capitulo € tragado um panorama de alguns dos principais
pressupostos da proposta composicional de Ferneyhough, a fim de identificar o
papel do gesto musical dentro desta. As principais referéncias tedricas utilizadas
sdo: Form — Figure — Style: An Intermediate Assessment; La “musique informelle”, e
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Il Tempo della Figura todos de autoria do proprio compositor e Brian Ferneyhough,
figures e dialogues de Francis Courtot.

Para possibilitar a aplicagédo e o esclarecimento de algumas questbes
levantadas durante a exposigao teorica, sdo analisadas algumas de suas obras: o
Second String Quartet, Time and Motion Study I, Time and Motion Study Il e o quinto
movimento” de Kurze Schatten Il

Capitulo 3: Sonoridades Il, um relato de procedimentos composicionais.

O ultimo capitulo consiste em um relato sobre a pratica composicional do
mestrando. Para tanto, é analisada sua obra Sonoridades II, para oito instrumentistas,
relacionado-a com o0s conceitos e procedimentos composicionais estudados
durante a pesquisa. Este capitulo também complementa os demais trabalhando os
aspectos referentes a composicao textural, para tanto utilizamos como referéncia os
compositores Gyorgy Ligeti e Giacinto Scelsi.
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CAPITULO 1
O gesto musical em Luciano Berio, uma analise das Sequenze sob trés
aspectos: o virtuosismo, a teatralidade e a polifonia.

...lodos os gestos que foram necessarios para erguer uma catedral gética,
para transformar a natureza em paisagem, para compor as linguagens e
produzir os inumeraveis objetos de nossa existéncia acumulam-se sem
trégua a nossa volta e atras de nos (BERIO, 1983, p. 41; tradugéo do Autor)'.

Luciano Berio aponta que podemos entender o gesto como a agao de
suscitar um processo de comunicagao qualquer, ou seja, um ato de selecao e
atualizacao de procedimentos deduzidos de um contexto significativo inseparavel
de seu aspecto cultural. Ao fazer um gesto assumem-se suas significagcoes e se
toma uma posi¢cdo com relagao a sua historia. Podemos, entdo, aproxima-lo como
da experiéncia do signo?, o que nos propiciara um paralelo com alguns conceitos
semidticos desenvolvidos por Umberto Eco.

Eco referindo-se a definicdo de Charles Peirce afirma, signo é “tudo aquilo
que, aos olhos de alguém, esta no lugar de alguma outra coisa sob algum aspecto
ou capacidade” (ECO, 1984, p. 7), em outras palavras, “a correlagao, as vezes
transitoria e instavel, entre uma expressdo e um conteudo” (ibid., p. 25). Um signo
nao representa um objeto dado, mas a relagdes entre o plano de uma expressao
e o plano do conteudo. Os gestos, os sons que emitimos pela fala e os diversos
pictogramas por exemplo, funcionam como entidades materiais presentes que
indicam algo ausente. A palavra “arvore” nao indica um objeto preciso e determinado,
mas representa uma correlagao estabelecida por um cdédigo linguistico, quando a
utilizo ndo necessito indicar uma arvore especifica, mas posso estar indicando uma
classe: quaisquer arvores possiveis.

Em um processo de comunicagdo que consiste de grosso modo, na
passagem de um sinal emitido por uma fonte até um destinatario, que tem uma
resposta interpretativa e quando o sinal ndo funciona apenas como mero estimulo

1. “...tous ces gestes qui furent nécessaires pour élever une cathédrale gothique, pour transformer la
nature en paysage, pour composer les langages et produire les innombrables objets de notre exis-
tence s’accumulant sans tréve autour de nous e derriére nous”.

2. O emprego da palavra signo prosposto aqui é distinto daquele que Berio faz no ensaio Du Geste
et de Piazza Carita. Neste ultimo o compositor afirma que os gestos sdo a cristalizacdo das rela-
¢Oes culturais de seu contexto especifico: a expressédo de “um sentido ja adquirido”; enquanto que
conceito signo é baseando em sua atualizacdo segundo sua “natureza especifica”, ou seja, em sua
estrutura e seus modos de emprego (BERIO, 1983, p. 41- 45). Veremos que esta distingdo nao con-
diz com os estudos semioticos mais recentes, que relacionam ambas as experiéncias descritas por
Berio ao conceito de signo.
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ocorre um processo de significagao através de um cédigo. Este cédigo € um sistema
de significagdo que constroi correspondéncias entre o plano de uma expressao
(entidades materiais presentes) e o plano do conteudo (entidades ausentes).
Porém, um sistema de significagdo € uma construgdo semidtica autbnoma, com
modalidades de existéncia abstratas, independentes de serem atualizadas em
processos de comunicacdo. “Um sistema de significagdo pode ser construido de
maneira a produzir indefinidos ou infinitos enunciados possiveis, alguns dos quais
comunicativamente felizes, outros nao” (ibid., p. 13). Neste contexto nao sao levados
em conta, entre outras coisas, o conhecimento de fundo e sua aceitagao ou negacgao
por parte do receptor ou destinatario de um ato comunicativo®.

Podemos ilustrar como construir de maneira bastante simples sistemas
de significagdo a partir de dois exemplos expostos por Eco. Primeiro, atribuindo
a cada dedo da mao uma entidade geografica, uma determinada capital de um
estado brasileiro; segundo, criando uma sequéncia de algarismos numeéricos que
indicam a localizagdo de um livro em uma biblioteca. Foram utilizadas, tanto no
primeiro como no segundo exemplo, entidades presentes: os dedos da mao e as
sequéncias numeéricas para indicar entidades ausentes as capitais e os livros. As
mesmas expressdes também podem indicar diversos conteudos. Em ambos, ha
uma correlagao arbitraria: ndo existem quaisquer ligagdes entre os elementos da
forma da expressao e os dados que estes designam.

Berio propde que o gesto deve ser definido ndo apenas como uma forma
da expressao, mas por toda pluralidade de relagdes com seus componentes e suas
circunstancias externas, ou seja, por correlagbes motivadas que se caracterizam por
um curto-circuito com um contexto mais ou menos conscientemente selecionado e
escolhido. Desta forma, sao os resultados das diversas formalizagées que ocorrem
em fungdo das convencdes culturais. E a partir de tais ideias que estabelecemos
sua relagdo com o conceito de signo entendido como “o local de encontro de
elementos mutuamente independentes” (ECO, 2002, p. 40) associados através de
uma correlagdo. O que ocorre aqui € uma fungado signica e ndo o signo tomado
como uma entidade semidtica fixa. Diferentemente dos cddigos que trabalharam
exclusivamente com as possibilidades de codificacdo e decodificacado, ou seja, com
as possibilidades de correlacéo entre o plano da expresséo e do conteudo em seus
aspectos formais e sistematicos, a fungéo signica representa “o resultado de uma

3. Sobre o aspecto relativo ao “estudo da dependéncia essencial da comunicagéo, na linguagem
natural, do falante e do ouvinte, do contexto linguistico e do contexto extralinguistico” (Bar-Hillel apud
ECO, 1984, p. 16), ver o conceito de pragmatica em ECO, 1984, p. 13-18 e ECO, 2002, p. 47.
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rede de forgas interagentes” (ibid., p. 132) na qual estao dispostos diferentes tipos
de trabalho semidtico. Dentre os quais se encontram:

O trabalho realizado ao se interpretar e produzir signos, mensagens e
textos — vale dizer, ao esforgo fisico e psiquico requerido para manipular
o sinal, para apreender os cddigos existentes ou para nega-los, o tempo
requerido, o grau de aceitabilidade social, a energia despendida ao se
comparar os signos com os eventos a que se referem, a presséo exercida
pelo emitente sobre o destinatario, etc (ibid.).

O compositor afirma que uma poética que nao leva em conta os gestos
concretos e a experiéncia sensivel de seus materiais e seus conflitos*, € como a
musica construida com base apenas em notas e n&o sobre a experiéncia sonora e
dos gestos de execucdo e audi¢do, juntamente com todas as suas contradi¢des. E
neste sentido que Berio se opde a certas praticas do serialismo, que ao introduzirem
nas obras uma nova forma de organizacdo abstrata, negavam qualquer forma
de significacdo musical diferente das relagbes estruturais estabelecidas através
dos calculos pré-composicionais. Por outro lado, as transposi¢des contextuais
e do conteudo dos gestos musicais acabam por gerar entidades desprovidas da
experiéncia formativa e constitutiva, bem como de suas organizag¢des proprias.

Como afirma Eco um signo é apenas um signo porque representa algo
“a base de uma convencao social previamente aceita” (ECO, 2002, p. 11). Em uma
leitura recente do conceito, Santaella propde ainda que um signo pode ser entendido
como a mediagao entre aquilo que representa e o efeito que produz, ao mesmo
tempo em que representa algo é também determinado por aquilo que representa.

Um signo € um signo porque representa algo que ndo € ele, que é
diferente dele. Representa o objeto numa certa medida e dentro de uma
certa capacidade, de uma determinada maneira e, portanto, com algumas
limitacbes. Por isso,0 signo é sempre parcial, por natureza incompleto
(SANTAELLA, 1992, p. 189).

A chave das operagdes poéticas para Berio reside nesta incompletude
do signo caracterizada pela transitoriedade das relagbes e dos elementos que
o compde. Desta forma, os gestos ndo devem ser tomados como elementos
codificados, prontamente imbuidos de significagdo e alheios ao contexto em que
se encontram e nem tampouco devemos considerar as relagdes culturais que
o compde como algo imutavel. As obras, podem ent&do, estar em um estado de

4. Cf. BERIO, 1983, p. 43- 44.
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mobilidade constante, rejeitando a distingdo dos géneros e rompendo com o0s
codigos preestabelecidos.

Neste contexto nos parece fundamental mencionar o processo de
deslocamento dos signos musicais®, que ocorre em Igor Stravinsky através dareunido
de elementos bastante diferenciados em um unico espago musical como a utilizagao
da politonalidade em Le Sacre Du Printemps (1913); as justaposi¢cdes de estilos de
épocas distintas em Pulcinella (1919- 1920); a presenca de métricas oriundas do
jazz em Rag-time (1918); ou as texturas pontilhistas incrustadas em Agon (1954-
57). A escuta adquire também um carater simbdlico, “caracterizada pela reunido de
gestos sonoros cultural e historicamente catalogados, com os quais compde uma
série de parodias” (FERRAZ, 1998, p. 83). Como cada um dos componentes possui
uma origem variada, ndo ha a possibilidade de reducédo da identidade a um unico
denominador comum, as obras se tornam espacos de confluéncia de materiais de
diversas origens.

A utilizacdo de elementos oriundos de praticas musicais anteriores e
de géneros ou estilos diversos € realizada por Luciano Berio de maneira bastante
similar a Stravinsky. Ao invés de investir em uma retomada descontextualizada, em
ambos os compositores é realizado um trabalho de atualizacéo, através do qual
suas proprias praticas musicais s&o incorporadas a diversos contextos. Trata-se
entdo de adentrar, analisar e desconstruir os gestos caracteristicos destas épocas
e estilos, para posteriormente reconstrui-los de forma a explicitar e emancipar as
potencialidades que a leitura particular de cada compositor identifica nestes.

Propomos agora uma breve analise de alguns procedimentos de
deslocamento dos gestos musicais presentes em Pulcinella, considerada como o
primeiro trabalho neoclassico de Stravinsky. A obra é parte de um balé em trés atos,
baseado em um episddio de uma pega napolitana oriunda da Commedia dell’Arte do
século XVIII. Os cenarios e a indumentaria foram desenvolvidos por Pablo Picasso,
a coreografia e o libretto por Léonide Massine.

O balé foi uma encomenda de Sergei Diaghilev, que apresentou ao
compositor um conjunto de trinta e quatro cépias de manuscritos, os quais ele
deveria selecionar e orquestrar. As obras eram de diversos géneros: musica de
camara, arias de operas, canzonas e obras solisticas para instrumentos de teclado.
Naquele momento acreditava-se que este material teria sido composto por Giovanni
Battista Pergolesi, uma das figuras mais importantes no desenvolvimento da épera
5. Cf. FERRAZ, 1998, p. 82- 83 e p. 94- 99.
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cbmica italiana do século XVIII. Posteriormente, foi descoberto que estes eram
de autoria de cinco compositores diferentes®: do préprio Pergolesi (1710- 1736),
Domenico Gallo (1730- ?), Carlo Monza (1735- 1801), Alessandro Parisotti (1853-
1913) e Count Unico Wilhelm van Wassenaer (1692- 1766). O material de Diaghilev
selecionado por Stravinsky configurava um total dezenove manuscritos, dez deles
de autoria de Pergolesi. Também foram incluidos outros fragmentos escolhidos pelo
préprio compositor, dentre os quais, uma obra de Gallo e outra de Parisotti, contudo,
manteve-se a de pluralidade de géneros do original.

Se comparado aos balés anteriores de Stravinsky, o conjunto instrumental
de Pulcinella é bastante reduzido: duas flautas, dois oboés, dois fagotes, duas
trompas, um trombone, um quinteto de cordas concertino e dezoito cordas ripieno.
Somados a estes temos trés cantores: uma soprano, um tenor e um baixo, que
cantam do fosso juntamente com a orquestra. Esta reducéo pode ser interpretada
como uma alusao a uma orquestra do século XVIII, porém com suaimagem distorcida
e ampliada pela utilizagdo de madeiras a 2 sem clarinete, inclusdo do trombone, etc.

Diferentemente do que o programa original denotava,” o trabalho de
Stravinsky nao foi apenas orquestrar e arranjar os fragmentos de Pergolesi e dos
demais compositores, mas através de alteragdes harmdnicas, ritmicas e timbricas
sobrepds aos originais novas formas de organizacao musical. No que diz respeito
aos procedimentos harmdénicos aplicados, o compositor se vale de prolongamentos
de alturas ja existentes ou acréscimos de outras, tendo em vista um obscurecimento
da funcionalidade prépria do discurso tonal dos originais. A0 mesmo tempo que
percebemos as relagdes funcionais, emergem subcutaneamente outras relagoes,
gue nao podem ser enquadradas nestas primeiras e por sua recorréncia interligam
a obra de uma nova maneira.

Em “Serenata” (cifra de ensaio 1 da partitura) € demonstrada uma forma
de realizagao de tais procedimentos harménicos®. Neste movimento, Stravinsky
utiliza a linha superior e do baixo de uma aria pertencente a comédia musical //
flaminio de Pergolesi, realizadas respectivamente pelo oboé e pela viola. Entre
estas duas linhas é acrescentado um ostinado, executado inicialmente pelos
violoncelos, que tem suas alturas dobradas pelas flautas (Ex. 01).

O prolongamento das alturas, D6 e Sol, promove o surgimento de novo
contexto harménico, caracterizado tanto pela potencializacdo dos tratamentos

6. Cf. MURASUGI, 2009.
7. Cf. MURASUGI, 2009, p. 18.
8. Cf. STRAUSS, 1986.
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Serenata”, segundo movimento de Pulcinella, de Igor

Ex. 01- Quatro primeiros compassos da partitura da “

Stravinsky. Fonte: STRAVINSKY, 1966.



melodicos e contrapontisticos das linhas originais de Pergolesi, como por novas
relagdes que nao podem mais ser simplesmente enquadradas em categorias ja
formalizadas, como as relagbdes funcionais. Estas alturas formam um pedal que
funciona com um centro gravitacional constantemente circundado por alturas
vizinhas, como consequéncia do discurso tonal implicito também podemos indicar a
triade: D6— Mil, - Sol, como outro centro, porém com menos forga do que o primeiro.

No exemplo 02 apresentamos os acordes resultantes da sobreposi¢cao
das linhas com o ostinato e suas respectivas alturas prolongadas, para melhor
demonstrarmos as semelhangas entre os agrupamentos resultantes os reduzimos
a uma posigao central do registro e eliminamos oitavagdes e alturas repetidas, estes
estdo dispostos no pentagrama inferior do exemplo.

A movimentacao em torno dos centros, sempre realizada em intervalos
de segunda maior ou menor, forma agrupamentos de alturas que nao sao triadicos.
E interessante observar que entre os agrupamentos surgem semelhangas que
dizem respeito a suas configuragdes intervalares, permitindo uma nova forma
de relacdo. No exemplo 03 dividimo-nos, de acordo com suas caracteristicas
intervalares em quatro grupos: o primeiro, apresenta o centro D6- Sol circundado
por intervalos de segunda maior; o segundo, por intervalos de segunda menor. O
terceiro pode ser considerado um desdobramento do primeiro, mas possui como
diferencial o Mi,acrescentado e o quarto combina os intervalos de segunda maior
€ menor.

E como se Stravinsky identificasse nas partituras originais algumas
sonoridades, estruturas ritmicas, motivicas ou relagbées harmdnicas bastante
particulares e a partir de um trabalho de “recomposi¢cao” as reproduzisse ao longo
da pega, consequentemente integradas a este discurso primeiro e proporcionando
o surgimento de novas possibilidades.

Seu procedimento pode ser resumido da seguinte forma: (1) pegue uma
peca [...] de musica tradicional, (2) identifique nesta, sonoridades ou
estrutura motivicas que possam prestar-se a transformacao posterior; (3)
recomponha a peca original de forma a produzir estas sonoridades, ou
suas transposigoes ou inversdes ao longo da musica (STRAUS, 1986, p.
319; tradugao do Autor)®.

9. “Their procedure might be summarized as follows: (1) take a [...]piece of traditional music; (2) iden-
tify in this source piece certain sonorities or motivic structures that might lend themselves to subse-
quent transformation; (3) recompose the original piece in such a way as to produce these sonorities,
or their transpositions or inversions, throughout the music.”
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Ex. 03- Diferentes tipos de agrupamentos de alturas presentes nos trés primeiros compassos da “Serenata”, segundo movimento
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agrupamentos mencionados no texto.



Nao se trata apenas de um método de recomposi¢ao e de colagens
de obras do passado ou de algum tipo de exercicio estilistico, a la maniere de,
mas de arrebatar o passado e nele imprimir sua prépria marca. Como o proprio
Stravinsky afirma Pulcinella foi sua descoberta do passado, “um olhar para tras” e
“ao mesmo tempo um olhar no espelho”, um caminho através do qual todo o seu
trabalho posterior tornou-se possivel (STRAVINSKY; CRAFT, 1981, p. 113- 114).

Um exemplo interessante de como se fazem presentes gestos
idiossincraticos de Stravinsky pode ser observado no Piu vivo (cifra de ensaio 20 da
partitura). O compositor se utiliza da sobreposicdo de métricas distintas: o primeiro
violino executa um fragmento em 2/4, a viola outro em 12/8 e o violoncelo outro
em 6/4 (ou 12/8). A flauta executa uma frase que vai pouco a pouco se expandindo
temporalmente, iniciando-se com apenas trés colcheias, depois alterna duas vezes
entre quatro e oito colcheias e por fim prolonga-se em quinze colcheias. A partir
do crescendo gradualmente os instrumentos vao entrando em fase, através da
supressao de pausas e diminuicdo dos fragmentos (Ex. 04 - Pagina seguinte). O
tratamento timbrico deste trecho é bastante interessante, sao utilizados harmbnicos
naturais em todas as cordas, pizzicato no violoncelo e arco no violino e na viola.

Tracemos entdo um paralelo com terceiro movimento da Sinfonia de
Berio, “In ruhig fliessender Bewegung”, no qual o compositor estabelece uma
rede de procedimentos tanto de distorgdo do texto musical de Mahler como das
transformacgdes nas citagdes, incorporando os elementos de origens variadas a sua
pratica musical.

Em Remembering the Future'®, o compositor resume de maneira
interessante o funcionamento de tal processo: através de uma célula melddica ou
uma sequéncia de alturas podemos gerar melodias, figuras, frases e processos
harménicos. Uma configuragao ritmica ira molda-los e gerar padrdes, glissandos
temporais e distribuicbes descontinuas, ou mesmo estatisticas desses. Camadas
dindmicas de técnicas e cores instrumentais poderdo anular ou acentuar as
caracteristicas individuais de cada processo, a natureza de sua evolugao e seus
graus de independéncia. Em alguns momentos os parametros musicais podem se
tornar autbnomos e seguir seu proprio tempo de evolugdo. Podemos pensar nas
implicagdes musicais da separacao de tais processos, mas ainda cultivar entre eles
um dialogo interno, uma polifonia feita de diversos graus de interagédo, que pode
ocasionalmente dissipar e absorver tudo em um gesto sintético.

10. Cf. BERIO, 2006, p. 13.
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Relagdes temporais simples, neutras e periddicas, que também ocorreréo
entre as alturas, situadas em uma textura que € ao mesmo tempo timbricamente
homogénea e dindmica irdo fundir-se em eventos transparentes, coloridos pelas relagbes
harmdnicas dadas. Relagbes complexas e descontinuas, ritmicas e intervalares,
distribuidas entre forgas instrumentais muito diversificadas irdo conjugar-se em um
ruido. Estas gestualidades muito abrangentes de dissipagao transformam os detalhes
em linhas de movimento.

Situagdes extremas, da mais simples a mais complexa, irdo implicar em
modos de escuta muito diferenciados e por vezes contraditorios. Tais instabilidades
e mobilidades de perspectiva trazem ao trabalho composicional uma abertura para
a presenca de acontecimentos locais, que podem ser tanto a presenca de figuras ja
carregas de associagdes, como também de eventos que poderiam ser considerados
estranhos ao percurso tragcado até entao.

Em “In ruhig fliessender Bewegung” Berio trabalha diferentes niveis de
presenca do “Scherzo” da Segunda Sinfonia de Mahler. Segundo Osmond-Smith™
podemos dividir estes niveis em cinco: (1) conservacao melédica e harmdnica do texto
musical original; (2) conservagdo de apenas uma linha, normalmente melddica; (3)
conservagao de fragmentos do original, os quais aparecem na mesma posicao métrica
gue ocupavam no original; (4) supressao do texto de Mahler mantendo-se a estrutura
meétrica, desta forma quando o mesmo reaparecer havera decorrido 0 mesmo numero
de compassos que no original e (5) supressao tanto do texto quanto da estrutura métrica.

No grafico ao lado (Fig. 01) representa os diferentes niveis de presenca ao
longo do terceiro movimento da Sinfonia de Luciano Berio. Dois outros pontos também
devem ser mencionados: primeiro, no que tange o nivel trés os fragmentos também
podem aparecer em diferentes posi¢cdes métricas e no grafico estao representados por
uma linha oscilando entre o nivel trés e o cinco. O outro ponto € a insergéo e subtragéo
de compassos, que geram uma irregularidade com relagéo a partitura original. Estes
procedimentos estao indicados pelos numeros acima do grafico.

E possivel observar acima como, embora de uma maneira nao linear, a
supressao total domina pouco a pouco o tratamento sonoro da peca. Aletra (D) representa
as distor¢cdes que incidem sobre os fragmentos de Mahler, mas que nao interrompem
suas continuidades no fluxo da peca. Além de reducdes e de modificagcdes timbricas
com relagao ao texto original, tais fragmentos sofrem diversas transformagdes de ordem
melddica e contrapontistica.

11. Cf. OSMOND-SMITH, 1989, p. 39- 71.
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Fig. 01- Niveis de presenca do “Scherzo” da Segunda Sinfonia de Gustav Mahler no terceiro movimento da Sinfonia de Luciano Berio. Fonte:
OSMOND-SMITH, 1989, p. 45; traducdes e alteracdes realizadas pelo Autor.



No exemplo ao lado (Ex. 05a) demonstra um destes procedimentos. Na parte
superior temos as cordas do trecho original de Mahler, este € mantido praticamente intacto até
0 compasso 69. A partir de entao Berio opera o desenvolvimento de uma heterofonia a partir
de defasagens da linha do primeiro violino, que é exatamente igual a do original (Ex. 05b).

A heterofonia é realizada através da repeticao das alturas da linha do primeiro
violino, porém defasadas e com novos padrdes ritmicos: tercinas e grupos de trés semicolcheias
oitavadas nos violinos do grupo C'?; oitavagdes nos violinos do grupo B e glissandos entre as
notas que delineiam o perfil melddico nas violas. Paralelamente os oboés e clarinetes reduzem
a linha original a grupos de notas repetidas e as flautas iniciam a formagao de um cluster.

As citagdes atuam como forma de amplificar as relagdes harménicas presentes
em Mahler, tanto em sua forma original como nas distor¢bes produzidas por Berio. Para
integra-las a este novo contexto sdo levados em conta alguns fatores: notas, perfis melédicos
e bases harmbnicas em comum com o “Scherzo” ou com as demais citagdes, mesmo que
estas ja tenham sofrido algum tipo de transformagéo com relacdo as suas formas originais.
Também ocorrem transposicoes e alteragcdes em alturas especificas ou em trechos inteiros.

Entre os compassos 168 a 173 da partitura da Sinfonia € apresentada uma
citacdo da “Danse de la terre” de Le Sacre du Printemps de Stravinsky, que se inicia apenas
nos violinos B e nos timpanos, mas rapidamente domina toda a textura. Esta citacdo é
transformada através da omissao de pontos especificos de cada camada instrumental. No
exemplo 06 isolamos as cordas do original de Stravinsky e assinalamos em vermelho os
trechos omitidos por Berio e em seguida apresentamos o segmento correspondente da
Sinfonia. Além da compressao temporal, também podemos notar que as linhas das violas
sao dobradas por diferentes grupos de violinos, consequentemente transformando o aspecto
textural e espacial.

Além de gestos musicais historicamente ja catalogados, em Berio também
podemos encontrar gestos cotidianos da comunicagcdo humana. Como um grande coeficiente
de variagao € colocado sobre quaisquer elementos, o0 que ocorre € uma dissociagéo dos
materiais de suas fungdes e referéncias primeiras simultaneamente com o aparecimento de
novas distingdes. Gradualmente atinge-se 0 maximo de dissociagdo — ndo podemos mais
identificar as formalizagdes de conteudo e de expressao, sobram apenas tragos destas que se
arrastam, se alternam e se confundem entre si. Neste momento forma-se um contexto dubio,
no qual nao é mais possivel a diferenciagao dos signos. Apresenta-se um espago Sonoro no
qual podemos apenas diferenciar graus de intensidade, de velocidade, de resisténcia, etc.

12. Os violinos na Sinfonia de Luciano Berio sdo divididos em trés grupos: A, B e C. Os instrumen-
tistas que compdem o grupo C devem se posicionar atras de todo o restante do conjunto orquestral.
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Ex. 05a- Trecho executado pelas cordas durante os compassos 61 a 82 da partitura do “Scherzo”, da

Segunda Sinfonia de Gustav Mahler. Fonte: MAHLER, 1971, p. 83- 84; alteragbes realizadas pelo Autor.
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Ex. 05b- Trecho executado pelas cordas durante os compassos 59 a 77 do terceiro movimento da Sinfonia de Luciano Berio.

Fonte: BERIO, 1972, p.41- 42; alteragbes realizadas pelo Autor.
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Ex. 06a- Trecho, executado pelas cordas, referente aos compassos 30 a 37 da partitura da “Danse de la terre”, de Le Sacre du Printemps de
Igor Stravinsky. Fonte: STRAVINSKY, 1989, p. 80- 81; alteracdes realizadas pelo Autor



e —
5 o i e

!
4 i
ry ;o ——

30

|
T
I3 . W
& 7 I j. [1RST4
H N i o _4H FJ.
. ™ " . H
] I , I .
| B ] L4 1l <+«
1 b | ] g Aumh_ o«
n | ™ 1 . &
yi 3 % I
| T . 10 J}.
= ™ K o o
[ YALR -
B B
?Jx ol
I 5 N tij Luxf. i
’Lﬁ i
= 2 = B
P - N £ ’ix ol
iy g 1l W] fj_” ."mﬁ
" m i 1 5 i
) m N 1 B !
b Hs m 1 B )|
i . P Hil 2
m 1 Hy 5 W N
M Ty Ty 1 M =
1h I ™ o ¢!l oy
< b | |»r 4 u‘?
I ‘" TN K! ‘| “1u
b ™ M . a H
b ™ L n o R
e b J m ",J
13| o X 1
: I: i i
I Y B M
1, TN o o
g, & E‘vln {4 l"J lmx
o i
Eol B = B
kuu... na 1 ol
L.t- Hn 1.. H g
. Wl d
in. ﬁ B A
imn. 1k 18 m
1.l =1 BN i L.:
34 ]
™ T 18 !
1k Yy 33 g &t
™ | 10 1u
i) 3 f..f 4! | y |
14 S Bl M
I _ " I ol
| 1 » T o
H H H ﬁ.j ~
t L 1 » n o
n u ™ |
il A 4 i
huul 53 » ™ i B
4 | 5
B » "1 i) b LA{
h L X i ol
B i) o \ =
lnul r' X ”mll H™
=y o L L
HEH 5 3] H m.f,
= —
< s e g G
=

Ex. 06b- Trecho, também executado pelas cordas, referente aos compassos 168 a 173 da partitura do terceiro movimento da Sinfonia de

Luciano Berio. Fonte: BERIO, 1972, p. 53; alterac¢des realizadas pelo Autor.



Tal procedimento ocorre na Sequenza Il (1963) para voz. O poema
de Markus Kuter é desmontado e remontado através da permutagdo dos grupos
fonémicos (palavras, monemas, silabasefonemas), transitando constantemente entre
elementos gestuais e texturais. Apesar da direcionalidade clara que gradualmente
revela as palavras e o texto, 0 compositor conjuga elementos sonoros e expressivos
bastante heterogéneos, que devido as suas intensas permutacdes fazem com que a
clareza formal da peca seja turvada. Identificamos em cada uma das se¢des da peca
uma sobreposi¢ao que faz com que os elementos sejam condensados, deslocados e
dissociados de suas fungdes iniciais, dando a impressao de que qualquer ponto pode
ser conectado a qualquer outro, constituindo um espaco ilimitado de possibilidades
combinatérias. Na obra eletroacustica Visage (1960-1961) a tentativa de criar um
simulacro de linguagem nos leva a um espago que “afeta e arrebata todas as partes
faticas, afaticas, linguisticas, poéticas” e musicais (DELEUZE; GUATTARI, vol. 2,
2008, p. 40). Ora nos atemos aos aspectos texturais do som — diferenciagdes de
fluxos de energia e velocidade — ora aos aspectos gestuais, que tém origem nos
sons cotidianos da voz humana — risos, gemidos, murmurios, etc. E ocasionalmente
emerge um elemento simbdlico: a palavra parole, que consiste em si mesma em um
objeto deslocado, que por estar fora de seu contexto permite novas associagdes.

Estas obras podem configurar aquilo que Barthes chamou de
experiéncias de rumor, tentativas de levar a lingua a um estado utépico, no qual
se formaria uma “uma imensa trama sonora em que o aparelho semantico se
acharia irrealizado” (BARTHES, p. 95). Nao se trata de um estado em que todo
o sentido seja dispensado, mas sim onde a lingua seria confiada ao plano de
expressao produzindo um sentido que se faz ouvir, desapegado, liberto de toda
a diferenciacao signica: os conteudos deslizam sobre as expressdes e forma-se
um conjunto plurivoco que engendra o enunciado musical.

As deformacgdes de palavras, as glossolalias, as repeticdes diferentes,
[...] a fluidez no espaco intertextual revelam a mobilidade [...] que
invade o lugar multiplo do texto. Seu funcionamento se articula como
uma pratica de geracédo ilimitada, como uma transgresséo perpétua
das resisténcias, das inércias e das estagnacdes (STOIANOVA, 1978,
p. 10; tradugéo do Autor)'.

13. “Les deformations des mots, les glossolalies, les répétitions différentes [...], la flidité dans I'es-
pace intertextuel relévent de la mobilité [...] qui envahit le lieu multiple du texte. Son fonctionnement
s’articule comme une pratique de génération illimitée, comme une transgression perpétuelle des
résistancesm des inerties et des stagnations.”
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O transito excessivo e a sobreposicdo de diferentes formas
operacionais promovem uma constante refuncionalizagcdo dos materiais nas
obras de Luciano Berio, refutando a presenga de um conceito unificador aprioristico
em lugar de uma multiplicidade operacional que atua em um espago composicional
que se desconstréi e se reconstroi a todo o0 momento. Encontramo-nos diante da
“‘génese do presente a cada dado momento”, de deslocamentos sem origem nem
fim, sem causas e efeitos, instaura-se entéao o “tempo do sonho, o espago-tempo do
instante multiplo” (STOIANOVA, 1978, p. 12).

Através das consideragdes que fizemos, podemos apontar que para
Luciano Berio a nogédo de gesto musical esta diretamente ligada a um processo
de significacao e representagcao musical, por isso sua relagdo com o conceito de
signo. A ligacdo destes processos com o0s contextos histéricos e culturais nos
quais se encontram nao impossibilita que através da utilizacdo de uma série de
dispositivos heterogéneos particulares a cada obra, estes possam abalar os sistemas
constituidos, as estruturas estaveis, arquiteturais e premeditadas. O gesto musical
para o compositor nasce de sua propria desconstrugdo como entidade fixa e estavel,
para entrar em um estado de continua mobilidade, valorizando seus materiais e a
extensao ilimitada de suas relagdes.

Osprocedimentosdescritosaquipodemserobservadosemgrandepartedas
obrasdeBerio.Nocasodopresentetrabalhoelegemosas Sequenze(1958-2003)como
objeto de analise para contextualizarmos e exemplificarmos as questdes levantadas.

As Sequenze

As Sequenze sdo uma série de quatorze pecgas para instrumento solo
que percorreram um periodo de quarenta e quatro anos da carreira de Luciano
Berio. Nestas, diversas caracteristicas historicas desse género de composicao
sao revisitadas e incorporadas a sua pratica composicional, dialogando com os
diferentes recursos utilizados ao longo de sua carreira, tais como manipulagdes
seriais, utilizacdo de campos harmonicos fixos, referéncias a elementos populares
de canto e danga, dentre outros. Além disso, a exploragao virtuosistica de diversas
técnicas instrumentais efetuadas pelo compositor tornou-as partes integrantes do
repertério de musica do século XX e XXI para instrumento solista.
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Sequenza | (1958)

Sequenza Il (1963)

Sequenza Il (1966)

Sequenza IV (1965)

Sequenza V (1965)

Sequenza VI (1967)

Sequenza VII (1966)

Sequenza VIl (1976)

Flauta

Harpa

Voz feminina

Piano

Trombone

Viola

Oboé

Violino

Sequenza [Xa (1980)

Sequenza IXb (1980)

Sequenza X (1984)

Sequenza XI (1988)

Sequenza Xl (1995)

Sequenza X,

Chanson (1995)

Sequenza X1V (2002)

Sequenza XIVb
(2002- 2003)

Clarinete

Saxofone alto

Trompete e ressonéancia
de piano

Violao

Fagote

Acordedo

Violoncelo

Contrabaixo, versdo de

Stefano Scodanibbio
(1956)

Tab. 01- As Sequenze com suas respectivas datas de composi¢do e instrumentos para os

quais foram compostas.
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Invanka Stoianova'* afirma que o nome Sequenza possivelmente faz
referéncia, embora de uma maneira indireta, as Sequentiae, que sao os primeiros
trabalhos musicais da tradi¢cao liturgica ocidental que tem autoria definida. Sao
encontradas em alguns dos primeiros manuscritos de cantochdo na forma de
passagens melddicas que se repetem, quase inalteradas, em diferentes contextos -
fazendo ou nao parte do canto liturgico regular e aparecendo em forma melismatica,
ou silabica, como suporte a textos distintos. Eram inicialmente extensées do cantico
de Alleluia, mas rapidamente firmaram-se como género de composi¢ao independente
e foram produzidas em larga escala por toda a Europa ocidental durante os séculos
X e XIlll. Além de casos de terem sido imitadas e adaptadas as funcdes seculares,
houve uma influéncia mutua entre as formas de musica semissacra e secular, e as
Sequentiae, tanto na musica vocal quanto instrumental do fim da Idade Média.

As Sequentiae possuiam uma forma bem definida: cada estrofe do texto
era seguida por outra com exatamente o mesmo numero de silabas e acentuacgao,
ambas utilizavam o mesmo segmento melddico que também era repetido na préxima
secao’® e somente a primeira e a Ultima estrofe ndo apresentavam pares paralelos
como as demais'®. Apesar das estrofes constituintes de cada par possuirem o mesmo
tamanho, as subsequentes poderiam ser bem diferentes e normalmente eram
unificadas através de frases cadenciais similares. Na tradicao anglo-saxdnica dos
séculos XV e XVI, o termo designava um processo de construgao e desenvolvimento
musical estereotipado, baseado na repeticdo de um modelo (fragmento melddico ou
harménico) sobre os graus da escala.

Os principios das Sequentiae sofreram alteragbes ao longo da
historia e nas Sequenze podemos encontra-los integrados ao contexto musical
do século XX'. Podemos destacar o desenvolvimento sistematico de um
material de base com formulas repetidas, variadas e transpostas a distancia,
a utilizacado de elementos construtivos estaveis como componentes essenciais
do enunciado linear que procede através de uma proliferacdo melddica
ilimitada da textura monddica e a colocagdao em sequéncia de diferentes
texturas sonoras que multiplicam as monodias e condensam as referéncias e
realidades divergentes.

14. Cf. STOIANOVA, 1985, p. 394.

15. Grout e Palisca exemplificam a forma das Sequentiae da seguinte forma: a bb cc dd.... n; bb cc,
dd... (GROUT,; PALISCA, 2007, p. 74).

16. Vale ressaltar que tais repeticbes sdo apenas musicais, referentes ao tratamento melédico, ndo
dizem respeito ao texto.

17. Cf. STOIANOVA, 1985, p. 394- 395.
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Berio afirma que através do titulo pretendia salientar a presenca de uma “sequéncia
de campos harménicos” (BERIO, 1996, p. 84) que sao trabalhados de maneira diferenciada
em cada pega. Por exemplo, na Sequenza | a uma sequéncia de alturas € incorporada uma
série de deslocamentos das posi¢des iniciais no registro e de modificagdes das proporgoes
ritmicas, gerando gradualmente uma dissolugao melddica. Na primeira parte da Sequenza
VI um principio subtrativo atua sobre uma sequéncia cromatica ascendente de acordes de
guatro notas. As exclusdes de algumas alturas operam de acordo com as possibilidades mais
convenientes de dedilhado e de combinagdes de cordas duplas no instrumento. Na Sequenza
IV, um conjunto de acordes construidos a partir de triades sobrepostas € distorcido pelas
adigbes e deslocamentos de alturas individuais. Nestes casos, as identidades das classes
de alturas preestabelecidas sdo calculadamente reveladas ou ocultadas através de releituras
realizadas sempre a partir de uma perspectiva diferente.

No caso da Sequenza VI, para viola solo, o compositor cria um principio de
transformacao de acordes através da manutencéo de alturas comuns e de deslocamentos
intervalares minimos entre eles. O exemplo 07 coloca em sucessao os acordes presentes
nas duas primeiras linhas da pagina inicial da partitura.

Através do controle e balanceamento entre a manutencédo de alturas comuns
e deslocamentos das mesmas em intervalos de segundas maiores e menores, formam-se
diferentes niveis polifénicos que se entrecruzam, se ligam a distancia e permitem a ampliagao
do contetido harménico da pecga. Outra forma de elencar os diferentes acordes, adicionando
alturas que nao estao proximas € a partir dos fragmentos melddicos, que tém como fungao
antecipar algumas destas, que em seguida s&o rearticuladas verticalmente.

No trecho abaixo exemplificamos como os dois procedimentos descritos acima
se reunem em um mesmo local. Primeiramente, observamos uma rapida sucessao de
acordes se deslocando atraves de intervalos proximos e de alturas em comum; em seguida
o fragmento melddico retoma algumas alturas dos acordes precedentes e antecipa o D6
grave do acorde final, assim como o fragmento subsequente retoma o La agudo.

A peca também configura um embate entre a concepcdo de uma textura
caracterizada por blocos verticais de acordes e a impossibilidade de realiza-la nesse
instrumento. Além de dar origem ao carater virtuosistico da obra, este fato a configura
morfologicamente pelos diferentes tipos de gestos instrumentais: trémulos normais e
descontinuos, arpejos, rapidas passagens melddicas em legato, etc. A exploragao intensa
destes definira a forma, constituida pela oscilagéo entre a textura densa dos blocos de
acordes e as monodias.

18. Cf. STOIANOVA, 1985, p. 414.
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Ex. 07- Acordes presentes nas duas primeiras linhas da Sequenza VI de Luciano Berio dispostos seguidamente; as diferentes

cores indicam os niveis polifénicos mencionados no paragrafo abaixo.
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Ex. 08- Dois trechos da Sequenza VI de Luciano Berio. O primeiro referente ao
segundo sistema e o segundo ao quarto sistema, ambos da primeira pagina da
partitura. Estdo apresentados os acordes anteriores e posteriores aos fragmentos
melddicos, as ligaduras pontilhadas indicam a antecipagao das alturas
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Ex. 09- Quinta linha da primeira pagina da Sequenza VI de Luciano Berio. Fonte: BERIO, 1970, p. 1




Um processo similar de proliferacdo de acordes € utilizado na Sequenza
1V, para piano solo. Os diferentes acordes sofrem continuas modificagées ao longo
da peca, colocando em jogo suas diferengas a cada nova apari¢ao. Trata-se de uma
experimentacao atenta as nuances que surgem a partir da alteracao de diferentes
alturas.

Abaixo apresentamos dois diferentes trechos da pega com os acordes e
suas reaparicdes destacados em diferentes cores.

Os acordes destacados em amarelo no trecho Il pertencem a um
processo mais extenso de metamorfoses que ocorre ao longo da peca, o qual é
mapeado por Osmond-Smith (OSMOND-SMITH, 1991, p. 39-41). No exemplo 11
demonstramos os diferentes desdobramentos de tal acorde. Inicialmente suas
alturas deslocam-se em intervalos préximos, depois sdo efetuados respectivamente
acréscimos e supressoes, também sido acrescentados clusters e transposi¢des nas
partes superiores.

O estilo de “escrita gestual” presente nas Sequenze tende a tornar a
abordagem composicional mais fluida e intuitiva e incumbe ao trabalho pré-
composicional os processos relativos ao tratamento das alturas. Por outro lado,
€ com o intuito de tornar mais intensa tal abordagem que Berio langa mao de
de uma gama de possibilidades timbricas, texturais e de combinagbes de acgdes
instrumentais, que sdo emancipadas e ndao se encontram mais subjulgadas aos
desdobramentos dos processos harmoénicos’™.

Foram eleitos trés aspectos principais que estao presentes dentro do ciclo
das Sequenze, a partir da constante referéncia dentro da bibliografia sobre as obras
e dos escritos do compositor: o virtuosismo, a teatralidade e a polifonia. A maneira
singular com que estes sao trabalhados por Luciano Berio permite a construgao
de um contexto no qual as operagdes poeéticas sio interligadas e estdo em mutua
influéncia e cooperacédo. Devemos entdo, entender cada um destes aspectos como
um possivel formante deste contexto, que ndo possui necessariamente uma relagao
hierarquica com os demais. Outro ponto é arelagcado de todos com o conceito de gesto
musical, o que possibilita a ampliagao e contextualizagdo das questdes pertinentes
a abordagem deste conceito.

19. Cf. OSMOND-SMITH, 1991, p. 40.
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Ex. 10- Dois trechos da Sequenza IV de Luciano Berio. O primeiro referente
aos compassos 1 e 2 e o segundo aos compassos 13 a 15. Fonte OSMOND-
SMITH, 1991, p.39; marcacdes realizadas pelo Autor.
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Ex. 11- Processo de metamorfoses de um dos acordes da Sequenza IV de Luciano Berio. Os numeros indicados acima

sao referentes as paginas da partitura. Fonte: OSMOND-SMITH, 1991, p. 39; reeditado pelo Autor.




O virtuosismo
...O tema comum a todas minhas Sequenze é o virtuosismo. Mas o
virtuosismo considerado como uma consequéncia do pensamento musical...
(BERIO, 1978 apud STOIANOVA, 1985, p. 392; tradugéo do Autor).

Segundo Berio, o virtuosismo tem origem no conflito e na tensédo entre
uma ideia musical e um instrumento, ou melhor, entre 0 pensamento composicional
e as relagbes entre o intérprete e seu instrumento. A visado estereotipada que
comumente se associa a tal nogdo ocorre devido aos momentos em que as
técnicas de execucgao sobressaem fortemente ao conteudo musical, criando a visao
diafana do virtuose alienado. Mas ao longo da histéria, observamos casos em que
a complexidade do pensamento musical traz consigo uma ampliacdo das relagdes
com os instrumentos, propiciando novas possibilidades técnicas. E o que notamos
em algumas obras de J. S. Bach, Beethoven, Chopin, Liszt, Debussy, Bartok, etc.

O compositor ressalta ainda a importancia dos instrumentos musicais
como forma de representacao das transformagdes econémicas, sociais e musicais
do contexto no qual estdo inseridos. Podemos citar?!, por exemplo, as modificagbes
pelas quais o piano passou durante a época de Beethoven, que devido dentre outros
fatores a gradual expansao das salas de concerto e do publico, ocorre uma demanda
por um instrumento de sonoridade mais forte, 0 que acarretou na substituicao da
madeira no seu interior pelo aco e consequentemente influenciou a composicao de
obras para este instrumento.

O virtuosismo instrumental em jogo nas Sequenze é apresentado sobre
dois pontos de vista distintos. O primeiro € a exploragao de comportamentos fisicos
particulares - o gesto corporal amplificando o aspecto teatral da performance -
através de uma sucesséo rapida e vertiginosa de estados emocionais (Sequenza Ill),
da presenga de um cenario implicito (Sequenza V), e da gesticulacdo exagerada do
instrumentista ocasionada pela exploragao de um procedimento técnico particular
(Sequenze I, IV, VI, VIII, IX etc.).

O segundo ponto € a utilizacao e dissociagao das conotagdes historicas
e sociais formalizadas dentro da pratica instrumental. Um exemplo bastante claro
deste processo € observado na Sequenza I, para harpa:

O “impressionismo” francés deixou-nos uma imagem um tanto limitada

20. “...Le theme commun de toutes mes Sequeze est la virtuosité. Mais la vistuosité en tant
que conséquence de la pensée musicale...”.
21. Cf. BERIO, 1996, p. 77.
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desse instrumento: como se a sua peculiaridade consistisse em deixar-se
tocar por mogas seminuas, com longos cabelos loiros e capazes de extrair
dela apenas sedutores glissandi. Mas a harpa tem também a outra face,
mais dura, mais forte e mais determinada, uma face que a moderna escola
de Salzedo contribuiu para precisar. Sequenza Il pretende revelar algumas
dessas faces e mostra-las também simultaneamente. (BERIO, 1996, p. 86).

Nao devemos considerar univocos e opostos os aspectos enumerados
acima, podemos encontra-los todos conjugados em um unico contexto musical, em
uma unica pega.

Tomemos como exemplo a Sequenza I, para flauta, construida visando a
constituicdo de uma “polifonia latente e implicita” (id. ibid., p. 84), com o ideal de trazer a
tona uma sucessao de campos harménicos atraveés de um discurso essencialmente
melddico. Apesar de inicialmente tendermos a pensar nesta utilizagdo de um instrumento
essencialmente monddico como uma dissociagdo de seu comportamento habitual, vale
lembrar aqui das polifonias simuladas nas obras de J. S. Bach, inclusive na Partita para
flauta solo (BWV 1013) e do repertério solistico que se segue. Porém, Berio ressalta que
seu intuito era alterar a “‘imagem” (id. ibid., p. 85) histérica e acustica do instrumento, e
consequentemente a tarefa de instituir um carater polifénico a uma melodia que nao estava
codificada por uma pratica harmdnica anteriormente formalizada, como o tonalismo, pode
ser encarado com uma dissociagao.

Apresentamos no exemplo 12a um trecho da “Allemande” da Partita para flauta
solo (BWV 1013) de J. S. Bach, com as diferentes vozes destacadas. Nota-se, que esta
técnica atua através da disposicéo dos fragmentos melddicos em regides especificas do
registro, simulando uma textura polifénica. O mesmo pode ser dito com relagdo ao emprego
desta por Berio na Sequenza I, que também pode ser observado no exemplo (Ex. 12b).

Essa operacao se torna bastante complexa devido a mobilidade paramétrica
presente na obra. As dimensdes temporal, dindmica, harménica e morfolégica sédo
caracterizadas por trés graus de tensdo minimo, médio e maximo (que corresponde a uma
excegao as normas gerais estabelecidas). Na dimensao temporal, podemos apontar como
0 grau maximo de tensdo os momentos de maior indice de atividade e de duragao maxima
dos sons. O médio corresponde a uma distribuicdo neutra de valores longos e articulagoes
rapidas e ao minimo associa-se siléncio ou a tendéncia a este. O grau maximo na dimensao
harmonica € atingido quando as alturas percorrem distancias amplas dentro do registro,
intervalos de maior tensao ou incidem sobre os registros extremos. Ja 0 minimo e o meédio
sao consequéncias disto.
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Ex. 12a Trecho referente aos compassos 16 a 18 da Partita para flauta solo de J. S. Bach (BWV 1013).
Os niveis polifénicos estdo abaixo, indicados pelos numeros.
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Ex.12b- Trecho inicial da partitura da Sequenza | de Luciano Berio. Os niveis polifénicos estédo
abaixo, indicados pelos numeros.
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A dimensao morfolégica (Ex. 13) visa modificar a imagem acustica do
instrumento, sempre relativa ao préprio repertério musical e cultural do compositor.
Seu nivel maximo sera quando forem utilizados os ruidos de chave ou sons
multifénicos. Também podemos encarar esta dimenséo como os parametros relativos
aos modos de articulagao, que definirdo a coloracao timbrica da peca. Percebemos
ainda algumas operagdes enquanto parte de um processo direcional, por exemplo
os ruidos de chave serdo a ultima instancia de um processo em diregédo ao ruido e
os multifénicos, o elemento simbdlico da busca polifénica da peca.

Duas dimensbes sempre estdo em seu grau maximo de tensao, o que
garante uma extrema mobilidade paramétrica que propiciara uma movimentagao
constante de associacao e dissociacdo dos ideais polifénicos e das formalizagoes
historicas presentes na imagem sonora do instrumento e nos materiais musicais.
As transformagdes referentes ao timbre, a densidade melddica e temporal fazem
com que tais elementos sejam submergidos ou revelados. Somado a estes fatores
temos a escrita proporcional, na qual o intérprete nao possui os valores ritmicos
dados de forma discreta, apenas as indicagdes metrondmicas e a distribuicdo
espacial dos eventos musicais, ficando sob sua responsabilidade decidir a melhor
forma de execugdo. Como afirma Umberto Eco em sua Obra Aberta (1962), esta
forma de abertura propicia que as obras musicais ndo sejam entendidas como “uma
mensagem acabada e definida, numa forma univocamente organizada, mas sim
numa possibilidade de varias organizagcées confiadas a iniciativa do intérprete”
(ECO, 2008, p. 39).

E neste sentido que Berio pensa o virtuose, tendo conhecimento das amplas
implicagdes que estdao em jogo em um determinado contexto musical, que seja “capaz
de mover-se dentro de uma ampla perspectiva histérica” (id. ibid., p. 77) identificando
e lidando com as diversas tensdes que preenchem o espago composicional.
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Ex. 13- Trecho referente a quarta pagina da Sequenza I de Luciano Berio; no qual podemos observar a utilizagdo de alguns recur-
sos da dimensao morfolégica (frullatos, barulhos de chaves, martelatos etc.). Fonte: BERIO, 1958, P.4.



A teatralidade

Segundo Janet K. Halfyard??, a teatralidade das Sequenze é reconhecida
nas diferentes maneiras como os elementos extramusicais estdo presentes nas
composicoes: através da utilizagdo de alguma forma de narrativa (ou cenario
dramatico), da presenca simbdlica de individuos especificos (como personagens)
e pela inclusdo de comportamentos que vao além das acbes habituais dos
instrumentistas. Além disso, o virtuosismo, presente nestas obras de Berio, € outro
fator que poder visto como um componente da teatralidade.

David Osmond-Smith?® afirma que a teatralidade das obras de Berio é
profundamente influenciada por Bertold Brecht, mais especificamente, por dois
de seus conceitos - Verfremdung e Gestus — que estdo presentes no ciclo das
Sequenze. Ateoria brechtiana tem por base a aversao que o autor possuia pelo teatro
ortodoxo e pela expressao cénica do teatro classico alemao, que desencorajava
uma formacéo intelectual critica de seu publico. Este ultimo era atraido para uma
trama (ou enredo) e conduzido a uma identificagdo com os personagens, na qual
todas as “sensacoes, impulsos e intuigdes” (BRECHT apud WILLET, 1967, p. 215)
Ihes eram impostos. Brecht aponta constantemente sua preocupagao em manter o
espectador distante, preservando de maneira integral seu juizo critico. O conceito de
Verfremdung pertence a este contexto, traduzido em portugués como “estranheza,
distanciamento, alienagao ou desilusao” (id. ibid., p. 226), consiste em uma forma
de distanciamento e reorientagao do publico visando o desprendimento critico:

“O ator deve expor como uma testemunha narrando um acidente a que
assistiu” [BRECHT apud WILLET, 1967]; deve recordar suas primeiras
reagdes ao personagem que representa e manté-las frescas; deve encara-
lo a partir de um angulo socialmente critico; deve mostrar seu proprio
ponto de vista; deve tratar a estdéria ndo como amplamente humana,
mas como historicamente, Unica. [...]. Competia ao autor e ao encenador
apresentarem o mundo numa luz invulgar, com que os espectadores nao
estavam familiarizados (WILLET, 1967, P. 228).

Na Sequenza lll, tal efeito é alcancado pelo desenvolvimento paralelo
dos trés planos constitutivos da peca (segmentacdo do texto, gestualidade
vocal e indicagdes expressivas), sempre somado a uma gestualidade

22. Cf. HALFYARD, 2007, p. 99- 100.
23. Cf. OSMOND-SMITH. In: HALFYARD, 2007, p. 4.
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corporal audivel e eventualmente visivel. Em um unico espag¢o musical sao
justapostos e comprimidos diferentes tipos de emissdes vocais (canto, fala e
sons cotidianos, como o riso e o sussurro) e indicagdes expressivas (extremely,
serene, frantic, joyful, etc.), que nao servem para indicar um jogo teatral de
ordem representativa, mas para elaboracdo ritmica ou agogica da emissao
vocal (Ex. 14). Simultaneamente, o texto de Markus Kutter € decomposto e
recomposto, servindo como um reservatorio de materiais e coloridos timbricos.
Os segmentos curtos desse texto, que ndo seguem uma logica direcional,
permitem as permutac¢des que multiplicam o seu sentido. Podemos separar os
gestos corporais em dois grupos: os que transformam o som emitido (a mao sobre
a boca, por exemplo) e os que nao atuam diretamente no som (movimentagéao
sobre palco, estalos de dedos, etc.). Estas agbes acrescentam um novo plano
ao enunciado sonoro e colocam em evidéncia um texto trabalhado pela voz com
suas conotagdes circunstanciais.

Devemos destacar o fato de o intérprete ser instruido a entrar no
palco murmurando, o que gera um primeiro conflito com um publico habituado
com o ritual tradicional de aplaudir a entrada do solista e somente apds comega
a performance. E como se o espaco-intermediario® entre as manifestacées da
presenca do publico na sala de concerto e da cantora fosse anulado. O ouvinte
acaba por assimilar os murmurios como material sonoro integrado a estrutura
global da obra de uma maneira retrospectiva?.

A conjugacgao de elementos musicais dispares em um mesmo espago
também pode ser considerada pertencente a este contexto, como por exemplo
a utilizacdo de instrumentos que tradicionalmente ndo desenvolveram suas
identidades junto a orquestra sinfénica, como o violao e o acordedo. Nestes
casos, Berio sintetiza as caracteristicas de sua prépria pratica composicional —
como a exploragao dos potenciais de um campo harmdnico fixo — com elementos
que tradicionalmente pertencem a formas populares de canto e danca. Na
Sequenza Xll para fagote, sao colocadas em convivéncia algumas técnicas
estendidas - o grande glissando descendente sustentado por respiragao circular
e os multifébnicos — com a gestualidade tradicional do instrumento — os staccatos
ageis no grave e o registro tenor lirico.

24. Cf. Halfyard, 2007, p. 110.
25. Cf. STOIANOVA, 1985, p. 89- 90.
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Ex. 14 Trecho referente a quarta linha da segunda pagina da partitura da Sequenza Ill de Luciano
Berio. Fonte: BERIO, 1968, p. 2; alterac¢des realizadas pelo Autor.
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Ex. 15- Dois trechos da partitura da Sequenza X/l de Luciano Berio. O primeiro (compassos 37 e 38) apresenta justapostos o glissando,
sustentado por respiragao circular, e os staccatos ageis no grave. O segundo (compasso 101) representa a sonoridade melddica lirica do

registro tenor. Fonte: BERIO, 1998, p 1 e p. 3; alterac¢des realizadas pelo Autor.



Uma narrativa multipla constituida pelo desenvolvimento paralelo de
diversos planos gestuais que ora se alternam, ora se sobrepdem e ora se chocam,
€ uma das caracteristicas mais marcantes das Sequenze. Especificamente no
caso da Sequenza XIl, instala-se um processo de modulagao textural bastante
particular: a fragmentacao do discurso e as constantes bifurcagoes dos elementos
nao permitem uma caracterizagdo univoca dos momentos. Ao contrario, o que
configura o percurso temporal € a maior continuidade nos desdobramentos de um
ou outro gesto, ou sua alternancia com os demais e além disso, a forma como os
diferentes planos sao integrados, ou separados, configura outro nivel perceptivo
neste contexto. As modulagdes harmdnicas, as transformacdes timbricas, a gradual
perda de contraste de um gesto paralela a aquisicdo de novos matizes de outros,
sao alguns operadores presentes neste ambiente composicional.

Assinalamos abaixo com diferentes cores cada um dos gestos que se
alternam e se desdobram paralelamente em um trecho da Sequenza XiII.
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Ex. 16- Compassos 82 a 87 da partitura da Sequenza Xll de Luciano Berio; os diferentes gestos
estdo assinalados pelos colchetes coloridos. Fonte: BERIO, 1998, p. 3; alteragcbes e marcagdes
realizadas pelo Autor.
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Retornemos aos conceitos berchtianos que Osmond-Smith afirma
influenciarem as Sequenze, primeiramente o de Verfremdung. No ensaio Alienattion
Effects in Chinese Acting?, escrito por volta de 1935- 1936, apds Brecht assistir a
apresentacao da companhia de Mei Lan-fang em Moscou, relaciona a atuagao do
teatro tradicional chinés com o efeito de alienacao (Verfremdungseffekt) em diversos
aspectos. No primeiro deles, que € a conscientizagdo do ator em relagéo ao publico,
nao existe a impressao do espectador de fazer parte de uma platéia que nao é
vista. O acontecimento encenado nao ocorre alheio ao publico. Tal pressuposto é
evidenciado pelas escolhas que o ator faz em cena para facilitar sua visao testando
suas roupas, preparando suas agdes e avaliando o espaco disponivel, expondo-se
abertamente ao publico, sem que isto rompa com um suposto ideal de ilus&o.

E importante notar que o teatro chinés utiliza diversos simbolos gestuais,
tornando sua atuacéao bastante codificada. Neste sentido, existe uma distingdo entre
gesticulagcao e gesto: o primeiro € o que apontamos anteriormente como de forma
preparar e facilitar a visao das acdes do ator e o segundo sao as atitudes corporeas
responsaveis pelas caracteristicas expressivas do personagem representado, como
afirma Brecht nestes casos o artista utiliza “seu semblante como uma folha em
branco, a ser escrita pelo gesto do corpo” (BRECHT. In: WILLET, 1992, p. 92).

N&o estamos diante de uma conversdo do ator em um determinado
personagem, ao contrario, a atuagcao do teatro chinés a rejeita completamente e
se limita em citar o personagem encenado de uma maneira quase ritualistica, sem
elementos eruptivos. Nao existe o transe, tampouco o momento mistico da criagao,
a apresentacao pode ser interrompida em qualquer ponto sem que haja problemas
para sua continuacgao. O efeito de alienacao é alcangado pela maneira econémica
com que os sentimentos sao expostos e pela auséncia de qualquer tipo de ilusao
cénica, impedindo que o espectador através de sua identificagao se perca totalmente
no personagem. Este efeito depende da clareza e naturalidade da atuacéo, nao
tem nada que ver com estilizagdes exageradas. Nao devemos esquecer que o
desenvolvimento do Verfremdungseffekt no teatro épico brechtiano nao se restringe
apenas a maneira de atuar, também esta presente na musica e no cenario.

Contrariamente as ideias de Brecht, o teatro da burguesia buscava uma
universalizagado das circunstancias retratadas, uma suposta humanizagéo eterna
que criaria situagbes nas quais 0 Homem expressaria a si mesmo. A histéria era
reduzida ao ambiente suscetivel a mudangas, menos importante e externo a
26. BRECHT. In: WILLET, 1992, p. 91- 99.
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constancia absoluta do Homem. Brecht propde um teatro historicizado, no qual cada
evento, por mais cotidiano que seja, deve ser tratado como singular e merecedor de
guestionamentos, dos quais poderiam ser tiradas conclusdes sobre toda a estrutura
de uma sociedade em um momento particular.

O conceito de Gestus se relaciona com a fungao dos atores, néo para
expressar sentimentos, mas para exibir atitudes de maneira concreta eliminando
aspectos psicologicos ou metafisicos. No artigo intitulado Criticism of the New York
Production of Die Mutter?” (1935) Brecht critica os exageros e interpretacdes errébneas
de uma peca sua montada nos Estados Unidos em novembro do mesmo ano, aponta
a necessidade de uma simplificagdo, necessaria para mostrar de forma clara o
suficiente as atitudes dos personagens, para que os espectadores possam alcancar
todas suas implicacdes politicas. Os gestos e a maneira de falar de cada personagem
devem ser cuidadosamente escolhidos e constituidos de acordo com o decorrer das
pecas, pois havera sentencas, ou frases, que s6 poderao ser compreendidas em
sua totalidade quando pensadas em larga escala— o gesto apropriado pode entao,
se tornar significativo e caracteristico. E importante que tais elementos sejam dados
de tal forma como um carimbo impresso na memoaria. Contudo, € importante que
o diretor tenha um olhar, uma consciéncia historica que possibilite 0 conhecimento
dos conteudos politicos contidos nas cenas, aparentemente corriqueiras das vidas
retratadas.

A Sequenza V para trombone exemplifica como estes dois conceitos
podem ser interligados dentro de um mesmo espago composicional. O proéprio
nome do instrumento propicia uma grande série de associagdes na lingua italiana:
Trombone, um grande trompete, tubo ou cano, também entre outras coisas, um
bacamarte. Trombonare, na giria da Toscana, significa ter uma relagao sexual, falhar
em algo ou falar em demasia. A prépria agao da vara do trombone ainda evoca
tanto uma metéafora visual falica como de uma arma. Quando o instrumentista entra
em cena vestindo um fraque e “assumindo a postura de um apresentador de um
programa de variedades prestes a cantar um antigo sucesso?®”, insinua ao publico
sua intengdo em se apresentar: ergue seu trombone (falo e/ou rifle) para o alto e
atira uma unica nota antes de abaixar seu instrumento. O gesto é repetido varias
vezes, permitindo assim as associagdes se efetuarem. As demais notas do campo
harménico fixo sdo gradualmente introduzidas, como também as batidas da surdina

27.id. ibid., p. 81- 83.
28. indicagao do proéprio Luciano Berio presente na partitura da peca (Cf. BERIO, 1966b).
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sobre a campana do trombone. Quando a densidade dessas agdes alcangam seu
apice o instrumentista abaixa seu instrumento e faz a pergunta why? (por qué?) O
instrumentista senta, e de uma maneira muito mais introspectiva, continua suas
meditagdes particulares com a surdina e a voz ecoando através do trombone o
inquiridor [u] [a] [i]*°.

Além dessas acgdes que sao indicadas claramente na partitura, na qual
temos direcionamentos especificos sobre quando o intérprete deve sentar ou se
levantar, falar com o publico e sobre as varias maneiras que tera que cantar dentro
do instrumento; € explicitada a mudanga de carater das duas secdes: a primeira
mais enérgica e a segunda mais introvertida - o trombonista deve tocar como se
estivesse praticando®. Tais mudancas funcionam como forma de transformacgao do
cenario implicito da obra, que também é dedicada ao clown Grock (Adrien Wettach),
o qual Berio menciona diretamente, e seu famoso Warum? (por qué?).

Areferéncia a Grock como uma espécie de personagem a ser interpretado
durante a execugao da obra pode ser questionada, pois agindo e se vestindo como
ele, ao invés de com as roupas tradicionais de um concerto formal, o trombonista
cria um distanciamento com o comportamento executado, separando e delimitando
0 espaco tanto do intérprete, quanto do personagem. Desta maneira, as diversas
gestualidades corporais e vocais sdo ocultadas atras de uma espécie de mascara®'.

Somado a esses fatores mais explicitos, teremos uma dissociagao
do comportamento instrumental habitual que ocorre justamente através da
simultaneidade de agdes que o instrumentista deve realizar tocando e cantando ao
mesmo tempo. E é somente com sua realizagao efetiva, respeitando os intervalos
entre voz e o som instrumental, que podem acontecer as transformagdes timbricas
previstas pelo compositor (Ex. 17): “vocalizagao do instrumento e instrumentalizagao
da voz” (BERIO, 1996, p. 79). A constante referéncia feita ao unissono entre o som
cantado e instrumental também contribui para a ocorréncia destas.

A “polifonia de acdes®”, ou melhor, de gestos instrumentais ocorre
primeiramente pela reuniao de um conjunto de recursos heterogéneos: sons cantados
dentro do instrumento com altura definida ou aproximada, material fonético a ser

29. Cf. OSMOND-SMITH. In: HALFYARD, 2007, p. 5.

30. Indicacéo presente na partitura (Cf. BERIO, 1966b).

31. Cf. HALFYARD, 2007, p. 100- 103.

32. “o titulo Sequenza... refere-se unicamente ao fato de que a peca é baseada principalmente em
sequéncias de materiais harmonicos e tipos de agbes instrumentais: particularmente na Sequenza Il
para harpa solo e na Sequenza IV para piano, poderia se falar em polifonia de agdes” (BERIO, 1969
apud CARDASSI, 2006, p. 47).
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falado ou cantado também dentro do instrumento, sons muito curtos ou tenutos,
staccatos duplos ou triplos, frulatos, ruidos de sopro dentro do instrumento,
glissandos de harménicos através de um mesmo som fundamental, notagao e
determinacédo das ac¢des do instrumentista no palco, notagdo do manuseio da
surdina, etc. Posteriormente, estas sdo combinadas e sobrepostas durante a
obra, sendo ora privilegiado um tipo ou combinacao, ora outro.

O exemplo 18 é retirado do trecho inicial da pec¢a. As ag¢des de subida
e descida do instrumento s&o indicadas pelas setas e a linha inferior indica o
fechamento ou abertura da campana pela surdina.

Durante toda a primeira parte observa-se o estabelecimento gradual
de uma melodia polifénica através do congelamento das alturas em um unico
lugar do registro. As alturas sao constantemente moduladas timbricamente pelo
material fonético e pelas agcbdes da surdina. Forma-se entdo, um contexto dubio
onde a sonoridade do instrumento busca estabelecer uma similaridade com o
material fonético. A segunda parte € marcada pela simultaneidade entre os sons
tocados e cantados, gradualmente sdo sobrepostas e justapostas outras formas
de gestos instrumentais, como os diferentes glissandos (vocais, instrumentais e
de harménicos) e os fragmentos melédicos em staccato.

A teatralidade constitui uma das inumeras e interligadas camadas
do vasto universo de relagdes presente nas Sequenze. Nao se limita as
manifestacdes evidentes - as gesticulagdes e movimentagdes efetuadas no ato
de execucgao das obras - mas é trabalhada como um aspecto constitutivo, uma
potencialidade presente nas partituras das obras e que ¢é efetivada durante suas
execucdes e audigdes.

O que ¢é a teatralidade? E o teatro menos o texto, € uma densidade
de signos e de sensagbes que se edifica sobre o palco a partir do
argumento escrito, € esse tipo de percepgdo ecuménica dos artificios
sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que submerge
o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior. Naturalmente, a
teatralidade deve estar presente desde o primeiro germe escrito de uma
obra, ela € um dado de criagdo ndo de realizagdo (BARTHES, 1964;
traducéo do Autor)®.

33. “Qu’est-ce que la théatralité? c’est le théatre moins le texte, c’est une épaisseur de signes et
de sensations qui s’édifie sur la scéne a partir de 'argument écrit, c’est cette sorte de perception
cecuménique des artifices sensuels, gestes, tons, distances, substances, lumiéres, qui submerge le
texte sous la plénitude de son langage extérieur. Naturellement, la théatralité doit étre présente des
le premier germe écrit d’'une ceuvre, elle est une donnée de création, non de réalisation”.
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E importante ressaltar que a teatralidade em Berio nasce das
diversas questdes levantadas por ele com relagdo a histéria da composigcao
para instrumento solo. Estas relagbdes particulares que o compositor traga com
a histéria da musica ocidental ndo tém em vista unificar e universalizar nossas
concepgdes, mas “convidar-nos a revisar ou suspender as relagcdes com o
passado” (BERIO, 2006, p. 2) para que possamos reinterpretar cada experiéncia
e modificar as perspectivas formalizadas. E neste sentido que Berio propde uma
visdo critica brechtiana.
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Ex. 17- Trecho final da Sequenza V de Luciano Berio. Fonte: BERIO, 1968, p. 2; alteracdes realizadas pelo Autor.
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Ex. 18- Trecho inicial da Sequenza V de Luciano Berio. Fonte: BERIO, 1968, p. 1; alteracdes realizadas pelo Autor.
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Ex. 19- Segundo sistema da segunda pagina da Sequenza V de Luciano Berio. Fonte: BERIO, 1968, p. 2; alteragdes

realizadas pelo Autor.



A polifonia

As Sequenze propdem um tipo de escuta polifonica baseada nas
utilizacdes de alguns recursos composicionais especificos: multifénicos, Sequenze
I, VII, IXa, IXb e XllI; acordes, Sequenze VI e VIII; tocar e cantar simultaneamente,
Sequenza V; comportamentos vocais ou instrumentais reproduzidos a distancia,
Sequenze Il e VIII; oposicdo de registros e de sons ou de grupos repetidos,
Sequenze V, VI e VIII; a espacializagcdo do enunciado sobre um pivd centralizador,
Sequenze Vil e VIII.

Com o intuito de construir uma audicao polifénica latente e implicita o
compositor se vale do reemprego da polifonia simulada, sendo o seu ideal** a sua
utilizacao nas obras para instrumentos solo de J. S. Bach, nas quais através de um
tratamento melddico especifico simula-se uma textura polifénica.

Nessas pecas, as melodias sao facilmente identificaveis. Funcionalmente
apresentam-se com as mesmas caracteristicas dos contrapontos
realizados em pegas para conjuntos instrumentais polifénicos. Distribuidas
em regides especificas e delimitadas da tessitura, as diversas vozes
dividem-se em sujeitos, respostas, contrapontos, base harmdnica, etc.
De forma néo restritiva, mas determinante, ao grave cabe a fungéo de
qualificar harmonicamente a peca e ao agudo e médio sua condugao
melddica linear.

Assim, dentro dos padrées melddicos e harménicos do Barroco, Bach
garante a legitimidade de suas “melodias polifénicas” de forma bastante
particular sem, no entanto, fugir a uma linguagem coletiva e pertinente a
sua época (FERRAZ, 1989).

Analise da Sequenza VIII

Como foi colocado anteriormente, o fato das obras de Berio ndo se
utilizarem de uma organizagao harménica formalizada historicamente, dificulta e ao
mesmo tempo promove, uma potencializagao destes artificios polifénicos a partir de
uma individualizagao de cada elemento. No trecho inicial da Sequenza VIII temos
a presencga de trés niveis polifénicos®*® (Ex. 20) que se deslocam em segundas,

34. Cf. BERIO, 1996, p. 84.
35. Inicialmente caracterizaremos os niveis melddicos pela sua execucdo em diferentes cordas do
instrumento, desta maneira a configuragdo destes pode variar de acordo com as escolhas individu-
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em torno de um pivd central, a nota La. Através da modificagcao timbrica constituem-
se pequenas microdiferengas que enfatizam e tornam singular a presenca desta
altura. A modificagcdo timbrica € ocasionada pela constante mudanca nas cordas
onde ¢ articulada e pelo ruido transitério, gerado quando as trés cordas sao tocadas
simultaneamente.

Trechos de movimentagao melddica simultdneaem cordas duplas compdem
outra forma de utilizagao polifénica dentro da obra. No exemplo 21 dividiremos em dois
os planos, uma voz utilizando-se da terceira corda e outra da quarta corda. Porém,
consideraremos as notas Rég e Fa como pertencentes a outro nivel, por ndo serem
alcangada por intervalos de segunda (que sao enfatizados durante toda a primeira
parte da obra) e se encontrarem mais distantes do piv6 centralizador.

A utilizacdo de diferentes regides do registro configura outra forma de
artificio polifénico. No exemplo seguinte (Ex. 22) isto é utilizado de duas formas, a
primeira, através do congelamento de algumas alturas em posi¢des especificas: as
notas La e Ré e a segunda, pelo movimento em segundas dentro destas regides,
somando novas alturas aos diferentes niveis. Além disso, a modificagao timbrica
ocasionada pela escolha das cordas enfatizara tais aspectos.

As articulagcbes também serao utilizadas como forma de diferenciagao dos
componentes gestuais. No exemplo 23 podemos separar os niveis da seguinte forma:
cordas duplas atacadas com arcada para baixo, linhas melddicas tocadas ligadas —
Ou seja, em um unico arco - e notas repetidas destacadas - um golpe de arco para
cada nota. Também utilizaremos este trecho como uma espécie de sintese dos casos
mencionados anteriormente, pois nele encontramos: alturas congeladas em uma
posicao do registro, somadas a estas outras alcangadas por segundas e a utilizagao
de diferentes cordas como forma de amalgamar e enfatizar os componentes (Ex. 24).

Outro ponto presente no exemplo anterior € a individualizagao que sofrem
os diversos componentes gestuais através de uma constante diferenciacdo: a nota
Déﬁ aparece inicialmente para pontuar o registro grave, mais adiante € articulada
como um grupo de trés notas repetidas (caracteristica agregada anteriormente a
nota Fag ). Posteriormente, temos um trémulo com as notas Si, e Ré que podemos
considerar como um acréscimo a nota Dé# — ambas alturas formam segundas com
este — e que funcionam como forma de ligagdo com os demais componentes pelas
suas caracteristicas dindmicas e articulatorias.

ais de cada intérprete; isto também ocorre nas obras de J. S. Bach, principalmente nas Suites para
violoncelo solo (BWV 1007- 10012) e nas Sonatas e Partitas para violino solo (BWV 1001- 1006).
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Ex. 20- Acima temos a segunda linha da primeira pagina da Sequenza VIII de
Luciano Berio. Abaixo os trés niveis polifénicos referentes as cordas do instrumento,
indicadas pelos numeros no canto superior.
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Ex. 21- Inicio da sétima linha da partitura da Sequenza VIII de Luciano Berio. Acima
o trecho presente na partitura e abaixo os niveis polifénicos, separados pelas
respectivas cordas, indicadas pelos numeros no canto superior. Os nimeros entre
parénteses seguidos pelos asteriscos correspondem aos planos adicionais.

IV III IV IIE I — T T 1
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Ex. 22-Trecho referente a quarta linha da quarta pagina da partitura da Sequenza VIl
de Luciano Berio. Os diferentes niveis polifénicos estao indicados pelos nimeros e
pelas cores; na parte superior as cordas representadas pelos algarismos romanos.
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Ex. 24- O trecho do exemplo anterior sem os ataques em cordas duplas. Abaixo estdo indicados pelos numeros e pelas cores 0s
diferentes niveis polifénicos, na parte superior as cordas representadas pelos algarismos romanos.



Através de sua constante combinagao e recombinagao os componentes
se tornam multiplos, possibilitando novas configuragdes a todo o momento. Estas
combinagdes podem ocorrer de maneira direcional e gradual, ou simplesmente por
justaposicées. No exemplo 25, sdo apresentadas trés formas de reconfiguragoes.
Na primeira, temos lentamente uma diminuicado dos valores ritmicos e variagao
na maneira em que sao articuladas as cordas do instrumento: uma, duas ou trés
simultaneamente ou com a nota Si como pedal. Na segunda, a variagao ritmica
ocorre pela mudanca no sentido da arcada apds o ataque inicial, enfatizada pelo
ruido presente no momento da primeira articulagédo, somado a isto teremos os
intervalos de segunda tanto nas cordas duplas como melodicamente. O terceiro
caso é referente a justaposicao, um fragmento é adicionado as segundas em cordas
duplas, composto por dois grupos de duas proporc¢des ritmicas de valores curtos-
longos, com material intervalar diferenciado nos valores curtos: terga maior e quarta
aumentada.

Por mais graduais e direcionais que essas recomposi¢des ocorram, O
gue podemos observar em larga escala é a formagao de um espago composicional
onde cada componente gestual sofre diversas modificagdes paralelas, ja que cada
resultante pode ser explorada individualmente. O que se forma € uma experiéncia
composicional de multiplas escolhas®, na qual o constante jogo de diferenciacoes,
ramificacbes e repeticbes de cada componente rompe com a linearidade dos
enunciados. Na pagina inicial da obra, percebemos que passo a passo fundamentam-
se pequenas configuracdes diferenciadas de um gesto inicial, que nomearemos na
tabela abaixo de A. Somente através delas que é formada a identidade do gesto,
trazendo atona as suas caracteristicas préprias e possiveis formas de apresentacgao,
0 que torna possivel justificar sua maior permanéncia inicial. Chamaremos estas
diferenciacdes de a', a2, a3, etc.

No final da primeira pagina, na ultima linha, ocorre a justaposi¢cao de
um novo gesto, que representaremos por B, bastante diferente do anterior, pois:
ao invés de intervalos de segunda atacados por cordas duplas e triplas, compde-
se de passagens rapidas e ligadas em fusas, sempre iniciadas por cordas duplas
acentuadas. Novamente vem a superficie algumas de suas possibilidades de
configuracao (apresentadas anteriormente no Ex. 23). A secdo € encerrada com
o isolamento das notas repetidas tocadas destacadamente (nomeadas na tabela
acima por b?).

36. Cf. FERRAZ, 1989.
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Ex.25- Trés exemplos de reconfiguragdo de elementos referentes a segao inicial da Sequenza
VIl de Luciano Berio.

A B A’ B’ A” B” A B A””
a', a’, b’ b* a‘,a,a’ [ bbb’ | &% a’a b’ a' a’ b', b* a’ a,
a’ a* a%,

a4
67. 7o+ 1) 6. 4, 12, 5, 5. 13 14+ 1)

Tab. 2- As contraposi¢des iniciais entre dois gestos, referentes as trés primeiras paginas da Sequenza
VIl de Luciano Berio. Na segunda linha temos as suas reconfiguragdes e na terceira as respectivas

duragbes de cada segao.
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O exemplo 26 demonstra como uma caracteristica apresentada
anteriormente de maneira apenas pontual, as notas repetidas, podem interagir em
um trecho inteiro de apresentacao gestual de B.

As contraposicdes entre os gestos sao feitas, na maioria dos casos, com uma
espeécie de amalgamacgao das passagens através de similaridades harmoénicas.
No exemplo 27 sao apresentados trés casos nos quais as justaposi¢cdes ocorrem
de maneira diferenciada: primeiramente, temos a permanéncia da nota Si como
elemento de ligagdo. No caso seguinte, a movimentagdo em segundas das cordas
duplas acentuadas nas mesmas posicdbes métricas (primeira semicolcheia) e a
manutencao da nota Si que realizam esta fungdo. Nestes dois casos temos um
contraste entre as densidades dos eventos musicais, ou seja, a rapida passagem
de um estado em que se tem um menor numero de acontecimentos por unidade
temporal (seminimas) para outro de comportamento oposto.

No ultimo caso, através de um ritardando gradual e da manutengao do
mesmo conteudo harmonico o contraste acaba sendo praticamente anulado, além
disto, a nota Si realiza novamente um papel fundamental no direcionamento em
direcédo ao gesto A.

A constante oposicao entre A e B, efetua uma atomizagcao de seus
materiais, tornando cada diferenciagdo e cada evento singulares. O compositor
também efetua uma exploracao individual de alguns componentes que aparecem
inicialmente relacionados aos gestos particulares. Isto pode ser observado
na pagina trés da partitura, um componente inicialmente conjugado a A sera
posteriormente retomado estabelecendo suas proprias diferenciagbes, seus
proprios desdobramentos (Ex. 28).

Este processo se torna mais evidente nas paginas seguintes, quando
0s componentes serdao emancipados em um processo de intensa individualizagao
de suas caracteristicas, culminando em uma intensa atomizagdo dos materiais
nas paginas sete, oito e inicio da nove. E neste momento que os gestos e seus
componentes tém suas caracteristicas, fungdes e referéncias iniciais dissolvidas;
a instabilidade permanente alcangada pelo constante contraste entre os eventos
que se multiplicam promove um “jogo polifénico” (FERRAZ, 1989) no qual através
da reiteracdo de conjuntos de alturas, formas de articulagbes, padrdes ritmicos
e melddicos ricos em possibilidades de variagdo, constréi-se uma multiplicidade
gestual em constante movimentacao: “uma estrutura formal sempre em criagao e
recriacao” (id,. ibid.).
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Aos movimentos graduais de utilizagdo de todas as notas da escala
cromatica e de expansdo do registro do instrumento, corresponde um retorno
progressivo ao eixo pivd (por exemplo, a quinta e oitava linhas da pagina nove).
Este procedimento pode ser relacionado as variagdes livres®, que tradicionalmente
comportamamodificacdo da estrutura formal dotema, que € submetido aos processos
de variagao. Sua caracteristica fundamental é a unidade textural de cada variagao
e a unidade tonal do ciclo. A Ciaccona da Partita em Ré menor (BWV 1004) de J. S.
Bach configura-se de uma maneira bastante similar a esta descrita anteriormente.
Lembremos que a Passacale (danga de origem italiana ou espanhola) e a Ciaccona
(danca de origem mexicana, trazida para a Espanha provavelmente no século XVI)
sao variagdes contrapontisticas sobre um ostinato e um ritmo ternario. No caso da
segunda, o tema € variado exclusivamente apresentado no baixo, enquanto que
na primeira ele frequentemente passa de uma parte a outra. Ao longo da histéria
as duas dancgas tornam-se intercambiaveis e sua distingdo dependente da tradi¢cao
local e preferéncias individuais.

A presencga quase permanente do intervalo de segunda maior (La— Si)
na Sequenza VI, tanto de forma implicita quanto explicita, nos possibilita esta
relacdo com a Ciaccona de Bach, em ambas as obras “o enunciado sonoro se
prolifera sempre atraido por um principio gerador de diferentes texturas”. Além disto,
os retornos a distancia do material de base - o gesto A e seus desdobramentos -
pontuam o fluxo temporal e organizam formalmente a peca, revelando através dos
elementos que atravessam o enunciado “uma processualidade musical narrativa”
(STOIANOVA, 1985, p. 419).

37. Cf. STOIANOVA, 1985, p. 424.
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Ex.26- Trecho referente as ultimas linhas da pagina dois e primeira da pagina trés da partitura da Sequenza VIl de Luciano Berio. Fonte:
BERIO, 1977, p. 2 e p.3; alteragbes realizadas pelo Autor.



99

o |
e _
Lt

[J] -
I ™ v ] 3 % ™ ™ Y ™ = *
7 T h T Tk A n ;_-l-ﬂl .> ¥ # v E b [‘ Py
J g "E E 4 i ; I -
(17f) -
P ~wp)
[I.II]
" nv nv > S~
- = : '—# - E# b ® =
_U f -~ ’ = H"P 1 r ! éEE I 2:://
fffi E > >(P) f
S—=Mf f—=Mf P
]|
[J]
5 [3]
h Fliotfea , = . FElofe . » ( F e ga — s
P e B o e e il i — e —
topon ' e ==i=i= A}':l'ﬁT e
J = = e ]=
32 g 5
f mf
0 o i n v, " ¥ al T
; EFI HrF h; I - T 15¢ 1 :: 4. 7
4{)}! 1 = & 5 | 1 1 'i B[‘. lu %
mf Sy - ;T - sf -
Pp . sf-p sf-p if-p fop—— ot

Ex. 27- Trés exemplos de contraposicdo gestual na Sequenza VIl de Luciano Berio; o primeiro referente a primeira pagina
da partitura, o segundo a segunda e o terceiro a terceira. Fonte: BERIO,1977, p.1- 3; alteracbes realizadas pelo Autor.
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Ex. 28- Trechos da pagina trés e quatro da partitura da Sequenza VIII de Luciano Berio. No primeiro a aparicdo do novo
elemento conjugado a A, destacado em vermelho, e no segundo seu desdobramento individual. Fonte: BERIO, 1977, p. 3- 4.



CAPITULO 2
O gesto musical em Brian Ferneyhough, uma analise das caracteristicas
figurais dos gestos.

Abordaremos a seguir a nogao de gesto segundo a poética do compositor
Brian Ferneyhough. Diferentemente de Luciano Berio, neste contexto o gesto sera
tratado como um elemento formado pela convergéncia dos estratos de manipulagao
paramétrica em diregcdo a um aspecto global. E & através da manipulagdo e do
controle destes estratos que se formam as perspectivas que ligardo os diferentes
gestos presentes em um espago composicional. Vale lembrar que da mesma forma
que em Berio, o ponto fundamental para Ferneyhough € a mobilidade dos gestos,
sua capacidade de transbordar em diregdo a outras formagdes, ou em direcédo a
novos gestos. A segunda parte deste capitulo é dedicada a analises de algumas
obras do compositor britdnico, nas quais demonstramos como se efetua este
potencial de transbordamento.

O reexame do papel do gesto musical proposto por Ferneyhough possuiu
como fundo uma oposicdo a duas correntes composicionais: o Neue Romantik e
o serialismo. Suas criticas, no primeiro caso, dizem respeito a existéncia de uma
musica distinta, autenticada em fungao de supostas qualidades naturais inatas aos
gestos. No segundo, as aplicagdes unidimensionais de estratégias abstratas de
geracéo e manipulagdo dos materiais musicais, que possuem um objetivo final que
devem evidenciar. Em ambos, os gestos tornam-se apenas transferidores de fungdes
expressivas ou estruturais, nao refletindo concepg¢des formais que possibilitariam
sua integragcdo de maneira dinamica.

Os compositores do Neue Romantik’ tiveram certa proeminéncia por volta
de 1975 na Austria e Alemanha e buscavam, antes de tudo, restaurar uma via de
comunicagado com o publico através de uma escuta totalmente simbdlica. Em suas
obras, os gestos ndo surgem a partir de um trabalho em seus subcomponentes, mas
sdo realizadas colagens de elementos ja constituidos e imbuidos de significagao.

A busca em enfatizar a significancia dos gestos musicais, focando-se
na imediaticidade da expressao, pressupde uma percepcao direta destes como
pertencentes a um codigo. Porém, para Ferneyhough tal carater programatico
torna-se inconsistente devido a imposicao de principios semanticos arbitrarios
sobre um repertério previamente selecionado de gestos. De alguma forma estes

1. Ferneyhough refere-se diretamente aos compositores Wolfgang Rihm, Hans-Jlrgen von Bose e
Wolfgang von Schweinitz (Cf. FERNEYHOUGH, 1998, p. 21).
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devem estabelecer certa correlagcdo implicita com tais principios semanticos e torna-
los comunicaveis. Ao mesmo tempo, os compositores desta corrente adotavam
elementos derivados e descontextualizados de praticas musicais anteriores, como
um modo de reviver os jogos dramaticos do passado. No momento em que o gesto
almejava revelar suas potencialidades e incluir-se em associagdes diferenciadas,
ele era langado novamente em seu estado de material arbitrariamente formalizado,
tornando-se um traco despersonalizado de uma categoria ordinariamente
reconhecivel de atividade comunicativa.

Gestos cujos componentes possuem caracteristicas definiveis — timbre,
perfil melédico, nivel dinamico, etc. — mostram uma tendéncia em diregcdo a
escapar de seu contexto especifico e se tornarem independentes, livres para se
recombinarem e consolidar novas unidades. Para tanto Ferneyhough aponta a
necessidade de um ambiente no qual exista um movimento ininterrupto do maior
ao menor elemento formal. Um ambiente onde opera um modo composicional que
enriquece o gesto com a energia para dissolvé-lo, levando-o a funcionar de diversas
formas simultaneas e langando-o além das suas limitacbes, ao mesmo tempo em
gue as camadas de informacao das quais € composto adquirem vida propria.

Segundo Ferneyhough, esta € a maneira figural de construir gestos
musicais; nao se trata de cria-los segundo a cristalizagcdo automatica de unidades
ou valores paramétricos abstratos, como no caso do serialismo, nem tampouco
de utiliza-los segundo suas qualidades de significacdo. O que define a abordagem
de um trabalho figural propriamente dito € o potencial de desconstrugdo, o
transbordamento de valores paramétricos que permitem tanto a construgdo de um
gesto, como sua dissolugao.

Da mesma maneira que os gestos nao devem ser tratados cerradamente,
sem um acesso direto aos seus subcomponentes, as manipulagbes paramétricas
nao podem deixar de levar em conta um contexto concreto, ou seja, “um gesto
ja presente ou por vir’ (COURTOT, 2009, p.65). Pois, em ambos os casos, sua
funcdo como intermediario, situando-se entre as operagdes paramétricas e a forma,
€ anulada.

Além das duas tendéncias ja mencionadas Ferneyhough também se
opde a Helmut Lachenmann, pois segundo ele a notagdo de algumas das obras
do compositor alemao transforma os gestos em elementos nado decomponiveis.
Os grafismos presentes nas partituras de Lachenmann representam apenas agoes
do instrumentista, o que dificulta a transformacéao e a ligacéo entre os diferentes
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elementos, que para Ferneyhough sao feitas por intermédio das operagdes nos
parametros musicais.

A obra Pression (1969) de Lachenmann, para violoncelo solo, € um bom
exemplo da utilizagdo deste tipo de notagéo: a partitura indica em quase sua totalidade
acgdes do instrumentista, em quais partes do instrumento suas maos devem atuar, e ndo
sons. As notas com hastes para cima (Ex. 01) representam a mao direita, responsavel pelo
arco, e as notas com hastes para baixo a mao esquerda. Tanto os desenhos, como as
indicagdes escritas na partitura, funcionam como guias. A margem superior corresponde a
parte inferior do instrumento e a margem inferior a parte superior, as linhas divisorias sobre
a margem superior indicam a duragéo de uma seminima.

O que distancia Ferneyhough de Lachenman € a parametrizacgao inclusive das
acdes do instrumentista, ou seja, existe em Ferneyhough uma camada de serializagcao do
préprio gesto instrumental?. Além disso, o objeto composicional de Ferneyhough nao é a
sonoridade, nem tampouco o objeto sonoro, mas sim o jogo de tensdes nascido do embate
entre as diversas camadas de informacdes parametrizadas. Suas partituras abarcam, ao
mesmo tempo, as indicagdes das agdes instrumentais e os “tragos das identidades gestuais”.
Em algumas de suas obras o intérprete raramente pode dar conta de forma integral de
todos os detalhes de execucgéo: a ele € incumbida a tarefa de realizar uma “escavagéao
das preocupagdes formais das obras” (COURTOR, 2009, p. 64) e ndao apenas decodificar
sonora e fisicamente as informagdes escritas. Além disso, sua fungéo também é tracar um
percurso pessoal, a partir da escolha dos caminhos possiveis dentro de suas pecgas, nos
quais pode ora evidenciar, ora ocultar certos elementos.

Ja que suas concepgdes tém como a base a integragdo e o transito entre os
diferentes aspectos (texturais, gestuais e figurais) sempre através do transbordamento de
um em direcdo ao outro, uma notagdo que se fixe em um destes tora-se inadequada. Em
obras como Threnodly to the Victims of Hiroshima (1960) e De Natura Sonoris N.° 2 (1971), de
Krzysztof Penderecki, as notagdes grafica e espacial representam grandes blocos texturais,
porém como esta notagdo n&o proporciona um controle detalhado dos subcomponentes
paramétricos de tais blocos, raramente ocorrem integragdes e/ou transformacgdes efetivas: o
espaco temporal € marcado apenas por seus prolongamentos ou oposigoes. Diferentemente,
Ferneyhough pretende inscrever os objetos dentro de um esquema formal e ndo apenas
“‘justapd-los segundo um esquema preexistente, ou em fungéo de sua expressao propria” (Id.,
Ibid., p. 82). Trata-se entao de liberar e integrar suas trajetérias préprias, suas potencialidades
figurais, e ndo somente desconstruir um objeto para reconstruir outro.

2. Ver mais adiante o item referente a analise de Time and Motion Study II.
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Ex. 01- Dois trechos de Pression de Helmut Lachenmann; o primeiro referente ao inicio da primeira pagina e o segundo, a segunda
linha da segunda pagina da partitura. Fonte: LACHENMANN, 1980, p. 2 € p. 3.



Ex. 02- Compassos 62 e 63 da partitura de Threnody to the Victims of Hiroshima de Krzysztof
Penderecki. Fonte: PENDERECKI. In: MORGAN 2000, p. 432.
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Para Ferneyhough, o principal ndo € descobrir ou criar novas formas
composicionais rigorosas, como o dodecafonismo e o serialismo, que romperam com
as praticas do tonalismo e introduziram um sentido oculto nas obras, representado por
um novo codigo abstrato, ou a pura indeterminacéo, o acaso e o aleatério, mas propde
a realizacao de uma musica figural, cujo método consiste em reunir e integrar a ordem
e a desordem no interior de quaisquer objetos musicais®. Neste sentido é importante
mencionarmos a influéncia do conceito adorniano de musica informal na poética de
Brian Ferneyough. O conceito é apresentado pelo autor no ensaio Vers une musique
informelle (1961)* no qual é abordada a problematica das duas principais correntes
composicionais em voga na época de Darmstadt®; para Adorno a principal critica a
técnica serial encontra-se no fato de que, em grande parte das obras observa-se uma
falta de sincronismo entre os meios e os resultados, tornando necessarios diagramas
que expliquem o seu sentido e justifiquem sua validade. Igualmente questionavel,
conforme a leitura do autor, é a atitude dos compositores que negam todas as formas
de organizacgao, em prol de uma espontaneidade absoluta.

Em ambos os casos 0 que ocorre € uma oposicdo entre material e
Composi¢ao; no primeiro, o da musica serial, 0 que impera € o trabalho composicional
desprovido da experiéncia sonora, no qual o resultado n&o teria mais importancia, as
relagdes entre os sons tornar-se-iam um calculo abstrato e através da precisao deste
teriamos a garantia da coeréncia discursiva. O segundo é uma referéncia a musica
aleatoria, praticada na época principalmente pelo compositor norte-americano John
Cage. O que acontece aqui é o oposto, as qualidades fisicas do som sao totalmente
responsaveis pelo conteudo das obras.

Outro problema apontado por Adorno com relagao ao serialismo, € que
como a funcdo primaria das obras era tornar clara a forma e seus formantes -
“‘isolando, salientando e distinguindo os grupos de alturas, ora submetidos a um eixo
de duragdes ora a um quadro timbristico” (FERRAZ, 1998, p. 239) — as cadeias de
relagdes entre os parametros musicais se tornam unidimensionais, comprometendo
a diferenciagao dos momentos e eventos dentro do fluxo temporal.

3. Cf. BEAULIEU, 2004.

4. ADORNO, 1994, p. 269- 322

5. As criticas aos procedimentos seriais ndo sdo uma exclusividade de Adorno, na mesma época
diversos compositores e tedricos estavam tecendo consideragdes sobre esta pratica musical. Dentre
eles lannis Xenakis e Gyorgy Ligeti, que tém como principais criticas o acinzentamento e homoge-
neizagao da superficie sonora causados pela falta de relagdes especificas com parametros proprios
do som. Para maiores detalhes ver: BALTENSPERGER, 1995, p. 595-597; LIGETI, 1960, p. 5-17 e
ZUBEN, 2005, p. 125- 128.
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Para reconciliar esta contradicdo Adorno aponta para o conceito de

musica informal:
Um tipo de musica que descartou todas as formas que sédo externas ou
abstratas ou que a confrontam de uma maneira inflexivel. Ao mesmo tempo,
embora esta musica possa ser livre de qualquer coisa irredutivelmente
estranha ou superposta a si mesma, ela podera, no entanto constituir-se
de uma maneira objetivamente convincente, na prépria esséncia musical,
ndo em regras externas (ADORNO, 1994, p. 272; tradugédo do Autor)®.

A proposta composicional de Ferneyhough n&o € realizar uma musica
puramente informal, mas desenvolver manipulacbes paramétricas a partir das
caracteristicas internas do material e/ou de uma necessidade contextual. A aceitagao
de determinagdes locais dara origem a novas situagdes que nao estavam previstas
anteriormente, tornando o ato composicional um constante desvelar das obras, que
se tornam um registro de processos vivenciados, uma impressao parcial e imperfeita
do conjunto de hipoteses momentaneas.

O compositor imagina a existéncia de um eixo que possui em suas
extremidades duas categorias opostas e que através de processos localizados em
pontos especificos podem gerar partes de uma obra ou até obras inteiras. Essas
duas categorias o automatico e o informal podem até mesmo originar elementos
morfologicamente idénticos, concentrando suas diferencas apenas no ponto de
vista do funcionamento, ou seja, das atitudes composicionais.

Na categoria automatico estao as operagdes aprioristicas e externas ao
resultado sonoro, que no caso do serialismo, funcionam como forma de evidenciar
um sistema preestabelecido, ao qual toda a obra deve estar submetida. Para
Ferneyhough, esses sistemas nao tém como fungao gerar musica, mas transformar
e predispor o trabalho composicional de uma maneira especifica. Outro ponto
importante pertencente a esta categoria € a nogao de grid (grade), definida como
uma série de diretrizes elaboradas no inicio do processo composicional, que podem
ser descrigdes verbais de possiveis processos ou situagdes, especulagdes tedricas
relacionadas a obra em questao ou simples descri¢des de processos musicais.

Eu acredito muito na existéncia de uma massa amorfa de vontade
criativa. Por outro lado, para realizar o potencial criativo desta vontade,
€ necessario ter algo para se reagir. Entdo, eu tento estabelecer uma ou

6. “A type of music which has discarded all forms which are external or abstract or which confront it
in an inflexible way. At the same time, although such music should be completely free of anything ir-
reducibly alien to itself or superimposed on it, it should nevertheless constitute itself in an objectively
compelling way, in the musical substance itself, and not in terms of external laws.”
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mais (normalmente muitas mais) grids (grades), ou crivos, um sistema
de crivos continuamente moéveis [..] E simplesmente para passar
por estas grids (grades) de varios tipos e tamanhos que o material é
obrigado a se diversificar, quebrando-se nas mais diferenciadas unidades
(FERNEYHOUGH, 1998, p. 253; traducao do Autor)’.

Poroutrolado, aideia de informal para Ferneyhough esta ligada a elementos
musicais que possuem um estado primario imbuido de certa diferenciagao interna ou
de relagdes complexas. Devido a este aspecto, tais elementos poderao determinar e
articular valores e critérios de relevancia para si mesmos, que poderao ser utilizados
para manipulagdes posteriores.

Desta forma, instauram-se duas maneiras de conceber tal campo
problematico®: na primeira, partimos de um gesto espontaneo ou improvisado e ha
uma indugao para encontrar uma regra, ou um conjunto de regras, organizadas a partir
de um parametro saliente ao gesto primeiro. Estas ndo devem apenas o descrever
em sua estrutura, mas também serem capazes de engendrar outras, capazes de
dar lugar a novos gestos®. A segunda consiste em conceber uma rede de “forgcas
abstratas”, ou seja, de regras das quais podemos deduzir estruturas e neste caso os
gestos serao objetos que atualizardo e manifestardo em dado instante a conjungao
das forgcas em questao.

Aintegracéo e o constante transito entre procedimentos dessas categorias
geram uma sensacao de complexidade, que nao se refere a quantidade e diversidade
dos elementos que preenchem o espacgo musical e tdo pouco as suas possibilidades
combinatérias, mas a constante modificagdo do foco do trabalho composicional — ora
automatizando a evolugao e o percurso a ser tragado, ora permitido um trabalho livre
dos elementos, criando uma abertura a decisdes locais — que possibilita um constante
deslocamento tanto por parte do compositor, como do ouvinte. Para ambos n&o existe
mais uma relagao hierarquizante definida de anteméao, mas a cada momento surgem
novas possibilidades de relagdes e de trajetos a serem percorridos.

“Em arte, tanto em pintura quanto em musica, nao se trata de reproduzir ou
inventar formas, mas de captar forgas” (DELEUZE, 2007, p. 62) é com esta citagédo

7. “I believe very much that one has an unformed mass of creative volition. On the other hand, in
order to realize the creative potential of this volition one needs to have something to react against.
And therefore | try to set up one or more (usually many more) grids, or sieves, a system of continually
moving sieves [...]. It's simply that in order to pass these grids of various types and sizes, the material
has been forced to diversify itself, to break itself up into more differentiated units.”

8. Cf. COURTOT, 2009, p. 81- 82.

9. Sobre este aspecto informal ver também FERRAZ, 2004.
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de Gilles Deleuze, pertencente a sua obra sobre o pintor Francis Bacon, que o
compositor inicia seu ensaio Form — Figure — Style: An Intermediate Assessment
(1982). Bacon deforma e distorce os elementos pictéricos em sua obra, liberando as
figuras de suas relagdes narrativas e ilustrativas e operando uma dessemantizagao.
Da mesma forma Ferneyhough pretende romper com as relagdes similares que
preenchem o universo sonoro, destituindo seus componentes de sua carga
semantica e de todo significado prévio. Os gestos musicais nao serao mais tratados
como mdnadas expressivas que atuam como simbolos, servindo apenas como um
veiculo para comunicar algo preestabelecido. Livra-se, entdo, dos inumeros clichés
que habitam o espago composicional.

Com efeito, seria um erro acreditar que o pintor trabalha sobre uma superficie
em branco e virgem. A superficie ja esta investida virtualmente por todo tipo

de clichés com os quais se torna necessario romper (ibid. p. 19).

Nas obras de Ferneyhough os diferentes gestos estdo em constante
modificagao e por vezes acoplam-se uns aos outros. Neste caso, ndo existem mais
relacdes funcionais, estruturais e narrativas ou um método dado previamente que
garantiria a eficacia das operacgbes realizadas durante o ato da composicédo. O
que aparece € uma zona de indicernibilidade comum a todos, onde os elementos
“se confrontam localmente, ao invés de se comporem estruturalmente” (ibid., p.
30). Nao sao trabalhadas a combinag¢ao, decomposicao ou transformagcao, mas a
deformacéo.

Adeformacéo, segundoDeleuze,ndopodeserreduzidaaumatransformacgao
de formas ou a recombinagcdo de componentes, mas € a agcado deformativa que cria
as zonas de indiscernibilidade e coloca tudo em relagbes de forga. Portanto, nas
composicdes nao é possivel identificar os componentes e/ou processos originarios,
apenas o local onde estes incidem. Os procedimentos paramétricos lineares, definidos
tanto a priori, como localmente durante o ato composicional, podem ser abandonados
e/ou modificados a qualquer momento e nas partituras finais observa-se apenas as
suas sobreposi¢des, ndo sendo possivel reduzi-los a um estado inicial, separando e
localizando-os individualmente. Estamos diante de uma superficie na qual apenas
tracos desses sao visiveis. Como todos os elementos e relagdes sado provisorios, o
qgue é levado em conta sao as diferenciagdes entre cada evento singular, criando um
jogo constante de micropercepgdes entre os diferentes acontecimentos musicais.
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Desta forma, compor nao se limita apenas a elaboragao e aplicacao de
recursos técnicos, “mas a aceitacdo do mundo musical que se revela através da
manifestacdo de forcas entrevistas”, impossibilitando a predefinicdo do material
por inteiro: a pré-composicdo somente possui 0 sentido de circunscrever uma
“identidade cinética” aos gestos. Estes podem ent&o, deixar eventualmente aparecer
o momento, ou a trajetéria, que conduzirdo a uma ruptura ou a uma modificagao
de estado dos objetos musicais. Courtot afirma que Ferneyhough se situa em um
“‘ponto de juncao entre uma concepc¢ao fundada no estabelecimento do material
e de uma atitude prospectiva atenta as forgas formais que emanam de um gesto
musical” (COURTOT, 2009, p. 87).

Analises

A seguir serdo analisadas as seguintes obras de Brian Ferneyhough:
Second String Quartet (1981), Quinto movimento de Kurze Schatten Il (1990),
Time and Motion Study | (1970- 1977) e Time and Motion Study Il (1973- 1976). A
escolha destas obras se deu pela possibilidade de percorrer de maneira efetiva as
questdes tedricas abordadas até entdo. Os pontos principais que trabalharemos
serao: a convivéncia entre procedimentos composicionais automaticos e informais,
as possibilidades de desconstrugdo e reconstrucédo dos elementos gestuais e o
tratamento dos gestos instrumentais como dimensao composicional das obras.

Second String Quartet

A grade pré-composicional apresentada abaixo se refere a quarta secao
do Second String Quartet (1981). Nele esta representado o entrelagamento de
trabalhos paramétricos, através dos quais os elementos musicais concretos devem

passar. Esta secao situa-se entre os compassos 106 e 131 da partitura™.
10. Cf. FERNEYHOUGH, 1994, p. 126-130.
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Fig. 01- Grade pré-composicional referente a quarta secdo do Second String Quartet de

Brian Ferneyhough. Fonte: FERNEYHOUGH, 1998, p. 125.
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Os cartuchos, representados pelos retangulos verticais acima da grade
pré-composicional, indicam quais instrumentos irdo tocar e o grau hierarquico
que estes possuem uns com relagdo aos outros. As letras A, B, C, D indicam
respectivamente primeiro violino, segundo violino, viola e violoncelo. As letras
maiusculas assinalam os materiais principais, as letras minusculas os materiais
secundarios (de acompanhamento). Os numeros 1 e 2, representam uma subdivisdo
suplementar destes ultimos em subcategorias de predominancia ou subjugacao.

As combinagbes encontradas nos 27 cartuchos sdo uma selegao
permutada dos materiais das sec¢des precedentes da peca. A ordem resultante
nao foi manipulada de nenhuma forma, mesmo quando as vezes se produziram
sequéncias muito divergentes das demais, pois esta imprevisibilidade é parte deste
tipo de exercicio composicional.

Estes procedimentos permitem ao compositor dar conta dos aspectos
texturais, resultantes da sobreposigcdo dos diferentes materiais, através da
hierarquizacao e do controle na combinagdo dos mesmos. O prolongamento de
um ou outro torna a ligagao entre eles mais fluida, evitando que nas alternancias
sejam percebidas linhas de demarcacdo. O compositor também realiza algumas
simultaneidades entre os materiais, representados na figura abaixo pelos colchetes.

A a r A T S— ——a; ]
b1 t By e b, B
1 : o
e | v P i s L--D d

Fig. 2- Estao representados acima os cinco primeiros cartuchos do Second String Quartet
de Brian Ferneyhough. As linhas pontilhadas representam os prolongamentos dos
materiais e os colchetes, as simultaneidades.

Também percebemos que o tamanho das frases (representadas pelas
letras A, B, C, D e E, circuladas na figura 01) e a duragdo dos compassos nao
coincide, e cada uma delas € encerrada por uma alteragcdo gradual no andamento
metrondmico. Além disso, os diversos niveis paramétricos nao mudam de um estado
a outro sempre simultaneamente e na medida em que a passagem avancga, as
manipula¢des dos materiais tornam-se mais complexas. No exemplo 03, delimitamos
na partitura os materiais principais e secundarios referentes a frase A desta secao.
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Ex. 03- Compassos 105 a 114 da partitura do Second String Quartet de Brian Ferneyhough;
as letras em vermelho indicam os materiais principais e secundarios. Fonte: FERNEYHOUGH,
1981, p. 11; marcacgdes realizadas pelo Autor.
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As estruturas ritmicas dos materiais principais foram constituidas através da
variagao de células elementares, que posteriormente originaram uma grade de enunciados
ritmicos ordenados. O esquema abaixo demonstra como ocorre tal procedimento™.

No trecho da partitura apresentado anteriormente (Ex. 03), os gestos oriundos
das estruturas ritmicas mencionadas podem ser observados principalmente através da forte
presenca de quintinas e tercinas, que aparecem por vezes isoladas e por vezes incrustadas
umas nas outras. Outro ponto interessante € a constante divisdo dos gestos em grupos de
dois ou trés impulsos e a justaposicao destes em grupos de cinco impulsos.

O exemplo 04 demonstra em alguns trechos da partitura estes agrupamentos
de impulsos ritmicos. Consideramos apenas os elementos mesurados, portanto foram
descartados os trinados e trémulos escritos de forma indefinida ritmicamente.

No exemplo 05 encontramos as alturas que foram o ponto de partida de
Fermneyhough para este quarteto. Embora inicialmente selecionadas de maneira intuitiva,
os trés grupos de alturas foram em seguida ligeiramente alteradas, a fim de permitir uma
disposicao mais livre do que seria omitido a cada vez. As alturas omitidas de apenas um dos
grupos: Sol, Mi, D6, Sol# possuem grande importancia no ponto de vista formal, atuando de
diversas formas, regulando os processos de transposicao, possuindo maior pregnancia em
determinados trechos, ou ainda, vindo a tona em pontos importantes da peca.

Afigura 03 representa algumas possibilidades de entrelacamento destes grupos.
No primeiro, mais simples, as alturas nao sofrem transposicoes e/ou inversdes. No segundo
sao apresentadas inversoes, indicadas pelas setas e uma transposi¢céo, indicada pela letra
T. No terceiro, um novo tratamento € exemplificado, a rotagcdo, na qual um os grupos inicia-
se em uma altura diferente da primeira: nos casos do exemplo, a quarta (La), no primeiro e,
a segunda (Rég), no segundo grupo.

A sobreposicdo deste grande numero de processos proporciona que
tanto o material ja constituido, no caso os elementos primarios e secundarios, como as
operacdes paramétricas, reajam uns aos outros. Na partitura final ndo podemos decompor
individualmente os diversos estratos de tratamento linear, somente tomamos contato com a
rede de interagbes dos componentes. Amultiplicidade neste caso é resultante de um trabalho
composicional no qual “ndo ha nada que n&o seja um multiplo”, todo material trabalhado
“é um conjunto” (NICOLAS. In: Pesson, 1987), ou seja, passivel de ser decomposto em
diversas linhas. Estas linhas trabalhadas de diversas formas simultdneas possibilitam a
incessante desconstrucao e reconstrugao: a emergéncia de novas possibilidades figurais
de cada elemento; descreveremos abaixo como este processo de emergéncia ocorre.

11. Cf. MELCHIORRE. In: PESSON, 1987.
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Fonte: MELCHIORRE. In: PESSON, 1987, P.76.
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L) g4l 2 3 4 5 6 7 8 9 10
p fe I ke b T 4 I q |
6 i P %r € : > 3 !
D) | i | | |

H-) f) 1 ul # Ll ‘n.l‘ 1
P t fo 7 e g |
(6] e f 1 P !
D) 1 2 3 4 5 6 i 8

III-)_» L
pa b . fe 4 #e ge .
66— 72 " g !
D] 1 2 3 4 5 6 T
ﬂ A R 3 4 s ¢ 3 3 ] ‘o
2 e ese—
LL) 1 3 3 A‘! 5 6 + &
T T T 1
LTL) {)4 z 3 “ 5 & %
() /

) g l 2 3 4 s 6 7 8 9 10
P e fo i fre b 5 ge ik o
[ [an) T 17 E e 17 W i T e 1
& i i e 1 i i i i il 1
5] — ’_‘ ul ] ] ] ] . i

1), | i) e fo he
Y PP TR g 3 %
LG T
J 1 2 3 4 § 6 7 8

1I-) 0 E b T o 1
A I g i n b L al |
& : 4 g - . |
D) 1 2 3 4 5 6 7
3
/) : 5 3 + & “ o 4 T3
VS
)
T) ) e \ \ : ,
3 4 s & [ 1 9
i o T
1"% () i 3 4 s ¢ ?

g s & & Z 5 9 Ju Y I R —
. T I"r ] 1] T ar L L L 1T ne 1
G e 1 %r ; - a—
[OJ N S S ‘ | | | e ——

1I- J J be . .

) 0 b bJ b } :
. & i k |
Li\? 2 3 4 5 6 7 8 ‘11 [
111-)
0 b 21 T o ]
6 ; : z : |
D) 1 2 8 4 5 6 7

Ex. 5- Trés exemplos de formas de entrelagamentos dos conjuntos de alturas do Second String Quartet
de Brian Ferneyhough. Acima os esquemas do proprio compositor (Fonte: FERNEYHOUGH, 1998,
p.129) e abaixo os mesmo representados na partitura. Notemos que foi escolhida arbitrariamente,
apenas como forma de exemplificar os processos, a transposi¢cao de uma segunda maior acima.
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A primeira segéo do Second String Quartet, compreendida entre o inicio e
0 compasso 56, tem como tépico principal o isolamento dos gestos, separados uns
dos outros pela presenca de siléncios. Mas isto ndao os torna autbnomos, € construida
uma trajetéria formal que os integra. Primeiramente adensam-se verticalmente,
partindo gradativamente do primeiro violino isolado em diregdo quarteto inteiro.
Paralelamente, ocorre um aumento temporal na duragao das intervengdes e pouco a
pouco, as técnicas de micro diferenciagcbes metamorfoseiam a aparente homofonia
inicial em uma verdadeira heterofonia.

Os siléncios que perpassam o discurso musical também se diferenciam.
Além do siléncio literal, teremos o que Ferneyhough chamou de “siléncios coloridos”,
compostos por gestos aparentemente sem energia, cujos componentes sao a maior
parte das vezes indiscerniveis, por exemplo, os glissandos extremamente lentos'.

A maior parte dos gestos dos primeiros compassos do primeiro violino
provém de dois compassos para quarteto completo (Ex. 06). Notemos como este
esboco € estruturado: o violino 1 e a viola compartilham o mesmo tipo de escrita, com
grande indice de atividade diferenciada: acordes, glissandos, trinados, trémulos,
etc. Enquanto que o violino 2 e o violoncelo compartilham gestos que prolongam as
alturas dos instrumentos precedentes; uma leitura possivel é que a propria oposi¢ao
gestos/siléncios coloridos ja estaria presente nestes compassos’.

A segunda secao € justaposta a primeira e definida por caracteristicas
totalmente contrastantes: constitui-se polifonicamente, de maneira melddica e
contrapontistica. Os siléncios sdo omitidos juntamente com a complexidade de
articulagbes e de modos de ataques, substituidos aqui pela utilizagdo do legato em
todas as linhas instrumentais. A estrutura ritmica é configurada pela presencga de
grupetos irregulares compostos por quialteras, aos quais se seguem notas longas.

E como se no fluxo temporal fosse aberta uma “janela”*, propiciando a
descoberta de um novo sitio para escuta, ao mesmo tempo, gradualmente voltam
ecos dos elementos passados, e pouco a pouco uma tentativa de reconstrugcéo do
inicio se consolida. Porém, € como se essa reconstrugao fosse feita de memoria
pelo compositor, e através da impossibilidade de recordar e lancar os elementos
passados no presente composicional se instaura o novo, que carrega consigo todas
as reminiscéncias dos processos pelos quais o material musical passou.

12. Cf. FERNEYHOUGH, 1998, p. 122 e COURTOT, 2009, p. 87- 88.
13. Cf. COURTOT, 2009, p.68.
14. Sobre a nogao de composicao por janelas ver: FERRAZ, 1998, p. 255 - 256.
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A esta parte um pouco cinzenta se sucede uma reconstrugéo do inicio, mas
ao mesmo tempo fazendo certificar a polifonia precedente, e coagulando
os gestos caracteristicos da primeira parte com a expansao morfolégica

dos siléncios, que prosseguem silenciosamente através da segunda parte
(COURTOQOT, 2009, p. 88; tradugao do Autor)*.

Tal processo se inicia através da introdug¢ao de acordes tipicos do primeiro
gesto na textura polifénica, assinalados em vermelho no exemplo 07.
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Ex. 07- Compassos 58 a 63 da partitura do Second String Quartet de Brian Ferneyhough. Os
acordes mencionados anteriormente estao assinalados na partitura pelo colchetes vermelhos.
Fonte: FERNEYHOUGH, 1981, p. 5; marcacgdes realizadas pelo Autor.

15. “A cette partie um peu grise succéde une reconstruction du début, mais a la fois en prenat acte
de la polyphonie précédente, et en coagulant les gestes caractéristiques de la premiére partie avec

I'expansion morphologique des silences, qui s’est comme poursuivie silencieusement a travers la
second partie. ”

88



No compasso 71, apos um curto rallentando, sao isolados no primeiro
violino os acordes mencionados anteriormente. No compasso seguinte, sao
apresentados glissandos ritmicos, caracteristicos da primeira seg¢ao. Posteriormente,
entre os compassos 73 e 79, sao recombinados diversos gestos, também similares
aos da primeira se¢ao, e pouco antes da retomada da textura polifénica, os gestos
dispersos sao reunidos em duas camadas paralelas, imediatamente nos remetendo
aquelas do inicio da pecga (Ex. 08).

Apos a repeticdo modificada dos procedimentos descritos, entre os
compassos 79 e 86, surgem rapidamente no compasso 86 os siléncios coloridos na
forma de trémulos. O que se segue a partir do compasso 87 é a formagao de uma
zona complexa de desdobramentos sobrepostos, na qual estdo presentes alguns
gestos da primeira secao e da textura polifénica, que ocasionalmente se fundem
em camadas paralelas. Além disso, também presenciamos o surgimento de novos
gestos (Ex. 09).

No compasso 105 reaparecem os siléncios coloridos (Ex. 11), que
dominam momentaneamente a textura inteira. Os compassos posteriores que
representam a quarta segao, a qual se refere a grade pré-composicional apresentada
anteriormente, proporcionam a retomada e o dialogo de diversos gestos anteriores,
porém diferentemente de um desenvolvimento a distancia aqui as configuragdes
texturais sdo a todo instante modificadas, dando a impressao que a forma hesitasse
a se “solidificar em um fim ou a deixar as emanacoes figurais suspensas” (COURTOT,
2009, p.). A textura polifénica ainda reaparece mais duas rapidas vezes, nos
compassos 125- 26 e no 134. E gradualmente os gestos se dissolvem, e a peca
termina com os siléncios coloridos sob a forma dos glissandos articulados. (Ex. 12).

Porumlado, areintroducéo das caracteristicas provenientes dos diferentes
gestos poderia ser o fator responsavel pela a forma do quarteto, estabelecida
pela presenca e auséncia destes. Mas as agdes localizadas e as recombinagdes
constantes, que a todo o momento incidem sobre os mesmos gestos, turvam a
prépria clareza da forma e a colocam em um incessante movimento. O que esta em
jogo é forca resultante de um trabalho composicional sempre provisoério e operando
de diversas formas, que podem se fundir e/ou se opor, colocando em evidéncia a
“autobiografia” (FERNEYHOUGH, 1998, p. 25) de cada gesto, ou seja, a historia de
suas proprias dissolugdes e reconstrucoes.
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Ex. 08- Compassos 74 a 79 da partitura do Second String Quartet de Brian Ferneyhough. Fonte:
FERNEYHOUGH, 1981, p. 7.
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Quinto Movimento de Kurze Schatten Il

O quinto movimento de Kurze Schatten Il para violao solo, é outro
exemplo de como os procedimentos, automaticos e informais, estao interligados
nas obras de Ferneyhough.

Primeiramente trabalharemos os procedimentos aplicados as alturas,
estas tiveram origem em um principio de proliferagcao linear de acordes: na
primeira secao € utilizado apenas um acorde, na segunda dois, na terceira trés,
e assim sucessivamente. Na partitura podemos perceber que as alturas, durante
alguns trechos ou até em secgdes inteiras, sdo congeladas em apenas um lugar
do registro, ou seja, aparecem em uma unica oitava (Ex. 13). Assim, quando
suas localizagbes sao alteradas, ocorre uma possivel mudanga de acorde.

Na medida em que a peca progride surgem mais acordes, tornando
consequentemente a passagem de um a outro mais constante e a tarefa de
distingui-los com precisao na partitura cada vez mais complexa. Apesar disto,
guase todas as sec¢des possuem o mesmo numero de alturas diferentes- quinze-
com excegao da quinta e sétima, que possuem respectivamente quatorze e dez.
Se descartarmos suas disposi¢cdes no registro, perceberemos que existe um
grande numero de alturas em comum entre cada sec¢ao, e que as demais, sempre
se encontram bem proximas, criando assim, uma familiaridade harménica ao
longo da peca. Ocorre também uma gradual diminuicdo no numero de acordes
apresentados verticalmente.

No exemplo 14 apresentamos as alturas de cada se¢ao da seguinte
maneira: primeiro, os acordes que estao presentes verticalmente em cada se¢ao’®,
seguidos pelas alturas apresentadas horizontalmente. As que se encontram
entre parénteses sao resultantes das técnicas percussivas que abordaremos
mais adiante.

No exemplo 15 dispusemos todas as alturas horizontalmente, ignorando
sua posig¢ao no registro, para facilitar a demonstragcao das questdées mencionadas
anteriormente.

16. A divisdo das sec¢des esta indicada na partitura original pelas barras duplas e mudancgas de
indicagao metrénomica.
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Ex. 13- Compassos 1 e 2 da partitura do quinto movimento de Kurze Schatten Il de Brian Feneyhough; abaixo suas alturas em sons reais .

Fonte: FERNEYHOUGH, 1989, p. 15.
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Ex. 15- Alturas presentes em cada secdo de Kurze Schatten Il de Brian Ferneyhogh;
neste exemplo apresentadas horizontalmente.
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Segundo Ferneyhough, neste movimento existe uma constante aceleragao
no indice das mudancgas, em uma dimensao, que se opde a um reducional nivel de
complexidade, em outra (FERNEYHOUGH, 1998, p. 148). Neste caso, a oposigao
ao plano harménico mais estatico se da na utilizacdo de diferentes técnicas de
execucao em cada se¢ao: a medida em que os acordes vao se alternando com mais
frequéncia, simultaneamente é alterada a ordem, o numero e o tipo de técnicas
aplicados a estes (Fig. 04). Isto também sera aplicado de diferentes formas quando
tivermos notas estaticas de um unico acorde ou varios diferentes, ou em uma rapida
sucessao.

I-) ungh, polp, arpa, tamb, tambﬂT| , pizz,a ,.ﬁ.
II-)* ,rasg?‘f/, tamb, ungh, polp, =, tamb.
III-)tambTm , ungh, polp, rasg (mde), arpa, tamb.

IV-)ungh, tamb,\L(p),-, vT(e), pizz, polp.

Z

V)., tamb, pizz, 5,. -

VI-) tambTT, m ,tamb.

VII-) arpa

Fig. 04- Técnicas de articulagdo apresentadas em cada se¢éo do quinto
movimento de Kurze Schatten Il de Brian Ferneyhough
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O termo'” ungh se refere ao ataque frontal, onde apenas a unha pinga as
cordas; arpa € a maneira usual de toque, onde a lateral da unha € utilizada e parte
da ponta dos dedos também atinge as cordas (esta técnica so6 ¢é utilizada na figura
acima quando se opde diretamente a outra categoria, ou também, quando aparece
isolada); polp se refere ao toque com apenas a ponta dos dedos, sem a presenca
da unha; tamb significa um golpe percussivo nas cordas (Ex. 16), normalmente
com a palma da mao ou com o polegar. Este termo pode também aparecer seguido
de um grupo de apoggiaturas, em tal caso o intérprete tem que tocar com a ponta
dos dedos da mao direita em um padrao ritmico livre, produzindo uma sonoridade
desfocada. O pequeno retangulo (Ex. 17) indica que as notas devem ser executadas
com marteladas dos dedos da mao esquerda. Esta técnica obtém, em algumas
posicoes, um efeito similar a um multifénico, com o acréscimo de alturas referentes
as distancias entre o dedo e a ponte e entre o dedo e o capotasto. O triangulo
(Ex. 18) indica que se deve tocar atras dos dedos da mé&o esquerda que estao
pressionando as cordas; o losango serve para indicar a execugao de harménicos
naturais e as setas indicam a diregcdo na qual os acordes devem ser articulados
rapidamente (entre parénteses estdo os dedos da mao direita que devem executar
tal tarefa).

Outro fator que garante um ambito de flutuagao no fluxo de informagdes da
peca € a relagdo entre o numero de colcheias e o numero de impulsos, observando
atabela 01, veremos que existe uma relagao nao linear entre estes dois parametros.
Isto garante aos demais niveis da pega um comportamento dinamico, ja que tanto a
densidade harmdnica, como a variagao timbrica, estdo interligadas a este aspecto.

s.t——p-norm.
3:2

L 1

Ex. 16- Trecho da partitura do quinto movimento de Kurze Schatten
Il de Brian Ferneyhough no qual é utilizada a articulagao indicada no

pPP—P paragrafo acima. Fonte: FERNEYHOUGH, 1989, p. 16.

R

17. Os termos referentes as articulagbes na Figura 4 foram transcritos da partitura original: FER-
NEYHOUGH, 1989, p. 15- 16.
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E“’ﬁ“”_—_—_ﬁ_ﬁ'-} . Ex. 17- Trecho da partitura do quinto movimento de Kurze Schatten
' o ¢ Il de Brian Ferneyhough no qual é utilizada a articulagdo indicada
( no paragrafo acima, entre parénteses as alturas resultantes. Fonte:
FERNEYHOUGH, 1989, p. 15.

p B — =...—_AE_ e
o A =TT
hod ) B
= =
= gh Ex. 18- Trecho da partitura do quinto movimento de Kurze Schatten
A i\_ Il de Brian Ferneyhough no qual é utilizada a articulagédo indicada no
g = paragrafo acima. Fonte: FERNEYHOUGH, 1989, p. 16.
Secgodes Numero de colcheias NUmero de impulsos
| 14 47
[l 19 45
[ 13 48
v 14 63
\ 11 49
Vi 21 57
VI 7 20

Tab. 01- A tabela acima mostra a relagéo entre o tamanho de cada segao, apresentado em numero de
colcheias, com os respectivos impulsos ritmicos presentes nas mesmas.
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A série Time Motion Study

Entdo, houve este periodo onde tive que encontrar alguma nova motivagéo
para compor, e finalmente esta motivagao (na série Time and Motion Study)
foi a total integracao de todas essas coisas que haviam me interessado
como ser humano intelectualizado, podemos dizer — as varias filosofias, as
ideias de poética, as maneiras basicas de olhar o mundo (FERNEYHOUGH,
1998, p. 277)".

A série Time and Motion Study foi composta por Brian Ferneyhough entre
1971- 1977 e fazem parte desta: Time and Motion Study I, para clarinete baixo
solo; Time and Motion Study Il, para violoncelo e live eletronics; e Time and Motion
Study lll, para 16 vozes com percussao e amplificagao eletrdbnica. Em um total de
aproximadamente cinquenta minutos, as obras ndo apresentam nenhum material
conectivo aparente, a ndo ser um principio de expansao sonora. Inicialmente, temos
uma performance solistica, seguida por um instrumentista cercado de uma rede
tecnologica, que através de seu tratamento e do conteudo musical apresentado
€ capaz de dialogar, amplificar e distorcer o enunciado sonoro do intérprete. E
finalmente, um grande grupo de individuos, cujas agdes vocais sao complementadas
pela percussao e espacialmente redistribuidas através de autofalantes localizados
na sala de concerto.

A ideia do compositor era de que cada peca fosse independente em
seus proprios termos, e através das singularidades presentes em cada uma
delas - alcangadas por um trabalho composicional individualizado - ocorressem
relacdes profundas que propiciariam sua unido. Podemos indicar a busca por uma
polifonia mental’®, na qual o intérprete deve realizar diversas acdes instrumentais
simultaneamente, como um dos fatores que percorre toda a série. Esta é alcangada
através da sobreposicao e intensa variacao de informacao articulatoria presente nas
partituras ou em agdes fisicas (ou vocais) especificas. Por exemplo, as modificagdes
na espacializagao, feitas por meio de pedais, que o violoncelista tem que realizar na
segunda peca e a combinagao de recursos técnicos trabalhados simultaneamente

18. “Thus there was this period where | had to find some new motivation for composing, and finally
this motivation (in the Time and Motion Study series) was the total integration of all those things which
had interested me as an intellectual human being, shall we say — the various philosophies, the ideas
of poetics, the basic ways of looking the world[...]".

19. Cf. FERNEYHOUGH, 1998, p. 215.
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na primeira pecga, presente nas utilizacbes simultaneas de variagcbes referentes a
coluna de ar e tipo de embocadura, juntamente com acdes de dois tipos de frullato:
ora convencional, executado pela rapida vibragao da lingua do instrumentista e ora
gutural (Ex. 19).

,'—:lx,(tw-~:~----~—---~~-\ |
; : i Ex. 19- Diferentes tipos de combinagdo de agbes
= = E instrumentais presentes em Time and Motion Study
J’i; PR } ﬂz | de Brian Ferneyhough; os dois primeiros referentes
3 s
| ,6_';31 a quinta pagina da partitura e o terceiro a sexta.

Fonte: FERNEYHOUGH, 1977, p. 5 e p. 6; alteragdes
realizadas pelo Autor. Os exemplos retirados
da partitura de Time and Motion Study |
nao estao escritos em sons reais, deve ser

utilizada a transposicdo de uma nona maior
e abaixo.

No exemplo acima apresentamos trés diferentes formas de interacéo de
técnicas instrumentais. Nas duas primeiras ocorre uma variacdo da embocadura para
execugao simultanea do vibrato, ou glissando labial (na segunda), e do smorzato.
Combinado a estes teremos a variagao timbristica (representada pelos diferentes
tipos de cabecgas de nota), a agdo do trinado na primeira, e a presencga do frullato
convencional e do frullato gutural, respectivamente na segunda e terceira. Além
disso, no primeiro e terceiro casos, o compositor pede ainda uma diferenciacéo de
nivel dindmico entre as agdes.
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Time and Motion Study |

Time and Motion Study | comegou a ganhar vida em 1970, como uma
série de fragmentos para clarinete solo, uma possivel parte adicional para a obra
Cassandra’s Dream Song (1970). Voltando a este material somente em 1977,
Ferneyhough enfatizou os anos transcorridos desde sua primeira abordagem:
através da criacdo de uma rede de procedimentos formais atuou deformando os
elementos iniciais, que desta maneira, néo se configuraram como motivos ou temas,
mas como niveis adicionais de discurso.

A peca foi construida pela oposicao e integragao de tipos contrastantes
de gestos. Inicialmente observamos que este é rapido e regular, um trinado que
gradualmente vai se expandindo no registro (Ex. 20). Opondo-se mais adiante,
temos outro: desconjuntado, com saltos largos e padrdes ritmicos imprevisiveis (Ex.
21), quase didaticamente temos a presenca de pausas iniciando e finalizando os
intercambios.

Furioso (quasi "moto peryekuaﬂ
= ca. 60 qu
10

@» o (»

L) ] 10 I 10

A
g

he ¢TSS ez eg e gogey g R

T

&

subiko

marc .in

Ex. 20- Trecho inicial da partitura de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough. Fonte:

FERNEYHOUGH, 1977, p. 1.
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Ex.21- Trecho referente a terceira linha da péagina inicial de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough;
caracterizando o segundo tipo de gesto mencionado no paragrafo acima. Fonte: FERNEYHOUGH, 1977,

p. 1.

Temporalmente existem momentos de maior permanéncia e momentos
de maior alternancia entre os diferentes tipos de gestos. Contudo, como estes estao
em constante deformagéao, sua distingdo gradativamente torna-se cada vez mais
complexa. O compositor também utiliza incrustagbes e justaposi¢cbes entre suas
caracteristicas. Estes dois procedimentos podem ser exemplificados na pagina
quatro da partitura (Ex. 22), onde logo na primeira linha temos a presenga de
um grupo de notas repetidas fortemente acentuadas, que se encontra justaposto
ao gesto que o antecipa. Posteriormente, as notas repetidas sao gradualmente
incrustadas dentro do fluxo de gestos diferenciados até o final da penultima linha,
onde aparecem isoladas (Ex. 23).
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Ex. 22- Trecho inicial da quarta pagina da partitura de Time and Motion Study | de Brian
Ferneyhough; esta assinalado o grupo de notas acentuadas justaposto ao gesto precedente.
Fonte: FERNEYHOUGH, 1977, p. 4; marcacao realizada pelo Autor.
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Ex. 23-. Quarta linha da quarta pagina de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough; nela encontram-se as notas repetidas acentuadas
que aos poucos dominam o espago sonoro. Fonte: FERNEYHOUGH, 1977, p. 4; alteragéo realizada pelo Autor.



Um gesto possui maior permanéncia que os demais, sendo sempre
retomado, e apesar de suas constantes deformagdes em diversos momentos traz
a tona caracteristicas proprias. Se observarmos as duas primeiras paginas da
partitura, veremos como o trinado inicial € deformado até sua dissolugao, perdendo
totalmente a forma inicial. Prosseguindo até o final da terceira pagina, o compositor
retrocede este processo fazendo com que voltem alguns tragos iniciais, porém
modificados e inseridos em um novo contexto. Outro fator relevante é o gradual
direcionamento deste gesto para o agudo, que culmina no final da pega com um
salto e sua apresentagao no registro mais agudo do instrumento.

Detalharemos o processo descrito acima: primeiramente, ocorre uma
gradual expansao no registro do gesto inicial, mantendo seu carater de trinado/
trémulo e pouco a pouco se direcionando para o agudo, a nota Fa constitui uma
espécie de pedal e ao final desta aparicdo somam-se dois grupos de duas frases
curtas ascendentes, separadas por um trinado com as mesmas alturas do inicio da
peca (Ex. 24).

Ao final da terceira linha da primeira pagina, este gesto é retomado, mas
sao as frases que realizam mais intensamente o direcionamento para o agudo (Ex.
25) e sempre tém como uma de suas primeiras alturas a nota Fa, que também
inicia a se¢do e assume um papel fundamental na delimitagcdo de uma zona de
ressonancias deste gesto.

Os trinados/trémulos, presentes aqui em menor numero, funcionam
como forma de expansao em dire¢ao ao registro grave, além de antecipar algumas
das alturas que em seguida sao utilizadas pelas frases. Seu conteudo forma uma
segunda zona de ressonancias com alturas bastante proximas (Ex. 26).

Paralelamente aos procedimentos descritos acima, ocorre também uma
compressao temporal. Por exemplo, a primeira se¢ao dura dezenove colcheias, a
segunda doze e terceira apenas oito. Nesta ultima ha um retrocesso no processo
de deformagao do gesto: voltam os trémulos intercalados por apenas uma frase
descendente e ocorre uma maior permanéncia na regiao grave (Ex. 27).

A quarta e quinta se¢des trazem caracteristicas bastante distintas a este
gesto: é criada uma melodia polifénica através do congelamento de alturas em uma
Unica posigao do registro (Ex. 28) que individualmente se movimentam em intervalos
proximos e expandem rapidamente os niveis. Tal operagao € mais intensa na quinta
secao, na qual sdo criadas pequenas frases que rapidamente alcangam a regido
mais aguda (Ex. 29).
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Ex. 24- Trecho referente ao aparecimento inicial do gesto dos trinados de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough;
na partitura encontra-se nas trés primeiras linhas. As frases estéo indicadas pela ligadura pontilhada e os trémulos pelas

bandeirolas acima do pentagrama. Os exemplos explicativos, que nao foram retirados da partitura original,
estdo escritos em sons reais.
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Ex. 25- Trecho referente ao segundo aparecimento do gesto dos trinados de Time and Motion Study I de Brian Ferneyhough;
na partitura encontra-se nas duas ultimas linhas da primeira pagina, e no inicio da segunda.
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Ex. 26- Trinados/trémulos presentes na segunda segédo de Time and Motion Study | de Brian
Ferneyhough, em seguida seu conteudo harménico disposto linearmente no pentagrama.
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Ex. 27- Terceira secdo de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough; referente ao final da primeira linha e inicio da seguinte, ambas na
segunda pagina.
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Ex. 28- Quarta segéo de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough, os niveis polifénicos estéo indicados através de
diferentes cores. Na partitura podemos encontra-la na terceira linha da segunda pagina.

Ex.29- Quinta seg¢do de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough, os diferentes niveis polifénicos estao indicados
através de diferentes cores. Na partitura podemos encontra-la na segunda pagina no final da terceira linha e inicio da quarta.



E importante ressaltar que os procedimentos aplicados a este gesto ndo
sao lineares, Ferneyhough os opera através de avancgos e retrocessos, contragdes
e expansodes: apos cada série de deformagdes sao trazidos de volta aspectos
iniciais ou referentes a apresentacdes antecedentes. Na ultima linha da pagina
trés da partitura, regressam os trinados/trémulos que compde o gesto inicial (Ex.
30), assim como sua gradual expansao. Porém, em uma nova regiao do registro
e com aspectos ritmicos diferenciados. Este processo culmina, como dissemos
anteriormente, em um salto para a regiao mais aguda do instrumento (Ex. 31).

Citamos anteriormente a importancia da nota F4 como amalgama
harmoénica entre todas essas sec¢des iniciais e como ponto de partida da ampliagao
do registro. Logo na segunda sec¢ao € atingido um ambito da tessitura bastante
vasto, seguido por um retrocesso na terceira segao e uma gradual expanséo nas
duas seguintes (Ex. 32).

O tratamento ritmico dado ao gesto inicial de Time and Motion Study | se
vale da sobreposicao e o entrelacamento de processos. A tabela abaixo (Tab. 02)
representa em sua primeira linha a velocidade dos eventos, indicada na partitura
pela propor¢do das quialteras no espago temporal de uma colcheia e na linha
seguinte a quantidade de acentos presentes em cada quialtera. Na primeira segcao
0 que prevalece sao acellerandos e ritardandos lineares, em ambos os planos,
com uma excegao no trecho final (assinalada em vermelho) no qual ocorre um
aumento significativo no numero de acentos seguido por sua rapida diminuicao,
além da decomposi¢ao de um dos grupos de quialteras em dois pares desiguais.

No que diz respeito as quialteras, os aumentos e diminui¢des lineares
da densidade temporal também estao presentes na segunda se¢gao com apenas
um acellerando brusco no final (indicado em vermelho). Os acentos abandonaram
este processo em prol de um comportamento mais irregular e ocorre sua
diferenciagao timbristica através da utilizacao de slap tongues com altura definida,
que constituirdo um novo nivel dentro deste processo (também destacado em
vermelho).

Na terceira sec¢ao (Tab. 04), ocorre uma fragmentagéo maior do espacgo
temporal através da utilizacdo da decomposicdo das quialteras de colcheia
em pares desiguais (em vermelho na tabela abaixo), propiciando uma maior
diferenciacao e possibilitando a criagcdo de mais um nivel.

A diminuicao que ocorre na duragao das secgdes concentra e enfatiza
os procedimentos descritos acima e a gradual modificagéo timbristica, que ocorre
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através da crescente utilizacdo de diferentes tipos de slap tongues e de frullatos,
altera as caracteristicas habituais da sonoridade do instrumento.

No que tange a escuta somos constantemente levados a descobrir
novos semblantes e possibilidades de desdobramento do gesto inicial, que nao
cessam de libertar suas potencialidades figurais. Suas aparicdes pontuam o espago
temporal da obra e norteiam a escuta. Porém, € como se estivéssemos a deriva
em um espago em continua modificagcdo onde cada novo elemento, ou cada nova
transformacao, abre todo um horizonte diferente de possibilidades narrativas.
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Ex.30- Ultima linha da terceira pagina da partitura de Time and Motion | de Brian Ferneyhough. Fonte: FERNEYHOUGH, 1977, p. 3.
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Ex. 31 Trecho final referente a ultima linha da partitura de Time and

Motion Study I de Brian Ferneyhough. Fonte: FERNEYHOUGH,
1977, p. 8.
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Ex. 32- Tessitura do registro utilizada em cada uma das secgdes inicais de Time and Motion | de Brian Ferneyhough.

| -) duragao: 19)

10 10 10 10 10 11 12 13 14 14
0 1 0 2 3 1 1 3 1
13 12 11 10 10 10 10 11* 13
(5- 6)
1 1 1 1 1 4 2 2 0

Tab. 02- Processos ritmicos aplicados a primeira secdo de Time and Motion Study | de Brian
Ferneyhough. A linha superior representa a propor¢cdo das quidlteras e a inferior o nimero de

acentos.
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Il -) duragao: 12)

10 10 11 12 13 13 14 13 12 11
1 1 5 3 1 1 1
2
10 16
0 1

Tab. 03- Processos ritmicos aplicados a segunda sec¢do de Time and Motion Study | de Brian

Ferneyhough. A primeira linha representa a proporgdo das quialteras, a segunda o numero de
acentos e a terceira de slap tongues.

Il -) duragao: 8)

12 [ 11* | 15* | 11 13 | 13* | 12 | 10
(5-7) | (6-5) | (8-6) (5-8) | (5-7)

0 1 1 2 3 0 1
1 1 2 2 2 1 0

Tab. 04- Processos ritmicos aplicados a terceira segao de Time and Motion
Study I. A primeira linha representa a proporgao das quialteras, com suas

respectivas decomposicdes entre parénteses, a segunda o numero de acentos
e a terceira de slap tongues.



Time and Motion Study Il (1973- 76), para violoncelo e eletrénica

Em Time and Motion Study Il através da utilizacdo de diversas formas
de gravacgao do discurso musical realizado pelo instrumentista, que posteriormente
é transformado e reproduzido de forma fragmentaria, Ferneyhough busca dar ao
ouvinte a impressao de estar imerso em um conflito permanente entre a experiéncia
sonora imediata — discurso instrumental - e suas ressonancias distorcidas. A
peca segundo o compositor, € uma metafora sobre como a “memodria seleciona,

colore e embaralha a avalanche de impressdes sentidas que o cérebro armazena”
(FERNEYHOUGH, 1998, p. 113).

A acao instrumental € amplificada de trés formas: (1) por dois microfones
de contato no instrumento (um no corpo e outro sobre, ou sob, o espelho), que tem
0 seu volume de reproducado controlado por pedais ativados pelo instrumentista;
(2) por um microfone direcional na frente do instrumento e (3) por um microfone de
contato sobre a garganta do instrumentista.

Os registros sao feitos por dois sistemas analégicos de delay (tape
loops), cada um com uma regulagem de realimentagao (feed-back) individual: 9" e
14”. Esporadicamente também é utilizado um gravador estéreo, também analdgico,
ligado diretamente a um ring modulator. O microfone de contato da garganta do
instrumentista também € ligado a este modulador e somente o som tratado deve
ser reproduzido. As indicagdes referentes aos tratamentos e reprodugdes sonoros
da parte eletroacustica da peca se encontram nas trés linhas inferiores da partitura.

As acoes do solista e o tratamento eletrénico sao trabalhados de forma
complementar, como podemos observar no quadro abaixo:

Acgées do solista Tratamento eletrénico

Performance instrumental Amplificacéo

Acdes vocais ring modulation

Movimentacdo dos pedais Modificagbes na  amplitude e
espacializac&o

Fig. 05- Complementaridade entre as ag¢des do solista e o tratamento eletrbnico em Time and
Motion Study Il de Brian Ferneyhough.
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Em Time and Motion Study Il, os gestos musicais ndo sdo decompostos
apenas em estratos paramétricos, mas também em estratos de ag¢des instrumentais.
Ocorre entdo, uma hiper definicho dos movimentos do intérprete sobre seu
instrumento: é definido o movimento de cada méao, de cada dedo e neste caso,
também de cada pé. Além disso, a constante alternancia entre as diferentes formas
de gestos instrumentais colocam o intérprete em um estado de tensao continua.

O completo envolvimento fisico e mental, ocasionado por um ambiente
no qual raramente pode se dar conta e reagir de maneira integral a todas informacgdes
presentes na partitura, proporciona uma suspensao momentanea das “faculdades interiores
gue permitem ao sujeito se conservar’ (BEAULIEU, 2004) - capacidades de compreensao,
de previsdo, de reconhecimento e de inteleccdo, etc. Desta forma, proporcionando a
dessubjetivacao, o “estilhacamento®”, do préprio intérprete.

Quando toco esta pega, me atiro & 4gua, mergulho. E como quando uma tempestade
chega a um barco: vemos realmente que ela chega, mas ndo sabemos exatamente
como ela sera. E preciso entao reagir a tudo que se passa e isto se faz de maneira
totalmente inconsciente, pois daqui por diante tudo vai muito depressa e coisas

imprevistas ndo cessam de afluir. E somente depois, se reescutanto, que dizemos:
“olha, eu fiz isso™' (ARTAUD, 1987 apud BEAULIEU, 2004).

Tomemos como exemplo o primeiro sistema da pagina cinco da partitura da
peca em questdo (Ex. 33)%2. As duas linhas continuas, posicionadas nos extremos superior
e inferior, indicam as variagdes na posicao dos pedais que controlam a amplitude de
reproducéo dos sons capturados pelos microfones de contato. Como cada uma destas
esta ligada a um autofalante especifico, consequentemente, ocorre uma variagao na
espacializagéo sonora. A linha superior indica o microfone posicionado no espelho e a
inferior, o microfone posicionado no corpo do instrumento. A margem superior representa o
maximo de volume e a inferior o minimo, as linhas pontilhadas indicam a coordenagao entre
as acgoes instrumentais e dos pedais.

Anotacgao € individualizada para cada uma das maos do instrumentista, que neste
trecho n&o utiliza arco, o pentagrama superior indica a méao direita e o inferior, a esquerda.

20. Cf. FERRAZ, 1998, p. 215.

21. “Quand je joue cette piece, je me jette a I'eau, je plonge. C’'est comme lorsqu’arrive une tempéte
sur un bateau: on voit bien qu’elle arrive mais on ne sait exactement comment elle va étre. Il faut alors
réagir a ce qui se passe et cela se fait de fagon totalement inconsciente car tout va désormais trop
vite et les choses imprévues ne cessent d’'affluer. C’est seulement aprés, en se réécoutant,qu’on se
dit: «Tiens, jai fait cal»”

22. Como estamos abordando as agdes instrumentais omitimos as trés linhas inferiores, as quais
sao responsaveis pelas indicagdes do tratamento eletroacustico da obra.
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Ex. 33- Primeiro sistema da quinta pagina de Time and Motion Study I, de Brian Ferneyhough; os trechos mencionados abaixo estao assinalados
pelos colchetes vermelhos. Fonte: FERNEYHOUGH, 1978, p. 5; marcacgdes realizadas pelo Autor.



O primeiro trecho demonstra como Ferneyhough potencializa sua escrita
instrumental através da criagao de diversos niveis de agao simultaneos: ao mesmo tempo
em que a mao direita deve executar um glissando com o polegar sobre as cordas D6 e
Sol, os demais dedos devem percutir as estruturas ritmicas indicadas nas demais cordas.
Simultaneamente, a mao esquerda pingara as cordas superiores - Ré e La - e executara
golpes percussivos atras do polegar da mao direita.

No segundo trecho, o compositor cria quatro niveis independentes de agbes de
raspagem das cordas: cada dedo deve ser posicionado em uma corda especifica e realizar
as diferentes estruturas ritmicas indicadas. Também sao indicados pontos especificos, onde
as acoes devem comecar e/ou terminar, representados pelas notas com cabecas. Ao final
deste trecho, o instrumentista deve realizar com a mao direita alguns efeitos percussivos,
simultaneamente com as seguintes agdes: pingar as cordas com as unhas, percuti-las com
os dedos e percutir o corpo do instrumento.

Na primeira segdo da pega, como observa Courtot?®, o discurso musical é
marcado pela alternancia entre frases e sequéncias, indicadas pelo compositor na partitura;
as frases, séo divididas em trés partes (I.1.i, I.1.ii, I.1.iii, etc.) e realizam uma passagem
nao linear de uma sonoridade mais ruidosa em dire¢cao a sonoridade mais tradicional do
instrumento. As sequéncias se valem livremente do percurso timbrico e realizam espécies
de “fantasias gestuais”, prolongando e amplificando os gestos que as precedem.

Contudo, apesar desta primeira se¢ao realizar em larga escala o mesmo
direcionamento presente nas frases, sao as microdiferenciacdes presentes em cada um
dos gestos instrumentais que garante ao percurso tragado a nao linearidade apontada
anteriormente. Esta secao se estende até o primeiro sistema da pagina cinco da partitura
e é tocada inteiramente sem arco.

Morfolégicamente a oposicao mais extrema entre os diferentes modos de
acao instrumental utilizados refere-se as acdes de raspagem e as formas de percussao
e pincamento das cordas. As primeiras possuem uma sonoridade granulada, devido a
pouca sustentacao das frequéncias que as compde e nao existe a presenga de uma unica
frequéncia ressaltada, mas de uma regiao, definida tanto pelas cordas como pela posigéo
das maos sobre as mesmas no momento em que sao raspadas. Observemos o exemplo
abaixo, no qual € apresentado um trecho da partitura em que sdo executadas estas agdes
e seu respectivo sonograma. Optamos por utilizar a representagédo do sonograma, pois
nesta ficam mais evidentes e detalhadas as nuances sonoras que constituem o plano
morfoldgico da pega.

23. Cf. COURTOT, 2009, p.70- 73.
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Com relacéo as formas de percussado das cordas, a variagdo de sua
composicao sonora se da principalmente pela quantidade de for¢ca aplicada nas
acdes: quanto mais forte sdo percutidas as cordas, mais sao definidas as alturas
individuais, e em algumas posi¢cdes pode ocorrer o0 mesmo efeito de multifénico,
comentado anteriormente em Kurze Schatten Il.

As agdes de pingamento podem ser executadas por uma ou outra mao
individualmente, com um dedo posicionado na altura requerida e o outro pingando
a corda, ou tocando cordas soltas com a unha ou com a ponta dos dedos. Nestes
casos, a diferenciagao entre os tipos € mais de ordem do colorido timbrico. Outro
recurso utilizado é o pingamento, ou percussao, atras dos dedos.

Além destes, temos também o pizzicato convencional, que pode aparecer
acrescido de uma variagao na quantidade de pressao da mao esquerda (Ex. 35). No
exemplo abaixo, ocorre a transi¢gao de um estado de pressao intermediario na mao
esquerda, entre o normal e de um harménico natural, para a pressao normal. No
sonograma observamos a gradual definicao das regides de frequéncia utilizadas.

O exemplo 36 demonstra os diferentes tipos de pingamento e percussao
alternados e sobrepostos, dentro de um curto espago de tempo, também nota-se o
gradual direcionamento a uma regiao de frequéncias mais definidas.

A constante alternancia entre estes diferentes gestos instrumentais
nos langa primeiramente a uma escuta textural, marcada pela impossibilidade de
darmos conta da heterogeneidade do espago musical. Pouco a pouco € construida
uma zona de ressonancias que permite a ligagao de alguns elementos a distancia,
tornando o percurso direcional mais evidente.

Através da constante retomada de certas alturas e intervalos, é
estabelecida uma similaridade entre os gestos tocados em pizzicato, que pouco
a pouco vao dominando o espago sonoro. No exemplo 37, podemos observar as
alturas executadas nos trechos iniciais da peca. A predominancia de intervalos de
sétima maior e nona menor e a presenga de algumas alturas recorrentes - como
Do# , Sol, Sol#e La - formam a zona de ressonancias desta primeira segao.

Integrando formalmente os gestos em um discurso direcional, ao mesmo
tempo em que evidencia suas diferencas através de confrontos locais, Ferneyhough
constitui uma multiplicidade de perspectivas, com as quais seus intérpretes e ouvintes
estabelecem seu “contraponto pessoal” (FERRAZ,1998, p. 215), escolhendo novos
caminhos a percorrer a cada nova audicao, ou interpretagdo. Nao deixando seus
processos inteiramente visiveis nas partituras, o compositor ndo proporciona ao
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intérprete e ao ouvinte revelar, ou fruir, um sentido oculto, escondido abaixo da
aparéncia de suas partituras. Isto também se reflete na analise de suas obras,
principalmente quando n&o € possivel 0 acesso aos seus esbo¢cos ou manuscritos,
no qual reviver os procedimentos realizados durante ato composicional torna-se uma
tarefa quase arqueoldgica e impossivel. Como todo elemento é provisorio e possui
potencialmente inUmeras formas de transformacéo e relagdo, cada novo encontro
com suas obras permite a constituicdo de um novo panorama de descobertas,
tornando estes proprios encontros experiéncias singulares.
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Ex. 34- Acima apresentamos um trecho referente a primeira pagina de Time and Motion Study Il de Brian Ferneyhough (Fonte:
FERNEYHOUGH, 1978, p. 1) e abaixo seu respectivo sonograma.
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Ex. 35- Acima apresentamos um trecho referente ao segundo sistema da terceira pagina de Time and Motion Study Il de Brian Ferneyhough
(Fonte: FERNEYHOUGH, 1978, p. 3) e abaixo seu respectivo sonograma.
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Ex. 36- Acima apresentamos um trecho referente ao segundo sistema da segunda pagina de Time and Motion Study Il de Brian Ferneyhough
(Fonte: FERNEYHOUGH, 1978, p. 2) e abaixo seu respectivo sonograma.
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CAPITULO 3

Sonoridades I, relato de procedimentos composicionais

Blocos de nuvens no siléncio, cada parcela da paisagem bruscamente
carregada. O tema da meditagéo era: apds a conflagragdo, meditagao no
vazio. Emocgao trémula, intensa, livre. Eu via a combinacgéo dos elementos.
[...] Os quatro elementos ao cubo. O ar sdlido, a agua aerada, a terra
transformada em respiracéo, o liquido em fogo (SOLLERS, 1986, p.175;
tradugao do Autor)".

Descreveremos a seguir alguns dos procedimentos composicionais
utilizados em Sonoridades I, esta obra configura o resultado pratico composicional
desta pesquisa, aplicando e abordando de outra maneira as questdes levantadas
na parte tedrica. O que esta em jogo nesta composicao € o transito entre diferentes
configuragcbessonoras, entre estadostexturais, figurais e gestuais, consequentemente
promovendo a reunido de formas de escutas diferenciadas dentro de um unico
espago composicional. O presente capitulo também complementa os demais por
trabalhar a composicao textural, ponto de grande importancia na musica da segunda
metade do século XX. Este tipo de composig¢ao configurou uma importante reacao
ao serialismo, transferindo o foco das obras das manipulagdes nos grupos de
alturas, nos eixos timbricos e duracionais para os processos de transformacao das
configuragcdes sonoras no fluxo temporal; seus praticantes Giacinto Scelsi, Gyoérgy
Ligeti e lannis Xenakis influenciaram toda a geracdo seguinte de compositores,
dentre os quais se encontravam os espectralistas Gérard Grisey e Tristan Murail.

Voltemos a Sonoridades Il, a obra foi composta durante o ano de
2009, sendo concluida durante a participagdo do mestrando no 40° Festival
Internacional de Inverno de Campos do Jordado, que ocorreu em julho do
mesmo ano, orientada pelo compositor Stefano Gervasoni. A obra também foi
estreada pelo Grupo de Camara Residente do Festival; sua instrumentacao é a
seguinte: flauta, clarinete e clarone em Si,, oboé, violinos | e Il, viola, violoncelo
e contrabaixo.

A primeira parte € marcada por uma lenta transformacgéao, partindo de
um estado de escuta das nuangas sonoras que é gradualmente transformado

1. “Blocs de nuages dans le silence, chaque parcelle du paysage brusquement chargée. Le theme de
la méditation était: aprés la conflagration, méditation dans le vide. Emotion cassée, soutenue, libre.
Je voyais la combinaison des éléments. [...] Le quatre éléments au cube. L’air solide, I'eau aérienne,
la terre changée en respiration, le liquide en feu.”
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pelo constante surgimento de eventos emergentes. Como cada novo evento
perturba o estado textural de uma maneira diferenciada é criada uma forma de
relacao causal.

O inicio € marcado pela expansao linear de um cluster, a cada novo ataque
em fortissimo nas cordas graves uma nova altura € acrescentada e o ambito inicial de
uma segunda menor gradualmente atinge uma ter¢ga menor (Ex. 01 e Ex. 02).
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Ex. 01- Trecho inicial da partitura de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani

clac4 c4ac9 clOacl?
14, 22, 28.
p thee bybag 18
\‘QJ)] T T

Ex. 02- Expansé&o da tessitura e do numero de alturas no
trecho inicial de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.
Acima estdo indicados os numeros de compasso € o
tamanho de cada se¢do em seminimas.
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Moforlogicamente, a textura inicial é caracterizada por micro-flutuagcbes
trabalhadas através da utilizagcao de modos diferenciados de técnicas de articulagao
instrumental, do controle do vibrato e das constantes oscilagdes dos niveis dinamicos.
No exemplo abaixo, temos o trecho correspondente aos compassos 5 a 9 da partitura,
nele podemos observar a modificacao timbrica de algumas alturas, como do Si, que
inicialmente é executado pela flauta, com um som aerado, e posteriormente passa
para o violoncelo, que o executa na forma de harmoénico artificial. O La natural
também sofre este tipo de procedimento, passando de harménico artificial na viola
para sua execucdo ordinaria no primeiro violino. Nota-se também as constantes
oscilagbes entre os niveis dindmicos e entre a execucgao, especificamente nas
cordas, sem vibrato e com muito vibrato

Logo abaixo do trecho da partitura apresentamos seu respectivo
sonograma. Neste é possivel identificar as diferentes flutuagdes, aquelas referentes
as dindmicas estao representadas pelas diferentes cores e os vibratos pelas linhas
oscilantes.

Este tipo de procedimento de coloragéo de alturas nos remete diretamente
as Klangfarbenmelodien, ou melodias de timbres, propostas por Schoenberg.
O compositor afirma que as alturas sao apenas uma dimenséao limitada de um
territério mais amplo: o timbre. E através da manipulagao dos diferentes elementos
timbricos poderiamos produzir sucessdes, cujas as relagdes produziriam uma logica
equivalente aquela das melodias de alturas®. A obra “Farben”, terceira das Cinco
Pecas Orquestrais Op. 16, configura sua primeira experiéncia no sentido de uma
composicao que toma como base fundamental a manipulagdo das nuances sonoras
instrumentais, nesta € composta “uma sutil tapecaria de cores sobre uma extensa
camada de acordes”, na qual o maior indice de mudancgas no plano da orquestragao
em relagcédo ao plano das alturas promove um continuo processo de “coloragao de
acordes” (ZUBEN, 2005, p. 76).

Em Sonoridades Il sdo criados pequenos ciclos nas linhas das cordas,
caracterizados pela criagao de direcionalidades locais, de accelerandos e ritardandos
entre cada um dos impulsos ritmico. O processo € efetuado da seguinte maneira: cada
figura tem um valor inicial escolhido arbitrariamente, a Unica restricao € permanente
defasagem entre as linhas. A préxima figura pode ter um valor mais longo ou mais
curto do que a seguinte, sendo a escolha da proporgao com relagao ao valor anterior
que ira denotar uma maior ou menor taxa de compressao ou expansao temporal.

2. Cf. SCHOENBERG, 1999b, p. 578- 579.
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Ex. 03- Compassos 5 a 9 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.

Ex. 04- Sonograma referente aos compassos 5 a 9 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.



6¢l

_,Mifige Viertel.

2 kleine Floten.
2 grofe Floten. ﬁ%m
& - bo— =
3 Oboen.
Prminn P N
EngliSCh Horn. 7 — o go— ra -
Ll in B. 7 [ e e
T 1) i - i 1 18 )
3 Klarinetten. ke ___* L e *
I in D.
BabBklarinette 2
in B. b
%33, =
0 B e o N e S I
L1IL. : & —'FF
3 Fagotte. 4 | 4 ! 14
I. =
Kontrafagott. — —
R = me=s TR e ET
4 Horner in F.  {|| % > ' -~ T ]
IL IV, = = = =
A IL.mit Dampfer
I I, ;%:Er —+ Ty — — ST e —
= !!_“"L‘d—_— - - = - .
3 Trompeten in B. {|[% w — e — ]
III. -—— el - ——r— e
Solo ohne Dampfer
Viola. T I F "L} ¥ ¥ 14' s ¥ vi I ¥ TH—F—_ I —J ¥ T T }TF—*‘}’
3. @ ¥ . - . ] . = @ + - +. ¥ g4 =
rre
Violoncell. L b = — = =

Solo ohne Dampfer — _— o P N S~ —~
I; P r s st rinr Flafrrlornrly Frrlinrer
:ht#: T—¥ T Yl ¥ %t 1 A— T —. T 1~ ) ——_ T
Kontrabaﬁ. - n " = It Ls 7 7 —F

P
Ex. 05- Trecho inicial de “Farben”, terceira das Cinco Peg¢as Orquestrais Op.16, de Arnold Schoenberg. Fonte:
SCHOENBERG, 1999a, p. 29; alteracdes realizadas pelo Autor.



No exemplo 06 esta representado o primeiro ciclo do segundo violino: as
setas para esquerda indicam os ritardandos e as para a direita os accelerandos. As
letras indicam os valores curtos, ou longos, com relagao a suas respectivas figuras
precedentes e entre parénteses estao discretizados os valores de cada uma delas.
Outro ponto importante a ser ressaltando € construgao de forma nao linear de tais
direcionalidades, dando um aspecto cambaleante as estruturas ritmicas.

As oscilagbes temporais ocorrem em diferentes pontos de cada linha
instrumental. Além disso, como cada uma destas possui um tamanho diferenciado,
novamente é gerada uma forma geral de carater flutuante. No exemplo 07
sobrepomos as estruturas ritmicas iniciais dos violinos e da viola e assinalamos
com colchetes os pontos de maior aceleragcdo de cada uma das linhas; nota-se
entdo, tanto a defasagem entre estes pontos como também diferenga na duragao
geral de cada estrutura individual.

Os acordes que incidem sobre a textura inicial sdo compostos por
intervalos de sétimas maiores e menores e segundas menores e podem apresentar
verticalmente as alturas ja presentes nos clusters, ou antecipar e acrescentar novas
alturas ao espacgo sonoro (Ex. 08).

Inicialmente, a distancia temporal entre os blocos verticais é pouco
a pouco ampliada, entre o primeiro e 0 segundo temos quatorze seminimas de
distancia; entre o segundo e o terceiro vinte e duas e entre o terceiro e o quarto vinte
e oito. Apartir de entdo, rompe-se com este processo e as incidéncias se tornam mais
préoximas. O sonograma abaixo demonstra o que acabamos de descrever, o gradual
espagamento dos acordes e a sua rapida aproximacgao, o trecho representado esta
compreendido entre os compassos 1 e 27 da partitura; optamos novamente pela
utilizacao do sonograma como forma de representacao, pois através dele é possivel
visualizar simultaneamente outros aspetos sonoros importantes como as flutuagdes
de alturas, as variagdes e direcionamento das amplitudes, a presenga de grande
numero de sons transientes em cada novo ataque, etc.

. , c, & . gl
—3— —3—
() (4,5) (1,83) (1,41)  (0,75) (1,5) (0,66) (1,33)
Ex. 06- Primeiro ciclo ritmico do segundo violino de Sonoridades Il de Felipe Merker

Castellani.
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Ex. 07- Primeiros ciclos ritmicos das cordas de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani. Os
colchetes coloridos indicam os pontos de maior compressao temporal.
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Ex. 08- Conteudo de alturas presentes nas trés primeiras
incidéncias dos acordes em Sonoridades Il de Felipe Merker

Castellani.

Ex. 09- Sonograma referente aos compasso 1 a 27 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani
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A partir do compasso 17 a relagéo causal entre a incidéncia dos acordes
e o0 aumento do numero de alturas nos clusters € rompida, dando lugar uma série de
filtragens. Paralelamente, algumas alturas sdo deslocadas no registro, modificando
o colorido harmdnico da peca, em larga escala também efetua-se o direcionamento
para um espacgo sonoro mais grave. Entre os compassos 17 e 28 ocorre a primeira
das filtragens (Ex. 10), partindo de um agrupamento formado por um pequeno cluster
entre as notas La e D6 em sua parte inferior e pelas alturas Solg, Dog e Re na parte
superior. Além das graduais omissdes, ocorre também um processo de rotagao,
no qual as alturas constantemente intercambiam suas posi¢cdes no registro; esta
primeira filtragem culmina no compasso 28 com a permanéncia apenas das alturas
Si e D6. O processo se repete entre os compassos 29 e 33 e entre 0s compassos
33 e 35, porém iniciando-se e culminando em alturas diferentes. No que se refere ao
ultimo destes € interessante notarmos que logo no inicio sobram apenas as alturas
La e D6, formando um intervalo de décima (ou terca composta) que desempenha
um papel bastante importante na peca, o qual detalharemos mais adiante.

Juntamente com os procedimentos descritos anteriormente, emergem
diversos outros eventos (Ex. 11): jogos de ataque-ressbnancia entre os pizzicatos
das cordas e as alturas sustentadas pelos demais instrumentos, trémulos nas
cordas que enfatizam a sincronia entre os eventos, bisbigliandos nas madeiras que
configuram uma nova forma de flutuagcado das alturas, micro-fragmentos melédicos
em tercas incrustados na textura, etc.

Os intervalos de terga, mencionados anteriormente, sao inicialmente
apresentados de forma horizontal pelos ataques em fortissimo do violoncelo e do
contra baixo, posteriormente aparecem melodicamente afastados em harmoénicos
nas madeiras, ou em didlogos momentaneos entre as diferentes camadas
instrumentais (Ex. 12).

Recapitulemos de outra forma o que foi descrito até entdo; a peca
Sonoridades |l inicia-se constituindo um sitio textural para escuta e cada
transformacao, por mais localizada que seja, corresponde a um nivel de oscilagao
global. Trata-se entdo de operar um trabalho que tem origem na manipulagdo das
microestruturas visando a constituicdo de texturas multiplas, que como um timbre,
sdo imbuidas de ramificagdes internas flutuantes.

A primeira referéncia até aqui sao as obras de Gyorgy Ligeti, os objetos
sonoros complexos elaborados pelo compositor desestabilizam as distingdes
entre as dimensdes do material musical tradicional: “son-ruido, frequéncia-ritmo,
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harmonia-timbre” (STOIANOVA, 2004, p. 96). Tal fato € devido a uma busca por
uma continuidade entre o trabalho paramétrico e as formas gerais resultantes destes
mesmos procedimentos:

Os intervalos e os ritmos sdo completamente dissolvidos, ndo por uma
destruicdo gratuita, mas a fim de dar lugar na composi¢ao a formas
musicais em tramas finamente tecidas, nas quais a fungédo determinante
formalmente é transferida acima de tudo a natureza de sua tecedura.
(LIGETI, apud STOIANOVA, 2004, p. 96; tradugao do Autor)®.

Encontramosestetrabalhodeteceduranasmicropolifoniasde Atmospheres
(1961), Lux eeterna (1966) e Apparitions (1958-1969); no desenvolvimento vertical
continuo da textura orquestral e o trabalho com grandes clusters, em Atmospheres
e Requiem (1963-65); nas ramificacdes timbricas utilizando micro-intervalos e nas
superposi¢des espectrais evolutivas, em Requiem, Volumina (1961-1966) e no
Quarteto de Cordas N°. 2(1968); nas tramas continuas de “notas-pontos” executadas
rapidamente, em Continuum (1968); na elaboragao de um tecido hiper-cromatico a
partir de clusters microtonais, em Ramifications (1968-1969); entre outros®.

No inicio do quinto movimento do Quarteto de Cordas N°. 2 é possivel
observar uma série de procedimentos que visam engendrar um complexo textural.
Primeiramente, nos atentaremos aqueles que concernem a densidade: Ligeti
realiza um aumento do numero de eventos, tanto através de um acelerando
escrito — ocasionado pelo crescente aumento de impulsos ritmicos nas quialteras e
posteriormente pela presencga das fusas — como também pela combinatodria vertical
das quialteras, as poliritmias.

Gradualmente as dobras em unissono vao sendo transformadas, e pouco
a pouco, sao acrescentadas novas alturas ao espag¢o sonoro, que por conseguinte
vai se ampliando. Apdés um breve trecho, no tempo de uma colcheia, no qual as
quatro linhas dos instrumentos entram em fase (compasso 13 da partitura) o registro
se amplia de maneira mais rapida do que anteriormente. Paralelamente teremos um
ritardando escrito e uma filtragem timbrica, ocasionada pela gradual aproximagao
do arco dos instrumentos em direcdo ao cavalete (sonoridade sul ponticello).

3. “Les intervalles et les rythmes devaient étre complétement dissous, et ceci non pas pour la des-
truction gratuite,mas afin de libérer la place a la composition de formes musicales em réseaux fine-
ment tissés, dans lesquelles la fonction determinante formellement est transférée avant tout dans la
nature de leur tissage”

4. Cf. STOIANOVA, 2009, p. 98.
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Ex. 10- Processos de filtragens de alturas presentes em Sonoridades Il de Felipe Merker Castellan
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Ex. 11- Compassos 31 a 36 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.
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Ex. 12 Compassos 39 a 43 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani. Estdo assinalados
pelos colchetes coloridos os intervalos de terga incrustados na textura.
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E através da soma das operacdes localizadas que ocorre a
permeabilidade® da textura, possibilitando sua evolugdo no tempo. O trémulo
inicial entre as notas Fage Reg , é rapidamente dissolvido colocando em fuga seus
componentes figurais, a escuta se detém nas comparagdes entre os elementos,
suas velocidades e diferengas. A nao fixidez e o acumulo destas relagdes
possibilitam uma escuta da inabarcabilidade das nuangas sonoras, do todo da
configuracao textural.

Outra referéncia que concerne um trabalho de composicdo baseado em
“microvariagdes dos elementos timbricos, explorando os movimentos internos do
som” (ZUBEN, 2005, p. 165) sdo as obras do compositor italiano Giacinto Scelsi,
nas quais a transformagao das qualidades sonoras é elevada ao status de ponto
principal das obras. Estabelece-se um novo tipo de escuta que nao diz respeito mais
as organizagdes tradicionais relativas as alturas ou as possibilidades de montagens
formais, mas aos processos “que deliam a forma do som que se transforma no
tempo” (id., ibid., p.164- 165). Tomar como ponto partida um material limitado
(normalmente uma ou um pequeno grupo de notas) e o colocar sob uma lente de
aumento revelando todos os seus detalhes; este € o trajeto percorrido em diversas
obras do compositor italiano, como Quattro Pezzi su una nota sola (1959), para
orquestra de cdmara e o Quartetto N.°4 (1964), para quarteto de cordas.

Temos duas possibilidades para permear uma textura, na primeira é
necessaria uma forga suficiente para abalar todo o complexo, um evento que marque
o fluxo temporal e desloque significativamente o foco de nossa escuta. Vimos que
em Sonoridades Il o evento dos ataques no registro grave, por mais intenso e
marcante que seja ndo compre tal tarefa. Assim, optamos pela segunda forma: o
surgimento de pequenas singularidades, que podem ser tanto metamorfoses de
elementos iniciais ou novos componentes, que pouco a pouco turvam o complexo
sonoro inicial.

A reunido indissociavel dos elementos com seu contexto é deixada de
lado a partir do compasso 40, a memoria passa a realizar os jogos de comparagao
e de ligagao dos eventos anteriormente suspensos, entramos assim no dominio da
escuta figural: as tergcas melddicas incrustadas na textura se fazem mais presentes,
o trémulos das cordas ganham gradualmente o registro grave e uma nuvem de
flutuagcdes microtonais realizada pelas madeiras domina o espago sonoro.

5. Sobre as nogdes de: densidade, nimeros de eventos e permeabilidade textural em Ligeti ver:
FERRAZ, 1990.
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Ex. 13- Diferentes momentos de transformacao textural do Quarteto de Cordas N.°2 de Gyorgy Ligeti. Fonte: LIGETI, 1971, p. 6- 7.
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Entre os compassos 43 e 45, o jogo melddico em tergas perpassa o
processo de ampliacdo do registro, inicialmente é executado pelo primeiro violino
e pelo oboé, em seguida retomado pelo contrabaixo e pelo segundo violino, porém
alterado microtonalmente, sendo finalizado pelo primeiro violino e pela flauta (Ex.
15 e Ex. 16).

Do compasso 47 ao 54 ocorre um aumento significativo na densidade
da peca iniciado por um filtragem harmodnica e instrumental, caracterizada pela
permanéncia momentaneamente dos bisbligliandos do clarinete e do oboé
alternando-se na execugao de duas alturas Si e D6. Posteriormente, surgem
pequenas sincronias entre os eventos e grupos de notas repetidas sao introduzidos
na textura (Ex 17). A instabilidade que se fixa na peca neste momento prepara o
surgimento das massas sonoras de trémulos no compasso 55 (Ex 18).

Essas massas sonoras deslocam rapidamente a regiao do registro sonoro
ocupada até o momento de suas intervencdes; no exemplo abaixo demonstramos
duas destas operagdes: na primeira, que ocorre entre os compassos 55 e 59, saimos
do registro agudo em diregéo ao extremo grave, e na segunda, localizada entre os
compassos 61 a 65, o deslocamento é consideravelmente menor, saimos do grave
em diregdo a um registro medio.

O contexto que se forma agora € marcado pelas alternancias entre os
diferentes tipos de eventos que se desdobram paralelamente e a partir do compasso
66 inicia-se de uma heterofonia nas madeiras. Surgem cada vez mais formas de
detalhamento das caracteristicas das figuras: os seguimentos de notas repetidas
executadas o0 mais rapido possivel dao lugar a uma escrita ritmica mesurada, sao
utilizados frullatos e sons aerados, ocorrem mudangas timbricas direcionais na
flauta, transitando constantemente entre um som ordinario e aerado (Ex. 20). A
constante alternancia entre diferentes alturas nestas linhas instrumentais modifica a
fixidez harménica anterior e gradualmente sao adicionadas novas cores intervalares
a obra, inicia-se entdo um processo de projecao melddica de intervalos de sétimas,
nonas e sextas. O exemplo 21 demonstra a cadenza do clarinete baixo, localizada
entre os compassos 76 e 80, com a indicacao de seus respectivos intervalos; também
se notam neste trecho os processos de ampliagao do registro e de constituicdo de
diferentes niveis polifénicos, pelo posicionamento das alturas em locais especificos
do registro e seu deslocamento em intervalos de segundas maiores e menores.
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Ex. 15- Compassos 43 a 46 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani. Estdo assinalado pelos
colchetes vermelhos os intervalos de tergca mencionados no paragrafo acima.
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Ex. 16- Conteldo de alturas dos jogos meld-
dicos de terca, entre os compassos 43 e 46
de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.
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Ex.17- Compassos 50 a 51 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani. Estdo assinalado pelos
colchetes coloridos as sincronias entre os eventos mencionadas no paragrafo anterior.
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Ex.18- Compassos 54 a 58 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.
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Ex. 19- Deslocamento das massas sonoras de trémulos no registro em
Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.
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Simultaneamente os ataques do inicio na regido grave retornam
modificados e também entram no jogo de microdiferenciagées, transformando-se
a cadanova apari¢ao (Ex. 22). Estamos agora no territoério da escuta gestual, cada
elemento € composto de diversos niveis trabalhos de combinatéria paramétrica
- modos de articulagdo, projecdes intervalares, estruturacao ritmica, graus de
oscilagdes dos niveis de dindmica e definicdo das regides do registro ocupadas
- que convergem em direcdo a um efeito global de unidade percebida. Estes
gestos sao integrados por direcionamentos globais, como a expansao temporal
das irrupcdes das cordas e o percurso realizado pela heterofonia das madeiras
em diregao registro grave, além também das simultaneidades e ressonancias
harmdnicas entre os diferentes eventos.

Podemos apontar a presenga do ultimo processo mencionado,
as ressonancias harménicas entre os diferentes eventos, nas notas pedais
executadas sul tasto nas cordas, entre os compassos 66 e 80. Estes funcionam
como uma amalgama harménica que circunda ou prolonga as alturas executadas
pelos diferentes planos instrumentais, estabelecendo uma zona de ressonancias
entre eles. O exemplo abaixo demonstra os compassos 76 e 77 da partitura,
indicamos com as setas as alturas prolongadas ou circundadas pelos pedais,
outro ponto a ser destacado é a simultaneidade momentanea de diferentes notas
pedais em intervalos bastante préoximas, gerando pequenas distorgoes.

Os compassos 83 e 84 efetuam um corte no processo continuo de
transformacéo e justapéem-se uma nova configuragcao sonora; da textura inicial
sobram apenas os fragmentos melddicos de terga, um glissando no contrabaixo
expande o espago sonoro € o clarinete ecoa sua sonoridade deformada pela
vocalizagao do instrumentista (Ex. 24). E assim obra se encerra, em meio a esta
rapida apresentacdao de uma paisagem rarefeita.

Descrevemos neste capitulo alguns dos principais procedimentos
composicionais presentes em Sonoridades Il. A abordagem pratica foi
trabalhada lado a lado com os planos analiticos e conceituais da presente
dissertacao, visando a ampliagcdo das questdes trabalhadas nestes campos
através de uma constante mudanca de foco. A questdao que permeou esta
composicao foi: como conseguir em um unico espacgo, o transito entre as
categorias texturais, figurais e gestuais, mencionado por Brian Ferneyhough
em diversos de seus escritos e também como reunir formas tao diferenciadas
e até mesmo contraditorias de escuta?
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Talvez nao seja possivel respondermos essa questdao de forma
pragmatica, pois no que tange a escuta nao € possivel descrevemos nada além
de nossa propria experiéncia. Iniciamos nossa tarefa pela tentativa de esbogar uma
sonoridade, pouco a pouco esculpindo novos detalhes e levando o ouvinte, nos
termos de Scelsi, a uma viagem ao centro do som. Também recorremos a Ligeti e sua
maestria como teceldo, para buscarmos e entendermos as formas de abordagem
de um complexo textural.

Passo a passo o percurso vai se construindo e tentamos nos agarrar
a esta ou aquela linha de forga figural que se desprende dos componentes deste
espago sonoro: colocamos uma lupa aqui ou ali, evidenciamos ou ocultamos certos
detalhes, adicionamos novos eventos informalmente. E assim se permitem as
comparacgoes, os dégrades ou contrastes. Estariamos no dominio da escuta figural?
Gradativamente faz-se necessaria a memoéria, mas como relembrar algo em meio a
um processo continuo de transformacdes?

Dentro da casa-de-fazenda, achada, ao acaso de outras varias e
recomecadas distancias, passaram-se e passam-se, na retentiva da gente,
irreversos grandes fatos — reflexos, relampagos, lampejos — pesados
em obscuridade. A mansao, estranha, fugindo, atras de serras e serras,
sempre € a beira da mata de algum rio, que proibe o imaginar. Ou talvez
nao tenha sido numa fazenda, nem do indescoberto rumo, nem téo longe?
(ROSA, 2001, p. 97).

E o corte efetuado pelas massas de trémulos que nos permite comparacao entre os
eventos e estados sonoros; agora se estabelecem os intercambios e as alternancias.
No que conseguimos convergir por um breve instante as operagdes e produzir uma
escuta gestual durante a cadenza das madeiras, os gestos se colocam em fuga
e um novo territério se estabelece. Os ritmos entre as alternancias dos eventos
possibilitam a organizac&o do espacgo temporal e as desconstrugdes e reconstrugdes
dos diferentes estados sonoros propiciam uma escuta multipla e instavel.
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Ex. 20- Compassos 65 a 68 de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.
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Ex. 24- Trecho final de Sonoridades Il de Felipe Merker Castellani.



Chego assim ao fim dessa minha apologia do romance como grande rede.
Alguém poderia objetar que quanto mais a obra tende para a multiplicidade
dos possiveis mais se distancia daquele unicum que é o self de quem a
escreve, a sinceridade interior, a descoberta de sua propria verdade. Ao
contrario, respondo, quem somos nds, quem é cada um de nds sendo uma
combinatdria de experiéncias, de informacgdes, de leituras, de imaginagdes?
Cada vida é uma enciclopédia, uma biblioteca, um inventario de objetos,
uma amostragem de estilos, onde tudo pode ser continuamente remexido
e reordenado de todas as maneiras possiveis.

ITALO CALVINO
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CONSIDERAGCOES FINAIS

No primeiro capitulo percorremos as consideragdes de Luciano Berio a
respeito da nogao de gesto musical como forma de representagao e significagéo,
buscamos um paralelo com o conceito semiotico de signo ou, como propde Umberto
Eco, de fungdo signica. Nossa aproximagdo foi guiada pela indissociabilidade
apontada pelo compositor, entre os gestos e as relagdes culturais que o cercam. O
mesmo pode ser dito com relagdo ao signo, independentemente do que quer que
ambos representem, nosso foco principal foi a imbricada rede de relagdes que estes
supdem, e nosso trabalho foi percorré-la em algumas obras do compositor. Lembramos
também de sua contraposic¢ao histdrica com o serialismo estrito

A semidtica tem muito a ver com o que quer que seja ASSUMIDO como signo.
E signo tudo quanto possa ser assumido como um substituto significante de
outra coisa qualquer. Esta outra coisa qualquer ndo precisa necessariamente
existir, nem subsistir de fato no momento em que o signo ocupa seu lugar
(ECO, 2002, p. 5).

Abordamos os trabalhos de recomposicdo de PFulcinella de Stravinsky
e 0 comparamos a alguns dos procedimentos presentes na Sinfonia de Berio,
recorrendo especificamente ao terceiro movimento, “In ruhig fliessender Bewegung”; a
intertextualidade nestas obras é trabalhada de maneira minuciosa, operando através de
um constante revelar de potencialidades presentes nos textos musicais originais. Por fim,
abordamos algumas de suas Sequenze, sob o ponto de vista de trés aspectos principais:
o virtuosismo, a teatralidade e a polifonia.

Vimos no segundo capitulo a oposicao de Brian Ferneyhough as correntes
composicionais de sua época propondo uma reavaliagdo das formas de abordagem
do gesto musical. Operando as manipulagdes paramétricas de forma particular,
Ferneyhough busca uma incessante mobilidade em suas obras, uma perspectiva que
liga todos os componentes presentes nos espagcos composicionais de inumeras formas
simultaneas. Diferentes termos se agregam a esta busca: musica informal, procedimentos
automaticos, composicao figural, entre outros. Mas € o continuo transbordamento de um
nivel em direcao ao outro, que marca seu percurso composicional.

Nossa escolha analitica foi demonstrar este potencial de transbordamento,
presente de maneira diferenciada em cada obra. Abordamos a maneira que os calculos

153



pré-composicionais dao origem a complexos texturais no Second String Quartet; as
trajetdrias de dissolucao e conflito gestual presentes tanto nesta obra como em Time
and Motion Study | e Time and Motion Study II; os diferentes niveis de variagao e
convivéncia entre planos paramétricos simultdneos em Kurze Schatten Il; as micro-
diferenciagdes e sua relacdo com constituicdo de trajetérias formais néo lineares
em Time and Motion Study Il; e as polifonias de gestos instrumentais, como uma
dimenséao constituinte das obras, em Time and Motion Study I, Time and Motion
Study I, e Kurze Schatten II.

O terceiro capitulo foi dedicado a um relato da abordagem pratica de
nosso trabalho, foram descritos alguns dos procedimentos utilizados para a
composicao da obra Sonoridades II. De certa forma, este capitulo complementa os
demais por tratar, ainda que sinteticamente, das estratégias utilizadas para realizar
uma composicao que tem como ponto principal colocar em evidéncia 0s processos
de metamorfose de estados sonoros, constituindo-se como uma possibilidade fértil
para uma exploragao futura.

Obras que se “adensam e dilatam-se em seu proprio interior por forca
de seu sistema vital’', que pdem seus componentes a germinar e a produzir outras
configuracdes, € o que buscamos trabalhar nesta dissertacdo. Nossa abordagem
analitica pode ser resumida a uma descrigao dos encontros com as obras, portanto
nao procuramos revelar um sentido oculto localizado abaixo da superficie das obras,
ou tampouco reconstituir os processos originarios e inteng¢des dos autores, mas por
outro lado encarar as partituras e execugdes como fontes de potencialidades que
a todo o momento transformam-se e recombinam-se. Nossa tarefa foi descrever
a manifestagcado proviséria destas. Justificamos esta escolha pelo fato de que
tanto Berio quanto Ferneyhough nao pretendem criar ou descobrir novas formas,
ou cddigos abstratos, mas reunir uma série de dispositivos multiplos no plano
composicional, que originarao “um jogo de experimentagdes que rompera com as
direcionalidades teleoldgicas™. A nogdo de gesto musical serviu, neste contexto,
para que fosse possivel organizar e melhor compreender as questdes de tal campo
problematico, além de possibilitar o transbordamento em dire¢ao a outros aspectos
concomitantes.

Os gestos nas obras abordadas em nosso trabalho a todo o momento
deixam de ser funcionais, para tornarem-se expressivos colocando em jogo a sua

1. Cf. CALVINO, 2009b, p.125- 126.
2.Cf. STOIANOVA, 1978, p. 14.
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presenca, juntamente com seus desdobramentos, dentro do fluxo temporal. Como
estdo sempre em risco, em vias de tomarem outra forma, possibilitam a mobilidade
e a alternancia entre diferentes sitios sonoros: ora sao envoltos em uma textura,
ora alternam-se na forma de diferentes figuras, ora solidificam-se novamente em
diferentes gestos. Neste contexto “ndo temos sistema, apenas linhas e movimento”
(DELEUZE; GUATTARI, 2008, vol. 4, p. 170). Estamos diante de um quadro
interligado de relagbes entre o0s processos composicionais, um agenciamento
processual que é particular e singular em cada obra e ndo pode ser reduzido a um
unico elemento gerador ou unificador.

Tal forma de abordagem nos abre um horizonte particular de
possibilidades. Podemos, por exemplo, langar mao das nogdes de textura, figura
e gesto para entendermos a experiéncia de alguns compositores: vimos que em
Berio os gestos aparecem como elementos primeiros e ja imbuidos de um conteudo
historico e cultural. Estes passam por um processo de desmontagem, que juntamente
com o deslocamento de seu contexto originario, propicia a emanagao de suas
potencialidades figurais. O processo se repete continuamente dentro do espaco
composicional das obras através dos jogos continuos de variagdes e metamorfoses
dos gestos; ja as texturas serao resultado dos graus de fusao ou dissipacao destes
mesmos gestos.

Em Ferneyhough o caminho é oposto s&o os calculos e operagdes
paramétricas que engendrardo os gestos, ou entdo, um gesto composto
intuitivamente dara origem a um processo de dedugio das camadas de parametros
musicais. E pelo continuo embate entre os diferentes processos que podem se
reconfigurar, se sobrepor, ser interrompidos ou retomados, que os gestos libertarao
suas caracteristicas de figura. Um ponto fundamental para o compositor € a criagao
de perspectivas que ligara os aspectos texturais, figurais e gestuais das obras,
estas sao alcangados pela combinatéria paramétrica em incessante movimento que
percorre estes diferentes niveis e proporciona a sensagao de um contexto complexo,
no qual os componentes se relacionam de varias formas ao mesmo tempo.

Ja que mencionamos Ligeti anteriormente, como poderiamos trabalhar
estas nogcdes em sua proposta composicional e em suas obras? De uma maneira
geral em suas obras das décadas de 1960 o compositor atuava operando um
trabalho paramétrico que visava dar origem a texturas complexas com alto grau de
fusdo entre os elementos. Nestes casos fez-se necessaria uma consciéncia entre
o grau ou a forma de manipulagdo paramétrica e seu respectivo grau de abalo ou
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modificagao da textura originada, ou seja, uma consciéncia da permeabilidade de
uma textura. E esta ligacdo direta, esta perspectiva transversal entre combinatéria e
textura que reajusta todo quadro de relagdes entre as nogdes, originado um trabalho
composicional singular.

Este sera nosso futuro caminho, pensar de que forma podemos reajustar
estas nogdes de acordo com as propostas composicionais particulares de outros
compositores diferentes de Berio e Ferneyhough. Por exemplo, como em Helmut
Lachenmann se fazem presentes as nogdes de gesto, figura e textura? Ou em
Salvatore Sciarrino? Ou em Stefano Gervasoni?

Além disso, em nossa analise de Sonoridades || demonstramos, ainda
que rapidamente, uma aplicagao pratica desta mobilidade processual: os calculos
das proporgdes ritmicas, as microflutuacdes e as filtragens de alturas que tinham
como foco principal originar uma escuta das nuances sonoras pouco a pouco
permitem o surgimento de novas formas, como os fragmentos melddicos em tergas.
O processo culmina com o surgimento dos gestos e suas formas de organizagao
por exemplo, as projecdes intervalares. Também exploraremos futuramente novas
possibilidades de transito e engedramento de procedimentos composicionais que
visam a incessante mobilidade. Pretendemos assim, estabelecer uma metodologia
de trabalho que elenca a pratica composicional e a abordagem tedrica e analitica,
possibilitando a constante mudanga de foco e a influéncia mutua de ambas as
formas de trabalho.

156



BIBLIOGRAFIA GERAL

ADORNO, T. Quasi una fantasia. London/New York: Verso, 1994.
. Filosofia da nova musica. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.

ALDROVANDI, L. Gesto na criagdo musical atual: corpo e escuta. Sdo Paulo: Dissertagdo de
mestrado, PUC/SP, 2000.

ARGAN, G. C. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.

ALBERA, P (Ed.). “Luciano Berio”. Contrechaps, N.°1. Paris: L'Age d’Homme, 1983.

“Brian Ferneyhough”. Contrechaps, N.° 8. Paris: L'Age d’Homme, 1987.

BALTENSPERGER, A. lannis Xenakis und die Stochastische Musik, Zurique: Paul Haupt, 1995, p.
595-597.

BARTHES, R. [et. al.]. Analise estrutural da narrativa. Rio de Janeiro: Vozes, 2008.

. “Le théatre de Baudelaire”, Essais critiques, 1964. Disponivel em: http://www.ae-lib.
org.ua/texts/barthes _essais_critiques__fr.ntm. Acessado em 22/04/2010.

. O rumor da lingua. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004.

BARTOLOTTO, M. “Luciano Berio, o dei piaceri”, Fase seconda: studi sulla nuova musica. Torino,
Einaudi, 1969.

BEAULIEU, A. “L’art figural de Francis Bacon et Brian Ferneyhough comme antidote aux pensées
nihilistes”, Canadian Aesthetic Journal, vol. 9, 2004. Disponivel em: http://www.ugqtr.ca/ae/vol 9/
nihil/beaul.htm. Acessado em 20/08/2009.

BERIO, L. Remembering the Future. Cambridge, Massachusetts: Harvard University, 2006.

. Entrevista sobre a musica contemporanea (realizada por Rossana Dalmonte). Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1996.

; MULLER, T. “Music Is Not a Solitary Act: Conversation with Luciano Berio”, Tempo, New
Series, No. 199. New York: Cambrige University, 1997.

. “Du geste et de Piazza Carita”, Contrechaps, N.°1. Paris: L'Age d’Homme, 1983.
. Sequenza I. Mildo: Suvini Zerboni, 1958. Partitura (flauta solo).
. Sequenza lll. London: Universal, 1968. Partitura (voz feminina solo).
. Sequenza V. London: Universal, 1968. Partitura (trombone solo).

. Sequenza VI. London: Universal, 1970. Partitura (viola solo).

157



. Sequenza VIII. London: Universal, 1977. Partitura (violino solo).

. Sequenza XillI. Vienna: Universal, 1998. Partitura (fagote solo).

. Sinfonia. London: Universal, 1972. Partitura (orquestra).
BORGES, J. L. Outras Inquisi¢cbes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

BOROS, J. “Why Complexity? (Part Two)”, Perpectives of New Music, vol. 32, N.° 1. Seattle:
Washington University Press, 1994.

BOULEZ, P. Penser la musique aujourd’hui. Paris: Gonthier, 1963.
. Points de repére. Paris: Christian Bourgois Editeur, 1995.
. “Le systéme et I'idée”, InHarmoniques. Paris: IRCAM, 1986.
BURGER, P. Teoria da Vanguarda. S&ao Paulo, Cosac Naify, 2008.
CADOZ, C. Le timbre, Métaphore pour la composition. Paris: IRCAM, 1985.
CALVINO, |. Se um viajante numa noite de inverno. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009a.

. Seis propostas para o proximo milénio: licbes americanas. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2009b.

CASTELLANI, F. M. Anélise da obra Kurze Schatten Il de Brian Ferneyhough. Sao Paulo: Relatério
de Pesquisa, FAPESP, 2008.

. “Andlise da obra Kurze Schatten Il de Brian Ferneyhough”, Per Musi, N.° 19.
Belo Horizonte: 2009.

. “A ‘Musica Informal’ em Brian Ferneyhough”, Anais do XIX Congresso da ANPPOM.
Curitiba, 2009.

. “O gesto musical para Luciano Berio”, Anais do XX Congresso da ANPPOM.
Florianépolis, 2010.

CARDASSI, L. “Sequenza IV de Luciano Berio: estratégias de aprendizagem e performance”, Per
Musi, N.° 14. Belo Horizonte: 2006.

COHEN-LEVINAS, D. Omaggio a Luciano Berio. Paris: Harmattan, 2006.

CORREA, J.; DOMENICI, C.; RIBEIRO, F. “Entrevista com Brian Ferneyhough”, Revista do
conservatoério de musica da UFPEL, N.° 2. Pelotas, 2009.

COURTOT, F. Brian Ferneyhough : Figures et dialogues. Paris: Harmattan, 2009.
DELEUZE, G. Francis Bacon: Légica da Sensacgéo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007.

.; PARNET, C. Dialogos. Sao Paulo: Escuta, 1998.

158



., GUATTARI, F. Mil Platés, vol. 1- 5. S&o Paulo: 34, 2008.

. O que é a filosofia? Sao Paulo: 34, 2009.

DERVEAUX, M. La poétique sémiophone: Etude sur la sonorité du langage dans la modernité
littéraire et musicale. Paris: Tese de doutorado, Université Paris 8, 2001.

ECO. U. Conceito de texto. Sao Paulo: Edusp, 1984.

. Obra Aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

. Tratado Geral de Semiética. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.
ESCAL, F. “Les concertos-pastiches de Mozart, ou la citation comme proces d’appropriation du
discours”, International Review of the Aesthetics and Sociology of Music, Vol. 12, No. 2. Zagreb:

Croatian Musicological Society, 1981.

FERNEYHOUGH, B. “A presenca de Adorno”, Cadernos de Estudo: Analise Musical, N.° 8/9. Sao
Paulo: Atravéz, 1994.

. Brian Ferneyhough: Collected Writings. Amsterdan: Harwood, 1998.

. Compositeurs d’aujourd’hui: Brian Ferneyhough. Paris: I'Harmattan, Ircam,

1999.

. Time and Motion Study I. London: Peters, 1977. Partitura (clarinete baixo solo)

. Time and Motion Study Il. London: Peters, 1978. Partitura (violoncelo e

eletrénica)

. Second String Quartet. London: Peters, 1981. Partitura (quarteto de cordas)

. Kurze Schatten Il. London: Peters, 1989. Partirua (violdo solo).

FERRAZ, S. “Analise e percepcao textural: o Estudo N.°VIl, para sopros de Ligeti”, Cadernos de
Estudo: Analise Musical, N.°1. Sdo Paulo: Atravéz, 1990.

. “Diferencga e repeticdo: a polifonia simulada na Sequenza VIl para oboé de Luciano
Berio”, Cadernos de Estudo: Analise Musical, N.°1. Sdo Paulo: Atravéz, 1989.

. Livro das Sonoridades. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2005.

. Musica e Repetigcdo. Sao Paulo: Educ, 1998.

. (Org.). Notas. Atos. Gestos. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2007

. “Ritornelo: composigéo passo a passo”, Opus, N.°10. Campinas: ANPPOM, 2004.

. “Semidtica peirceana e musica: mais uma aproximagao”, Opus, N.° 4, vol.4. Rio de
Janeiro, 1997.

159



FOUCAULT, M. A Arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2009.
GREIMAS, A. J. [et. al.]. Praticas e linguagens gestuais.Lisboa: Vega, 1980.
GROUT, D.; PALISCA, C. Histéria da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2007
HALFVARD, J. K. (Ed.). Berio’s Sequenzas. Hampshire: Ashgate, 2007.

HOUAISS, A. Houaiss Eletrénico. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009.

HIROKI KOZU, F. A complexidade em Brian Ferneyhough. Sdo Paulo: Diss. de mestrado, PUC/SP,
2003.

IAZZETTA, F. “Meaning in Musical Gesture”, Trends in Gestural Control of Music. Paris: IRCAM,
1999.

JAKOBSON, R. Linguistica e Comunicag¢do.Sao Paulo: Cultrix, 2001.
LACHENMANN, H. Pression. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 1980. Partitura (violoncelo solo).
LIGETI, G. Neuf essais sur la musique. Genéve: Contrechamps, 2001.

. String Quartet N°. 2. Mainz: B. Schott’'s S6hne, 1971. Partitura (quarteto de cordas).

. Waldlungen der musicalischen Form, Die Reihe, Viena: Universal, vol. 7, 1960, p. 5-17.

LYOTARD, J-F.; AVRON, D. “A few words to sing: sur Sequenza Il de Berio”, Musique en jeu, N.°2.
Paris: Seuil, 1971.

MAHLER, G. Symphonie N°. 2. London- Viena: Universal, 1971.

MENEZES, F. Apoteose de Schoenberg. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2002.
. Luciano Berio et la Phonologie. Frankfurt: Peter Lang, 1993a.
. Musica Maximalista. Sdo Paulo, UNESP, 2007.

.“Un Essai surla Composition Verbale/Electronique Visage de Luciano Berio”, Quaderni
di Musica Realta, N.° 30. Modena: Mucchi, 1993b.

MESSIAEN, O. Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie. Paris: Leduc, 1949- 1992.
MICHEL, P. Gyérgy Ligeti. Paris: Minerve, 1995.

MITCHELL, D. “Stravinsky and Neo-Classicism”, Tempo, New Series, No. 61/62. New York:
Cambridge University, 1962.

MORGAN, R. P. Antologia de la Musica del Siglo XX. Madrid: Akal, 2000.

MURASUGI, S. C. Influence of Commedia dell’Arte on Stravinsky’s Suite Italienne. Columbus: Tese
de Doutorado, Ohio State University, 2009.

160



OSMOND-SMITH. D. Berio. New York: Oxford University Press, 1991.

. Playing on Words. London: Royal Musical Association, 1987.

PESSON, G (Dir.). “Dossier Brian Ferneyhough”, Entretemps, N.°3. Lausanne: CNL, 1987.
PEIRCE, C. Semictica e filosofia. Sdo Paulo: Cultrix, 1993.

. Semidtica. Sao Paulo: Perspectiva, 1999.
POUSSEUR, H. Apoteose de Rameau e outros ensaios. Sao Paulo: UNESP, 2009.
ROSA, J. G. Primeiras Estorias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
SCHAEFFER, P. Traité des objets musicaux. Paris: Seuil. 1966.
SANTAELLA, M. L. Produgéo de linguagem e ideologia. Sdo Paulo: Cortez. 1980.

. A assinatura das coisas: Peirce e a Literatura. Rio de Janeiro: Imago, 1992.

SAUVAGNARGUES, A. Deleuze et I'art. Paris: PUF, 2005.
SCELSI, G. Quartetto N.°4. Paris: Salabert, 1985. Partitura (quarteto de cordas)

SCHICK, S. “Developing an interpretative context. Learning Brian Ferneyhough’s Bone Alphabet’,
Perspectives of new music, vol.32, n°1. Seattle: Washington University, 1994.

SCHOENBERG, A. Harmonia. Sao Paulo: UNESP, 1999

. 5 Pieces for Orchestra, Op. 16. Mineola: Dover Publications, 1999. Partitura

(orquestra)

SOLLERS, P. Théorie des Exceptions. Paris: Gallimard, 1986

STRAVINSKY, |. The rite of Spring. New York: Dover, 1989. Partitura (orquestra)
. Pulcinella. London: Boosey & Hawkes, 1966. Partitura (orquestra)

; CRAFT, R. Expositions and Developments. Berkeley/ Los Angeles: University of
California, 1981.

STRAUS, J. N. “Recompositions by Schoenberg, Stravinsky, and Webern”, The Musical Quarterly,
Vol. 72, N°. 3. Oxford: Oxford University, 1986.

STOIANOVA, |. Entre détermination et aventure: Essais sur la musique de la deuxiéme moitié du XX
siécle. Paris: Harmattan, 2004.

. Geste-texte-musique. Paris: Union Générale, 1978.

“Luciano Berio, Chemins en musique”. La revue musicale, triple numéro 375-376-
377. Paris: Richard-Masse, 1985.

161



. Manuel d’analuse musicale (les formes classiques simples et complexes). Paris:
Minerve., 1996.

. Manuel d’analuse musicale (Variations, sonate, formes cycliques). Paris: Minerve,

2000.

TOOP, Richard. “Brian Ferneyhough’s Lemma-lcon-Epigram”, Perspectives of New Music, N.° 28,
vol. 2. Seattle: Washington University, 1990.

. “On Complexity”, Perspectives of New Music, N.° 31, vol. 1. Seattle: Washington
University, 1993.

. “Prima le parole... (on sketches for Ferneyhough’s Carceri d’invezione I-1ll)”,
Perspectives of New Music, N.° 32, vol. 1. Seattle: Washington University, 1990.

. “On Superscripto: a interview with Brian Ferneyhough, and analysis”, Conteporary
Music Review, vol. 13, parte 1. Reading: Harwood Academic, 1995.

STOCKHAUSEN, K. “Clavier Music 1992”. Perspectives of New Music, N.° 31, vol. 2. Seattle:
Washington University, 1992.

. “...how time passes...”, Die Reihe, vol. 1. Londres: Universal,1957.

SYLVESTER, D. Entrevistas com Francis Bacon. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.
ZUBEN, P. Ouvir o som. Sao Paulo: Atelier Editorial, 2005.

. “A forca da palavra e da voz em Berio”, Revista de Arte e Cultura da Faculdade Santa
Marcelina, N.°1, Ano 1. Sdo Paulo: Faculdade Santa Marcelina, 2007.

. “Analise semidtico-musical da pegca Thema (Omaggio a Joyce), de Luciano Berio”.
Foérum do CLM, V.2002. Anais...Sao Paulo: ECA-USP, 2002.

WILLIAMS, A. “Adorno and the Semantics of Modernism”, Perspectives of New Music, N.° 37, vol. 2.
Seattle: Washington University Press, 1999.

WILLET, J. Brecht on theatre: The Development of an Aesthetic. New York: Hill and Wang, 1992.
. O teatro de Brecht visto de oito aspectos. Rio de Janeiro: Zahar, 1967.

ZOURABICHVILI, F. O Vocabulario de Deleuze. Rio de Janeiro: Sinergia-Relume Dumara, 2004.

162



ANEXOS

Anexo A
Sonoridades Il
Felipe Merker Castellani

163



paewes 9p odnad vaed

[[ SapepLI0uog

ue[[)se) Joyagg adijag

164



([ 19 11089 B)so wanyraed v g0

IR
“0[90u0[o1|

LU

I outory

outjory

"|oway 1§ W djauLIey)
040

ey

0pR)IAUNI)SU

165



RPINLJOP BAN)[ W0D OPEIOL WO§ <

(edmqe vwsomw e wed sagdisod ‘srewr no senp) opuisIqsig

SEILOPRL

#eihpqo

10) op sojJenb ap ejeosy

[AA1SSod 0JTIRHIp [AAL J0UDNI 0 92 N0 ‘OIIQ[IS 0 Q)R OPUNSIIY g

[An1SSod EatRHI O [IA J0UAW 0D N0 “OIIUYIS O OPUNSAY)  T———p'

S900R0IpH]

166



©
Q
©

ca.‘ggfa

XYY Y XY
L X JfeYoeX
@®@0|000 ¢

@
Q
©
@

FARNY

ANvJ )

)’ 4

[ 4 4 ﬂn|¢|
o ¥ o
El

° ° o)
. L S
© ° Ve
© ° °
° ® °
b

SOATYRILIN[R Sopry[Ipap so Laed Sap)sadng

9040

’ _:____E OUISIUN O° SEPROIpUI SE)OU SB JR)UR) 9 JR)0) SOOA

duo) derg ﬁu

A)9ULIE[)
oy apse 1M

LAULT |

167



SEPJI0D SE A0S opssadd RYIIH wod 004y

“ussap 0dwoy o 0pe)nIaxd daduwas 198 A9 eI anbeye ()
(0x1eq waud epeyjo4 9)sey v woo) [edurid eanary vod epeatpur ogdeanp p 0)uap o [aaissod vprded sieur o SEPRIIPUI SBYOU SLP 0.JoWNU J0ILW 0 JE)IIIX]

“OpRANSAU OPU 9 OPIARI 0)INU 0E ) O[N], Z

‘ssaud

-
ORI OoOR A N
neqn ey A S
SEDI0)
® © D®e
)
#
— — —V
. . .
OAm_ ° O
° 0 o
° ° hd
® & O
° O o
c e e

168



e
E 3
3 21
¢ - 1 osseqeJjuo)
7 e
?
0008s
Ju—— dw——tddd Y
| | A )
= 7 e @ —— ¥
Dl | | | s Dl Y 4 7s | Y - - - - E SENY o__moco_°_>
rXs 4 3 < /] " Aot /-
D —— —— S ¢
pio <
‘sod el
juod |8
——dw> dd<du— ansd Jfu——dd ~Z Ju———dd <—— fun"——— dd ———" du"—ddd
¥ CI
I — T m—ar 1 f I I — =l | B|OIA
1 T T  — e | — 1 0 Pl I e | 1 /. T |

oty
\
N
I
N~
54

= o~ asdd f———— |du— d— fu"T——— dd——Tdu— dd m
] — —— ] —— 1 ——— ] : ——| IoUON
_— d_dEd ¥ 7 7 3 d d| 4 F I S s | I s 7 7 3 v
..... ANa- - T2 s e [ e NS A<= -- ‘NS
AN®==-==-= juod ns
>ddd | ———dd fu—— di——du—d Ju———— dd—du— wsdd fu——— dd
2 4+ M1 R Y B N, L — T
e 1 e G 1 4 G — 4 i oS | ouoin
/.!\.r .w~ r-3 _IXﬁl E-3 - - Vi 0 —
uod |ns
‘NS
F e — d< du— [N
[ T T T T T E SEARNY .n
_ — ! — ! = ! ! =S| oneyy
3 A ps =

.................................... 8 ougjuoT]

m.muﬁ

(00
T j9)5e) ._e_.h___. alipy ) 9 odnss wnd

[I SopepLIot0g

169



?
ooooo
Ju———— ddd| —t—duT———dd——— fu————dd ——— fu——— d——du— d-
E— 4 4 A | M= | = A |  — | | | A | | = @
1 1 I 1 1 1 =7 T | I | I 117 T T 1 I .
PR N A e ERCR 4T 4 . 4744 4 4 49| o
& & = 0 0 I 0 T T T S
» == ‘ — T —_—
ddd | Ju—————dd dul— ddd \: [ e = [ —— ddd —_—
I | M= | | | |_A A | A
T T T 1 I | = T T 117 ol | .
Y e e e = 2 < o e
T s S # R — e %
~—l & pio'sod < —
-l
uod e

ddd " du—dd——du—d<< | f_————— d+—fu—— asdd f 1T ————————dd——

1
e ) FARNY
ut - @ - T A | 1 | 1 = 1 T 1 = \m I I 1 I 1 I ’w\\h __ 0—-_>
o /] 1 11 1 1 1 1 11 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 11 1 1 1 1 1 1 r 4%
- S 4+ & <E < -4 4o P 4 4 4 44 o 4 4 4 S5 Y
pJo'sod et T - ~— (N ~ ~ ~ ~
‘ASe - < AW = — —— AN == = = .\_/.Mml. —t—
NS AW NS+ - -~
P ansd | fiT——— du——— ddd ~|dw— dd————f [ ———— d———— Jfu
0 | | = | 14 _@ ®
T T 1 - T 171 T .
—— 1 —r 7 i o ! e —— ! ! =2 1 ouA
? — ———— — P < 4 4 = P S S < P =V
€ p. d ~ g —— ()
‘NS AN+ - - = -
ﬁn @
AN FARNY
" =
[ v
@
rainy .
~7 90
y 4
v
——du— d——— |f———d — SJu— °
T FARNY
———h v 4 ~7 14
T T y 4
P P T V=

|||||||||||||||||||

170



A
T 3 T r4| A .
A P - *m X "m q0
P issipides -0
9 ss1|6
0008s [
“pio'sod ‘uod |e
— Jfu——— dd—— Ju———d g Ju———d<< o
A— — } ¥ A } — )
% 23 = = = ——4 2 = oA
o o o UL | PAr-3 PAF- ALl o o o o ¥ 4
= (—— e C— # 4 _— -V
—g— ——
— d<fu—— d— S < |fu—dd—— « fu—— du— ansdl fin———— du———
t — t t {1 t \m&
=1 1T | A A n n S m_>
4 = 7 R 2 "] = 2 E } I — —
< d d v~ ? P =4 4 s < <4 4 s e 4 d 0
— S — ] 1 R - e
— %8
= dd——dw— dd——— fu>d<< jfu"T— d—— fiu=>ddd p—_— fuT———————  dd|—" fuT——
| F ! | I (@
r-3 r-3 -] 1 =1 I S TR | | Y I ESYARNY
n1 | | el |l n1 |l | T I | |l |l n1;t A | | kX | r | & & [ | Ao & \NJJ __ .OC>
| S35 | S8 B | 3 53 B 153 153 153 153 | SRt Y 4 ol ol I I P-RA” | AP I )" A
T—1 T T — | L | T~—1 T 0 -3 DA 7
E T T E T T T T L T ¢ Vv
Ju———dd———asd fT———d p—_— dd f~——————ddd| = ansdd ddd ®
T
| —— —3 —3 T4 — e — : ————=—3 9 joun
I T T T 17T T ‘_ ‘_ .._ ‘_ ._ ‘_ Z1 T 1T 1 T T _\_ T 21 7 =
4 L — = ¥ 7 s @ v 7 7 99 |4
ASam € AN NS NNe - - quod |ns € Sise; [ns

®
: | P 2|
¥ E e v
-—s oz 4 7
p—_—— | fu—d—— ®
—— | Lod = ICTe)
g < =8 ¢
R
(7 du — d
— S o T — d —ffu——du_ f —to ~—an
« 1 M 1 T T I 7 - L) ~\rﬂ z Nr \L_ T T 7 M 7s ), ﬁ _H*
FA | I I I I o+ a§ A | | I T ¥ 4
uw E: < < E E: & B S—— E i
..................... 8 Z,WML LTTIIIIICId L .8 8 [EV]
..................... p

171



du—od——_fu——ddd S A——— fuT———ddd §7s
2 4 4 e >
@ 4 i il St o I r g Ara w A —A—hA A % ‘90
‘ = e - S o
‘pio'sod m U AW_E_mm_m_mﬂ ? 8o%m
juod |e
M| —— fuT—d——fin |—ddd # —
0 | A | | A ® A PR
- T = 74— .
= = — —— 3 P < ———— = o
AS4 ~«u_— Q.I Q( o A4 o I 4\
__m Mn [ ——— _E_mm_vm_mn__mm@ Mn Y
[} 0008s Il
‘Juod e pio'sod  juod |e
I — d< Ju————ddd Vs —_— fui ——— ddd g Ju=—
] | o | | Jr— ] | 1l ] 1l ﬂ.
—r= — } | e e t i )
e e SR == = = — 3 e —————=91 en
o U o o o PAR-RANN/] 1 T b O o | | ht § I 4
—— —  ———— — > S L | T T N’
¢ 9 —
0008s
‘NS
Ji—— d—— |fim—d—  fu | — Sul——  du——ddd P Jui———ddd, ~— ,
il 1 | 71 I 1 1 1 z z
Ty = 19 II "OuA
U o o o o o o o o o U T
— — —— &
—e— e
— fiu—ddd Ju—— d—— Y —— ddd
T
— F% T t == t t — + e | 'OUA
| 1 /] 1 1 17T 1 1 1 1 1 171
[ d_ddd <4 < " ' &
NS AW rw,.|w_A| _ AW - - = quod |ns
\IAK.EVI &A.\.
= ! =
s
— e s e s 90
(B EIEES ? 4333 e 3 |33 33
[ ] o L[] o e O o o [ ] o
ol S —c—
d— f—— p—_— [ —d
T T NO A “ T T \L_ “c ._H_
3 3 3 P 2 EEE
— — 0~ — 0%

172



| | I F
1 1 =i | | TR 4
— 4 < e — = = 29 o
~— —_—  — /g —— @- v
00038s
—d — S ———ddd /s Ju
= 7 =~ I G °
EX I C —4 < —*F
~ oo ool  |uss 1pides ~ zzid
ssi|b ‘pio'sod
0009
f=—d < fu— |dd <— fiun— S du——dd——— Ju—— d—
M | | | [ Ll 5 p— | L4 | T I
T —— i — " — - L — i — - 1 e B e B e, — = ein
radl | Y A .L o )_"_ﬂ ol ol o ol o o )_“4_ ol L“j . . L) n n n n n n ntm n ﬂ n mtm 7
[ S— —— T I _Inl./l\ L _|w|.( v
—d— fu——dd| _— d—— ful——d <_du ——=-ddd T fu——  dd—— ®
| o |
- v s t _\m t f 1 T d T y — e — ~l“ L)I“M h“)zl\_\_\v Il "'OUA
3 3 3 3 444 .tm 2 21 3 — ="V
I ] St amE
° pJo'sod “Juod |
S p—_— | fu —— duw—— S ——— ddd e [ T——dd d——fi—— d
e e E— T 1 1% Z " = = a2 o
=F 4 49344 3433 2 ERE R T Ie 9 39 _se3 @3 eV
) { — — e — — -7 ————— — — G— —e— g
pio'sod ‘NSa--- .>._>r.m.- Nee Tt NWN<- - ‘NS NN<---
" ffT———d ——du—d=—  fu>du—<— fu"——du N
A : s 2| ©
7 e = 44 4 4 4| 4 4 E v
O(O//l\o .(O(.(OIl\.(O o
S —e—

Ju ———d < fu—du———""F —_— fu— | d———— f———d ®
_____ - M T T T O Nd A T T T T a,\\/h DO
Ses= R =533 3 = G

((((( =
000 SN N S— —

s~ e d—— ys = d— dd < ®
. ; SR . = INE
)

173



® o
=y .
~7 q0
Y 4
—
ojour=> S << d— fu—= ®
n FARNY
= s 5 a = A =t 4 f —A — O\
o T A4 1 1171 f 4
—— _? A L <V
02le,| ojn} .NN_Q o o o _IOﬂMu.
Y —— Ju——— ddd| S
e
1 y 4 7 y t t - t @ - y el ‘BIA
1T 1 I T AT |
ER EESED ot
o o (<] OD._M .NN_Q
e fT————d ——— Ju———— ddd e (7] ®
A t —2 i t # FaARNY .
Ty 4 7 e - y = T p—— Il "OUA
h | — b D 9 ra) T T _.:\
T PR N R — S N NEE)
Ju————d —— P —— ddd | < d—fis"———ddd| P dw—— ddd
| ] ! | p— p— | | |4 o
=  — P Tay 5
D e i m— e e < —t — T = — = | 'OUA
o J ol J J J o J J J 1 11T 1 - y 4
o g c— e S S S — & e = —  — — VA
—r
€ A'S
d o<l dd ~ du——— d——— fu T —— d o
—— 7 ——— =
s P of 4 444 4 - 25 v
. — 0 — e —r——e— t—o._
Y T —— du——— dd p—_— fuT ———d=x —_—
FARNY
A T | T A/ 9
F I Y 4 4 4 4 4] <4F T+ 4 4+ 4 v LA’}
— e e T r—
e —s— P
ducdd Py &A.\.UV% o
FARNY
——— — — s T T T - = = ~F 14
4 4 44 I 4 ¥ > > 7 V=
— - 3
L] o M o L] E

174



@
VaR\y )
= = = == = C = | a0
11 A4 f 4%
& <4 ¢
bl ¢-zzid
[oooas
ojjour> M
L A N 1 4 T 0
- \“r— i .\" - oo - % >
% “z a0
00JE,| OJjN} = oSMm i
< ff—fu ey w—— d———  fiu /s
4 I pr— | | 4 I = [
™ rAl T T T T 1 77T T ™ FARNY
* A (G A T 1 —1 | — | 1 _)_@ ] oo = ASY | AN"/ ) m_>
L P —rc | 7 & a3 — T % o )
il n o o ol ol J o ool o U f 4%
LN 2% ~—— — — (— @ zzd v
,,,,,,, -< —e— [ oooes
Juod [ee- - - - - -
——ansdd fiu—— d— Ju——d— f T ————— ddd Mm. ®
FARNY
T T A I ] e | I T T T s | | | T - No E O - fw\\h __ OC>
1 1 2l 1 | - | 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | i | 1 f 48
3 393 33 39 33 3 3|3 33 333 I3 3 oooss v
— = — —_— ,>,wn ~— . ~— T — . ~ ~ ‘uod |ns
AW uod ns« - - - pio-sod AN+ === - ‘N'S
YA\.\EV dw—T——— ddd J du—
o [ w —— —
. g e 5 w8 4 , L L @
my 153 153 153 153 3” 1 T 1 _\_ 1 .
3 e — —— — e e | IRCIT
x & =z T T — T o o o o > 4
T T — ———— —_—— — ¥V A
Eon_mAllluuA [ —
—_— ——
<< dd p_— d S o
A T n T N
e e e e — o ! T = = 2| 1O
'EE SNl 4 =% ‘S IEEENESEEEE
e —o0—e—o0—e—0—e 0 —e o o — a0 e 0 T e~ 0 e 0 —e—0 e 0 —e"
- g— g— 008 S
dd  —— duw—d — |duw_——— dd dd ®
FARNY
3 T N 1 n 1 AN") ) N
“ ‘ e LA === —— “ = A = 9
¥ = S EEEEEIEE S e < o o% v
o e e 0 e 0 e 0T —e—o0—e — 0 o — 0o o
—g— P S— 009 009
<< d—— du ——— dd ~< du—— f——d p—_— d—— »
s === =—— . g 1 AT ===
V44 I s Jdddd I I f = 7 s T 4 4 4 4 4 V-
e v 7 7_ e [
°c ¢ 9o s b A 28

<9 Hﬁ OSSO\l -u_n_ OdWd) Bl - - - oo 1199e 0%0d

175



———— ff——f

T

hd & i) ~
> T S I 5 T -
r 3 % { Y 5 r 4 = "m a0
bl
Juod |e
o
— 7= I
4
?
0003s
S F—
\L_ e £ |
- =%
‘zzid i
‘pso'sod
ol R—————)'/ 1/}
‘\.\ STt - o fu
2 -
Juod |e % % .I% M
“pso-sod —
e (—— d— du——— ddd ®
T y — = 3| 1oun
" T 33 3 33 3 F 33 7
~~——, ~— o~—"0o O ~———— — 0T .O(O
‘plo'sod
— dd P dw N
- A f — i
> 74 3 3 I 3 IV
S o e 0o e 0o
009 = e—
p—_— d
g ol
: = = ¢ e e I
7 7 7 7 _d{_ 7 < < < 4_V
—_— e 0 e 0 —e—0—e T 0 e e—0—e—o ° O~ — 0
2 % 2o 2 G
d— dw
M — SJu———— amw
— : — — b= = —| T |
7 4 7 dﬁ ' EEE .LA_.L + 7 9+ @+ 4 4 v~
— T T e T o0 T e T 0 T e o(\o/l\o(o(m(o(o e~ 0 e 0o T e 0 e E
S 2 ° 2 ° 9 _°

176



7}
Vo

7
14
i

o~

I~

o

'~

o~

[*)

o~~~

()

'~

66—
L)
geerererrre

,_
A.Ao

| O

dolce

L]
£

—_—
S

3
o
F

SRR

L]
£

mff

—_—

3
o

P e
10
—

S|
o

RS

&

£
6
5

(2}

Cl.

Vno. |

177

Vno. Il

Vla.
V.
Cb.



A P
s s
- i 2 2 % ol P
o<
“Juod |e
M
\L“ L \L“ i A L A A o>
L 7 ¥ 7 v 4 7 7 4 .#
T g TWSSpdE & =
ssiIb
0208s
d— S = ddd
t T T t T # Yyl | .
o 4 o o 4 > % = | BIA
u(w 3 mn_x m/ mﬂ_._ =
—— oo
SJu M
. ! @
1 |l Iul FARNY
s - % N g % v 4 % ~ r—7 Il "OUA
~ 7,
ojeyeb ‘zzd g 8u%m v
ouba) z/| ‘pJo'sod
ooJe «\-E
[’ p—— F du
s \Q P IQ
e T z % T —) ‘ou
7 v 4 7 ¥ i\ 7 T T T r—7 | "OUA
.C N N T T T T T Q —
pJo'sod Juod |e W_v W— M W— W_v
0jeljob —_— — q
oube| |02 €
.\. ————
< < < < < ~ dd ,\ d [ON
. 3 L ) 12
e X “ X 2 = n —7
{ = v
EEEEE" 4 ! o
A 008 o e
d d W ———————— du
/ = sl
e A I — e & 7| %©
' FEEEEEEEEE! s Gpey| d_ 3 3 #3333 33 N EEEEE
< < <L XX << e 0o e 0 e o e . o . O e 0 e 0 e 0 e e 0T e 0 e 0 e
L S g 4 L L
ansaw
.\ -\- n\- :?/
z ? — 14
y 4
1

178



- A—¢
ral 71 T _n 0 .
ojepeb ojepeb pJo'sod
ojeneb
S ouba 7/}
4 4
T > T > 3
= . a2 i aaas G
. T
S~— S—
ojeneb ojepeb
oubaj [0
P
A \L_ 21 1 Clh
3 rAl T T T 3 T 1T | Ay |
Y 4 T L) I N N NN X L) X 4 - 7 D o rad |
I NN NN ] ) - | ha | AT |
=~ L ol —
..... —— e
et ojenab
ouba z/1
Siu
e jm £ eeesd -
= = 3 = 3 _— =z
R v
ojepeb ? ojepneb

‘90

‘oA

‘BIA

Il "OUA

| 'OUA

90

179



§ =

¥ h — y| T > .
y s ? — X m a0
¢ <
iuissipides ¢
'ss1|6
0008s
ey / / f —=ddd Ju——d——ff
7 T 7 .
? —— s A—F s y —— 2 % - = # oA
% 2 : AR .
S __*H Seeoo-- <
Juod |e
'pJO 02Je
S W —dd y/s
3 ———— 7 —— =
’'s C— 4 — L — — JrTr—4 L — m— pa BIA
oo 273 oo oo Ao AT |
. — ST 7
~—— o= “juod |e 0008S
‘pJo ooJe
yIra A
: (% L (@
% % 3 s 3 [ 11oun
| - - v
P! E
- <%
uod |
‘pJo 0oJe
Jf—dd —————fff W ———du m
_ P 4 P rrresd @
*-«m s s T % - ¥ s - s % — | 'OUA
T !  —— VA
__*t MH = ojeneb
uod e
‘pJo 0dJe
ut%\. dw M N
AP < F _ F = 10
A | O T T I 4
? 0SSeq O}jauLeld eynw I —— M) v
] q
dd dw
H ®
raRNY X
T 1 I I I - - \. Vi T T M T f.,\\- DO
o — — —=
. o o 3—3 %n = !
Arrrrrrrrrracanadp 008 o e oe
~Lp
Anassssaaaad)
/7 du p/s @
= = — 3 O i

3T =P
o e

o
ol
[ EVEREE

74 nﬁ OSSO Nid odwaye: - - - oo

180



————— ddd
\ -z \ Z ~
T T T A -
oz = = G| ®
e o-- - LIRS E AEAENE
||||| D S e
S ———=ddd
pram— — —F-~
& >
[ |
3 —7& ~ # OA
Y 4 s “ = r— Y 4 % = O %
—_
— Y ———rl "
- - =~ - Se -
o 22 2
ot T q .
— -t = FEE S OV S S - BIA
N N
uod |e r uod e SQ%w
‘pJo 02Je .t
< ‘pIO'SO pio oose Av._o,wom
ojepal ojeys|
m u ouba) z/1 § oubay z/}
m111 e @
wi S— AR .
e = y 4 - = P = y 4 o Ll IM\. 1l "OUA
‘pio oose ojeynab ? X N v
ojeneb 008,00 00098 _zad
ouba z/1 oinpeq piosod
=/
TN
- 24 ot £ . H
A o T 1l AN 1 —LN .
== S — A =" P 1oun
uod | ? ? d ? ,.o VI
‘pio oole ojepab 0009s
ouba| z/1 ‘pio'sod

N
- y 4 7 % 10
%m\\ \A?
yaRNY )
= f e — 4 e — 90
)
= o
ddd S == ,
- — = -— f jE|
N Middvg

181



H

—
n A
T 2 3 3 T &
== —— =G
[ ~— 7
?
0008s
‘plo'sod
P ddd S
A n 4 T
? " " — k ol
< ! <5 Zm
— = =
0jse} Ins
003
p—_—
— ddd ) £
T w\d A T T A A T ~L— A T e €l
- - 10 7 I_ “ “: y A y 2 1) Y A— fwmm
' L T ? )
S— —
0jse} Ins .ULO.mOQ
009 00098s
w
ddd S
| A i
T .
— = =—rrrrf <=
‘pJo 0oJe T, plo
oened  sod
ouba| /| oinpeq
r — ddd
AN —_— n
T A A A r73 r 34 y ] I754
1 Y 4 Y 4 1 17 1 "
1 AN | 1 1
[ T Al T T
RPN
pio'sod € ojse} |ns
00085 098
y— du———f dd
% n — 99— —¢— ~
- T — = ——% = e —G
| 1 | | 1 | 1 | | 1 | 1 7 AN D
.... [ A N B B A A 4 L4 L oo N
— e.__=x o e ?
7
————— d
= — ———— ————— du
= =1 4 — =/ I
EEEEEE i e e 4l s Ao 4 ; ] = ErEr £ = p —3 : —2
1T T 1 1 1 = 1 ¥ 4%
2z 222 ce o o0 e E A | — == e v —— G
JUSSUSUSST’S e 0 e --=
..... PO 1 =
< ce Oe | e e
AnmnaaaaadP anal ~—
S TT—— | fu———d S dd
< e e e e e e e e e e
= S \m./
T Feasl r 3 I BN ] Fe Fe o 9 999 A 1 Av" |
P f i e e i e e e —_——— X — T . 7
A\ d 4 1 1 Z1 1 1 I 4\
\ P e == s+ dd 3 3 3 V=
oe cee e e .
R e T U COUUUOOOP; 3 R e AAAMAAA oTTY—  — 0 T——— 0 E

o)

O

‘BIA

Il "OUA

| "OUA

90

182



S ———————— fu - M ~
—— — o
— 3 z e =
—F - =5 wis el
S~ e - -7 ‘uod |e
\A@%.\V.\E
emmmmm o Z e - —€—,
- S o = i XX i
r ] Z s > 711117 - O
=—— £ £ ¢ o= oo =T
- A L WIS gl
juod |
[P \\)..Eﬂ: S e o
£ :1. T —T—>% — Y ¥ BIA
t A - - > \“ = e  —— -
m
B2 ol
il il ==
‘pioooee | 3R T eod
005 L ~
ojeneb _..m:m:mm
oubs|
v S — P | ®
— T Il .
e ; - —— — =5 11 oun
M - T TTTTT L) /“ “ /“ /
E : — G
<
.Eo.wom
‘pio ojenas|
oubar z/1 ow._m ouba) z/|
2 7 — | | )
T T .
_ _— Ve Z S rrrrr—| | ouA
? 4 13 - 7 = posEEENI 4
= = 5 T e VA
0008S pio o&w ojenab
ouba| /1
7 jio}
1)
7
—
—9— .
r r 3 Fo q0
”ﬂ — ! L ﬂ =)
1 ) _mﬁm | 1 s —
— e ¥ _ [rre it
. N \A -
T ‘I4
7 —_—

183



du

o \EA%
=
._ ‘_ 1 1 1
. 79 7
< ‘pdo'sod
‘pio ooue ojeneb oubs) z/|
‘pJos uod
<
— PHps du——— fu
s A { stiprr P 3
Pl Ol - Y A el B L 1T T Y A of
T ; == A2
- "pI0°SO S
e ‘pio 00le o:mgww_:mw\_w (3uod je)
‘pJos U0d
< /T d——— P
peieplpd popepiel o
=== === CF
AT |
‘pio'sod 99—
ojepeb ‘Juod |e €L
‘p1o 0018 ouba) z/)
\\\) ﬂ
-
B . 1& ﬂ ®
I I T AN FARNY
T N s T A 3 AN) )
—~ 7 73 7
Ojse) NS ? v
‘pJo 008 00088
008
M ~ ddd
Pt &£ 2 of s 0
LN P u - Y7 9
? ojse) Ins ? VA
‘pio'sod 009 0009s
00098
L Y A — S f > S
= __
T 75 L o % 5 o
1 AT 1t 13 m ¥~
LA R B L N S It
R <<t g
<
N—
ansdu  finT——d o
I s T
;- AR
T x FaRNY
sder 3 = = e
CEECEC =1 111 r 48
< &m. [ =V
ZthooTT
dw duy —— S ansdu fu——————du
——— ——l—— —f—

e =S=Es == = e
T o5 # & I S Y B | T i @H
Al .ﬂ 7 bl 7 H % N re \u ..m 13 y 4 .
NE 3 777 @ PR I A ¥ V=
|||||||| —t T 1 E

90

97

‘BIA

Il "OUA

| "OUA

‘90

184



ddd /s dd -
T
T n n 1 A
—4 ? £ =
N \M% <. PR \.\ﬂ
-— - - S ——
Juod |ns juod |
008
———— f
Pias - T~ s &.\.
PR F : ]
¥ T 2 a
Su ddd
%E A | A
X2 kot 1T T 1T T Ch
T 11 h 1Ll T > | o I A=Y |
[P Y A Y A 7 O w7 ﬂN““
T 0)SE} NS
pJo'sod 023
ojeneb
oubaj z/1
\A\\\ gf‘ P —
* of e
) T FaRNY
T N A T Av”) )
- P — ¥ y 2 —
009 v
£ :
? VA
0209s
> du——4f du——" [T ———du fu———— dw
.- T " w ~
— e :
% bl T
J iy
i
. L
d—
—————
4 m“mlﬂln ﬂl»?
T 14 T L d
i i - T O . . O T T T > Av) )
Y 4 Y 4 Y 4 L) [ Ao h 999 L r [ Aot )" 4
TN : ¢
Ax% 3 3 < 3
/\

90

97

‘BIA

Il "OUA

| TOUA

‘90

185



mﬁmm_ﬂ_l,lln_ﬂN wﬂ = <

t_t_t_t_t_t_m( 3 Q_Q_Ln: e
< j —
‘pio ompeq B2 ompeqoubelioo  Hlo n | & s
oole ouba) 02 oole ﬁo:mmn
< Su £ o ———d
—t "
- L Y 4 L .- 10 & C Z w%i - %
ow.woo_% l - “77 juod e
‘pio'sod —

< 1
...... L e c e . 2o pf
ho WA 17} T T I
| SHl en
L) T T LN N - 2 L) Y A ﬂ\ﬁﬁn
>

— (uod [e)
‘pJOS Uu0d
<. Su  duw——d
ﬂ ﬂ _m / \u\x\u £, ) I
“u_ “- T 1 “.uo I et | J I \.- 1 1 11_ 1 \'fr\/h .
= O —— e 2| 1ouA
—— 7 S v
‘pJo-sod uod |e
‘pIo onyeq ‘pJOS U0D
02Je ouba) |00

H

—du—————
T T T 7 /ﬁl. > %v .
1™ = ™ 7 X 4 - )" A _OC>
[l 27 [ Y 41
—_— —0 0 =
— .
olse} |ns pio'sod
W= S ansd f =
<vvyvvy AT TS T TS
Frp e e ed » # 24 r £ L H " r w) ~
WH% . % 3 s — 1% —t o)
——= : T &
s—— < - ﬁ - o
n\.v ansduw \\\V«&S I
- == o = ol -
T T T i — - s 90
I AR D | {old P o o A\.L 0
ISR LS S i B
e I “ o
\.”v dd
4 \.,d./
T - T V.l Vol T - AN”) ) ._H*
7s 1T Val ~Te O )" 4
> o Y 4
o~—o 0" <®M

186



da IV —
4 ml "o -
7% 1 Iy 1 I
Ed T A A 7] =N ] y ] 7] P OU ST # P ST ¥
“ M"%: Y A - - Y A . W.m—rﬁxﬁln wl 1 Talel 1 TTFea] 11T T e - %
uod |8
Jfu————ddd — M| ddd—— f———ddd
L4 2 i, phoelPhe o Ple Php o
T Se— 7 o
——9nh P
] m
Juod
OJSE} INS# = = = = = = = = = — quod |ns b T - wv.n .Eﬁwe_w
‘PIO<|- - - =ssaud
Ju —— \f = dv——fff| ddd——— f ——ddd
.h\ o P e o o P ‘uﬁr Tn‘ ﬁrﬁ‘ Tn*ﬁ
A Ed el 1 1 1 r £ |
A 1 T T A=Y |
y e —
(.
‘zzid PIO*(- = = = = = - - - - - =ssaud (uod |g)
‘pJos ezuss
S fu———dd——"fis—dd —_—
— L — 4 | &
y ] o y ] y ] 72 & = | FARNY
T 1o 1 | 7R N Lo T d kY T Iul /)
- 7s T T ] T3 - Y A 7s & 20 Y A 7s N - ) A
Iu | 1 11T | - ar y ¥ 4\
N | N I == [ v
—e— ‘pio'sod ‘pio< - - =ssaid
ddd et —ddd " ff | dd————fff
—
; o | o 4 ; (@
2 1 |-l 2 T FARNY
p— | I I 1T -2 | A I 11 1 AvJ |
L — T 57 T T ’'s 7 i~ "
— Z ———————
uod |ns plo'sod
s ) N 5
dui—z ‘pIO* - — - = = ==—"-"-"— —ssaid
~¢- ys
=y e I s
I N T N
' ? ?
B00A
—_— | duT——x S —fu
IO
T A T T A FARNY
1 rAl T T rAl T i | 1 = A |
- 1 T 1 1 1) Y 4 L 1T 1 T )" 4
e i r } 2 r J > | ‘oo ¥
— —f
* <
P
< duw————y \A.\.V& F—— .\.EV?
I Nl 3 3 I I A “‘ \’,'\v
e A 1 T A Y 4 Y 4 1 A | T A Y 4 10 21 1 ) A
T4 T T I I T T I 1T T Y 40
3 3 33 E i 33 k3 s
S S 3 3 < [e8]
L'm odwaje..____________________:2oe090d

09 uﬁocws_ 09204

‘90

O

‘BIA

Il "OUA

| "OUA

‘90

187



ddd

A
T
|

|

NIIN

o

i~

~

e —

i~

i~y

o
4

4

.0

o

©Al
lopuejney

|

|

%

i

ot

Juod |ns

i~y

RN
Pl

™t

~y

v

o

»
[900A BZUSS a

It

<:‘§3'a

o1

~
i

CEEEL Y

mc:‘g?

@)

90

9N

‘BIA

Il "OUA

| "'OUA

90

189



