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Resumo

A presente dissertacdo tem por objetivo observar, nos contextos especificos de distintas
pecas de Olivier Messiaen (1908-1992), o emprego especifico de seu repertorio técnico
concernente a ritmica e a articulagdo deste com outros aspectos composicionais das obras em
questao (e. g. trabalho harmdnico e estruturacdo formal). Tendo tomado por base a diversidade de
materiais, procedimentos e nocodes expostas e discutidas na obra tedrica do compositor em
questdo, apresentamos aqui analises das seguintes pecas suas: “Danse de la fureur, pour les sept
trompettes” e “Liturgie de cristal” (1941); Neumes rythmiques (1949); “Yamanaka-cadenza”
(1962) e La Fauvette des jardins (1970). Concluimos, por fim, que Messiaen emprega seu
repertdrio técnico concernente a ritmica de maneira altamente contextual, de modo que decisdes
composicionais ndo previstas em seus procedimentos € nem sempre dadas no dominio da ritmica,

propriamente, sdo cruciais para os resultados ritmicos obtidos pelo compositor.

Palavras-chave: Olivier Messiaen; ritmica; composi¢do musical; analise musical.

Abstract

This dissertation aims at observing, in the singular contexts of different pieces by Olivier
Messiaen (1908-1992), the specific employment of his technical repertoire concerning the
rhythmical domain and the articulation of such repertoire with other compositional aspects of the
pieces studied (e. g. pitch management and formal constitution). Having taken as a base the
diversity of materials, procedures and concepts exposed and discussed in Messiaen's theoretical
work, analysis of the following of his works are here presented: “Danse de la fureur, pour les sept
trompettes” and “Liturgie de cristal” (1941); Neumes rythmiques (1949); “Yamanaka-cadenza”
(1962) and La Fauvette des jardins (1970). By the end of this dissertation, we will have verified
that Messiaen employs his technical repertoire concerning the rhythmical domain in a highly
contextual manner, in such a way that compositional decisions which were unforeseen in his
procedures and not always immediately related to the rhythmic domain are crucial to the

rhythmical results obtained by the composer.

Keywords: Olivier Messiaen; rhythmics; musical composition; musical analysis.
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Introducao

A presente dissertagdo dedica-se ao estudo da escrita ritmica do compositor francés
Olivier Messiaen (1908-1992). Conforme exposto pelo proprio compositor em sua obra tedrica’,
reconhecido na bibliografia dedicada a sua obra e, uma vez mais, demonstrado ao longo desta
dissertacdo, Messiaen desenvolveu, em sua carreira, um amplo repertorio técnico no dominio da
ritmica, particularmente direcionado a uma escrita “mais ou menos ‘amétrica’”, nas palavras do
compositor (1944, p. 14). Trata-se, com raras exce¢des em sua obra’, de uma escrita que ora
ignora, ora recusa uma regularidade métrica dada de antemao — como aquela imposta pela adogao
prévia, no ato da composicdo, de uma dada formula de compasso — a fim de atuar mais
livremente sobre as células e valores ritmicos de suas pecas.

Ao longo de quase toda a sua carreira, passando-se por distintas fases composicionais’,
por distintas formagdes instrumentais, por pecas de distintos portes, permaneceu como
caracteristica da obra de Messiaen sua escrita “amétrica”, de modo que o repertdrio técnico
direcionado a esta encontra-se empregado em contextos bastante diversos entre si. Assim, este
mestrado teve o seguinte objetivo: observar, nos contextos especificos de distintas pegas de
Messiaen, o emprego especifico de seu repertorio técnico concernente a ritmica e a articulagao
deste com outros aspectos composicionais das obras em questdo (e. g. trabalho harménico,
estruturacao formal, etc.). As pecas analisadas, todas individualmente abordadas ao longo desta

dissertagao, foram:
* “Danse de la fureur, pour les sept trompettes” e “Liturgie de cristal”, respectivamente
sexto e primeiro movimentos do Quatuor pour la Fin du Temps (1941), para violino,

clarineta, violoncelo e piano.

*  Neumes rythmiques (1949), para piano solo.

! Referimo-nos sobretudo a Technique de mon langage musical (1944) e Traité de Rythme, de Couleur, et
d’Ornithologie (1949-1992).

% ¢. g. “Interméde”, quarto movimento do Quatuor pour la fin du temps (1941), ou “Joie du sang des étoiles”, quinto
movimento da Turangalila-Symphonie (1948).

3 Diversos comentadores da obra de Messiaen propuseram divisdes de sua carreira em fases. Cf. Johnson, 1989;
Halbreich, 1980, pp. 195-201; Griffiths, 2001, p. 497; Moreira, 2008, pp. 6-7.



* “Yamanaka-cadenza”, terceiro movimento dos Sept Haikai (1962), para piano solista

e ensemble.

* La Fauvette des jardins (1970), para piano solo.

O presente estudo da escrita ritmica de Messiaen, deve-se ressaltar, originou-se de uma
iniciagdo cientifica intitulada “O ritmo como articulador do discurso musical”™, onde
estudaramos, em pecas de distintos compositores — em sua maioria do século XX —, os
procedimentos ritmicos empregados e, sobretudo, a participagdo de tais procedimentos na
estruturacao das pecas em questdo. Neumes rythmiques, de Messiaen, ja havia sido analisada
nessa iniciacdo cientifica. As outras pecas estudadas haviam sido “Touches bloquées” e
“Automne a Varsovie” (1985), respectivos Etudes 3 ¢ 6 de Gyorgy Ligeti (1923-2006); Ballade
n’ 4 (1842), de Frédéric Chopin (1810-1849); Klavierstiick VII (1954), de Karlheinz Stockhausen
(1928-2007); a quinta cangio dos Etudes Transcendentales (1985), de Brian Ferneyhough (1943-
); “Eine blasse Wischerin™ (1912), de Arnold Schoenberg (1874-1951) e; “Fantasia”, primeiro
movimento do Quarteto de Cordas n° 1° (1951), de Elliott Carter (1908-).

Em boa parte das analises realizadas, observaramos que os resultados obtidos por um
dado recurso técnico dependiam altamente do contexto de seu emprego, de sua articulacdo com
outras decisdes composicionais ndo necessariamente previstas pelo proprio recurso em questao.
Exemplifiquemos:

Tanto “Automne a Varsovie” quanto “Touches bloquées”, de Ligeti, sdo, pela maior parte
de suas extensoes, estruturadas ritmicamente a partir da presenca constante de uma dada pulsacao
extremamente breve e inalteravel, denominada pulsa¢do elementar’. Em “Automne a Varsovie”,
como se observa no exemplo 1, abaixo, distintas vozes descendentes e cromaticas, dispostas
polifonicamente®, sdo internamente regulares e constituidas por valores multiplos da pulsagdo
elementar vigente; como cada voz, contudo, resulta de um agrupamento distinto desta pulsacao,

Ligeti obtém na pega o efeito de que as vozes estejam, cada uma, em um andamento diferente.

* Orientada pelo Prof. Dr. Silvio Ferraz Mello Filho e realizada entre setembro de 2008 e setembro de 2011.
Financiada pela FAPESP (processo 2008/04871-8).

> ¢f. Oliveira, 2010, pp. 1514-1519.

6 ¢f. Oliveira, 2011, pp. 1741-1747.

7 cf. Arom, 1989, pp- 91-99; Bouliane, 1990, pp. 98-132; Ligeti, 1990, pp. 8-9; id., 1996, pp. 7-20.

¥ As semicolcheias em perfil ascendente devem ser, segundo indicacdo de Ligeti, inferiores em dinimica e ndo
participam do jogo de politempi.
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Ex. 1: “Automne a Varsovie”, comp. 49-50. Considerando-se que a indicagdo de andamento da peca é de seminima a
132 b.p.m., as distintas vozes descendentes e cromaticas estdo, respectivamente, em andamentos equivalentes a:
105,6 b.p.m. (fas, mi5, mib5, etc.); 75,4 b.p.m. (lab4, sib4, sol4, solb4) e; 176 b.p.m. (ré4, mib4, réb4, do4, etc.).

Em “Touches bloquées”, por sua vez, a pulsacao elementar incide, freqlientemente, sobre
indicacdes para que o pianista ataque, com uma mao, teclas ja pressionadas pela outra, de modo
que tais ataques sejam silenciosos (Ex. 2, abaixo). Assim, embora a pulsacdo elementar seja
constantemente executada pelo pianista, sua regularidade ¢ perturbada pelos siléncios resultantes
do ataque sobre teclas ja pressionadas. Se em “Automne a Varsovie”, portanto, a pulsacao
elementar fora empregada para engendrar politempi entre vozes internamente regulares, em
(13 4 2 : r . . . .

Touches bloquées” o mesmo recurso, articulado a uma técnica instrumental peculiar, destinou-se

a obtencdo de uma irregularidade.

) | I i e e |  —— ) _—rq?__
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Ex. 2: “Touches bloquées”, comp. 54-59. Cabecas de nota losangulares indicam teclas ja pressionadas; cabegas de
nota pequenas indicam ataques que nao soardo, por incidirem sobre as teclas pressionadas.

Deve-se ressaltar que, embora a nocdo de pulsacdo elementar seja mais diretamente
associada ao dominio da ritmica, sua articulagdo com decisdes em outros dominios € crucial para
a determinacao do resultado aqui obtido. Para que Ligeti obtenha seus politempi em “Automne a
Varsovie”, ndo basta que sobreponham-se vozes em regularidades distintas; ¢ necessario também

que cada voz possa ser ouvida claramente, destacada das demais. Se observarmos novamente o



Ex. 1, acima, vemos, por exemplo, que as distintas vozes em politempi ndo se cruzam em
registro. Vemos também que cada voz € constituida predominantemente por graus conjuntos, de
modo que suas continuidades melddicas sejam individualmente claras. Cada voz ¢ ainda
ressaltada por um recurso distinto: a voz superior privilegia-se em registro; a voz intermediaria
privilegia-se em dinamica, ao indicarem-se acentos sobre cada nota; a voz inferior, por fim,
privilegia-se por ser a mais veloz. Assim, as solucdes técnicas, no trecho em questdo, para que se
estabeleca com clareza o politempi apontado ndo eram previstas na propria no¢do de pulsacao
elementar, nem encontram-se exclusivamente no dominio da ritmica, tangendo também os
dominios das alturas ou da articulacdo instrumental — talvez seja mais preciso dizer: os dominios
das alturas e da articulagdo instrumental tornam-se aqui relevantes ritmicamente.

Tendo vindo de tal iniciagdo cientifica, na abordagem analitica que adotamos para a
presente dissertacdo, ndo visamos meramente identificar os procedimentos empregados por
Messiaen em cada obra estudada, nem nos propomos a esgota-las analiticamente; interessamo-
nos, sobretudo, por essa maleabilidade dos sentidos produzidos por um dado recurso técnico em
funcdo do contexto de seu emprego. Assim, sdo algumas das questdes que guiaram noSsO

trabalho analitico:

* Quais os recursos técnicos referentes a escrita ritmica empregados na peca em

questao?

* Quais os potenciais, quais os sentidos musicais latentes nos recursos empregados?

* Quais sentidos musicais dos recursos empregados foram atualizados e quais decisoes

composicionais (para além daquelas previstas no proprio recurso em questdo)

favoreceram que estes atualizassem-se?

Ou em um percurso analitico inverso — € ndo excludente ao primeiro:

* Quais os jogos composicionais realizados na pega em questao?

* Quais recursos participam de tais jogos composicionais?



* Quais sentidos musicais sao proprios a cada recurso empregado no jogo
composicional em questdo e quais decisdes composicionais favoreceram que estes

atualizassem-se?

A decisao por abordarmos, neste mestrado, obras de um tnico compositor — no caso de
Messiaen, um compositor de repertdrio técnico relativamente estdvel — nos permitiu dar ao menos
dois passos em relagdo a iniciagao cientifica acima mencionada. Primeiramente, a recorréncia de
determinados recursos técnicos em contextos musicais distintos entre si e direcionando-se a
resultados também distintos entre si tornou-se aqui mais freqiiente, oferecendo-nos mais casos
nos quais pudéssemos observar a relevancia do contexto na atualizacdo dos sentidos propostos
por um dado recurso. Assim, a defasagem entre pedais ritmicos e pedais harmonicos (cf. pp. 13-
14, adiante), por exemplo, sera observada tanto em “Danse de la fureur, pour les sept trompettes”,
como em “Liturgie de cristal”; em La Fauvette des jardins, por sua vez, pega quase
exclusivamente homofonica, sera observada como opera a nogao de fatores de coesdo (cf. p. 27),
tao intimamente ligada a escrita polifonica de Messiaen e observada, logo antes, em nossa analise
de “Yamanaka-cadenza”.

Em segundo lugar, ao atermo-nos a obras de um tunico autor, pudemos com freqiiéncia
analisar uma dada peca a luz de outra, pudemos extrair de alguma dada andlise ferramentas para
que abordassemos as proximas ou revisitdssemos as anteriores. Nossa analise de “Yamanaka-
cadenza”, como veremos, beneficiou-se de nossa observacdo, em Neumes rythmiques, da
variedade de qualidades de irregularidade métrica que Messiaen obtivera nesta; em nossa analise
de La Fauvette des jardins, por sua vez, identificamos recursos que haviamos notado participar,
em “Liturgie de cristal” e em “Yamanaka-cadenza”, para a clareza de suas respectivas polifonias;
ao retomarmos a “Danse de la fureur...”, proximo a conclusao de nosso trabalho, perguntamo-nos
em que medida ndo se encontrariam, em seus compassos finais, tragos de uma polifonia

horizontalizada observada em La Fauvette....



O corpo da presente dissertacdo organiza-se em dois capitulos. No primeiro destes,
apresentamos, através dos escritos de Messiaen, os diversos recursos técnicos peculiares a sua
escrita ritmica, desde as operagdes mais claramente formalizadas pelo compositor a nogdes que
guiam, de maneira mais geral, suas decisdes composicionais. No segundo, apresentamos nossas
analises das pec¢as aqui abordadas, 1. e.: “Danse de la fureur, pour les sept trompettes”, “Liturgie
de cristal”, Neumes rythmiques, ‘“Yamanaka-cadenza” e La Fauvette des jardins.

ApoOs nossas consideragdes finais, o leitor encontrard um segundo trabalho, paralelo a
dissertacao sobre a escrita ritmica de Messiaen: trata-se do trabalho composicional desenvolvido
por mim durante o processo de escrita deste mestrado. Compus, nesse periodo, quatro pegas: aos
meus amigos-cupim, uma danga! (2012), para orquestra de solistas; para um poema de Adélia
Prado (2012), para mezzo-soprano e piano; trés cangoes em Sao Francisco (2012), para trompete
solista e orquestra e; ao passaro breve: variagoes Sao Francisco (2013), para orquestra. Ao fim
desta dissertacdo, encontram-se as partituras das duas ultimas, bem como um paper a respeito da
composi¢ao de trés cangoes em Sao Fi rancisco’ .

Diversos colegas, professores, amigos que tenham ouvido tanto Messiaen como as pecas
que escrevi neste mestrado surpreenderam-se com a dessemelhanga entre o trabalho
composicional do autor estudado ¢ o meu proprio. Tal dessemelhanca faz-se especialmente
evidente no dominio da ritmica, propriamente: se a obra de Messiaen caracterizou-se por uma
escrita amétrica, ndo sera dificil notar em minhas proprias partituras, adiante, que estas sao
particularmente regulares metricamente.

Em toda a producao composicional realizada neste mestrado, emprego um procedimento
especifico de estruturacdo harmonica, desenvolvido por mim no interior da inicia¢do cientifica
que precedera este trabalho. O funcionamento geral desse procedimento ¢ exposto no paper sobre
as trés cancoes..., anexado a esta dissertacao.

Ao empregar um mesmo dado procedimento na composicao de distintas pecas, tenho
lidado, a cada uma, com também distintos desafios composicionais. Nas trés cangoes em Sao
Francisco, por exemplo, veremos que um primeiro desafio foi engendrar, através de um emprego
rigoroso do procedimento em questdo, estruturas harmoénicas de cunho tonal, ainda que tal

procedimento fosse estranho a essa tradicao; dada a emergéncia de estruturas tipicamente tonais

? “Lacuna entre técnica e superficie harménicas na composi¢io de #és cancdes em Sio Francisco” (OLIVEIRA,
2013b).



na peca, um segundo desafio foi fazer com que estas, ainda assim, manifestassem potenciais
peculiares ao procedimento empregado. Nas variagoes Sdo Francisco, estendemos nossos
desafios em duas dire¢des: por um lado, buscou-se incorporar também no ambito da forma tragos
de uma escrita tonal e fazer com que tal estruturacao formal de cunho tonal manifestasse, ainda
assim, potenciais peculiares a nosso procedimento; por outro, de volta a propria escrita
harmdnica, buscou-se explorar de distintas formas o potencial intrinseco ao procedimento em
questao de gerar cromatismos.

Como se nota, os problemas composicionais com que desejei lidar ndo originavam-se no
dominio da ritmica — como seria o caso dos problemas estudados em Messiaen —, mas, sobretudo,
no dominio da harmonia. Também o repertorio técnico de que dispus nao correspondia aquele
empregado por Messiaen. Semelhantemente, contudo, ao que propuséramos observar nas analises
de Messiaen presentes nesta dissertacdo, o cumprimento de tais desafios dependeu de decisdes
composicionais extremamente contextuais € ndo necessariamente previstas no procedimento em
questao.

Desse modo, esclarecemos que, se o trabalho composicional por mim realizado nao utiliza
o repertorio técnico observado em Messiaen, € porque ndo me propus a realizd-lo como um
ambiente para exemplificar ou testar os distintos recursos estudados. Nesse sentido, considero
que a dissertacao sobre a escrita ritmica em Messiaen, propriamente, encerre-se quando de nossas
consideragdes finais, ndo abarcando o trabalho composicional desenvolvido durante este
mestrado. Por outro lado, esclarecemos também que minhas partituras ndo se posicionam aqui
como mero cumprimento de uma exigéncia da linha de pesquisa em processos criativos, ou como
ornamento a presente dissertagao.

Ambos os trabalhos analitico e composicional ora apresentados alimentaram-se
mutuamente ¢ cada um destes pdde apenas realizar-se da atual maneira porque foi desenvolvido
em paralelo ao outro. Ressaltamos, assim, que o trabalho composicional apresentado ao final da
dissertacdo sobre a escrita ritmica em Messiaen ¢ uma espécie de dissertacao composicional, uma

dissertacdao em paralelo a primeira.






Parte 1

A escrita ritmica de Olivier Messiaen
e seus desdobramentos em outros aspectos

de sua pratica composicional
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Capitulo 1.

Procedimentos e noc¢oes referentes a escrita ritmica de Messiaen

Em seus livros Technique de mon langage musical (1944) e Traité de Rythme, de
Couleur, et d’Ornithologie (1949-1992), bem como em introdugdo a partitura de seu Quatuor
pour la Fin du Temps'® (1942), Messiaen expde uma diversidade de recursos técnicos associados
a sua escrita ritmica e amplamente empregados em sua atividade composicional. Como veremos,
este repertdrio técnico encontrado em Messiaen constitui-se de recursos em distintos graus de
formalizagdo, englobando desde procedimentos claros e objetivos — caso da adi¢do de valores ou
das permutagoes simétricas — a nogdes mais amplas concernentes a ritmica, que nao sao em si
procedimentos, mas que freqiientemente guiam as decisdes do compositor — caso das nogdes de
ordens ritmicas ou dos fatores de coesdo.

Antecipamos aqui que por vezes, em nosso trabalho analitico, encontraremos
procedimentos que apresentam relevantes familiaridades com algum dado recurso enunciado por
Messiaen, mas que, ainda assim, ndo correspondem inteiramente a tal recurso. Um exemplo
encontra-se em La Fauvette des jardins, onde diversos materiais sdo desenvolvidos
individualmente, de maneira similar ao que ocorre quando da aplicacdo da nocao de personagens
ritmicos (cf. pp. 20-22, abaixo), mas sem que haja a simulagdo de uma causalidade entre as
transformagdes sofridas por cada material e sem que ocorram, necessariamente, transformacoes
no dominio da ritmica, propriamente.

Visando tanto correlacionar os distintos procedimentos € nogdes abaixo expostos, como
ter ferramentas para lidar com casos como o de La Fauvette..., onde encontram-se recursos nao
inteiramente correspondentes a qualquer enunciacao de Messiaen, o presente capitulo dedica-se
ndo apenas a apresentar tais recursos da maneira como estes se encontram nos escritos de

Messiaen, mas também a apontar os principios que os regem.

Valor adicionado (valeur ajoutée)
Conforme enunciado por Messiaen em Technique... (pp. 16-17), bem como na introducao

ao Quatuor... (p. 11) o valor adicionado consiste em “um valor breve adicionado a qualquer dada

" Embora a edi¢do aqui referida date de 1942, sua composi¢io, propriamente, data dos anos de 1940 ¢ 1941 (cf.
JOHNSON, 1989, p. 61).
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célula ritmica, seja por uma nota, por uma pausa, ou por um ponto de aumento” (cf. Ex. 3a-c,

abaixo).
a +
FOErT
tries
tereeetor

Ex. 3a-c: Respectivamente, estruturas ritmicas continentes de valores adicionados: por uma nota (a); por uma pausa
(b); por um ponto de aumento (¢) (MESSIAEN, 1942, p. ii).

Em nossa analise da “Danse de la fureur, pour les sept trompettes” (1941), adiante (pp.
31-39 da presente dissertacdo), abordaremos em detalhe o emprego de valores adicionados na

constitui¢do do tema dessa peca.

Células ritmicas aumentadas ou diminuidas

Embora os recursos de aumentagdo e diminuicdo fossem ja procedimentos imitativos
tradicionais na musica ocidental, Messiaen (cf. 1942, p. iii; 1944, pp. 18-19; 1994, tomo II, pp.
49-51) trabalha com formas de aumentagdo e diminuicdo menos comuns nesse repertorio: aquelas
em propor¢des ndo multiplas de dois (Ex. 4, abaixo) e; aquelas em que ndo se mantém com
exatiddo as proporc¢des da célula manipulada (Ex. 5a). Este segundo caso inclui aumentagdes e
diminui¢des parciais, i. e., aquelas que atribuem-se apenas a uma parte dos valores constituintes

da célula manipulada (Ex. 5b).
Fr e I pr
Fpr oI r

Ex. 4: Respectivamente, casos de diminui¢fo e de aumentagdo exatas, ndo multiplas de dois (MESSIAEN, 1942, p.
iii).
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Ex. 5a: Diminui¢ao inexata (MESSIAEN, 1942, p. iii).

Ex. Sb: Caso de aumentacdo parcial, nos compassos 19 e 20 de Neumes rythmiques.

b

Observaremos, também em nossa analise da “Danse de la fureur..”, o emprego de
aumentagdes e diminui¢des exatas, bem como de diminui¢des inexatas. Em analise de Neumes
rythmiques (1949) (pp. 51-59, adiante), por sua vez, observaremos o emprego de aumentagdes e

diminui¢des inexatas associado a uma determinada célula ritmica recorrente ao longo da peca.

Ritmos nao-retrogradaveis

Tratam-se de células ritmicas de constitui¢do simétrica de valores, de modo que suas
retrogradacdes sdo idénticas as suas formas originais (cf. MESSIAEN, 1942, p. iii-iv; 1944, pp.
20-21; id. 1994, tomo II, pp. 7-46). Como aponta Messiaen (1994, tomo II), aqueles que contém
trés valores (“ritmos ndo-retrogradaveis simples”) constituem-se de dois valores idénticos
intermediados por um valor livre (Ex. 6a); aqueles que contém mais de trés valores, por sua vez,
constituem-se da justaposicdo de uma dada célula ritmica e sua retrogradagdo, com um valor

central comum (Ex. 6b).
"L
b +
o roLrr o
F

Ex. 6a e b: Respectivamente, um “ritmo néo-retrogradavel” de trés valores e um com mais de trés valores, com suas
células constituintes assinaladas por colchetes e o valor comum entre estas assinalado por uma cruz (MESSIAEN,
1942, p. iii).

Pedais ritmicos
Os pedais ritmicos tratam-se de seqiiéncias de valores ritmicos reiteradas em ostinato (cf.

MESSIAEN, 1942, p. iv; 1944, pp. 26-27; 1994, tomo II, pp. 55-60). Em nossas analises de
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“Danse de la fureur...” e de “Liturgie de cristal”, observaremos o emprego deste recurso, bem
como daquilo a que nos referiremos como pedais harmonicos, i. e., seqliéncias de alturas

reiteradas em ostinato.

S I s P 1 1 I A e s 1 0 A I

Ex. 7: Seqii€ncia de valores ritmicos reiterada, em pedal, pelo piano, durante toda a extensdo de “Liturgie de cristal”.

* *

Para além dos procedimentos supracitados — e conforme ilustram os exemplos 3 a 7,
acima —, Messiaen propde, em introdugdo ao Quatuor... € em Technique..., que sua estruturacao
de valores se dé de maneira independente de uma regularidade métrica dada de antemao, como
aquela imposta pela ado¢do prévia, no ato da composi¢do, de uma dada férmula de compasso.
Segundo o compositor, “substituem-se [em sua escrita] as no¢des de ‘compasso’ e de ‘pulso’ pelo
senso de um valor breve (...) e por suas multiplicagdes livres” (1944, p. 14; cf. 1942, p. ii)
conduzindo-se “a uma musica mais ou menos ‘amétrica’” (id., 1944, p. 14).

Essa proposta de estruturagdo ritmica, conforme aponta Messiaen (1944, p. 14-15),
origina-se em seu interesse pelas degi-tdlas da musica indiana'’, bem como pela métrica grega'”.
A respeito da primeira, Messiaen (1994, tomo I) aponta, na constitui¢do das degi-tdlas, a nogao
de madtra (p. 259) — uma unidade de valor breve que lhes é subjacente (ver Ex. 8, abaixo) — como
origem do “senso de um valor breve” proposto em Technique.... Na métrica grega, por sua vez,

através da sucessdo de valores breves e longos, em que estes valem o dobro daqueles,

" Tratam-se de seqiiéncias ritmicas iterativas presentes na tradigio da musica carnatica indiana. Aquelas utilizadas
por Messiaen sdo extraidas de um conjunto de cento e vinte deg¢i-tdlas enumeradas no século XIII pelo tedrico hindu
Carngadeva. No tomo I do Traité..., Messiaen apresenta e analisa essas cento e vinte degi-tdlas (pp. 273-305) e da
exemplos de seus empregos em algumas de suas obras (pp. 343-368). Alguns dos procedimentos expostos por
Messiaen em seus escritos sdo, segundo o proprio autor, extraidos, justamente, de sua analise das degi-tdlas, como ¢
o caso da adigo de valores, das diversas formas de aumentagdo e diminui¢do de células ritmicas, ou dos ritmos néo-
retrogradaveis (MESSIAEN, 1944, p. 15; id., 1994, tomo I, pp. 266-270). Simundza (1988) aponta, contudo, que,
embora Messiaen tenha extraido da ritmica indiana alguns de seus proprios principios de elaboragdo ritmica, as fdlas
ndo sdo constituidas de acordo com as regras por ele mencionadas. A autora segue: “os principios de formagdo de
material ritmico aos quais Messiaen chegou, por sua andlise das tdlas, resultam de um pensamento ocidental” (p. 65).
12 Cf. Messiaen (1944, p. 15; id. 1994, tomo I, pp. 73-243); Boivin (1995, pp. 199-201); Johnson (1989, p. 37);
Halbreich (1980, pp. 166-168).
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engendram-se células ritmicas (pés) com valores totais diversos entre si” (Ex. 9, abaixo).
Messiaen interessa-se manifestamente pela possibilidade de que, postas em sucessio, tais células,
variadas em seus valores totais, engendrem estruturas ritmicas irredutiveis a regularidade métrica
de um compasso unico (MESSIAEN apud BOIVIN, 1995, pp. 199-200; MESSIAEN, 1994, tomo
I, pp. 81-82). A discordancia com Maurice Emmanuel'* a respeito do emprego de células de

valores primos na métrica grega ilustra o interesse de Messiaen:

Réjandrdyana

Eﬁj J\ J (7mﬁtrﬁs:.h.h.hﬁ.b¢hah)

Ex. 8: A deci-tdla Rdjandrdyana e sua decomposi¢do em mdtras (MESSIAEN, 1994, tomo I, p. 295).

_ Vv —

TRV

Ex. 9: Casos de sucessdo entre pés da métrica grega cujos valores totais ndo equivalem entre si (MESSIAEN, 1994,
tomo I, p. 80).

(...) ele pensava que os ritmos [gregos| interessantes, aqueles de cinco ou sete tempos,
ou que formavam combinag¢des de onze tempos (0s numeros primos, portanto) (...),
tratassem, em realidade, de valores irracionais, que podem reduzir-se aos compassos
classicos na forma de valores irracionais. Eu penso contrariamente, pois, se sdo valores
irracionais, eles ndo t€ém mais interesse; o que ¢ interessante é justamente que haja
figuras ritmicas de cinco tempos e de sete tempos. Trata-se do contrario de quintinas
ou septinas, que podem entrar num compasso de 3/4 ou de 4/4 (MESSIAEN apud
BOIVIN, 1995, pp. 201-202).

g
U4 e o o e o o o o
T P
t16# o o o o o o P

Ex. 10a e b: Duas interpreta¢des distintas para uma mesma sucessdo de pés gregos. A primeira ilustra a concepgao
de Maurice Emmanuel, onde pés de dimensdes distintas conformam-se, por meio de quialteras, a regularidade de um
compasso Unico; a segunda ilustra a concepgdo de Messiaen, na qual a desigualdade entre os pés ¢ mantida e gera
irregularidade métrica.

5 Em seu Traifé..., Messiaen enumera distintas células ritmicas empregadas na poesia grega, com valores totais
variaveis entre o equivalente a dois valores breves e o equivalente a sete valores breves (1994, pp. 74-77).

' Maurice Emmanuel fora professor de histéria da musica de Messiaen no Conservatorio de Paris, onde Messiaen
estudou entre 1919 ¢ 1930 (JOHNSON, 1989, p. 10).
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Conforme observaremos em nossas analises, o principio de engendramento de
irregularidade métrica através da desigualdade entre os valores (cf. BOULEZ, 1985, pp. 341-342)
serd freqlientemente estendido ao proprio “senso de um valor breve” proposto na introdugdo ao
Quatuor... € em Technique.... Assim, veremos em Neumes rythmiques, € em La Fauvette des
jardins (1970), por exemplo, um emprego sistematico de trocas de andamento, resultando em

variacoes locais de tal valor breve subjacente a estruturacao de valores (ver Ex. 11, abaixo).

Modéré, un peu lent (J): 50) L.ent (J\: 72) vif (ﬁ: 160)
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Ex. 11: Compassos 43 a 50 de La Fauvette des jardins.

Nos tutti de “Yamanaka-cadenza”, por sua vez, encontraremos sincronicamente a
simulagdo de tempi distintos (e, conseqiientemente, a presenca sincronica de valores subjacentes
distintos) através do emprego de quidlteras. Como podemos observar pelo exemplo 12, abaixo,
tal uso de quialteras ndo se da em funcao de conformar grupos distintos de valores a um mesmo
pulso, como seria o caso da compreensao de Maurice Emmanuel, contestada por Messiaen a
respeito do emprego de células de valores primos na métrica grega. Contrariamente, as quialteras
aqui tém freqlientemente seus limites defasados em relagdao ao estabelecimento de um possivel

compasso, bem como em relagdo umas as outras.
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Ex. 12: Esquema ritmico parcial dos compassos iniciais de “Yamaka Cadenza” (JOHNSON, 1989, p. 165).

Formas de notacéo

Em Technique..., Messiaen expde quatro formas, por ele empregadas, para anotar tais
estruturas ritmicas metricamente irregulares (cf. op. cit,, pp. 28-29). A primeira, utilizada
sobretudo em pequenas formagdes, “consiste em escrever os valores exatos, sem pulso ou
compasso, salvando-se o uso de barras de compasso para indicar periodos e para dar fim ao
emprego de acidentes”. O exemplo 13, abaixo, retirado de Neumes rythmiques, oferece emprego
dessa forma de nota¢do. Aqui, as barras de compasso separam os distintos neumas ritmicos (cf. p.
51 da presente dissertagdo) contiguos. Para além de Neumes rythmiques, encontraremos esta

forma de notacdo em “Danse de la fureur, pour les sept trompettes” e em La Fauvette des jardins.

, b«_t_% Un peu lent
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Ex. 13: Compassos 68 a 71 de Neumes rythmiques.

A segunda e a terceira formas de notacdo consistem em anotar as formulas de compasso
correspondentes as células ritmicas empregadas, resultando em freqiientes trocas de compasso.
Tais notagdes sdo utilizadas em grupos maiores, “quando todos os executantes tocam os mesmos

ritmos” (id. ibid., p. 28). O exemplo 14, abaixo, oferece exemplo da segunda forma de notagao.
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No exemplo 15, por sua vez, as indicagdes para regéncia de subdivisdes internas ao compasso

caracterizam o emprego da terceira forma de notagao.
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Ex. 14: Offrandes oubliées, redugdo, compassos 10 a 13.

Xylo.
Marimba
Piano
S—"
(ped. sempre) ;
| Q 5
Cenc.
¢
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Ex. 15: Se¢fo de percussdo em “Les oiseaux de Karuizawa”, sexto movimento dos Sept Haikai, compassos 112 e
113.

A quarta forma de notagdo, por fim, consiste em adotar um compasso Unico e anotar,
através de sincopes, as estruturas ritmicas constituintes da peca, concebidas de maneira
independente do compasso adotado (ver Ex. 16, abaixo). Esta forma de notagdo ¢ empregada por
Messiaen sobretudo quando, por conta de uma escrita polirritmica, deixa de ser possivel adotar
formulas de compasso que atendam as estruturas ritmicas das diferentes vozes. Observaremos seu

emprego em “Liturgie de cristal”, bem como nos futti de “Yamanaka-cadenza”.
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Ex. 16: “Liturgie de cristal”, compassos 1 a 3.

Procedimentos permutativos e permutagdes simétricas

Messiaen emprega, em diversos niveis e com distintos graus de formalizagao,
procedimentos permutativos, i. e., procedimentos que resultam na reordenagdo de elementos
durante uma pega.

A técnica de permutacdes simétricas (cf. MESSIAEN, 1994, tomo III, pp. 7-76 e 319-343;
FERRAZ, 1998, pp. 193-198; MENEZES, 2002, pp. 403-410) — ou interversoes, como denomina
Messiaen —, oferece exemplo de um procedimento permutativo particularmente sistematico.
Neste procedimento (ver Ex. 17, abaixo), os elementos a serem permutados sdo numerados de 1 a
n, segundo algum critério distinto de sua ordem de aparigdo, e, a cada etapa da permutacdo, cada
elemento ¢ substituido por aquele que, segundo a ordem de apari¢do, ocupara posi¢do
correspondente ao seu nimero. Conforme demonstrado por Messiaen (1994, tomo III, pp. 79-
120), permutagdes simétricas sdo empregadas para estabelecer a ordem dos valores ritmicos das
cordas nas “Strophes” de Chronochromie (1959-1960). Menezes (2002, p. 405), por sua vez,

aponta para emprego deste recurso em relagdo as alturas em La Merle Noir (1952).

12345678
24768315
46135728
63278145
37415268
(etc.)

Ex. 17: Exemplo abstrato de permutac¢des simétricas.
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O exemplo 18, abaixo, ilustra a ocorréncia de permutacdes de alturas nos compassos 9 a
12 de “Regard de I’Eglise d’amour”, ultimo dos Vingt Regards (1944), segundo critérios distintos
das permutacdes simétricas. Aqui, ha apenas a definicdo de zonas a serem internamente
permutadas: da segunda a quarta alturas e; da sexta a décima segunda alturas, permanecendo

fixas a primeira (mi6) e a quinta (ré6) destas.

Ex. 18: Compassos 9 a 11 de “Regard de I’Eglise d’amour”. Estdo omitidas do exemplo as repeti¢des dos grupos
permutados.

Em nossas analises de “Liturgie de cristal”, Neumes rythmiques e La Fauvette des jardins,
adiante, veremos diversas células ou materiais recorrentes em tais pecas serem, ao longo destas,
reordenados, uns em relacdo aos outros, configurando-se, portanto, permutagdes entre tais
materiais. Em nenhuma dessas pecas, contudo, tais permutac¢des ocorridas expdem, a cada etapa,
a totalidade dos termos permutados, como fora o caso nos exemplos 17 e 18, acima.

5

’ . 1
Personagens ritmicos

Em seu Traité..., Messiaen oferece uma descricdo elucidativa sobre sua nog¢do de

personagens ritmicos:

Trés ritmos repetem-se alternadamente. A cada repeticdo, o primeiro ritmo tem um
nimero maior de valores ¢ uma duragdo mais longa: ele cresce. Este ¢ o personagem
‘dominante’. A cada repeticdo, o segundo ritmo tem um nimero menor de valores e
uma duragdo mais breve: ele diminui. Este é o personagem (...) dominado pelo outro.
A cada repeti¢do, o terceiro ritmo permanece idéntico: ele nunca muda. Este é o
personagem sem movimento (tomo II, p. 112).

15 Cf. Messiaen (1994, tomo 11, pp. 93-398); Healey (2004, pp. 10-19); Ferraz (2004b, pp. 31-60).
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Ex. 19: Respectivamente assinaladas pelas letras a a ¢, as células ritmicas acima sio variadas distinta e
independentemente umas das outras: a tem, a cada repeti¢do, seu segundo valor aumentado; b, por sua vez, tem dois
de seus valores subtraidos a cada repeti¢do; ¢ permanece inalterado ao longo do exemplo.

De tal descri¢do, observamos ao menos dois aspectos presentes na nogdo em questio.
Primeiramente, os personagens ritmicos tratam-se de células ritmicas recorrentes em um dado
contexto musical que sejam desenvolvidas individualmente. Em segundo lugar, Messiaen insinua
uma rela¢do de causalidade entre as variagdes sofridas por cada personagem, onde um agiria
sobre o outro.

Em nossas analises, ndo observaremos nenhum exemplo que corresponda inteiramente a
descri¢do de Messiaen, sobretudo em relacdo a mencionada relagdo de causalidade. Ainda assim,
em nossas analises de Neumes rythmiques e de La Fauvette des jardins, veremos que os distintos
materiais constituintes de cada uma de tais pegas sdo variados de maneira independente dos
demais, de modo que na segunda destas pecas, referiremo-nos a cada material distinto pelo termo
personagem.

Ressaltamos ainda que, embora Messiaen atente exclusivamente para o emprego do
recurso em questdo no dominio da valoragdo ritmica, Healey (2004, p. 11) aponta como, em
“L’échange”, dos Vingt Regards'®, ha um procedimento analogo envolvendo transposi¢des ou
permanéncias individualmente associadas a determinadas células melddico-harmonicas (ver Ex.

20, abaixo).

' Deve-se notar que os Vingt Regards sdo anteriores a Harawi (1945), primeira peca dentre aquelas em que
Messiaen (1994, tomo II) aponta o uso de personagens ritmicos.

21



Bien modéré ()=50) s

7 x

PIANO

X 5 ——
v 3 v — —

(agrandissement nynilriqun)L“> = b5y &
———— 8----mecmnnnnnn .
Ths\!\' ) 7 P !E £
cresc. cresc. (simile)—————____ . crese.
S L :

Y
7 F] F cresc.
] /
;

#
 —— s
fe
" baa
===
I
B=: L= SETEEE =
T S
=¥ . #*

Ex. 20: Compassos 1 a 6 de “L’échange”: a primeira ¢ a terceira células permanecem inalteradas; a quarta célula ¢ a
parte inferior da quinta sfo, a cada vez, transpostas meio tom acima; a parte superior da quinta célula ¢, a cada vez,
transposta meio tom abaixo; a segunda célula apresenta transposi¢des em dire¢cdes contrarias entre suas notas
extremas e sua nota central.

Ordens ritmicas

A nocdo de ordens ritmicas, desenvolvida por André Mocquereau (1932) e abordada por
Messiaen em se¢do homonima no Traité... (tomo I, pp. 44-52), trata-se da idéia de que cada
distinto parametro em atividade (e. g., as alturas, as dinamicas, as articulagdes), em um dado
contexto musical, estabeleca individualmente um estrato de atividade ritmica. Tal no¢do implica,
por um lado, em uma concepgdo holistica do ritmo, em que este ndo se reduz as estruturas de
valores ritmicos, mas compde-se de uma conjugacdo, de um encontro entre os diversos
parametros em atividade em um dado contexto. Esta concepgdo € sugerida pouco antes, no

mesmo tomo do Traité..., quando Messiaen escreve:

A mausica ¢ feita de sons? Eu digo que ndo! Nio, ela ndo é feita somente de sons (...),
mas também e principalmente de Duragdes, Arrebatamentos e Repousos, de
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Acentuagdes, Intensidades ¢ Densidades, de Ataques e Timbres, tudo aquilo que se
agrupa sob um vocabulo geral: o Ritmo (op. cit., p. 40).

Nesse sentido, podemos notar que os trés fragmentos musicais apresentados abaixo, por
exemplo, embora sejam constituidos precisamente pelos mesmos valores ritmicos, distinguem-se
ritmicamente entre si por conta das diferencas de suas atividades nos dominios das alturas, das

articulacdes, ou das acentuacoes dinamicas.

Ex. 21: Trés células constituidas pelos mesmos valores ritmicos, mas ritmicamente diferenciadas por seus perfis,
articulagdes e acentuacdes dinamicas.

Por outro lado, a nog¢ao de ordens ritmicas reconhece que cada parametro em atividade
seja potencialmente separavel dos demais. De fato, em nossas analises de “Danse de la fureur,
pour les sept trompettes”, “Liturgie de cristal” e Neumes rythmiques, veremos freqiientemente
Messiaen trabalhar de maneira separada os valores ritmicos e as alturas a que estes se conjugam.
Um exemplo encontra-se na parte de piano de “Liturgie de cristal” (ver Ex. 22, abaixo), onde um
pedal ritmico de 17 valores ritmicos conjuga-se a um pedal harmonico de 29 acordes sucessivos,
de modo que, a cada recorréncia do pedal ritmico, este encontre-se reconfigurado
harmonicamente e vice-versa (cf. MESSIAEN, 1944, pp. 22-4; id., 1994, tomo II, p. 55; POPLE,
1998, pp. 20-3; JOHNSON, 1989, p. 62; FERRAZ, 1998, pp. 187-8).

23



Ex. 22: Compassos A: 4-6, C: 1-2 e D: 2-4 de “Liturgie de cristal”. Estdo assinalados, a cada trecho: por x, um
mesmo dado segmento da seqiiéncia de valores ritmicos; por y, um mesmo dado segmento da seqiiéncia de alturas.

Comentario

Em Technique..., Messiaen expde sua no¢do de comentario:

O comentario é um desenvolvimento melodico do tema, em que alguns fragmentos do
tema sdo repetidos em outros graus do tom inicial, ou em outros tons, e variados
ritmica, meldédica e harmonicamente. O comentario também pode desenvolver
elementos externos ao tema, mas que apresentem com este uma certa afinidade de
carater (p. 38).

Apresentado em capitulo intitulado “Sentenca-cangdo e sentengas binaria e ternaria” (op.
cit., pp- 37-39), o comentario é associado, por Messiaen, a uma fun¢io formal especifica e ocupa,
nas diversas formas de construcdo tematica abordadas em tal capitulo (e. g., sentenga binaria,
sentenga ternaria), a posicdo de uma de suas frases constituintes. Assim, na exposi¢do do tema de

Theme et variations (1932) (Ex. 23, abaixo), por exemplo, o comentario da-se como frase central

de uma sentenga ternaria, assinalada — por Messiaen — pela letra B.
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Ex. 23: Compassos 1 a 28 de Théme et variations, parte de violino (MESSIAEN, 1944, vol. 2, p. 21).

No proprio Technique..., contudo, Messiaen oferece como exemplo da ocorréncia de
comentarios o trecho melddico reproduzido abaixo (Ex. 24), extraido de “Amen des anges, des
saints, du chant des oiseaux™ (1943), onde, j& na primeira frase, a extrema heterogeneidade de sua

construgdo interna afasta-a de ocupar a fun¢do de tema, propriamente.
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Ex. 24: Exemplo da ocorréncia de comentarios em melodia extraida de “Amen des anges...”, anotada oitava abaixo
(MESSIAEN, 1944, vol. 2, pp. 17-18). Trecho correspondente aos compassos 78 a 97 da peca em questao.

Em contraste com o trecho exposto no exemplo 23, cujo comentario centrava-se sobre um
motivo, unicamente (assinalado pela letra V), as frases comentario em “Amen des anges...”
retomam e variam diversos fragmentos oriundos das frases anteriores, pondo-os assim em

evidéncia. Observemos alguns dos elementos trabalhados nas duas frases iniciais do exemplo 24:



* As apojaturas na regido superior mantém-se realizando segundas menores
descendentes; na regido inferior, por sua vez, estabelece-se um eixo de terca

menor em torno do si5 na ocorréncia das apojaturas.

* Ao seguir a apojatura sol#5-ré6 com a ascensao a ld6 (comp. 4 do exemplo),
retoma-se transposto, com intervalos invertidos e perfil mantido, o contetido
harmdnico do fragmento de ascensao ao limite agudo da primeira frase: mib6-la6-

re7.

* Este agregado intervalar, resultante da alternincia entre 4* justas e 4* aumentadas,
¢ também sugerido na alteragao da célula fa6-do6 em pé iambico (comp. 1) para

fa#6-do6 (comp. 3) e fa#6-do7 (comp. 5).

* A repeticdo imediata, restrita na primeira frase a ocorréncia do fd#6 em colcheias
(comp. 1), prolifera-se no comentario em outras alturas (fa6, doo6, la5, sol#6, ré7 e
mi6), com valores mais breves, € sobre o motivo fa#6-do7 em pé iambico, que
derivara, conforme apontamos, da célula f@6-do6 em iambico que ocorrera no

comp. 1 do exemplo.

Seguindo a terceira frase, deve-se notar ainda que, embora novamente assinalada como
tema, por Messiaen, esta segue desenvolvendo elementos oriundos tanto da primeira frase (e. g., a
expansao da subida mib6-la6-ré7 para mib6-la6-ré7-sol7, mantendo a logica intervalar de
alternincia entre 4* justas e 4* aumentadas), como da frase que assinalara-se por comentario (e.
g., a construgdo da célula inicial do comp. 7 a partir da transposi¢ao de segmentos da célula
inicial do comp. 5, ou o emprego de variacdes dindmicas, introduzido na segunda frase e
progressivamente complexificado até a quarta frase). Desse modo, apesar de Messiaen discernir
frases-tema e frases-comentario, vemos aqui cada sucessiva frase assumir a fun¢do de
comentario, ndo restringindo-o, portanto, a posicdo formal que lhe fora atribuida quando de sua
enunciagdo em Technique....

Observaremos a no¢ao de comentario operar em nossa analise de La Fauvette des jardins,

sobretudo na constru¢do do personagem “Fauvette des jardins”, propriamente.
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Fatores de coesiao
Em capitulo do Traité... intitulado “Polirritmia e fatores de coesao” (tomo I, pp. 30-31),

Messiaen escreve:

Tao logo quanto o compositor tente sobrepor ritmos diversos, ele se depara com forcas
neutralizantes que impedem a audigdo clara: tratam-se dos fatores de coesdo. André
Souris reconhece quatro principais: as semelhancas timbristicas, o isocronismo, a
tonalidade, a unidade de registro — aos quais adicionarei a unidade de tempi, os
unissonos de duragoes, a unidade de intensidades ¢, possivelmente, a unidade de
ataques (op. cit., p. 30).

Desse modo, constituem fatores de coesdo, basicamente, quaisquer similaridades
paramétricas entre distintos eventos musicais em coexisténcia, variando, segundo Messiaen, seus
niveis de obscurecimento da polirritmia: unidade timbristica, unidade de registro e, sobretudo,
unissonos de duragdes teriam maior forca coesiva; a unidade de tempi — evitada em ‘“Yamanaka-
cadenza”, conforme observaramos no exemplo 12 (p. 17, acima) —, por sua vez, teria menor forga
coesiva.

Em nossa analise de ‘“Yamanaka-cadenza”, veremos Messiaen evitar, entre os distintos
estratos em polifonia na peca, ndo apenas fatores de coesao em seus aspectos mais elementares
(e. g., instrumentacdo, ou registro ocupado); alguns aspectos mais complexos dos distintos
estratos também servirdo para diferencia-los, tais como os tipos de irregularidade métrica
estabelecidos em cada um, ou os niveis de identidade e variagdo assumidos pelos motivos que os
constituem. Também em La Fauvette des jardins, embora os distintos personagens presentes na

peca nao se sobreponham uns aos outros, observaremos a eliminagao de fatores de coesdo entre

estes.

Neste capitulo, dedicamo-nos a apresentar, através dos escritos de Messiaen, os distintos
procedimentos e nogdes referentes a sua escrita ritmica. Conforme anuncidramos acima,
encontraremos por vezes, em nosso trabalho analitico, procedimentos que nao correspondem
inteiramente a nenhum de tais recursos, tal como enunciados por Messiaen, mas que apresentam

relevantes familiaridades com algum destes. Para que tenhamos ferramentas para lidar com tais
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casos, buscamos também identificar os principios que regem os diversos recursos ora abordados.

Desse modo, antecipamos aqui que:

* As sistemadticas trocas de andamento que encontraremos em Neumes rythmiques € em
La Fauvette des jardins levam a uma desigualdade entre os proprios “sensos de
valores breves” subjacentes as suas estruturagdes ritmicas, estendendo a estes,
portanto, o principio através do qual Messiaen engendra irregularidades métricas em

Suas pecgas.

* Os procedimentos permutativos nas pecas analisadas nao se limitardo a procedimentos
onde reapresentem-se sistematicamente, a cada etapa, a totalidade dos termos
permutados, mas abrangerao de modo geral reordenagdes, ao longo de uma dada pega,
dos elementos constituintes desta. Este serd o caso em Neumes rythmiques € em La
Fauvette des jardins, bem como nas partes de violino e clarineta de “Liturgie de

cristal”.

* Veremos, sobretudo em Neumes rythmiques ¢ em La Fauvette des jardins,
determinados materiais serem variados individualmente, semelhantemente ao que
ocorre quando opera a no¢do de personagens ritmicos. Tais variagdes, contudo, nao
necessariamente ocorrerdao no dominio da ritmica e ndo necessariamente implicardao

diretamente na variagdo de qualquer outro material.

* Na parte de clarineta de “Liturgie de cristal” e em La Fauvette des jardins, veremos
operar a nogao de comentdrio sem que esta se restrinja a posicao formal que Messiaen
lhe atribuira quando de sua enuncia¢dao, em Technique.... O que observaremos da

no¢ao em questdo ¢ a retomada e a variagdo, ao longo de tais pegas, de diversos

fragmentos musicais oriundos de passagens anteriores.
* Veremos Messiaen evitar o estabelecimento de fatores de coesdo ndo apenas em pegas

efetivamente polifonicas, tais como “Liturgie de cristal” e “Yamanaka-cadenza”, mas

também em La Fauvette des jardins, predominantemente homofonica.
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Capitulo 2.

Analises

No presente capitulo, observaremos o emprego especifico do repertorio técnico abordado
acima nas seguintes pecas: “Liturgie de cristal” e “Danse de la fureur, pour les sept trompettes”,
respectivamente o primeiro € o sexto movimentos do Quatuor pour la Fin du Temps (1941), para
clarineta, violino, violoncelo e piano; Neumes rythmiques (1949), para piano solo; “Yamanaka-
cadenza”, terceiro movimento dos Sept haikai (1962), para piano solista e ensemble e; La
Fauvette des jardins (1970), para piano solo.

2

Iniciaremos nosso percurso analitico pela “Danse de la fureur..”. Esta peca ¢
particularmente propicia para iniciar-se uma abordagem in loco ao repertorio técnico em questao,
sobretudo pelo fato de que alguns de seus trechos sdo constituidos a partir do emprego quase
exclusivo — no que tange a estruturagao de valores ritmicos — de algum dentre os seguintes
recursos de manipulacdo de valores expostos por Messiaen na introducdo a partitura do
Quatuor...: a adi¢do de valores; a sobreposi¢ao de pedais ritmico € harmoénico em defasagem e;
as diferentes formas de aumentag¢oes e diminuigoes enunciadas pelo compositor. Ressaltamos
também que, embora escrita para clarineta, violino, violoncelo e piano, a “Danse de la fureur...” ¢
inteiramente homofonica, com os quatro instrumentos dobrando-se em oitavas, de modo que,
nesta analise, ainda ndo lidaremos com as complexidades inerentes a uma polifonia.

A exposicdo, a seguir, de nossa andlise dessa pega divide-se em quatro partes. Nas trés
primeiras, observaremos trechos distintos da obra em questdo, constituidos, respectivamente, a
partir de cada um dos recursos de manipulacdo de valores ora mencionados. Uma quarta parte
dedicar-se-a a explicitacdo de um jogo de progressiva evidenciagdo motivica, ao longo da peca,

sustentado pelo emprego especifico dos recursos em questao.
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2.1. Evidenciacao motivica em “Danse de la fureur, pour les sept trompettes”

2.1.1. Valores adicionados: tema'’ da “Danse de la fureur...”

O tema da “Danse de la fureur, pour les sept trompettes™ estrutura-se em quatro frases,
discriminadas na escrita pelo uso de barras de compasso (ver Ex. 25, abaixo). Neste tema, o fa# é
privilegiado por sua ocorréncia no inicio de trés das frases e, sobretudo, pelas finalizagdes sobre
essa nota, na segunda e na quarta frases, caracterizando-se por duas vezes uma relacdo de
antecedente e conseqiiente. No exemplo abaixo, retirado de Technique de mon langage musical
(MESSIAEN, 1944), cruzes assinaladas pelo proprio compositor indicam, nesse segmento

melddico, as ocorréncias de valores adicionados:

Ex. 25: Tema da “Danse de la fureur...” (MESSIAEN, 1944, vol. 2, ex. 13, p. 2).

Pople (1998) aponta, a respeito deste exemplo, que “os trés primeiros compassos
conformar-se-iam em uma formula de 4/4 se os valores adicionados ndo estivessem presentes” (p.
66). Nesses compassos, especialmente nos dois primeiros, hd de fato predomindncia de células
ritmicas com valores totais equivalentes ou multiplos de uma seminima, de modo que as
semicolcheias adicionadas vém a perturbar uma possivel regularidade métrica interna aos
proprios compassos. A adi¢do de uma semicolcheia sempre a segunda célula de cada um destes,
contudo, sugere um possivel padrdo métrico — de 4+5+4+4/16 — em maior escala, abarcando as
totalidades desses compassos iniciais.

Em fun¢do de tal sugestdo de um padrio métrico, os valores adicionados no terceiro
compasso assumem fungdes distintas entre si. O primeiro (assinalado com a letra ¢), por agregar-

se a segunda célula, aproxima metricamente este compasso dos anteriores. A ocorréncia da

7 A palavra “théme” ¢ utilizada por Messiaen para referir-se ao trecho em questdo, na introdugdo a partitura do
Quatuor... (1942, p. ii).
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semicolcheia novamente como valor central da célula (assim como na célula assinalada pela letra
a) contribui com a identificacdo formal, enquanto antecedentes, entre o compasso em questdo € o
compasso inicial, e privilegia pela repeticdo esta célula, correspondente ao pé grego anfimacro
(cf. MESSIAEN, 1994, tomo I, pp. 75-6). O segundo valor adicionado (assinalado com a letra d),
por sua vez, desfaz tal regularidade em maior escala, tornando o valor total do terceiro compasso
superior aos valores dos dois compassos iniciais. Também o quarto compasso diferira
metricamente dos anteriores, de modo que seus respectivos valores totais correspondem a: 17, 17,
18 e 19 semicolcheias.

A respeito desse quarto compasso, embora Messiaen ndo assinale sua primeira célula
como um caso de adi¢ao de valores, consideramos aqui que as semicolcheias constituintes de tal
célula ocorram através dos mesmos principios que os outros casos de valores adicionados do
trecho em questao, i. ., elas geram, no valor total de uma célula, um desvio em relagdo ao padrao
vigente e suas ocorréncias nao implicam diretamente em variacdes de valor total nas células
contiguas. Desse modo, salva a constatada recorréncia do pé anfimacro — que sera trabalhado de
maneira mais enfatica a partir da letra I de ensaio desta pega (ver pp. 34 a 36, adiante) —,
podemos notar no exemplo acima que cada ocorréncia de valor adicionado no tema da “Danse de
la fureur...” da-se de maneira distinta, sendo-lhes varidveis: 1) o posicionamento em relacao a
célula base (e. g.: como valor central, em a e ¢, como valor inicial, em b, ou como valor final em
d); 2) a qualidade do valor adicionado (e. g.: enquanto uma nota, nas c€lulas assinaladas por a a

d, ou enquanto um ponto de aumento, em e) ¢; 3) o valor total da adigao.

2.1.2. Pedais ritmico e harmonico em defasagem (letras F e G de ensaio)

Nas letras F e G de ensaio da “Danse de la fureur...”, um pedal harmonico de 16 notas
(Ex. 26a, abaixo) ¢ integralmente reiterado por sete vezes, conjugado a um pedal ritmico de 57
valores, constituido exclusivamente por ritmos nao-retrogradaveis (Ex. 26b, abaixo). Por conta da
nao-coincidéncia entre os dois ciclos, as recorréncias do pedal harmonico tomam, a cada vez,

novas configuracdes ritmicas'®.

'8 Veremos o mesmo recurso ser utilizado na parte de piano de “Liturgie de Cristal” (cf. pp. 41-44, adiante).
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Ex. 26b: Pcdal ritmico das letras F ¢ G de ensaio da “Danse de la fureur...” (MESSIAEN, 1994, tomo II, p.
26).

Como se pode observar no exemplo acima, a partir do quarto compasso do pedal ritmico,
ha uma ocorréncia progressivamente maior de semicolcheias em sua constituigdo. Embora o
pedal harmonico seja a cada vez reconfigurado ritmicamente, dois de seus segmentos coincidem
freqlientemente, em seus retornos, com tais semicolcheias: o segmento doJ, sol4, mi4"’, em cinco
de suas sete ocorréncias e; o segmento [d4, fa#5, do#5, em suas trés primeiras reiteragdes,

inaugurando, inclusive, as semicolcheias da se¢do, no compasso F:4 (Ex. 27, abaixo).

Au mouvt
/_—\

PP (lointain)

Ex. 27: Linha de violino, nos compassos F:1 a G:1 da “Danse de la fureur...”. Assinaladas, as conjuga¢des do
segmento a4, fa#5, do#5, com a ocorréncia de semicolcheias no pedal ritmico.

19 . , . . .
Como cada nota neste movimento ¢ dobrada em oitavas, a cada vez que nos referirmos a uma nota com oitava
especificada, estaremos tratando do limite superior.
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Tal associagdo a um dado padrido ritmico — e a um padrido ritmico particularmente
contrastante, no contexto, por sua velocidade e regularidade — atribui a esses dois segmentos do
pedal harmoénico uma maior identidade do que aquela assumida por segmentos sempre
reconﬁguradoszo. No caso do segmento /d4, fa#5, do#5, o motivo resultante de seu encontro com
as semicolcheias €, por ao menos dois de seus aspectos, especialmente pregnante. Primeiramente,
tal motivo abrange a nota mais aguda do pedal harmoénico e contém o maior salto deste,
destacando-se, portanto, em registro. Em segundo lugar, esse segmento remete a um motivo
intensamente reiterado pelo violino no primeiro movimento do Quatuor... (Ex. 28a, abaixo),
retomado uma sexta menor abaixo pela clarineta, no segundo movimento (Ex. 28b), e ampliado
intervalarmente no terceiro movimento, pela clarineta uma vez mais, assumindo esta mesma

configuragdo intervalar de uma triade menor em primeira inversao (Ex. 28c).

Ex. 28: Respectivamente assinalados pelas letras a, b e ¢: violino, compasso D:4 de “Liturgie de cristal”;
clarineta, compasso B:9 de “Vocalise, pour I’Ange qui annonce la fin du Temps”; clarineta, compasso 18 de “Abime
des oiseaux”.

2.1.3. Aumentacoes e diminuicoes (letras I a N de ensaio)

Na se¢do compreendida entre as letras I e N de ensaio, diversos materiais previamente

b

apresentados na “Danse de la fureur...” sdo retomados com seus valores diminuidos a,
predominantemente, semicolcheias. A tal reapresentagdo, intercala-se um motivo constituido
pelas notas fd3, do#4, la3 em pé anfimacro, sempre imediatamente reiterado e ritmicamente
redimensionado por aumentagdes e diminui¢cdes exatas (Ex. 29). Conforme se observa no
exemplo abaixo, embora o procedimento de diminui¢do empregado nesse trecho gere,

individualmente, uma grande igualdade de valores, os agrupamentos entre as semicolcheias sdo

0 Esta estratégia pode ser também observada no tema da “Danse de la fureur...” (Ex. 25, acima), onde a célula
melodica fa#4-mi4, continente da nota central da pega, recorre freqiientemente associada a um par de colcheias, ao
passo que a célula sib4-do5 habita sempre novos espagos ritmicos, fazendo-se menos pregnante.
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suficientemente desiguais entre si para que se mantenha a irregularidade métrica estabelecida

desde o inicio da pega.
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Ex. 29: Compassos [:1 a J:1 da “Danse de la fureur...”. Assinaladas por colchetes, as divisdes originais da
melodia do tema.

Nos compassos [:1-3, acima, o material melédico submetido a diminui¢do corresponde ao
tema da “Danse de la fureur...”, cuja constituicdo estuddramos pouco acima. A ocorréncia das
colcheias, contudo, ndo se da nem a intervalos regulares, nem segue a divisdo de frases que o
tema apresentara em sua forma inicial (assinalada, no exemplo, por colchetes), mas pontua
segmentos do tema em que se forma a seqiiéncia de alturas fa#4, mi4, sib4. Dessa forma, ndo
apenas o emprego do procedimento de diminui¢do redimensiona os valores constituintes do tema,
como contribui para reposiciona-los, fazendo emergir em seu interior um motivo que fora, em sua
forma inicial, uma resultante da justaposi¢do de outros motivos mais pregnantes naquele
contexto.

Nos compassos M:1-6 (Ex. 30), por sua vez, onde a primeira frase do tema ¢ novamente
trabalhada pelos procedimentos de aumentacdo e diminui¢do, gera-se énfase sobre outro motivo
integrante de tal frase: aquele constituido por sib4, do35, lab4 em pé anfimacro. Esta énfase se da
inicialmente por ndo diminui-lo (comp. M:2), em contraste com o resto da frase e, em seguida,
por reitera-lo em progressiva aumentagdo (comp. M:5-6). A recursividade imediata assumida
pelo motivo em questdo, associada a sua variagdo por aumentagdes exatas, explicita também a
relacdo deste motivo com aquele constituido por fa3, do#4, la3 (Ex. 29, acima e Ex. 31, abaixo),

ambos anfimacros e finalizados por uma ter¢a maior descendente.
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Ex. 30: Compassos M:1-6 da “Danse de la fureur...”.

De fato, a respeito do motivo fad3, do#4, la3 em pé anfimacro, deve-se notar que este atua
como um elo no encadeamento de associagdes motivicas tecido por Messiaen nesta peca. Para
além desta sua explicitada relagdo com sib4, do5, ldb4 em pé anfimacro, alguns de seus aspectos
fazem com que, também este motivo — assim como aquele formado por /a4, fa#5, do#5, na letra F
da “Danse de la fureur...” (Ex. 27, acima) — remeta, enquanto uma reconfiguragdo intervalar,
aquele que fora apresentado pelo violino em “Liturgie de cristal” (ver Ex. 28a, acima): ambos os
perfis melddicos sdo compostos por um salto ascendente e outro descendente, menor que o
primeiro; ambos apresentam constituicdo triddica e simétrica e; ambos apresentam
comportamento recursivo e invariavel no dominio das alturas. Como o motivo que fora
apresentado pelo violino caracterizava-se também por sua brevidade, o emprego de
redimensionamentos ritmicos sobre o motivo fd3, do#4, ld3 possibilita um controle da
similaridade entre os dois, evidenciando-a através das diminui¢des e obscurecendo-a pelas

aumentacdes.

Ex. 31: compassos J:3 a K:2 da “Danse de la fureur...”.

2.1.4. Direcionalidade no jogo de evidenciacio motivica

Se observarmos que os trés trechos da “Danse de la fureur...” estudados acima sucedem-se
na mesma ordem em que os apresentamos, notamos que o encadeamento de associagdes
motivicas estabelecido tem suporte em uma direcionalidade: ao longo da pe¢a ha uma progressiva

evidencia¢do de seus motivos constituintes.
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Especialmente na primeira forma assumida pelo tema, seu tratamento enquanto uma
totalidade — dado pelas recorréncias integrais de seus conjuntos de antecedente-conseqiiente
(letras A-E e H:5-6), bem como pelo atendimento a determinadas convengdes formais®' — unifica
seus motivos constituintes sob uma identidade total do tema, obscurecendo, portanto, as
identidades individuais destes. Mesmo o pé anfimacro — que conforme observaramos, trata-se da
unica célula continente de um valor adicionado a se repetir no interior do tema —, em sua
recorréncia, ocupara uma tal posicdo que favorecia ndo apenas sua propria evidenciagdo, mas
também o estabelecimento de uma identificagdo entre os dois antecedentes do tema. Deve-se
ainda notar que, entre as duas frases em questdo, um deslocamento das alturas em relagdo a
estrutura ritmica dissocia o pé anfimacro de seu conteido harmonico primeiro, reconfigurando tal
célula — e portanto obscurecendo sua identidade —, mas mantém a similaridade harmonica entre as
integridades das frases-antecedente (Ex. 32). Apenas na letra M de ensaio a evidenciagdo do
motivo constituido por sib4, do5, lab4 em pé anfimacro sobrepor-se-a a identidade do tema,
interrompendo-lhe sua sucessdo padrio e mantendo, através das reiteracdes de tal motivo, a

associacdo entre seus componentes ritmico e melodico.

Ex. 32: Tema da “Danse de la fureur...”, com o deslocamento das alturas entre seus antecedentes assinalado.

Nas letras F e G, o mesmo recurso de dissociagdo entre valores ritmicos e alturas —
sistematizado pelo emprego de pedais ritmico e harmdnico — inverte a relagdo de favorecimento
entre totalidade das seqii€éncias em questdo e seus segmentos constituintes: reconfiguram-se agora
os pedais, em suas integridades, mas preserva-se uma associa¢do paramétrica no ambito da
constru¢do motivica (consultar Ex. 27, acima). Entendemos como um caso semelhante a este a

retomada em diminui¢do do tema da “Danse de la fureur...”, nos compassos 1:1-3 (Ex. 29, acima),

21 . o ~ . . . ~
Como ¢ o caso das proprias nogdes de antecedente ¢ conseqiiente, ou dos retornos do tema apos cada intervengéo
de material contrastante.
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posto que as colcheias incrustadas desfazem a segmentagao habitual do tema (i. e., reconfiguram-
no) em favor de uma associacao consistente de um dado segmento melddico a uma dada célula
ritmica.

Ainda novos passos sao dados nos compassos K:1-2 (ver Ex. 31, acima) e M:1-6 (Ex. 30).
Primeiramente, em fun¢do da reiteracao dos motivos privilegiados (respectivamente: fa#4, mi4,
sib4 e; sib4, do5, lab4), em ambos os trechos desvia-se da seqiiéncia-padrao de alturas do tema.
Isto ndo ocorrera em nenhum dos exemplos anteriores. Em segundo lugar, em M:1-6, para além
da recursividade imediata assumida por sib4, do5, lab4 em pé anfimacro, aplica-se o
procedimento de aumentagdes e diminuigdes a este motivo de maneira independente aos eventos
contiguos, ressaltando-o nao apenas pelo contraste de valores em relacdo a estes, mas também

por um contraste de diregdes.

Vimos na “Danse de la fureur...” os distintos procedimentos de manipulacao de valores
ritmicos empregados por Messiaen (i. e., a adi¢do de valores, o pedal ritmico e as diferentes
formas de aumentacoes e diminui¢oes) contribuirem, de também distintas maneiras, para a
obtenc¢do dos mesmos dois tipos de resultados musicais.

O primeiro destes foi o engendramento de irregularidades métricas ao longo de toda a
peca. As diferentes formas de aumentagoes e diminui¢oes observadas contribuiram para tanto da
maneira mais elementar, ao agruparem células de valores totais distintos entre si, seja no caso dos
redimensionamentos do motivo fa3, do#4, la3 em pé anfimacro, seja no caso das diminuigdes a
semicolcheias do material tematico da peca. Os valores adicionados, por sua vez, atuaram
freqiientemente de maneira a perturbar regularidades métricas que estivessem sugeridas nos
contextos do emprego de tal técnica, tal como observaramos na construcao do tema da “Danse de
la fureur...”. Quanto a conjugacao entre um pedal ritmico € um pedal harmonico em defasagem
entre si, para além de o pedal ritmico em questdo ser, internamente, metricamente irregular, a
reconfiguragdo harmoénica sofrida por este em sua repeticao atuou no sentido de obscurecer a

regularidade inerente a seu comportamento iterativo.

38



Em nossa andlise de Neumes rythmiques, adiante, onde encontraremos uma ainda maior
diversidade de recursos empregados no engendramento de irregularidades métricas,
observaremos em maior detalhe as qualidades de irregularidade métrica obtidas por cada um de
tais recursos.

O segundo tipo de resultado musical ao qual vimos os distintos procedimentos de
manipulagdo de valores ritmicos direcionarem-se, na “Danse de la fureur...”, foi o jogo de
evidenciagdo motivica estabelecido ao longo da peca. Com relacdo a propria “Danse de la
fureur...”, tal jogo nos interessou, sobretudo, por ter exigido um emprego peculiar dos distintos
procedimentos aqui observados. Em favor da evidenciagdo de um determinado motivo (/d4, fa#5,
do#5, na letra F de ensaio), por exemplo, vimos realizar-se uma tal conjuga¢do em defasagem
entre pedais ritmico e harmonico, na “Danse...”, em que houvesse a consistente coincidéncia de
um segmento do pedal harmonico com um determinado conjunto de valores recorrentes no pedal
ritmico; em “Liturgie de cristal”, onde encontraremos o mesmo procedimento de defasagem entre
pedais, veremos que o mesmo nao ocorre € que, em funcao do jogo composicional especifico que
observaremos em tal peca, provavelmente nao faria sentido composicional que o ocorresse.

Com relacdo as nossas proximas analises, interessa-nos que a evidenciacdo motivica
observada na “Danse de la fureur...” ndo seja obtida meramente pelo favorecimento dos motivos
em questao em seus aspectos primarios, tais como o privilégio em nivel dindmico, ou em registro,
mas também por conta de tais motivos tracarem historias ao longo da peca. A exemplo do motivo
la4, fa#5, do#5 (ver pp. 33-34, acima), que derivava, como apontdramos, de motivos oriundos de
outros movimentos do Quatuor..., os diversos motivos evidenciados na “Danse de la fureur...”
ressaltam-se também por participarem de uma histéria que permeia a pega, seja ao remeterem a
motivos anteriores, seja por desenvolverem-se, transformarem-se sem que percam suas
identidades. Ao abordarmos os tutti de “Yamanaka-cadenza” (ver pp. 61-71, adiante), veremos
que o primeiro plano de polifonia tecida em tal peca, justamente, estabelece e desenvolve seus
motivos, ao passo que planos mais ao fundo ou ndo desenvolvem seus motivos estabelecidos, ou
apresentam um comportamento melddico com alta variagdao interna, impedindo que qualquer

motivo assumisse uma identidade.
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2.2. Jogos de defasagem em “Liturgie de cristal”

Embora também constituinte do Quatuor pour la Fin du Temps, desde seus aspectos mais
gerais ¢ mais imediatamente identificaveis, “Liturgie de cristal” contrasta com a “Danse de la
fureur, pour les sept trompettes”. Conforme observaramos, a “Danse de la fureur...” fora quase
exclusivamente homof6nica e apresentava um claro seccionamento formal, onde cada trecho era
escrito através de procedimentos distintos. “Liturgie de cristal”, por sua vez, ¢ inteiramente
polifonica e ndo seccionada formalmente: se ha aqui uma heterogeneidade de procedimentos e
materiais empregados, tal heterogeneidade € mais pronunciada na relagdo entre as distintas linhas
de sua polifonia do que na diacronia da peca.

Na andlise que se segue de “Liturgie de cristal”, propomo-nos a observar como 0s
recursos de escrita empregados na constru¢do de cada uma de suas linhas instrumentais
contribuem para a clareza da polifonia estabelecida nessa peca. Por um lado, veremos assim
alguns recursos técnicos ja encontrados na “Danse de la fureur...” serem aqui empregados com
fins distintos daqueles que observaramos na andlise daquela peca. Por outro, esta analise de
“Liturgie de cristal” nos oferecerda ferramentas para abordar, adiante, a escrita polifonica de
“Yamanaka-cadenza” e para encontrar tragos de uma escrita polifonica em La Fauvette des
Jjardins.

O texto que se segue divide-se em quatro partes. Nas duas primeiras, estudaremos as
construgdes individuais das quatro linhas instrumentais da pega em questdo: as de piano e
violoncelo, primeiramente; as de violino e clarineta, em seguida. Veremos aqui que estas quatro
linhas contém, internamente, distintos tipos de defasagens entre seus elementos constituintes. Na
terceira e na quarta partes, veremos entdo como o jogo de defasagens estabelecido em “Liturgie
de cristal” contribui com, respectivamente: a irregularidade métrica na peca e; a clareza de sua

polifonia.

2.2.1. Linhas de piano e violoncelo

Ambas as linhas de piano e de violoncelo sdo constituidas por um mesmo recurso: a
conjugacao entre um dado pedal ritmico e um dado pedal harmodnico. Semelhantemente ao que
observaramos nas letras F e G de ensaio da “Danse de la fureur...”, o nimero de termos do pedal

ritmico € o nimero de termos do pedal harmonico constituintes da linha de piano de “Liturgie de
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cristal” sdo primos entre si, de modo que as recorréncias de cada pedal defasam-se mutuamente,
ao longo de toda a peca (ver, adiante, Ex. 39, pp. 47-48, adiante). Os exemplos 33 e 34, abaixo,
expoem, respectivamente, o pedal harmodnico (de 29 acordes sucessivos) e o pedal ritmico (17
valores ritmicos) constituintes da linha de piano (cf. MESSIAEN, 1944, pp. 22-4; id., 1994, tomo
I1, p. 55; POPLE, 1998, pp. 20-3; JOHNSON, 1989, p. 62; FERRAZ, 1998, pp. 187-8).
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Ex. 33: Pedal harmonico da linha de piano em “Liturgie de cristal” (POPLE, 1998, p. 22).
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Ex. 34: Pedal ritmico da linha de piano em “Liturgie de cristal” (MESSIAEN, 1944, vol. 2, p. 4).

Conforme aponta Messiaen (cf. 1944, pp. 14-15 e 20) a respeito do pedal ritmico, este
divide-se em trés segmentos, em cada um dos quais uma das células que os constituem ¢ uma
forma de aumentag¢do ou diminuicdo da outra. Acompanhando-se o exemplo 34, acima, vemos
que: B é uma diminui¢do inexata de A; B’ é uma aumentagdo exata com valor adicionado de A’

e; B’” ¢ uma aumentag¢do inexata de A”’.
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Deve-se notar, contudo, que diversos aspectos relacionados a linha de piano favorecem
uma fluidez entre tais células que a constituem e obscurecem, portanto, a individualidade que
lhes seria necessaria para que suas correspondéncias enquanto variagdes diretas, umas das outras,
fosse clara. Favorecem tal fluidez os seguintes aspectos: a dindmica (pianissimo), a articulacao
(“legato, tres enveloppé de pédale”) e a densidade constantes; a baixa movimentacao melodica,
sobretudo de sua voz inferior; o baixo contraste entre valores imediatamente contiguos; o
posicionamento de tal linha como fundo para as figuragdes das linhas de clarineta e violino e; a
constante reconfiguracdo harmonica de suas células ritmicas, a cada reencontro entre os pedais
conjugados.

Desse modo, interessam a esta analise, sobretudo, trés aspectos da escrita ritmica da linha
de piano em “Liturgie de cristal”. Primeiramente, embora sua fluidez obscureca uma
individualidade das células constituintes da linha de piano, como apontaramos, essa linha
apresenta, ainda assim, alguns jogos locais que favorecem o reconhecimento dos retornos de seu
pedal ritmico. Tratam-se das breves regularidades em seminimas, colcheias e colcheias pontuadas
(respectivamente assinaladas por a, b e ¢, no exemplo 34, acima), bem como do rallentando
escrito nos ultimos cinco valores constituintes do pedal ritmico (assinalado por d).

Em segundo lugar, apesar das breves regularidades internas identificadas na linha de
piano, seu pedal ritmico ¢, como um todo, metricamente irregular. Desse modo, a presenca
constante da linha de piano nao atua no sentido de situar metricamente os eventos tocados pelos
outros instrumentos.

Por fim, como o pedal ritmico constituinte da linha de piano tem uma duracdo total
equivalente a 13 seminimas, a cada recorréncia sua este posiciona-se diferentemente em relagao
ao compasso indicado de 3/4, ndo contribuindo portanto, para um estabelecimento de tal
compasso como guia para os eventos da peca. De fato, como constataremos ao observar cada uma
das quatro linhas instrumentais de “Liturgie de cristal”, tal compasso ¢ empregado meramente
para favorecer a coordenagdo entre os musicos, caracterizando-se, assim, a quarta forma de
notacao empregada por Messiaen (cf. pp. 18-19, acima).

Sobre a linha de violoncelo, por sua vez, esta ¢ constituida pela conjugacdo entre um
pedal harmonico continente de 5 notas e um pedal ritmico continente de 15 valores, de modo que
ambos os pedais tornam a ficar em fase a cada recorréncia do pedal ritmico (Ex. 35, abaixo). Por

conta de a duracao total do pedal ritmico equivaler a 16 seminimas e meia (i. e., 33 colcheias),
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contudo, a linha de violoncelo defasa-se, ao longo de toda a peca, em relagdo a linha de piano e —
assim como notaramos a respeito da linha de piano — posiciona-se diferentemente, a cada

recorréncia sua, em relagdo ao compasso indicado de 3/4, igualmente obscurecendo-o, portanto.
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Ex. 35: Pedal da linha de violoncelo, entre os compassos B:2 e C:1 de “Liturgie de cristal”.

2.2.2. Linhas de violino e clarineta

A construcdo da linha de piano através da conjugagdo entre um determinado pedal ritmico
e um determinado pedal harmonico em defasagem, um em relagdo ao outro, implicara em um
comportamento especifico de tal linha, com duas caracteristicas gerais. Primeiramente, a ordem
dos valores ritmicos e dos acordes constituintes de tais pedais da linha de piano permanece, ao
longo de toda a pega, inalterada. Em segundo lugar, a cada recorréncia do pedal ritmico ao longo
da pecga, este apresenta-se re-configurado harmonicamente; por sua vez, a cada recorréncia do
pedal harmonico, este apresenta-se re-configurado ritmicamente.

Com relagdo a estes dois aspectos, podemos notar que as linhas de violino e clarineta, em
“Liturgie de cristal”, assumem um comportamento oposto ao da linha de piano. Ambas sdo
constituidas por motivos cujos distintos componentes paramétricos (perfil melddico, figuracdo
ritmica e articulacdo, no caso) associam-se estavelmente e, em ambas, a ordem das ocorréncias de
tais motivos, bem como a distancia entre estas, é bastante variavel.

A respeito da linha de violino, o material empregado em sua construgdo consiste quase
integralmente em ocorréncias inalteradas de seus motivos constituintes (ver Ex. 36, abaixo, ¢ Ex.
39, pp. 47-48). Nas raras exce¢des onde tais motivos apresentam alguma alteragdo, esta se da
meramente pela interrup¢do ou pelo prolongamento do motivo em questdo, como € o caso dos

dois motivos reproduzidos abaixo, no exemplo 37.
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Ex. 36: Respectivamente assinalados pelas letras a a e, motivos constituintes da linha de violino em “Liturgie de
cristal”.

Ex. 37: Prolongamento (comp. E:6 a F:2) e interrup¢ao (comp. G:3), respectivamente, dos motivos assinalados pelas
letras ¢ e b no exemplo 36, acima.

Na linha de clarineta, por sua vez, para além de ocorréncias inalteradas de seus motivos
constituintes, determinados trechos concentram variagdes sobre algum dentre tais motivos ou
sobre fragmentos de tais motivos, caracterizando-se um tratamento semelhante ao encontrado nas
denominadas “frases comentario” (ver pp. 24-26, acima). Assim, nos compassos C:1-3 (Ex. 38a,
abaixo), por exemplo, observam-se distintas transposi¢des e distintas configura¢des intervalares
de um mesmo motivo, assinalado pela letra 4; no compasso C:6 (Ex. 38b), a frase em fusas ¢
construida por um encadeamento de variagdes do fragmento assinalado por a’, caracterizado por
um perfil descendente constituido por uma segunda (maior ou menor) seguida de um salto; nos

compassos E:5-6 (Ex. 38¢), vemos encadearem-se transposi¢des do fragmento assinalado por a’.
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Ex. 38a-c: Respectivamente, compassos C:1-3, C:6 ¢ E:5-6 da linha de clarineta em “Liturgie de cristal”

2.2.3. Defasagem e irregularidade métrica

Ao examinarmos, acima, as constru¢des das linhas de piano e de violoncelo, notamos que,
por conta de suas duragdes totais, ambos os pedais ritmicos constituintes de tais linhas, ao
reiterarem-se, defasavam-se entre si e defasavam-se em relagdo ao compasso indicado de 3/4,
obscurecendo-o. Os exemplos 39a-c, adiante, onde observam-se recorréncias de motivos
constituintes tanto da linha de violino, como da linha de clarineta, demonstram que o mesmo
ocorre com estes motivos.

Com relagdo ao compasso indicado, primeiramente, podemos observar que nenhum dos
motivos em questdo associa-se consistentemente a uma determinada posicdo métrica do
compasso vigente. Assim, tomando-se como exemplo o motivo assinalado pela letra ¢, vemos
que este inicia-se respectivamente, a cada ocorréncia sua: na segunda semicolcheia do segundo
tempo do compasso A:4 (Ex. 39a); na cabeg¢a do compasso e na quarta semicolcheia do primeiro
tempo do compasso C:1, bem como na ultima semicolcheia do compasso C:2 (Ex. 39b) e; na
terceira semicolcheia do primeiro tempo do compasso D:3 (Ex.39¢).

Pode-se também observar, nos exemplos 39a-c, que os motivos constituintes das linhas de
violino e clarineta tampouco mantém, em suas recorréncias, uma mesma posic¢do relativa, uma
mesma relagdo de fase com eventos das linhas concomitantes. Vemos por exemplo que as oito
fusas constituintes do motivo assinalado pela letra a, na linha de violino antecedem o motivo c,

da clarineta, no compasso A-4; sdo concomitantes a duas ocorréncias desse mesmo motivo no
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compasso C:1 e; sucedem esse motivo no compasso D:3. Desse modo, a irregularidade métrica
em “Liturgie de cristal” ndo se d4 somente porque cada linha é, em si, metricamente irregular,

mas também porque ha irregularidade nas relagdes de fase entre as linhas.
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Ex. 39a-c: Respectivamente, compassos A:4-6, C:1-3 e D:2-4 de “Liturgie de cristal”. Estdo assinalados: pelas letra
a e b, dois motivos préprios a linha de violino; pela letra ¢, um motivo préprio a linha de clarineta; pela letra d, o
glissando de fa#5 em minima para sib4 em colcheia, ao violoncelo; pela letra e, o segmento do pedal ritmico do

piano em que os valores sio sucessivamente mais longos, do equivalente a 1 semicolcheia ao equivalente a 8
semicolcheias e; pela letra f, o segmento do pedal harmdnico do piano cujo limite agudo enuncia o arpejo do6, laJ,

1.
2.2.4. Defasagem e polifonia

Desde o inicio da presente analise, ao contrastarmos a peca em questdo com a “Danse de

2

la fureur...”, atentdramos para o fato de “Liturgie de cristal” ser, por toda sua extensio,
polifénica. Diversos aspectos até aqui observados contribuem para uma clareza de tal polifonia.
Primeiramente, o constatado jogo de defasagens entre as linhas evidencia uma independéncia
caracteristicamente polifonica entre estas. Em segundo lugar, notamos que os materiais
empregados na construgdo de cada linha, bem como as estratégias empregadas para suas

construgdes contrastam-se entre si. De fato, consideramos que haja ja aqui um agenciamento dos
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fatores de coesdo (cf. p. 27, acima) entre as linhas — menos radical do que o que observaremos
em ‘“Yamanaka-cadenza”, mas que ja abrange desde aspectos elementares, como ¢ o caso da
diferenciagdo de registro entre a clarineta e o violino, ou a diferenciacdo de densidade entre o
piano e os demais instrumentos, a aspectos de organizacdo, como se nota sobretudo pelas
diferencas de construgdo dos pares piano/violoncelo e violino/clarineta.

Ressaltamos aqui que ambos os aspectos aqui apontados concernem a relagao entre as
linhas instrumentais concomitantes. Para além deles, contudo, alguns aspectos intrinsecos as
linhas, em suas individualidades, contribuem para uma extremacao da polifonia em “Liturgie de
cristal”.

A respeito da linha de piano, podemos notar que, embora esta seja em si homofonica, a
defasagem entre os pedais ritmico ¢ harmonico que a constituem faz com que tanto segmentos
harmdnicos como segmentos ritmicos de sua constru¢ao reposicionem-se, a cada recorréncia, em
relagdo aos eventos das outras linhas, duplicando a participacao da linha de piano no jogo de
defasagens da peca — o qual, conforme apontaramos, contribui para a clareza da polifonia em
“Liturgie de cristal”. Assim, se nos compassos A:4-5 (Ex. 39a) o glissando em minima do
violoncelo (d) sucedera o inicio do rallentando escrito do pedal ritmico do piano (e) e antecipara-
se ao segmento dob, la5, fa5 de seu pedal melodico (f), no compasso D:3 (Ex. 39¢) ndo apenas tal
glissando antecipa-se ao rallentando escrito do piano, como vem a ser posterior ao segmento
dob, las, fas.

Nas linhas de clarineta e violino, semelhantemente, cada um de seus respectivos motivos
constituintes, ao variar em ordem ¢ em distancia em relagdo aos outros motivos constituintes da
mesma linha, tem sua participacao individual no jogo global de defasagens, multiplicando,

portanto, a participagdo dessas linhas em tal jogo.
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2.3. Irregularidade métrica em Neumes rythmiques

Em Neumes rythmiques, sete se¢des da pega constituem-se exclusivamente pela sucessao,
em ordenacdes variadas, do que Messiaen denomina neumas ritmicos™. Os neumas ritmicos
tratam-se, basicamente, de células ritmicas recorrentes ao longo da peca e associadas, respectiva
e fixamente, a dadas indicagdes de andamento, de articulagcdo e a dados perfis dinamicos.

Na andlise que se segue, observaremos como as distintas caracteristicas internas
assumidas por cada neuma ritmico e os distintos tipos de manipulacdo destes — desde suas
reordenacoes, ao longo da peca, as variagdes internas sofridas por cada um — contribuem para o
engendramento, na peca, de também distintas qualidades de irregularidade métrica.

O texto que se segue divide-se em trés partes. Na primeira, serdo apresentadas, através da
observagdo dos neumas ritmicos empregados, caracteristicas da estruturacao local de valores
ritmicos na peca. Em seguida, serdo observados aspectos relativos a manipulacdo dos neumas
ritmicos. Por fim, observaremos como, através das distintas qualidades de irregularidade métrica
obtidas, Messiaen traca uma direcionalidade na peca rumo a uma irregularidade extrema, ja

proximo a seu final.

2.3.1. Caracteristicas locais dos neumas ritmicos em Neumes rythmiques

Como anteciparamos acima, 0s neumas ritmicos tratam-se de células ritmicas
fixamentemente associadas, cada uma, a uma dada indicacdao de andamento, de articulagdao e a um
dado perfil dindmico. Em sua maioria, os neumas ritmicos empregados em “Neumes rythmiques”
apresentam em suas constituicoes uma desigualdade interna de valores mais ou menos
pronunciada, da propor¢do de 3:2 entre longa e breve em clivis ritmico® a propor¢io 16:1 entre
os dois primeiros valores de podatus et clivis ritmico (Ex. 40). A tais neumas ritmicos ¢, portanto,
intrinseco o principio, ja exposto nesta dissertacdo (cf. pp. 14-17), pelo qual Messiaen engendra

estruturas metricamente irregulares.

2 Cf. MESSIAEN, 1994, tomo IV, pp. 7-80; id. ibid., tomo III, pp. 147-164; id. 1944, p. 14; JOHNSON, 1989, pp.
104-105.

# Conforme exposto por Messiaen (1994, tomo 111, p. 147), os neumas ritmicos sdo concebidos como transposi¢des
para o dominio da ritmica dos movimentos melddicos observados pelo compositor nos neumas do cantochio. Desse
modo, a exemplo da nomenclatura empregada por Messiaen, ao referirmo-nos a cada neuma ritmico, ao longo deste
texto, empregaremos o nome do neuma a que ele é analogo em italico seguido da palavra “ritmico”.
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Ex. 40: Clivis e podatus et clivis ritmicos.

Semelhantemente ao que ocorre em suas individualidades, o encadeamento de neumas
ritmicos na peca tende a manter-se irredutivel a uma regularidade métrica por conta de, também
em seus valores totais, os neumas ritmicos serem freqiientemente desiguais entre si. Tomando-se
ainda por exemplo clivis ritmico e podatus et clivis ritmico, pode-se observar que o primeiro
equivale, em sua totalidade, a cinco semicolcheias ¢ o segundo, a dezenove semicolcheias;
quilisma e bistropha ritmicos, reproduzidos abaixo no Ex. 41, por sua vez, equivalem
respectivamente a doze e seis semicolcheias; tristropha ritmico, também reproduzido abaixo,

equivale a quinze fusas.
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Ex. 41: Quilisma, bistropha e tristropha ritmicos.

Estabelecendo-se como unicas excecodes, na peca, os trés neumas ritmicos reproduzidos
no Ex. 41, acima, sdo internamente constituidos por valores ritmicos iguais. No caso de quilisma
ritmico, embora sua notacdo se dé por seminimas, apenas, estabelece-se nele uma desigualdade
interna através da atribui¢do de uma fermata a seu primeiro valor. Em bistropha e tristropha
ritmicos, por sua vez, ha efetivamente uma constitui¢do interna por valores iguais e regularmente
agrupados. Tais neumas ritmicos, contudo, associam-se consistentemente, ao longo da peca, a
indicacdes de andamento distintas daquela (Bien modére) atribuida a todos os outros (cf. Ex. 42¢
e Ex. 43, adiante). Desse modo, quando justapostos a outros neumas ritmicos, suas atipicas
regularidades internas vém a afirmar uma desigualdade de seus respectivos valores minimos em
relagdo ao valor minimo vigente nos neumas ritmicos contiguos.

Constata-se aqui, portanto, através da observagao das constituigdes internas de distintos
neumas ritmicos, a presenca, em Neumes rythmiques, de ao menos duas qualidades distintas de

irregularidade métrica: 1) aquela em que sucedem-se valores desiguais, multiplos de um valor

52



minimo comum; 2) aquela em que estruturas ritmicas contiguas, internamente regulares ou

irregulares, ndo remetem a um mesmo valor minimo.

2.3.2. Manipulacio dos neumas ritmicos em Neumes rythmiques

Ao menos trés aspectos sdo notaveis a respeito da manipulagdo dos neumas ritmicos em
Neumes rythmiques. Primeiramente, a respeito de seus encadeamentos, as ocorréncias de cada
dado neuma ritmico ndo associam-se estavelmente as ocorréncias de qualquer outro, de modo que
suas ordenacdes tendem a alterar-se ao longo da pega. Nos trés trechos reproduzidos abaixo,
vemos, por exemplo, que ora c/ivis ritmico situa-se entre podatus e scandicus ritmicos (Ex. 42a),
ora entre porrectus e porrectus flexus resupinus ritmicos (Ex. 42b); scandicus ritmico, por sua
vez, ora situa-se entre c/ivis e podatus ritmicos (Ex. 42a), ora entre climacus e porrectus flexus
resupinus ritmicos (Ex. 42c¢). Esta permutatividade assumida pelos neumas ritmicos favorece que,
também em maior escala, assim como se observara em um nivel local, evite-se o estabelecimento

de regularidades na peca.
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Ex.42a: Compassos 3 a 6 de “Neumes rythmiques”. Encontram-se aqui, respectivamente, os seguintes neumas
ritmicos: podatus, clivis, scandicus e podatus ritmicos.
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Ex. 42b: Compassos 39 a 42, com os seguinte neumas ritmicos: porrectus, clivis, porrectus flexus resupinus e 2
clivis ritmicos.
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Ex. 42¢: Compassos 88 a 91: climacus, scandicus, porrectus flexus resupinus € tristropha ritmicos.

Um segundo aspecto notavel a respeito da manipula¢do dos neumas ritmicos ¢ que alguns
destes, de maneira semelhante ao que apontaramos com relagdo a nogdo de personagens ritmicos
(cf. pp. 20-22, acima), sdo individualmente associados, cada um, a um dado procedimento de
variag¢do. Tomando-se como exemplo forculus ritmico, associado ao andamento Bien modéré, no
exemplo 43 abaixo, é proprio a tal neuma ritmico variar-se pela aumentagdo parcial (cf. p. 13,

acima) de seus valores constituintes.

T

Un peu lent

Ex. 43: Compassos 50 a 53 de Neumes rythmiques.

Como se pode observar, ainda no exemplo 43, a variacdo de forculus ritmico (comp. 51-
53) intercalam-se duas ocorréncias inalteradas de bistropha ritmico. Ja inserida em um contexto
de irregularidade métrica, a aumentacdo de forculus ritmico ndo colabora com a irregularidade
métrica no trecho em questio apenas em termos absolutos, por fazer com que a segunda sucessio
bistropha-torculus ritmico (comp. 52-53) assuma um valor total distinto da primeira (comp. 50-
51); a irregularidade métrica favorece-se aqui, também, por estabelecer-se uma desigualdade de
direcionalidades entre os dois neumas ritmicos em questdo, posto que um destes € ritmicamente

expandido, ao passo que o outro permanece invariavel.

O terceiro aspecto notavel a respeito da manipulagdo dos neumas ritmicos em Neumes

rythmiques da-se com relacdo a estruturacdo harmonica da pega. Como se nota pelas recorréncias
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de torculus e bistropha ritmicos no exemplo 43, acima, ou de podatus, clivis e scandicus ritmicos
nos exemplos 42a-c, diversos neumas ritmicos sao associados, em distintos niveis de fixidez, a
dados agrupamentos melddico-harmonicos.

Como apontaramos, diversos dos neumas ritmicos sdo individualmente associados a
algum tipo de variagdo que lhes € especifico. Em alguns, tal variacdo se d4 justamente em sua
relagdo com o agrupamento melodico-harmonico ao qual o neuma ritmico em questdo ¢
associado. Observando-se, por exemplo, as duas primeiras ocorréncias na peca de scandicus
ritmico, no exemplo 44, pode-se notar um deslocamento seu por translagdo com relagdo ao
agrupamento melodico-harmonico ao qual ele ¢ conjugado; distintamente, o agrupamento
melodico-harmoénico associado a porrectus ritmico sofre freqiientemente retrogradagdes, mas

jamais dissocia-se deste neuma ritmico.

Ex. 44: Acima, duas ocorréncias distintas de scandicus ritmico (comp. 5 e 16-17), onde se observa o
deslocamento entre tal Neuma ritmico e o agrupamento melddico-harmonico assinalado; abaixo, duas ocorréncias de
porrectus ritmico (comp. 10 e 82).

2.3.3. Direcionalidades em Neumes rythmiques

A primeira se¢do constituida por neumas ritmicos, em Neumes rythmiques, oferece um
exemplo relativamente claro da primeira qualidade de irregularidade métrica listada acima, neste
texto. Exceto pela ocorréncia de algumas apojaturas nessa secdo, todos os valores remetem,

enquanto multiplos inteiros, a um mesmo valor minimo e invaridvel de semicolcheia. A
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predominancia de valores relativamente breves, i. e., que situam-se no ambito entre o

equivalente a uma e a quatro semicolcheias, favorece ainda a identificacao desse valor minimo.
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Ex. 45: Compassos 3 a 7 de Neumes rythmiques.

Logo na segunda secdo de neumas ritmicos, alguns recursos evocam novas qualidades de
irregularidade métrica. J4 em seu inicio, ocorrem pela primeira vez na peca os neumas bistropha
e quilisma ritmicos que, conforme apontado anteriormente, por estabelecerem andamentos
distintos do vigente, impdem uma condi¢ao em que as diferentes estruturas ritmicas justapostas
ndo reportam-se a um mesmo valor minimo. Adiante na mesma se¢do, ocorrem, também pela
primeira vez, indicagdes de variagao agdgica (Ex. 46). Nos compassos 19 e 20, desse modo,
estabelece-se uma terceira qualidade de irregularidade métrica: aquela em que um dado valor

minimo, do qual outros valores derivam enquanto seus multiplos, ¢ agogicamente variavel.
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Ex. 46: Compassos 18 a 20 de Neumes rythmiques.

Observemos, agora, os quatro ultimos compassos do ultimo periodo de neumas ritmicos
(Ex. 47). Um primeiro trago notavel € que encontra-se aqui uma oposi¢ao breve-longa
especialmente pronunciada, se comparada as duas primeiras secoes da peca. Nesses compassos,

ha somente valores iguais ou inferiores ao equivalente a duas semicolcheias, estabelecendo-se os
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valores breves desse trecho, e valores iguais ou superiores ao equivalente a cinco semicolcheias,
estabelecendo-se os valores longos do mesmo trecho. Excluem-se aqui, portanto, valores

intermediarios entre os Ambitos mencionados.
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Ex. 47: Compassos 95 a 98 de Neumes rythmiques.

A respeito dos valores longos, excetuando-se a semibreve do compasso 95, estes tornam-
se progressivamente mais longos, entre os compassos 96 e 98, de modo a obscurecer,
progressivamente, a subjacéncia de um valor minimo do qual derivem, como seus multiplos, tais
valores. Os valores breves, contrariamente, tragam uma direcionalidade a suas minimizag¢des: no
compasso 95, o maior dentre os valores breves trata-se de uma colcheia; no compasso 96, a
ocorréncia também de uma colcheia dissimula-se por um movimento melddico que subdivide-a
em duas semicolcheias; no compasso 97, o maior valor, dentre os breves é, efetivamente, o de
semicolcheias. No compasso 98, por fim, notas breves ddo-se somente na forma de apojaturas,
ndo referentes, portanto, a uma mensura¢do de valores. Desse modo, obtém-se aqui ainda uma
quarta qualidade de irregularidade métrica em Neumes rythmiques, na qual ausentam-se os

valores breves que serviram de referéncia para a estruturagdo de valores.
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Outros recursos, nesses compassos finais da ultima secdo de neumas ritmicos, contribuem
para que extreme-se aqui a irregularidade métrica. Em primeiro lugar, hd aqui, novamente, o
emprego de indicagdes agodgicas, de modo que mesmo os valores breves de referéncia ainda
presentes no compasso 97 sejam, efetivamente, variaveis.

Observa-se no trecho, também, um deslocamento dos agrupamentos melddico-
harmoénicos em relagdo aos neumas ritmicos nos compassos 96 e 97, evitando assim que
afirmem-se as proprias identidades dos neumas ritmicos como uma potencial referéncia métrica.
Condizentemente com seu ja identificado movimento de translagdo (cf. p. 55, acima), o
agrupamento melodico-harmonico assinalado entre os compassos 96 e¢ 97 apresenta-se aqui
novamente deslocado em relacdo aos limites entre os neumas ritmicos ao qual tal agrupamento
conjuga-se: por conta da redugdo a apojatura de seu agregado harmdnico central, no compasso 97
¢ seu ultimo agregado harmonico (lab3-sib3-mi4-ré5-la5-do#6) que incide sobre o primeiro valor
do neuma ritmico em questdo (climacus resupinus ritmico). Por sua vez, o agrupamento
melodico-harmoénico que associara-se consistentemente a forculus ritmico ao longo da pega (cf.
Ex. 43 e 46, acima) encontra-se, também no compasso 97, associado aos valores breves centrais
de um climacus resupinus ritmico. Compreendendo-se, contudo, a diminui¢do atribuida a tal
agrupamento como mais um redimensionamento de seus valores, essa ultima ocorréncia ¢
também condizente com sua histéria de aumentacdes anteriormente tragada em suas conjugacoes

com torculus ritmico (cf. p. 54, acima).

Em resumo, vimos em Neumes rythmiques a obten¢ao de distintas qualidades de
irregularidade métrica através do emprego de distintos recursos direcionados ao seu
engendramento. Ao examinarmos as constituicdes individuais dos neumas ritmicos, a partir dos
quais estruturam-se os trechos da peca aqui abordados, observamos ja como algumas
peculiaridades de suas construgdes, fossem as irregularidades internas de uns, fossem as
variagcoes de andamentos propostos por outros, favoreciam respectivamente o estabelecimento
das seguintes duas qualidades de irregularidades métricas: aquela em que valores desiguais

reportam-se a um mesmo valor minimo, enquanto seus multiplos e; aquela em que distintas
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estruturas ritmicas contiguas ndo compartilham de um mesmo andamento, ndo se remetendo,
portanto, a um mesmo valor minimo de referéncia.

Outras duas qualidades de irregularidade métrica identificadas foram: aquela em que um
dado valor minimo, do qual outros valores derivam enquanto seus multiplos, ¢ agogicamente
variavel, obtida através do emprego de indicagdes de variagdo agogica e; aquela em que
ausentam-se os valores breves de referéncia, obtida sobretudo através de uma extrema
diferenciagdo entre valores longos e breves, onde estes reduziam-se a apojaturas, ndo medidas,
portanto.

Sobretudo dois aspectos de Neumes rythmiques nos interessam, na presente dissertagao.
Primeiramente, a variedade de qualidades de irregularidades métricas aqui encontrada nos
fornecera ferramenta para abordarmos, a seguir, a polifonia dos tutti de “Yamanaka-cadenza”,
onde esta mesma variedade serd encontrada entre os distintos estratos constituintes de sua
polifonia.

Em segundo lugar, podemos observar que diversas decisdes composicionais relacionadas
a irregularidade métrica na pega nao se deram em funcao de uma extremacao de tal irregularidade
— como fora o caso dos compassos 95 a 98 —, mas de tornar pronunciadas suas distintas
qualidades obtidas. Assim, ao realizar trocas de andamentos nos compassos 50 a 53 (Ex. 43,
acima), por exemplo, podemos notar que o material associado ao andamento incrustado (Un peu
lent), regular tanto ritmica como harmonicamente, ndo contribui para a obtencao de uma maxima
irregularidade, mas favorece que tal andamento e seu contraste com o anterior fagcam-se claros.
Também as indicagdes de variacao agogica, tal como se observa nos compassos 18 a 20 (Ex. 46),
60 a 61 e 92 a 94 (Ex. 48), dao-se freqlientemente junto a materiais repetitivos, de modo a tornar

sensiveis os redimensionamentos ritmicos causados por tais indicagoes.

Un peu lent Poco accel.
5 5

—1 g1

-

1
o

&
e
v pe e he ke be

cillry

Pr S —

of fcuivee, glisse)

Ex. 48: Compassos 92 a 94 de Neumes rythmiques.
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2.4. “Yamanaka-cadenza”

Ao abordarmos a escrita polifonica em “Liturgie de cristal” (cf. pp. 41-49, acima),
atentdramos para o jogo de defasagens como uma estratégia para favorecimento da clareza
polifonica. Na andlise que se segue de “Yamanaka-cadenza”, por sua vez, dedicaremo-nos a
observagao de uma outra estratégia atuante no mesmo sentido: a eliminagao de fatores de coesao.

Conforme tratado na primeira secdo desta dissertacdo, esta estratégia consiste em evitar
similaridades paramétricas entre os distintos estratos de uma polifonia a fim de diferencia-los e,
conseqiientemente, de evitar uma fusdo entre estes. De fato, um agenciamento dos fatores de
coesdo pode ser observado ja na propria “Liturgie de cristal”, onde as quatro linhas instrumentais
distinguem-se em qualidade timbristica, bem como nas células ritmicas e perfis melodicos
empregados, onde o violino difere-se em registro, o piano difere-se em densidade e, ja no nivel da
organizagdo, os pares piano/violoncelo e par violino/clarineta contrastam-se entre si por suas
proprias construcdes.

Em “Yamanaka-cadenza”, interessa-nos sobretudo o alcance que a estratégia de
eliminagdo dos fatores de coesdo assume em sua escrita ritmica. Se em Neumes rythmiques nos
observamos percursos por distintas qualidades de irregularidade métrica, veremos aqui como uma
tal variedade servira para que Messiaen obtenha uma extrema diferenciagdo entre os
comportamentos ritmicos de cada estrato polifonico.

O texto que se segue divide-se em trés partes. Na primeira destas, observaremos
globalmente a construcao dos rutti, identificando nestes os distintos estratos de atividade
polifonica que os constituem. Em seguida, observaremos aspectos referentes a escrita ritmica de
cada um destes estratos € como seus respectivos comportamentos ritmicos atuam no sentido de
diferencia-los. Por fim, observaremos os recursos empregados por Messiaen para agenciar a
profundidade entre os planos de sua polifonia, i. €., para dispor certos estratos em primeiro plano,
ou mais ao fundo e; para evitar que estratos mais ao fundo sejam completamente ocultados pelos

eventos em primeiro plano.
2.4.1. Construcao global dos tutti

Para esta andlise, consideramos que os tutti de “Yamanaka-cadenza” dividam-se em quatro

estratos de atividade polifonica. Cada um destes estratos associa-se estavelmente a algum
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subconjunto do efetivo instrumental empregado. Sdo eles:

Estrato a. Percussdes metalicas: cowbells, chimbais afinados, sinos e outras percussdes
metalicas sem altura definida (Ex. 49, abaixo). Este estrato é, em si, polifonico: os cowbells
tocam entre um registro agudo e o extremo agudo e, a cada entrada, realizam um rallentando
escrito; os sinos tocam em um registro médio agudo, sempre homorritmicamente com as
percussdes de altura indefinida; os chimbais afinados tocam em registro agudo e sdo
predominantemente independentes ritmicamente dos outros instrumentos. Este estrato
caracteriza-se pelos sons percussivos, por sua atividade ininterrupta e pelo emprego de valores

mais longos, em sua escrita, do que nos demais estratos. Sua dindmica indicada é estavel em
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Ex. 49: Percussdes metalicas (estrato @), compassos 3 e 4 de “Yamanaka-cadenza”.

Estrato b. Madeiras graves: fagotes e clarone (Ex. 50). Embora trés instrumentos participem
deste estrato, este €, a rigor, monddico, posto que os instrumentos em questdo nunca sobrepdem-
se uns aos outros. Aqui, fragmentos melddicos constituidos quase exclusivamente por saltos
distribuem-se entre o clarone e os dois fagotes. Este estrato ocupa predominantemente uma faixa
de registro do médio ao grave e caracteriza-se pela relativa homogeneidade entre os trés
instrumentos, enquanto madeiras graves, bem como pela articulagdo destes em staccato. A

dindmica indicada € estavel em piano.
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Ex. 50: Madeiras graves (estrato ), compassos 3 ¢ 4 de “Yamanaka-cadenza™.
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Estrato c. Demais madeiras, xilofone e marimba (Ex. 51). Semelhantemente ao estrato a,
este estrato €, em si, polifonico. Cada um de seus instrumentos constituintes é independente em
relagdo aos demais e executa células, freqiientemente reiteradas, constituidas por valores mais
breves, de modo geral, do que aqueles empregados nos estratos ja enumerados. Trata-se do
estrato internamente mais heterogéneo, tanto por sua instrumentagdo variada, abrangendo
madeiras e percussdes, como pelo comportamento de sua dinamica indicada, variavel de

pianissimo a fortissimo.
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Ex. 51: Demais madeiras, xilofone ¢ marimba (estrato c), compassos 3 ¢ 4 de “Yamanaka-cadenza”.

Para além de seu comportamento ritmico (melhor detalhado adiante, pp. 65-66), este estrato
contrasta com o estrato b (madeiras graves) sobretudo por ocupar uma faixa de registro entre o

médio e o extremo agudo do efetivo instrumental empregado e, com o estrato a, sobretudo por
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sua qualidade timbristica, pela predominancia de valores breves em sua construgdo e pelo
posicionamento mais a frente, no palco (ver Ex. 53, adiante), de seus instrumentos empregados.
Estrato d. Trompete (Ex. 52). Suas entradas ocorrem apenas proximamente ao final de
cada tutti, permanecendo o resto do tempo em pausa. Seu material limita-se a uma célula no
registro médio-agudo constituida por uma nota longa, crescente de pianississimo a forte, seguida

de um motivo em fusas cujo perfil caracteriza-se por um salto ascendente e um descendente.
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Ex. 52: Trompete (estrato d), compassos 5 e 6 de “Yamanaka-cadenza”.

Excluindo-se aspectos mais diretamente relacionados as suas escritas ritmicas, os quais
serdo abordados no subtitulo a seguir, a tabela abaixo concentra as caracteristicas gerais em que

distinguem-se entre si 0s quatro estratos concomitantes nos fufti de ‘““Yamanaka-cadenza”.

Estratos Instrumentos | Articulacdo Registro Dinamica Posicdo Duracéo
empregados indicada ocupado indicada ocupada no relativa dos
mapa de palco valores
predominantes
Médio-
a Percussoes Nio ha** agudo a pp Fundo Longos
metalicas extremo
agudo
b Madeiras staccato Médio ao p Frente, a Médios
graves grave esquerda
Madeiras Médio ao
c agudas, legato extremo ppo-ff Da frente ao Breves
xilofone e agudo centro
marimba
Apenas valores
d Trompete legato Médio- ppp-f Fundo, ao muito longos
agudo centro ou muito
breves

Tab. 1: Caracteristicas gerais dos distintos estratos dos futti em ““Yamanaka-cadenza”.

24 . ~ T Ly , .
Como os instrumentos tratam-se, contudo, de percussdes metalicas em pianissimo, ha aqui um envelope
caracteristico, portando-se um ataque e um decay pronunciados.
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Ex. 53: Mapa de palco dos Sept Haikai.

2.4.2. Comportamento ritmico dos quatro estratos polifonicos

Cada um dos estratos constituintes da polifonia de “Yamanaka-cadenza” ¢é, em si,
metricamente irregular. Conforme anteciparamos na introducao a esta analise, as estratégias para
o engendramento de irregularidades métricas sdo distintas para cada estrato polifénico desta pega
e, conseqiientemente, as qualidades de irregularidade métrica obtidas sdo também distintas em
cada um destes. Desse modo, a climinagao de fatores de coesdao no dominio da ritmica, em
“Yamanaka-cadenza”, ndo se da apenas ao evitarem-se coincidéncias ritmicas entre as distintas
vozes, como fora o caso em “Liturgie de cristal”, nem ao simularem-se politempi, como ¢
freqiientemente o caso da linha de cowbells em relagdo ao resto do efetivo instrumental, mas
também ao atribuirem-se distintos comportamentos ritmicos a cada estrato. Examinemos:

Estrato c. Neste estrato, a estratégia de engendramento de irregularidade métrica
assemelha-se aquela encontrada em “Liturgie de cristal”. Primeiramente, cada linha constituinte
deste estrato ¢, em si, metricamente irregular, pelo principio da sucessao de valores desiguais ou
pela desigualdade de valor total entre células contiguas. Segundo, mesmo quando ha a reiteragao
imediata, em alguma das linhas, de uma dada célula, estabelecendo-se provisoriamente um ciclo

regular, este ciclo ndo coincidira com as estruturas métricas das outras linhas, gerando-se, assim,
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irregularidade métrica pela desigualdade entre as linhas concomitantes (cf. Ex. 54). Deve-se
observar aqui que, embora haja o emprego de quidlteras neste estrato, estas se dao, quase
exclusivamente”, enquanto tercinas de fusas, nio perturbando, portando, a subdivisio em

semicolcheias subentendida pelo compasso indicado.
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Ex. 54: Requinta e clarineta, compassos 73 a 75 de “Yamanaka-cadenza”. Assinalam-se sobre as células reiteradas
seus respectivos valores totais.

Estrato b. Cada um dos fragmentos melddicos constituintes deste estrato ¢ internamente
regular, permanecendo em um mesmo dado pulso minimo até que o fragmento melodico em
questdo interrompa-se. Por meio do emprego de quidlteras, contudo, a cada nova entrada deste
estrato ¢ adotado um novo pulso minimo, simulando-se, assim, variagdes de andamento. Desse
modo, este estrato faz-se metricamente irregular pela desigualdade entre os pulsos minimos
adotados (semelhantemente ao que viramos em Neumes rythmiques, cf. Ex. 43, p. 54).
Colaboram ainda para que obscurecam-se as regularidades deste estrato: a irregularidade de seu
perfil melddico; a irregularidade de sua distribui¢ao entre o clarone e os fagotes e; a sistematica
evitacdo de que a primeira e a ultima notas de cada entrada incidam sobre os principais tempos
fortes do compasso indicado (cf. Ex. 50, acima).

Estrato a. O estrato a apresenta dois comportamentos ritmicos distintos. O primeiro,
assumido pelos cowbells, consiste em gerar, por meio do emprego de quidlteras, um rallentando
escrito ao longo de cada um dos tutti de “Yamanaka-cadenza”. Em si, este trata-se do
comportamento ritmico mais regular dentre os presentes, posto que sua atividade ¢ periodica,

ininterrupta € que a variacao de sua pulsagdo ¢ gradual. Em relagdo aos outros comportamentos

25 . - .o , ,
Constituem excegdes as quintinas da flauta e do oboé no compasso 6 ¢ do oboé, novamente, no compasso 80.
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ritmicos, contudo, este trata-se do menos familiar, posto que ele simula fempi distintos do vigente
e que, sobretudo, as quidlteras empregadas em sua construcdo ndo observam os limites do

compasso indicado (ver Ex. 55, abaixo).
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Ex. 55: Rallentando escrito nos cowbells, compassos 2 a 6 de “Yamanaka-cadenza”. Indicam-se, no exemplo, 0s
andamentos efetivos estabelecidos por cada quialtera empregada.

O segundo comportamento do estrato @, assumido pelos chimbais afinados, pelos sinos e
pelas percussdoes sem altura definida, emprega quidlteras sempre observantes dos limites do
compasso indicado e encadeadas de maneira nao-direcional (Ex. 56). Este comportamento ¢
metricamente irregular tanto por conta de seu pulso de referéncia ser cambiante, como porque sua
estruturacdo de valores ¢ internamente desigual. Deve-se observar ainda que, embora as
quialteras empregadas observem os limites do compasso indicado, freqiientemente utilizam-se
aqui ligaduras entre os compassos vizinhos, evitando-se, assim, a incidéncia de eventos no

primeiro tempo de cada compasso.
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Ex. 56: Chimbais afinados, sinos e percussdes sem altura definida, comp. 73-78 de “Yamanaka-cadenza”.

Estrato d. Por conta de as entradas do trompete serem dispersas entre si, de sua primeira
nota, a cada entrada, ser longa em relagdo aos demais eventos da peca e de seu ataque ser
minimizado pela dinamica indicada (pianississimo), neste estrato obscurece-se o pulso minimo
que serve de referéncia para sua construgao.

Devemos observar que, assim como em “Liturgie de cristal”, Messiaen emprega aqui sua
quarta forma de notacdo (cf. pp. 18-19, acima), onde a pega € anotada sob um compasso Unico,
ndo necessariamente correspondente as suas estruturas métricas, visando-se, com isso, favorecer
a sincronia entre as distintas partes instrumentais. Em ‘“Yamanaka-cadenza”, contudo, o
compasso adotado parece participar da constru¢do da pega, posto que algumas decisdes
composicionais (e. g. evitar que as primeiras e as ultimas notas de cada entrada do estrato b
incidam no primeiro ou terceiro tempo; atribuir aos chimbais, sinos e percussdes de altura
indefinida quialteras observantes dos limites do compasso indicado) levam em conta tal
compasso e, sobretudo, visam obscurecé-lo.

E por que evitar que o compasso indicado manifeste-se nos eventos da pe¢a? Por que a
linha internamente mais regular (i. e., a dos cowbells) trata-se justamente daquela que mais se

desvia do pulso de referéncia e, portanto, da que tem menos familiaridade métrica com os demais
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estratos? Uma hipotética linha que manifestasse o pulso subentendido pelo compasso indicado
explicitaria sua relagdo com os demais estratos, bem como ofereceria uma referéncia para a
percepcao da relagdo entre estes. Amenizar-se-ia, assim, a eliminagdo de fatores de coesdo entre

os distintos estratos no dominio da escrita ritmica.

2.4.3. Agenciamento da profundidade entre os planos

As indicagOes dinamicas associadas a cada um dos estratos em atividade nos tutti de
“Yamanaka-cadenza” sugerem uma disposicao destes em planos distintos. Em primeiro plano,
encontra-se o estrato executado pelas madeiras agudas, pelo xilofone e pela marimba, cujas
dindmicas indicadas variam de pianissimo a fortissimo. Ainda no interior deste estrato,
considerando-se que este ¢ em si polifonico, ha a indicagcdo expressa de Messiaen, ao inicio de
cada tutti, de que ““as clarinetas devem dominar”. Respectivamente associados a indicagdes
dindmicas em piano e em pianissimo, os estratos b (madeiras graves) e a (percussdes metalicas),
por sua vez, dispdem-se mais ao fundo, nesta relacao entre planos.

Considerando-se que Messiaen administra aqui 16 linhas simultaneas independentes entre
si (excluimos aqui o trompete, que realiza suas entradas apenas proximo ao final de cada tutti e os
sinos, sempre em homorritmia com as percussoes sem altura definida), quais as solug¢des para que
as linhas situadas ao fundo sejam, ainda assim, ouvidas?

Primeiramente, o proprio trabalho de eliminagdo de fatores de coesdo demonstra ter sido
realizado de modo que os estratos desprivilegiados dinamicamente fossem privilegiados em
outros aspectos. Assim, os registros médio e grave do efetivo instrumental, por exemplo, sdo
quase exclusivamente ocupados pelos fagotes e clarone, favorecendo que estes ndo sejam
ocultados por atividades em outros planos. O estrato a (em pianissimo), por sua vez, por ser
inteiramente atribuido aos metalofones, favorece-se do ataque pronunciado destes, bem como da
riqueza em parciais agudos de que tais instrumentos dispoem. Além disso, este trata-se do tnico
estrato onde Messiaen estabelece dobras, sobretudo entre os sinos e as percussdes sem altura
definida.

Em segundo lugar, especialmente em relagdo ao estrato ¢ (em primeiro plano) e a linha de
cowbells, o comportamento do primeiro ¢ suficientemente poroso € o comportamento da segunda,
suficientemente constante, para que esta possa transparecer por alguns espagos vazios deixados

pelas madeiras agudas e teclados. Embora ao longo dos futti nao haja um momento sequer em
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que o estrato ¢ encontre-se inteiramente em pausa, cada instrumento constituinte deste estrato
alterna entre momentos de atividade em valores predominantemente breves € momentos de
pausa, propriamente. Para além de este comportamento, em si, resultar em uma alta variagcdo de
densidade do estrato em questao (cf. Ex. 51, p. 63, acima), devemos ressaltar que este ¢ o estrato
mais heterogéneo em instrumentagdo (abrangendo tanto percussdes, como distintos tipos de
madeiras) e em perfilacdo melodica, de modo que as interrupgdes de atividade de cada dado
instrumento nao se atenuam em um jogo instrumental de fusdes, mas, contrariamente,
pronunciam-se.

Por fim, observamos que a disposi¢ao dos estratos em distintos planos vale-se também de
um recurso de escrita melodica, ndo dependendo, portanto, de uma extremacao das diferengas
entre suas dinamicas indicadas. Os perfis melodicos tracados por instrumentos ao fundo (i. e., as
percussdes metalicas € as madeiras graves) apresentam um grau interno de diferenciacdo que
impede que estes assumam identidades melddicas claras; contrariamente, diversos perfis
executados por instrumentos pertencentes aos estratos em primeiro plano (i. e., as madeiras
agudas, os teclados e o trompete) assumem uma identidade, tanto por serem breves, de modo
geral, como por repetirem-se.

Os motivos associados as clarinetas (expressamente designadas a “dominar” o efetivo
instrumental, como viramos), especialmente, para além de assumirem, cada um, uma identidade,
sdao variados ao longo de toda a pega, sem que se abra mao de tais respectivas identidades. O
mesmo recurso havia sido empregado na evidenciagdo motivica na “Danse de la fureur...”, bem

b

como em “Liturgie de cristal”. Em “Liturgie...”, em favorecimento de sua linha de clarineta,
pudemos ver que: os perfis melddicos do piano, por serem sempre ritmicamente reconfigurados,
tinham suas identidades obscurecidas; os motivos executados ao violino, embora de identidade
clara, permaneciam inalterados; os motivos executados a clarineta, por fim, ndo apenas
permaneciam claramente identificaveis, como protagonizavam o desenvolvimento melddico na
peca (cf. pp. 45-46, acima).

No exemplo 57, abaixo, encontram-se assinalados pelas letras a a ¢ os principais motivos

executados pelas clarinetas em “Yamanaka-cadenza” e suas respectivas transformacgoes:
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comp. 48-49
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Ex. 57: Variagdes, em “Yamanaka-cadenza”, de motivos recorrentes em suas linhas de clarineta.

... no exemplo 58, por sua vez, vemos que, ja no terceiro tutti, também a marimba vem a

participar da histdria de tais motivos oriundos das linhas de clarineta:

1 l'b-l c
6 O~ 5 — 1
PR el ¢ £ 4
Marimba % Marimba = — =
& ] & =
S l__é‘__'f_:
comp. 73-74

Marimba

comp. 77; 82-84

Ex. 58: Motivos oriundos das linhas de clarineta executados a marimba, ao longo do terceiro tutti de ““Yamanaka-
cadenza”.
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2.5. La Fauvette des jardins

Nas andlises de “Liturgie de cristal” e de “Yamanaka-cadenza”, observamos ao menos
trés recursos técnicos de Messiaen diretamente relacionados a sua escrita polifonica. O primeiro
dentre tais recursos, visto em “Liturgie de cristal”, consiste na defasagem entre os distintos
elementos de uma polifonia — sejam estes as distintas vozes, as células constituintes de cada
linha, estratos paramétricos de uma dada linha, etc. —, visando, assim, explicitar a independéncia
entre estes.

O segundo recurso, ao qual atentamos sobretudo na andlise de “Yamanaka-cadenza”,
consiste na eliminagdo de fatores de coesdo entre os elementos de uma dada construgdo
polifonica, resultando em uma maxima diferenciacdo entre estes e, conseqiientemente, em uma
maior clareza polifonica.

O terceiro recurso relacionado a escrita polifonica que observamos nas analises anteriores,
por fim, refere-se ja ao agenciamento de uma profundidade entre os distintos planos constituintes
de uma dada polifonia. Vimos que, tanto em “Yamanaka-cadenza” como em “Liturgie de cristal”,
Messiaen nao se vale apenas do nivel dinamico para que cada estrato de suas polifonias venha a
situar-se em primeiro plano ou mais ao fundo. Para além do nivel dindmico, vimos, em ambas as
pecas, situarem-se em primeiro plano materiais que assumissem uma identidade motivica e que,
sem abandona-la, fossem variados ao longo da peca. A pregnancia de suas historias tornava
também estes motivos pregnantes, favorecendo que estes situassem-se em primeiro plano; mais
ao fundo, contrariamente, encontraramos ou materiais com identidade motivica, mas que nao se
desenvolvessem, ou internamente diferenciados demais para que sequer assumissem uma
identidade motivica.

Em La Fauvette des jardins, encontraremos o emprego dos trés recursos em questdo: a
defasagem; a eliminacao de fatores de coesdo e; a variagao do nivel de identidade e do nivel de
variagdo atribuidos a cada distinto personagem®® da peca. Ressaltamos, contudo, que La
Fauvette... ¢ quase exclusivamente homofonica, a rigor. Desse modo, no texto que se segue,
propomo-nos a investigar, primeiramente, como tais recursos relacionados a escrita polifonica de

Messiaen sao empregados em um contexto, a rigor, nao polifonico. Em segundo lugar, em fungao

26 . . . . ~ . ~ . . ..

Como haviamos antecipado na introdug¢do a secdo 1 desta dissertacdo, referiremo-nos aos distintos materiais
trabalhados em La Fauvette des jardins pelo termo “personagens”, por conta de estes serem individualmente
desenvolvidos nessa peca.
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do emprego de tais recursos, propomo-nos a investigar de que maneiras e em que medida La
Fauvette des jardins assume tragos polifonicos.

O texto que se segue divide-se em cinco partes. Primeiramente, observaremos aspectos
gerais da constru¢ao de La Fauvette.... Nas duas partes seguintes, observaremos como operam
nessa peca os trés recursos mencionados acima, relacionados a escrita polifonica de Messiaen.
Por fim, atentaremo-nos, nas duas ultimas partes deste texto, a relevancia de tais recursos de
escrita polifonica em nivel local, sobretudo com relagdo as vizinhancas estabelecidas ao longo da
peca entre os distintos personagens de La Fauvette....

Esclarecemos aqui que nos referiremos a cada distinto personagem pelo nome indicado
por Messiaen na partitura de La Fauvette des jardins. Com exce¢do de materiais cujos nomes
traduzidos ao portugués sejam de uso corrente — como sera o caso de la nuit (“a noite”) ou le lac

(“o lago”) —, manteremos aqui tais nomes em francés.

2.5.1. Organizacao global de La Fauvette...

La Fauvette des jardins estrutura-se de maneira semelhante a observada em nossa analise
de Neumes rythmiques. Também aqui, diversos materiais com algumas caracteristicas internas
estaveis, mas heterogéneos entre si, sdo recorrentes ao longo da peca sem que se estabelecam
ordens fixas para suas recorréncias, sem nunca se sobreporem e, de modo geral, sendo
individualmente variados”’. Algumas diferencas com relacio a Neumes rythmiques, contudo, sio
particularmente relevantes a nossa analise.

Primeiramente, se em Neumes rythmiques a maior parte dos neumas ritmicos era
absolutamente invaridvel em termos de figuracao ritmica, em La Fauvette..., configuram
excecdes 0s personagens que sejam invaridveis em tal aspecto (como € o caso da Caille, cf. Ex.
63, p. 82, adiante). De modo geral, os distintos personagens presentes na Fauvette... apresentam
algum comportamento ritmico que lhes seja caracteristico, mas sdo varidveis — em maior ou
menor grau, como veremos adiante — tanto nos detalhes de suas respectivas figuracdes ritmicas,
como em suas duragdes totais. Podem-se observar tais variacdes, por exemplo, entre as duas

primeiras ocorréncias do tema da noite, reproduzidas abaixo (Ex. 59).

*" Para uma anélise detalhada da constitui¢do dos distintos personagens de La Fauvette des jardins, ver Taffarello
(2010, pp. 48-80).
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Ex. 59: Tema da noite, compassos 1 a 5 de La Fauvette des jardins.

Em segundo lugar, se em Neumes rythmiques apenas alguns dos neumas ritmicos
associavam-se a fempi distintos de um andamento predominante, vemos na Fauvette... que cada
personagem associa-se estavelmente a um determinado andamento, ou a um conjunto de
andamentos. Assim, em todas as entradas da propria Fauvette des jardins, por exemplo, seu
andamento indicado equivale a 132 colcheias por minuto; nas entradas do tema do lago, por sua
vez, o andamento indicado equivale sempre a 36 colcheias por minuto; ao Loriot, associa-se a

indicacdo de que a colcheia esteja a 84 b.p.m.
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Ex. 60: compassos 350 a 365 de La Fauvette des jardins.

Com tal associacao dos distintos personagens a também distintos andamentos, Messiaen
elimina, de partida, o andamento e o pulso minimo de referéncia enquanto possiveis fatores de
coesdo. Semelhantemente ao que observamos em ““Yamanaka-cadenza”, ainda outros aspectos de
suas respectivas escritas ritmicas sdo variaveis entre um dado personagem e outro, favorecendo

uma extremacao da heterogeneidade entre estes. Assim, o tema do lago (Ex. 60) e o tema da noite
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(Ex. 59, acima), por exemplo, sdo internamente regulares; o tema das ondulagdes da agua (Ex.
61, abaixo), por sua vez, embora regular em sua figuracdo ritmica, ¢ sempre associado a
indicacdo de rallentando, préximo ao final de cada entrada sua; o tema da Grande Serra (Ex. 61)
apresenta a forma mais elementar de irregularidade métrica, ndo sofrendo variacdes agdgicas e
gerando células de valores totais desiguais a partir apenas da sucessdo entre valores longos e

breves, em propor¢ao 2:1.
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Ex. 61: compassos 6 a 10 de La Fauvette des jardins.

O Rossignol, exposto nos exemplos 62a e 62b, apresenta um comportamento ritmico
particularmente complexo. Para além de comportar, internamente, trocas de andamento, cada
material de sua constitui¢ao assume, em si, um comportamento distinto: em colcheia a 72 b.p.m.,
sao realizados accelerandi escritos, através da adogao de valores progressivamente mais breves;
em colcheia a 160 b.p.m., sdo realizadas células curtas, em fusas, de valores totais varidveis; em

colcheia a 126 b.p.m., sdo realizados sempre padrdes breves, regulares e repetitivos.
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Ex. 62a-b: Respectivamente: o tema dos frénes, os materiais proprios ao Rossignol e o tema dos aulnes (comp. 43-

47) e; o tema dos frénes e os materiais proprios ao Rossignol (comp. 139-145).

O terceiro aspecto relevante a esta analise em que a organizagdo de La Fauvette...

diferencia-se daquela observada em Neumes rythmiques diz respeito a distdncia entre eventos

contiguos.

imediatamente, 1. €., sem que houvesse paus

entre personagens contiguos ¢ bastante variavel, como se pode observar nos exemplos 59 a 62,

acima. Assim, a distancia entre o Rossignol e o tema dos aulnes (Ex. 62a), por exemplo, dura

Em Neumes rythmiques, os distintos neumas ritmicos avizinhavam-se, sempre,

a entre eles. Na Fauvette..., por sua vez, a distancia
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duas seminimas de efetivo siléncio; as distancias entre a Fauvette des jardins e o tema do lago, ou
entre o Loriot e a Fauvette (Ex. 60), por sua vez, sdo integralmente ocupadas pelas ressonancias
de cada personagem, sustentadas pelo pedal, mas variam em dura¢do; no mesmo trecho, vemos
que o Loriot sucede imediatamente o tema do lago, em suas duas ocorréncias. Observando-se as
entradas do Rossignol (Ex. 62a e 62b), por fim, temos um caso que serd retomado adiante, nesta
analise: aqui, o Rossignol ¢ executado sobre a ressonancia deixada pelo personagem anterior (0s
frénes, em ambos 0s casos), ou; 0s frénes estabelecem uma ‘“ambientacdo harmonica” (cf.

TAFFARELLO, 2010, pp. 71-73 e 80) para o Rossignol.

2.5.2. Eliminacao dos fatores de coesdo e defasagem entre os personagens de La Fauvette...

Conforme observado acima, Messiaen elimina, desde a construgdo de cada personagem
presente em La Fauvette..., distintos possiveis fatores de coesdo entre tais personagens. Para além
dos aspectos ja apontados, diretamente relacionados ao dominio da ritmica, os personagens de La
Fauvette... distinguem-se também em relacdo a seus respectivos registros ocupados, seus
respectivos perfis dindmicos, suas formas de articulagdo, seus empregos do pedal de sustentagao,
seus intervalos predominantes, etc., favorecendo-se assim uma extremacdo da heterogeneidade
entre eles. Considerando-se contudo que, nesta pec¢a, ndo haja em momento algum sobreposicao
entre personagens distintos € que, portanto, a propria separagao temporal impega que estes se
fundam, o que o recurso de eliminagdo dos fatores de coesao traz a La Fauvette des jardins?

Em um nivel local, lidaremos com esta questao adiante, nos topicos 2.5.4 e 2.5.5 (cf. pp.
87-91, adiante). Globalmente, a extrema diferenciacdo entre os distintos personagens favorece
que se tornem mais claros seus respectivos retornos, ou seus respectivos desenvolvimentos
individuais. Assim, o tema das ondulacdes da agua (cf. Ex. 61, acima), ao retornar nos compassos
778 a 781, apos ter tido sua ultima ocorréncia nos compassos 28 a 33, ¢ ja imbuido de suficiente
identidade e ¢ de tal forma contrastante com os demais personagens, que torna-se plausivel a
conexao entre a ocorréncia no compasso 778 e as demais, anteriores. A Fauvette des jardins, por
sua vez, recorrente ao longo de quase toda a extensdo da pega, ¢ bastante variavel no nivel do
detalhe, mas também seu contraste em relacdo aos demais personagens, bem como seu
comportamento interno caracteristico, favorecem que suas ocorréncias esparsas relacionem-se
entre si. Embora nao haja em La Fauvette... uma polifonia, em sentido estrito, entre os distintos

personagens presentes, hd uma polifonia entre suas respectivas historias, no sentido de que estas
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desenvolvem-se concomitante e independentemente, umas das outras. E em favorecimento da
clareza de tal polifonia de historias que identificamos uma primeira forma de participagdo, na
peca, do recurso de eliminacao dos fatores de coesdo.

A variagdo de distdncia entre personagens contiguos, observada acima, exerce fungdo
similar na estruturacao global da peca. Juntamente as reordenacdes das recorréncias dos distintos
personagens, tal variacdo de distadncias estabelece na peca um jogo de defasagens entre estes
semelhante aquele observado em “Liturgie de cristal”, sobretudo na linha de violino (cf. pp. 44-
48, acima). Explicita-se assim, também por esse recurso, uma independéncia entre os distintos

personagens, entre as distintas historias tragadas por estes.

2.5.3. Manipulacio dos distintos personagens e agenciamento de planos em La Fauvette...

Embora La Fauvette des jardins nao se trate de uma peca polifonica, no sentido estrito do
termo, observamos até aqui o emprego, na pec¢a, de dois recursos diretamente relacionados a
escrita polifonica de Messiaen: a eliminagdo de fatores de coesdo e a defasagem entre materiais
recorrentes. Para além de tais recursos, encontra-se em La Fauvette... um terceiro trago da escrita
polifonica de Messiaen, ao qual referiramos, na analise de ‘“Yamanaka-cadenza”, como um
agenciamento da profundidade entre os planos de uma polifonia.

Considerando-se, contudo, que em La Fauvette... cada personagem seja temporalmente
separado dos demais, que ndo haja sobreposicao entre eles, quais os recursos disponiveis para que
se privilegie um dado personagem ou para que se disponha outro mais ao fundo?

Um primeiro recurso possivel ¢ a propria diferenciagdo dindmica. Contudo, se em
contextos efetivamente polifonicos, como fora o caso de “Liturgie de cristal” ou da “Yamanaka-
cadenza”, o privilégio dindmico de algum dado estrato implicava necessariamente no
posicionamento deste em primeiro plano, no contexto de La Fauvette... a diferenciacdo dindmico
contribui para um estabelecimento de planos, mas nao ¢ definitiva deste.

Um segundo recurso para o estabelecimento de planos em La Fauvette... diz respeito a
distribuicao das ocorréncias de um dado personagem ao longo da peca. Tomando-se como
exemplo a Fauvette des jardins, personagem-titulo e ocupante do primeiro plano na peca, nao
apenas esta tem mais ocorréncias que qualquer outro personagem, mas também suas entradas sao,
de modo geral, mais longas do que as dos demais. Respeitando-se estritamente o andamento

indicado e ignorando-se a fermata ao final da passagem em questao, a décima primeira entrada da
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Fauvette des jardins, entre os compassos 628 e 777, por exemplo, dura o equivalente a 58°°, ao
passo que as entrada mais longas dos temas do lago e da Grande Serra (os dois proximos mais
recorrentes) duram, mesmo portando andamentos consideravelmente mais lentos do que o da
Fauvette, o equivalente a 40’ (comp. 291-296) e a 14°’ (comp. 297-305), respectivamente.

Um terceiro recurso, por fim, empregado para o estabelecimento de planos na peca, ja
observado em ‘“Yamanaka-cadenza” e em “Liturgie de cristal”, trata-se da diferenciacdo dos
niveis de identidade e variagdo assumidos por cada personagem. A Caille, por exemplo, ocorrente
por duas vezes apenas, proximo ao inicio da pega, apresenta minima variagao interna, repetindo
por trés vezes, a cada ocorréncia, um mesmo dado motivo, em pé anfimacro. Em sua segunda e
ultima ocorréncia, tal motivo permanece, em si, inalterado, consistindo sua unica variacdo em

uma transposi¢ao do acorde sustentado para sua ambientagao harmonica (Ex. 63).
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Ex. 63: Ocorréncias da Caille, compassos 13 a 18 ¢ 37 a 42 de La Fauvette des jardins.

A Fauvette a téte noire, igualmente ocorrente por apenas duas vezes na pega, proximo ao
final, demonstra uma maior variedade interna do que a Caille. Ainda assim, seu perfil melddico
superior restringe-se ao emprego de cinco alturas distintas, apenas; as notas de seu perfil
melodico inferior associam-se de maneira relativamente estavel as notas do perfil superior e;

alguns perfis (assinalados pelas letras a e b no Ex. 64) sao mantidos em suas distintas frases.

82



Py
™
|

dnd

fill

>~

L

} (dr.
> I ilumr:;

#;4 e --;;‘
z 3 £ 1 I b
A - B — S
=
Fauvette a téte noire
\ .
| Modere & s ;
. = =
Atle=1200 L .7 |hm
— w_;_. a4 i ot ;__ = r 4
[E-d —?S_ —] ¢ ——
s = ?i
4 4o ia i% =5 ?
§ § g ; y - e
e Yy 3 2 3 = - —
(lxminexx, sans Rate]
a mf L
——Zrx > ———— —v%'—
Z1° s R—
3 ~
W s

Ex. 64: Ocorréncias da Fauvette a téte noire, compassos 941 a 943 ¢ 952 de La Fauvette des jardins.

O tema do lago, embora um dos mais consistentemente presentes ao longo da peca, ¢
particularmente lento e, de modo geral, associado a niveis dinamicos baixos em relagdo aos
demais personagens, assumindo, portanto, caracteristicas que atribuem-lhe papel coadjuvante na
peca. Seu nivel de variagdo, tanto interna como entre ocorréncias, é também mais baixo do que o
assumido pelo Rossignol (cf. Ex. 62, acima) ou pela Fauvette des jardins: mantém-se, de modo
geral, sua regularidade, sua densidade, seu registro e articulagdo e variam-se, sobretudo, suas

qualidades intervalares (Ex. 65, abaixo).
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Ex. 65a-b: Ocorréncias do tema do lago, compassos 60 a 64 ¢ 886 a 888 de La Fauvette des jardins.

Por fim, observemos o tratamento dado a Fauvette des jardins. O exemplo 66, abaixo,
reproduz sua primeira entrada, entre os compassos 65 ¢ 74. Como se pode observar, o perfil
melodico apresentado pela Fauvette des jardins ¢ bastante irregular e constantemente
acompanhado por uma ou mais notas inferiores em registro, que imitam tal perfil melédico em
um paralelismo inexato. Por decorréncia desta inexatiddo, as qualidades harmodnicas — e,
conseqiientemente, timbristicas — obtidas sdo variaveis quase a cada ataque. Em meio a tal
heterogeneidade, destacam-se no trecho dois momentos em que ha a repeticdo imediata de
agregados harmonicos, constituindo um motivo elementar e altamente identificavel. Isto ocorre

com o agregado sib4-lab5 e com o agregado lab4-sol5, ambos no compasso 69. Notemos ainda
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que, proximo ao fim de cada um dos dois periodos constituintes do trecho em questao, destacam-

se agregados de densidade superior a predominante interrompendo o fluxo de fusas.

Fauvette des jardins

Un peu Vil (8 =132)
&

Ex. 66: Primeira entrada da Fauvette des jardins (comp. 65-74). Respectivamente assinalados pelas letras a e b:
repeti¢des de notas no perfil melddico tragado pela Fauvette e; agregados harmdnicos de densidade superior aquela
predominante.

As recorréncias da Fauvette des jardins ddo-se em acordo com os procedimentos que
identificaramos na nocdo de Messiaen de frase-comentdrio (cf. pp. 24-26, acima), sendo
realizadas variagOes de fragmentos de seu préprio material constituinte, pondo-os em evidéncia
por serem retomados. Tomando-se como exemplo a segunda entrada da Fauvette (Ex. 67,
abaixo), podemos notar que esta inicia-se, de imediato, realizando uma repeti¢do de nota em seu
perfil melodico superior, recuperando-se, portanto, um dado fragmentario de sua entrada anterior.
A nota em questdo, sol#6, é intensamente reiterada entre os compassos 77 e 81 e faz-se
particularmente evidente por permanecer enquanto limite agudo de tais compassos. As re-
harmonizagdes sofridas por tal nota, a cada ocorréncia sua, pdem ainda em evidéncia a
caracteristica ja apontada da Fauvette... de apresentar uma alta varia¢do interna de qualidades

harmonicas.
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Entre os compassos 82 e 87, tal motivo de notas repetidas transpde-se para o si6 € o
trecho em questdo encerra-se logo apds uma ultima repeti¢cdo sobre o so/#6, desenhando-se, com
esse motivo, uma ter¢a menor no limite agudo da Fauvette. A ter¢a menor fora ja, na primeira
entrada, a relagdo intervalar entre os limites graves do primeiro periodo e do segundo, em ré4 e
si3, respectivamente (cf. Ex. 66, acima), tendo sido tais notas ressaltadas por serem, cada uma
destas, imediatamente oitavadas e mantidas como notas inferiores dos agregados finais dos dois

periodos em questdo.
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Ex. 67: Segunda entrada da Fauvette des jardins (comp. 77-89). Encontram-se assinaladas reitera¢cdes imediatas das
notas sol#6 e si6.

Nos compassos 683-690, ja na penuiltima entrada da Fauvette des jardins (Ex. 68, abaixo)
na peca, hd uma concentragdo sobre os acordes mais densos que, como apontaramos, costumam

interromper o fluxo de fusas normalmente estabelecido pela Fauvette. Podemos notar,
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primeiramente, que tal interruptividade associada aos acordes mais densos ¢ utilizada nestes
compassos para engendrar uma diversidade particularmente pronunciada de células ritmicas, em
relagdo ao comportamento predominante na Fauvette. A respeito dos limites agudos no trecho, ¢
notavel ainda que, com excecdo de um agregado harmonico no compasso 686 — de menor
densidade e, de todo modo, imediatamente anterior a um agregado mais denso e de limite
superior mais agudo —, todos os agregados em semicolcheias do trecho tenham sua nota superior
pertencente a uma das seguintes classes de altura: do#; mi; sol; la#, estendendo a relacao de
tergas menores entre notas destacadas em registro (vista nos Ex. 66 ¢ 67, acima) a uma relacao de

pertencimento a uma dada tétrade diminuta, constituida pelo empilhamento de tercas menores.

Ex. 68: Penultima entrada da Fauvette des jardins (comp. 683-690).

2.5.4. Sobre as vizinhancgas entre os personagens

Ao observarmos, na presente analise, a organizagao global de La Fauvette des jardins,
notamos sobretudo o emprego de recursos destinados a uma diferenciagdo entre os personagens
presentes na peca e a evidenciagdo da independéncia entre as historias de tais personagens. No
presente subtitulo, por sua vez, dedicamo-nos a seguinte questdo: como relacionam-se entre si os

personagens de La Fauvette... ao avizinharem-se, uns aos outros?



Uma primeira forma de relagdo entre personagens contiguos estabelecida em La
Fauvette... corresponde aquela observada entre os frénes e o Rossignol, nos compassos 44-45 e
no compasso 140, onde o ultimo agregado harmonico executado pelos frénes era mantido pelo
pedal de sustentagdo enquanto executava-se ja o material proprio ao Rossignol. Assim, o
primeiro personagem estabelece uma ambientagdo harmonica para a execucdo do segundo. Casos
semelhantes encontram-se no compasso 891, entre o tema do lago e o Chardonneret (Ex. 69), ou

no compasso 989, entre as Silhuetas das Arvores e o tema da Grande Serra.

Tres lent ll\‘: 36)

Ex. 69: Compassos 889 a 891 de La Fauvette des jardins, onde o tltimo agregado harménico do tema do lago
estabelece ambientagdo harmonica para o Chardonneret.

Um segundo tipo de relacdo estabelece-se entre personagens que, contrariamente a
tendéncia de heterogeneidade encontrada na peca, assemelham-se entre si. Entre tais
personagens, encontra-se inclusive uma maior interdependéncia de suas ocorréncias, i. e., eles
avizinham-se entre si mais freqiientemente. Este é o caso dos Pinsons, bem como da Corneille, do
Pie Griéche e da Milan Noir. Observando estes trés ultimos, vemos que sdo todos constituidos
por células breves iterativas (Ex. 70). Ao avizinharem-se, tais personagens pdem em evidéncia
um jogo de varia¢des de velocidade, dado tanto pelas trocas de andamento entre eles, como pela

variedade do numero de termos constituintes de suas células reiteradas.
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Ex. 70: Corneille, Pie Griéche e Milan Noir, compassos 579 a 594 de La Fauvette des jardins.

Um terceiro tipo de relag@o entre personagens contiguos, por fim, se d4 em decorréncia do
trabalho de diferenciacdo entre estes, ja observado nesta analise. Posto que os varios personagens
sdo distintos entre si em diversos aspectos, um mesmo dado personagem contrasta com cada um
dos demais de maneira distinta e tem, em fun¢do dos distintos contrastes estabelecidos, distintas
qualidades suas ressaltadas.

Tomemos novamente como exemplo a Fauvette des jardins. Em acordo com uma das
caracteristicas globais da organizacdo da peca, esta personagem avizinha-se, em suas distintas
ocorréncias, a também distintos personagens. Suas duas primeiras entradas, nos compassos 65 e
77 (ct. Ex. 66 e 67), ddo-se em seguida, respectivamente, ao tema do lago (Ex. 65a) e ao tema da

noite. Se em relagdo a este segundo, a Fauvette des jardins é extremamente contrastante em
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registro, tal contraste ndo fora tdo pronunciado em relacdo ao primeiro. Com o tema do lago,
contudo, houvera um maior contraste de velocidades. Carregando, a cada entrada, os contrastes
especificos estabelecidos com o personagem que a antecedera, a Fauvette tem, por vezes, seu
registro particularmente ressaltado; por vezes, sua velocidade; por vezes, ainda, sua
irregularidade de perfil melddico, ou a heterogeneidade de sua construgdo harmonica.

Ainda com relacdo a Fauvette, devemos apontar que, por vezes, esta incorpora em seu
comportamento tragos do contraste sofrido. Assim, em sua quarta entrada (comp. 113), quando
pela primeira vez o personagem que a antecede apresenta nivel dindmico superior ao seu, a
Fauvette des jardins ndo apenas inicia-se com nivel dindmico mais baixo do que aquele de suas
ocorréncias anteriores, explicitando tal contraste, como € incorporada, também pela primeira vez
na pega, a variacdo dinamica em sua escrita (Ex. 71). Em suas ocorréncias anteriores, a Fauvette

era executada, invariavelmente, em forfe.
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Ex. 71: Compassos 112 a 117 de La Fauvette des jardins.

2.5.5. A Fauvette e o siléncio do lago

No nivel de sua organizagdo global, apontaramos que haveria, em La Fauvette des
Jjardins, uma polifonia de histérias, dada pelos desenvolvimentos concomitantes e independentes
entre si dos distintos personagens presentes na pe¢a. Em um nivel local, por sua vez, supomos
uma outra forma de polifonia em La Fauvette...

Se distintos aspectos de um mesmo personagem sdo ressaltados em fun¢do do contraste

estabelecido com o personagem anterior, em que medida este ndo permanece atuante quando da
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execu¢ao daquele? Ou ainda: se os distintos personagens de La Fauvette... sdo tdo marcadamente
heterogéneos entre si, isto ndo favorece que as qualidades especificas dos siléncios deixados por
cada um diferenciem-se também de maneira pronunciada? Nao serdo os siléncios de cada
personagem qualificados? E nao estara, portanto, cada personagem de La Fauvette... em polifonia
com o siléncio especifico deixado pelo personagem imediatamente anterior, com o registro, as

qualidades timbristicas e intervalares recém-abandonadas?

Encontramos em La Fauvette des jardins uma espécie de polifonia disposta
horizontalmente. Do ponto de vista de seu processo composicional, consideramos que se
estabelecesse, em La Fauvette..., tal polifonia horizontalizada por notarmos que, embora nao haja
na pe¢a uma sobreposicao de materiais que caracterizasse uma efetiva polifonia, sua construgao
¢, em diversos aspectos, regida por recursos técnicos diretamente associados a escrita polifonica
de Messiaen e anteriormente observados em nossas analises de “Liturgie de cristal” e
“Yamanaka-cadenza”. Com relagdo a realizacdo da obra, por sua vez, encontramos em La
Fauvette..., de fato, alguns tracos polifonicos: globalmente, identificamos uma polifonia de
histérias, ao notarmos que os distintos personagens presentes na peca desenvolviam-se
concomitante e independentemente; localmente, propusemos aqui que os siléncios especificos de
cada personagem seriam termos de uma polifonia sempre operante entre um dado personagem e o
siléncio do anterior.

Seja pelo acaimulo de recursos associados a escrita polifonica de Messiaen, seja por ser
posterior as demais pecas aqui estudadas, podendo assim ser abordada a luz daquelas, La
Fauvette... foi um exemplo relativamente claro dessa polifonia horizontal a que nos referimos.
Em que medida, contudo, nao havia ja tragos polifonicos em contextos nao-polifonicos das outras
pecas aqui abordadas? Nao seriam, por exemplo, as cadenze de piano em “Yamanaka-cadenza” —
construidas por distintas células imediatamente reiteradas e em andamentos distintos entre si —

horizontalizagdes da polifonia tragada nos tfutti dessa mesma peca?
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Ex. 72: Trecho da terceira cadenza de piano de “Yamanaka-cadenza” (comp. 131-144).

Nos compassos finais da “Danse de la fureur, pour les sept trompettes”, por sua vez,
vemos materiais extraidos de distintos trechos da peca, contrastantes entre si, tendo sido
compostos, cada um, de maneira distinta dos demais e apresentando-se em também distintos
andamentos, serem enunciados lado a lado, em uma ordenacao inédita na pega. Por seus diversos

contrastes, bem como por portarem, cada um, uma historia, ja nao se esboga aqui a escrita de La

Fauvette...?
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Ex. 73: Compassos O:1 a P:7 da “Danse de la fureur...”, parte de piano.
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Consideracoes finais

Na presente dissertacdo, realizamos andlises das seguintes pecas de Olivier Messiaen:
“Danse de la fureur, pour les sept trompettes” e “Liturgie de cristal” (1941), ambas para violino,
clarineta, violoncelo e piano; Neumes rythmiques (1949), para piano solo; “Yamanaka-cadenza”
(1962), para piano solista e ensemble e; La Fauvette des jardins (1970), para piano solo.

Recapitulemos, resumidamente, cada uma de tais pegas estudadas:

* “Danse de la fureur...”. Observamos nessa peca como os distintos procedimentos de
manipulagdao de valores ritmicos nela empregados (adi¢do de valores, aumentagoes e
diminuigoes, pedal ritmico) contribuiram: 1) para o engendramento de irregularidades
métricas e; 2) para uma progressiva evidenciacdo dos motivos constituintes da linha

melodica que tece a pega.

* “Liturgie...”. Vimos aqui as construgdes permutativas das linhas de violino e clarineta,
bem como as construgdes por defasagem entre pedais ritmicos e pedais harmoénicos
das linhas de violoncelo e piano, contribuirem, na pega, para a clareza de sua
polifonia. Com relagdo a “Danse de la fureur...”, vimos em “Liturgie...” um emprego
distinto do procedimento de defasagem entre pedais ritmico e harmdnico, bem como
uma estratégia distinta para o engendramento de irregularidades métricas: a

sobreposi¢do de linhas metricamente desiguais entre si.

*  Neumes rythmiques. Vimos como o emprego de distintos recursos no engendramento
de irregularidades métricas nessa pega destinou-se a obtencao de também distintas

qualidades de irregularidade métrica.

* “Yamanaka-cadenza”. Se em “Liturgie...” noés viramos o jogo de defasagens
estabelecido na peca favorecer sua clareza polifonica, em “Yamanaka-cadenza”
observamos como a eliminagdo de fatores de coesao entre os distintos estratos de sua
polifonia foi o principal recurso para que se cumprisse tal funcdo de clareza. Assim

como em Neumes rythmiques, encontramos na peca distintas qualidades de
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irregularidade métrica, associadas, cada uma, a um distinto estrato polifénico da peca,
de modo que os distintos estratos diferenciavam-se desde seus respectivos
comportamentos ritmicos. Vimos ainda, em “Yamanaka-cadenza”, como a
diferenciagdo dos niveis de identidade e transformacdo assumidos por cada estrato de

sua polifonia fora um recurso para agenciar a profundidade entre estes.

* La Fauvette des jardins. Embora La Fauvette... ndo se tratasse de uma peca
efetivamente polifonica, vimos empregarem-se nela ao menos trés recursos associados
a escrita polifonica de Messiaen e anteriormente observados em “Liturgie de cristal” e
“Yamanaka-cadenza”: a defasagem entre seus materiais constituintes; a eliminagdo de
fatores de coesdo entre tais materiais ¢; uma diferencia¢ao dos niveis de identidade e
transformagao assumidos por cada material da peca. A partir da observagdo de tais
recursos, vimos La Fauvette... assumir tracos polifonicos: globalmente, teceu-se na
peca uma espécie de polifonia de historias, entre os distintos materiais concomitante e
independentemente desenvolvidos; localmente, propusemos uma tal participacdo do
siléncio na peca em que este se tornaria um termo polifonico, de modo que haveria
sempre, na pega, a polifonia entre um dado material e o siléncio especifico do material

imediatamente anterior.

Apontaramos, na introducao a presente dissertacao, que este mestrado tivera o seguinte
objetivo: observar, nos contextos especificos de distintas pecas de Messiaen, o emprego
especifico de seu repertério técnico concernente a ritmica e a articulagdo deste com outros
aspectos composicionais das obras em questdo. Apontaramos, também, que nosso maior interesse
ndo se encontrava tanto no proprio repertorio técnico peculiar a escrita ritmica de Messiaen, mas
antes em uma maleabilidade dos sentidos musicais que um dado recurso técnico poderia produzir,
em fun¢do do contexto de seu emprego. Desse modo, em nossas analises, ndo nos dedicamos
apenas a identificar os recursos empregados por Messiaen em cada peca abordada, mas também a
observar suas interagdes com outras decisdes composicionais € as maneiras como tais recursos
participavam de jogos composicionais que permeassem mais amplamente cada peca em questao.

Para além de ser proprio a nossa conduta analitica que observassemos as especificidades

contextuais dos empregos de cada recurso identificado nas pecas em questdo, encontramos em
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nosso trabalho dois tipos de casos que explicitavam o papel crucial, assumido por outras decisoes
contextuais, na atualizagdo dos sentidos musicais produzidos pelos recursos estudados. Tratam-
se: dos casos onde um mesmo dado recurso técnico, empregado em contextos distintos,
destinava-se a também distintos resultados musicais e; daqueles onde recursos distintos,
empregados em um mesmo contexto, atuavam também em um mesmo sentido.

Em relacdo as variagdes de resultado obtido por um mesmo dado recurso, um exemplo
particularmente elucidativo fora o uso de pedais ritmicos e harmonicos conjugados em
defasagem, tanto na parte de piano de “Liturgie de cristal”, como nas letras F e G de ensaio de
“Danse de la fureur...”. Em “Liturgie...”, como viramos, tal defasagem entre pedais ritmico e
harmodnico viera a participar de um jogo mais amplo de defasagens, destinado a favorecer a
clareza da polifonia estabelecida na pega. Em “Danse de la fureur...”, por sua vez, embora
conjugassem-se em defasagem um dado pedal ritmico e um dado pedal harmonico, isto se dera de
tal maneira que um determinado segmento do pedal harmonico coincidisse consistentemente com
uma mesma dada figuragdo ritmica (de semicolcheias) do pedal ritmico, engendrando-se, em
meio as reconfiguragdes ritmicas da maior parte do pedal harmonico em questdo, um motivo
estavel. Este emprego especifico da conjugagdo em defasagem entre pedais ritmico ¢ harmdnico
em “Danse de la fureur...” contribuira para um jogo composicional peculiar a essa pega: um jogo
de progressiva evidenciagao de alguns de seus motivos constituintes.

Semelhantemente, se em ““Yamanaka-cadenza” a eliminagao de fatores de coesao entre os
distintos estratos de sua polifonia havia servido nao apenas para diferencid-los, mas também para
tornar cada um destes audivel, para evitar que estratos privilegiados dinamicamente ocultassem
estratos associados a indicagdes dinamicas inferiores, em La Fauvette des jardins, por sua propria
configuragdo nao ser efetivamente polifonica, ndo havia o risco de que um dado material
impedisse uma escuta clara dos demais. Em La Fauvette..., a eliminagdo de fatores de coesao,
para além de diferenciar os distintos materiais (personagens, como nos referiramos) presentes na
peca, servira para construir distintas qualidades de contraste entre tais materiais e para tornar
pronunciadas as distintas qualidades dos siléncios especificos de cada um destes.

Ainda entre La Fauvette... e ‘“Yamanaka-cadenza”, ressaltamos que as decisdes
contextuais das quais dependera tal diferenca de sentidos produzida pela eliminacao de fatores de
coesdo em cada peca, de maneira semelhante a0 que apontdramos em nossa introdu¢ao com

respeito aos FEtudes 3 e 6 de Ligeti, envolviam diversos dominios de suas respectivas
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composi¢des. Em “Yamanaka-cadenza”, ndo bastava diferenciar os distintos estratos polifonicos
para que estes nao se encobrissem, uns aos outros; era também necessario privilegia-los por tais
diferengas, cada um em um aspecto. Assim que os estratos executados pelas madeiras graves ou
pelas percussdes metélicas, ambos associados a niveis dinamicos baixos (pianissimo e piano,
respectivamente) viriam a privilegiar-se por ocupar um registro que lhes fosse exclusivo, no caso
do primeiro, ou pelas qualidades timbristicas dos instrumentos empregados, no caso do segundo.
Em La Fauvette des jardins, para que tais qualidades de contrastes entre seus personagens fossem
relevantes, foram necessarias também relevantes decisdes formais: que os distintos personagens
ndo se sobrepusessem, para que os contrastes fossem experimentados diacronicamente e; que as
ordenacdes entre os personagens variassem, para que os distintos contrastes se fizessem
efetivamente presentes ao longo da peca. Também na “Danse de la fureur”, como apontaramos,
para que o motivo que se estabelecera em meio as defasagens entre os pedais ritmico e
harmdnicos se fizesse pregnante, contribuiam seu destaque em registro, bem como sua
familiaridade com outros motivos ja presentes em movimentos anteriores do Quatuor....

Com relacao ao emprego de distintos recursos em um mesmo sentido, tivemos exemplo

2

disto na “Danse de la fureur...”, onde recursos como a adicdo de valores, as aumentagdes e
diminuigdes, ou a defasagem entre pedais ritmico e harmonicos, destinavam-se todos ao apontado
jogo de progressiva evidenciagdo motivica na peca. Em Neumes rythmiques, por sua vez, vimos
participarem do engendramento de irregularidades métricas na peca: a sucessao entre células de
valores ou andamentos desiguais entre si; a estrutura permutativa da pega; a parcial dissociagao
entre dadas células ritmicas e dados agregados melodico-harmonicos; a indicagdo de variagdes
agbgicas; a extrema diferenciacdo entre valores breves e longos.

Diante de tal variedade de recursos empregados em Neumes rythmiques para a obtencao
de irregularidades métricas, vimos que nao houvera, na pega, um mero acimulo de tais recursos
em direcdo a uma irregularidade métrica extrema (embora isto tenha sido observado préximo ao
final da peca); a diversidade de recursos observados destinara-se a obtencao de uma diversidade,
também, de qualidades de irregularidades métricas. Nesse sentido, pudemos observar que
algumas das decisdes composicionais tomadas por Messiaen buscavam sobretudo atualizar
potenciais peculiares a cada distinto recurso empregado: notaramos por exemplo que, ao realizar

trocas de andamentos nessa peca, Messiaen atribuira freqiientemente a algum dos andamentos

envolvidos um material regular tanto ritmica como harmonicamente, ndo contribuindo para a
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obtencdo de uma maxima irregularidade, mas favorecendo que o proprio jogo de troca de
andamentos fosse claro; também ao anotar indicacdes de variagdo agogica em Neumes
rythmiques, notaramos que estas davam-se freqlientemente junto a materiais repetitivos, de modo
a tornar sensiveis os redimensionamentos ritmicos causados por tais indicacdes.

Vimos assim, na presente dissertagdo, um emprego altamente contextual, por Messiaen,
do repertério técnico referente a sua escrita ritmica. Em funcdo dos jogos especificos
estabelecidos em cada pecga, em funcdo de suas articulagdes com decisdes composicionais em
distintos dominios da escrita, vimos os distintos recursos técnicos estudados assumirem papéis
singulares em cada peca onde haviam sido empregados. Em companhia, também agora, de
Messiaen e ajuntando-se a nds Brian Ferneyhough, Luciano Berio € quem mais encontrarmos
pelo caminho, ¢ nesta diregdo que seguiremos, encadeando a este mestrado um doutorado a
realizar-se nos proximos anos: faremos um estudo tao sistematico quanto possivel deste emprego
contextual, por parte de um compositor, de seu repertério técnico. O projeto de doutorado, a

quem interessar, encontra-se em anexo (pp. 177-196, adiante) a esta dissertacao.
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Parte 11

Composicoes
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Ao longo deste mestrado, escrevi quatro pegas. Foram elas:

* aos meus amigos-cupim, uma danga! (2012), para orquestra de solistas. 8’. Estreada
em 13 de junho de 2012 pela Orquestra Sinfonica da UNICAMP, sob regéncia de
Jorge Augusto Mendes Geraldo.

* para um poema de Adélia Prado (2012), para mezzo-soprano ¢ piano. 3’. Inédita.

* trés cangoes em Sao Francisco (2012), para trompete solista e orquestra. 11°. Estreada
em 12 de dezembro de 2012 pela Orquestra Sinfonica da UNICAMP, sob regéncia de

Cinthia Alireti e com o Prof. Dr. Paulo Adriano Ronqui como solista.

* qo passaro breve: variagoes Sdo Francisco (2013), para orquestra. 9°. Estreada em 6
de setembro de 2013 pela Orquestra Sinfonica da USP, sob regéncia de Wagner
Polistchuk.

Encontram-se neste trabalho as partituras das duas ultimas.

Como eu havia antecipado na introdugdo a presente dissertacao, as pecas escritas durante
este mestrado raramente se valeram de recursos observados em nossas andlises de Messiaen —
talvez a maior familiaridade, nas trés cangoes em Sdo Francisco, estivesse em compd-la a partir
de certos personagens harmonicos, de certos materiais pré-compostos, relativamente estaveis e
independentes entre si — € pouco se assemelham a sua obra, sobretudo no que diz respeito a
ritmica: se em Messiaen nds encontramos uma escrita amétrica, em minhas pegas adotei com
freqiiéncia — a exce¢do da cancao para um poema de Adélia Prado — a regularidade de uma
formula de compasso. De fato, os problemas composicionais com que desejei lidar nem sequer
originavam-se no dominio da ritmica, mas sobretudo da harmonia e da forma.

Em todas as pecas escritas, vali-me de um procedimento de estruturacdo harmonica
desenvolvido por mim durante a iniciagdo cientifica € com o qual tenho trabalhado e explorado
desde 2010. Nas trés cangoes em Sdao Francisco, conforme detalhado pouco adiante, no paper
onde abordo sua composi¢ao, dediquei-me a engendrar, através de um emprego rigoroso do

procedimento em questao, estruturas harmoénicas de cunho tonal, ainda que tal procedimento
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fosse estranho a tradicao tonal. Ou melhor: justamente por esse procedimento nao corresponder
aqueles encontrados no seio das praticas de escrita da tradicdo tonal, considero que parte
relevante de meu desafio encontrava-se em fazer com que se manifestassem potenciais peculiares
ao procedimento empregado, com que se manifestasse a lacuna entre a técnica empregada € o
resultado musical alcancado.

Com alguma bagagem adquirida nas trés cangoes em Sdo Francisco, desejei, nas
variagoes Sao Francisco (ao passaro breve), seguir um pouco adiante, um pouco mais fundo, e
estender o desafio em duas diregcdes. Escrita para um concurso de composi¢do onde a proposta
era que se escrevessem temas com variagdes, vi nessa pega, por conta da propria proposta do
edital, o desafio e a possibilidade, por um lado, de incorporar também no ambito da forma tragos
de uma escrita tonal e fazer com que tal estruturacao formal de cunho tonal manifestasse, ainda
assim, potenciais peculiares a nosso procedimento; por outro — tendo tomado a decisao de
incorporar progressivamente, ao longo das variagdes, um maior nivel de cromatismo na peca —, a
possibilidade de variar ndo apenas um tema, mas também as maneiras de gerar cromatismo na
peca — e esta solucdo encontrava-se também em explorar os varios potenciais, intrinsecos ao
procedimento em questdo, de gerar cromatismos.

Ao mesmo tempo em que meu trajeto composicional, ao longo deste mestrado, se deu em
direcdo a exploracdo de um mesmo dado procedimento, estavelmente empregado nas distintas
pecas escritas, para que se cumprissem tais desafios composicionais relacionados a seu emprego,
para torna-los claros nas pecas, uma série de decisdes composicionais altamente contextuais, nao
previstas no procedimento em questao, concernentes a diversos dominios da composi¢do, deviam
ser tomadas. Tratam-se de decisdes no dominio da ritmica — ora, a regularidade era uma forte
aliada dos sentidos de cunho tonal —, da orquestragdao, da forma, ou, para dentro das proprias
questdes harmonicas: da perfilagdo melddica, dos registros, do comportamento individual das
classes de alturas ao longo da peca, etc. E nesse ponto, precisamente, que as partituras que se
seguem relacionam-se ao estudo, acima apresentado, acerca da escrita ritmica de Messiaen,
tendo-se nutrido de tal estudo e tendo, igualmente, contribuido para sua realizagao.

Em anexo a este trabalho (pp. 167-176, adiante), encontra-se um paper onde abordo a
composi¢ao das trés cangoes em Sdo Francisco. Creio que ele lance luz, ao menos com relagao a
essa peca, sobre o principal desafio composicional com que nela desejei lidar e sobre as decisdes

envolvidas em seu cumprimento. Antes, vamos as partituras.
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80 péssaro breve: variagSes Sko Francleco

Fraacieco de Oliveirs,
2018
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INSTRUMENTAGRO

2 Flautas

2 Oboés

2 Clarinetas em Bb
2 Fagotes

4 Trompas

2 Trompetes

2 Trombones Tenor
1 Trombone Baixo

Timpanos
Triangulo

2 Pratos

2 Wood Blocks
Grande Caixa

Violinos |
Violinos Il
Violas
Violoncelos
Contrabaixos

INSTRUQOES

1. Os acidentes valem para o compasso em que ocorrem e para a linha em que ocorrem. Desse modo, os acidentes
anotados em um dado instrumento ndo valem para as outras linhas instrumentais. Em caso de compassos vizinhos
apresentarem alteragdes distintas, sdo empregados acidentes de precaucao.

2. (Clarinetas, trompas e contrabaixos estdo escritos de acordo com suas respectivas transposicées.

3. Para que sejam possiveis as viradas de pagina nas partes individuais, estas devem ser montadas sempre com as
paginas impares a esquerda e as pares a direita.

4. Os instrumentos de percussdo estdo anotados conforme se ilustra pelas figuras abaixo.

Percussionista 1:

2
X 7
I s ! 1
Prato grave Prato agudo Triangulo
Percussionista 2:
oo : *
=" X

Grande caixa ~ Wood block grave ~ Wood block agudo
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Flautas |
2

Oboés 1

Clarineta B 1

Clarineta Bs 2

Fagote |

Fagote 2

Trompas F |
2

Trompas F 3
4

Trompete C 1
2

Trombones 1
2

Trombone Baixo

Timpanos

Francisco de Oliveira (2013)

Violinos I

Violas

Violoncelo

Contrabaixo
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Lacuna entre técnica e superficie harmonicas na composicao de trés

cangoes em Sao Francisco*

Resumo: O presente trabalho tem por objetivo expor os recursos pelos quais, em trés cangoes em Sdo
Francisco, buscou-se tornar sensivel a lacuna entre o procedimento de estruturagdo harmonica
empregado, estranho a tradi¢do tonal, e a superficie apresentada pela obra, alusiva @ mesma. Apds
exemplificarmos na peca 1) o engendramento de estruturas de cunho tonal e 2) a atualizagdo de
potenciais intrinsecos ao procedimento empregado, constatamos que as distintas interagdes entre os
potenciais proprios a estes dois estratos da composi¢do permitem ndo apenas que a lacuna entre estes
manifeste-se como que esta dinamize-se.

Palavras-chave: Composi¢do musical. Harmonia. Brian Ferneyhough. Musica contemporanea.

The gap between harmonic technique and surface in the composition of trés cancoes em Sdao Francisco

Abstract: This paper aims to present the resources, in trés cangées em Sdo Francisco, through which
the gap between the harmonical procedure employed, foreign to the tonal tradition, and the surface
presentation of the work, allusive to such tradition, was to be made perceptible. After exemplifying in
the work 1) the generation of tonal-like structures and 2) the actualizing of potentialities which were
peculiar to the procedure employed, we have noticed that the different interactions between the
potentialities peculiar to both these compositional layers allow the gap between them not only to come
about, but also to become dynamic.

Keywords: Musical composition. Harmony. Brian Ferneyhough. Contemporary music.

O presente trabalho aborda a escrita harmdnica na composicao de trés cangoes em
Sdo Francisco (2012), para trompete solista e orquestra”. Conforme observaremos, houve na
peca o engendramento de estruturas tipicamente associadas a tradicdo tonal através de um
procedimento de estruturagdo harmonica estranho a tal tradicdo. Com isto, buscou-se explorar e
tornar sensivel uma lacuna entre o procedimento harmoénico empregado e a superficie
apresentada pela obra.

A nogao de lacuna em questdo ¢ introduzida por Brian Ferneyhough na anélise que
este faz de seu Segundo Quarteto de Cordas (1980) (1982 in FERNEYHOUGH, 1995). Tal
nocao diz respeito a parcial separagdo entre os aspectos referentes a organizagao de uma obra e os
aspectos referentes a sua apresentacao (ibid.: 118) e manifesta-se, segundo o autor, na medida em
que os procedimentos atualizam-se apenas indiretamente na superficie da obra (ALBERA;
FERNEYHOUGH, 1988 in FERNEYHOUGH, 1995: 327-328). Em nosso trabalho, partimos da

consideragdao de que, em obras onde engendram-se estruturas tipicamente associadas a uma dada

*) Cf. Oliveira, 2013b.
* Estreada em 12/12/2012, pela Orquestra Sinfonica da UNICAMP, através do Projeto Performance. Trompete
executado pelo Prof. Dr. Paulo Ronqui; regéncia de Cinthia Alireti.
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pratica composicional através de procedimentos ndo oriundos de tais praticas®”, tal lacuna entre
procedimento e superficie tornar-se-a sensivel por uma diferenca entre 1) os potenciais proprios
ao contexto a que as estruturas engendradas aludem, evocados por esta mesma alusdao e 2) as
direcdes efetivamente atualizadas, peculiares ao procedimento de fato empregado.

O objetivo do presente trabalho € expor os recursos pelos quais, em trés cangoes em
Sdo Francisco, buscou-se tornar sensivel a lacuna entre o procedimento de estruturagdo
harmdnica empregado e a superficie apresentada pela obra. Para tanto, o texto que se segue
divide-se em 4 partes. Primeiramente, sera apresentado o procedimento empregado e seu
funcionamento. Nos dois subtitulos subseqiientes, serdo abordados, respectivamente: o
engendramento de estruturas tipicamente associadas a tradi¢do tonal, a partir do procedimento
empregado e; a exploracdo de potenciais intrinsecos ao procedimento empregado. Por fim,

faremos nossas consideragdes finais.

1. O procedimento harmonico empregado

A escrita harmonica das trés cangoes em Sdao Francisco estruturou-se a partir de uma
seqliéncia previamente definida — e de extensao equivalente a totalidade da peca — dos conjuntos
de classes de alturas que poderiam ser utilizadas em cada compasso que a peca viria a ter. No
presente trabalho, referiremo-nos a tais conjuntos de alturas por modos. O engendramento de tal
seqliéncia deu-se de forma parcialmente automatizada, seguindo as trés etapas descritas abaixo e

ilustradas no Ex. 74, abaixo.
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Ex. 74: Engendramento dos modos subjacentes as trés can¢oes em Sdao Francisco.

3% Alguns exemplos sido o Concerto para Violino (1935) de Alban Berg, o Quarteto para o Fim do Tempo (1941), de
Olivier Messiaen e a opera Votre Faust (1960-1968) de Henri Pousseur. Reflexdes teodricas acerca desse tipo de
pratica sdo realizadas por Pousseur (2008: 171-253) e Flo Menezes (2002).
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Primeiramente, foi gerada uma seqiiéncia de pentacordes em que, de um pentacorde
para o proximo, houvesse sempre a transposi¢dao, meio-tom acima, de duas ou trés de suas notas.
Conforme assinala-se no Ex. 74, tais transposi¢oes dao-se sempre de uma maneira em que as
alturas constituintes destes pentacordes equivalham, alternadamente, a uma escala pentatonica
(onde anota-se a letra p), ou a uma escala incompleta de tons inteiros (onde anota-se a letra ).

De cada um dos pentacordes, foi entdo selecionado um dado bicorde, seguindo-se,
tanto quanto possivel, os seguintes critérios: 1) que bicordes contiguos, com raras excecoes,
formassem intervalos distintos entre si; 2) que a seqiiéncia de bicordes nao acompanhasse
diretamente o encadeamento cromatico e ascendente de seus pentacordes de origem; 3) que os
bicordes se encadeassem, predominantemente, por graus conjuntos e; 4) que, quando um dado
bicorde voltasse a ser selecionado, seus vizinhos fossem distintos daqueles que lhe haviam sido
contiguos nas ocorréncias anteriores. Mantendo-se a seqiiéncia dos bicordes gerados, cada um
destes foi respectivamente destinado a um compasso da pega.

Por fim, cada conjunto de alturas possiveis para um dado compasso consistiria 1) das
notas constituintes do bicorde associado a este e 2) de qualquer nota que estivesse a distancia de

terga maior ou quarta justa — a que referiremo-nos por modulo

4, 5| — de alguma das notas do
bicorde em questdo, ou, em determinados trechos, a distancia de ter¢ca menor ou quarta justa —
modulo |3, 5|. Conforme veremos sobretudo no subtitulo 3 do presente trabalho, a permanéncia
ou ndo de uma determinada nota entre compassos distintos foi um dado relevante para a
composi¢ao das trés cangcoes em Sdo Francisco. Em nossos exemplos, evidenciamos tal relagao
de permanéncia através do uso de setas: para a direita, em caso de permanéncia; para a esquerda e
riscada, caso fosse uma nota ausente do compasso anterior.

Para além de estabelecer, para cada nota do total cromatico, individualmente, uma
histéria precisa de suas permanéncias e auséncias ao longo da pega, outros dois aspectos do
procedimento em questdo sdo relevantes para o presente trabalho e devem, portanto, ser aqui
ressaltados. Primeiramente, por conta de modos distintos compartilharem de notas em comum, ¢
possivel fazer com que dadas estruturas harmoénicas (e. g., fragmentos melddicos, motivos,
acordes) retornem inalteradas, mas sob a vigéncia de modos distintos daqueles que as haviam
engendrado em ocorréncias anteriores, recontextualizando-as harmonicamente, portanto
(consultar Ex. 77 e 78, adiante). O segundo aspecto conduz-nos ao subtitulo seguinte do presente

trabalho: como a seqiiéncia dos modos encadeados ¢ pré-estabelecida e condicionada pelos
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pentacordes de partida — e a seqiliéncia destes, por sua vez, ¢ altamente automatizada —, tal
seqliéncia segue rumos proprios ao procedimento empregado, freqiientemente gerando desvios
aos caminhos que a superficie apresentada pela obra, alusiva a tradi¢do tonal, sugere através da

propria alusdo a tal tradigdo.

2. O engendramento de cadéncias tipicamente tonais e seus desvios

Vimos acima que o procedimento harmoénico empregado na composicao das trés
cangoes em Sdao Francisco gerou, primariamente, uma disposi¢ao diacronica dos conjuntos de
alturas que poderiam ser utilizadas a cada momento da pega, mas ndo as estruturas que viriam a
se manifestar efetivamente na superficie apresentada pela obra em sua forma atual. No
engendramento de tais estruturas, i. e., durante a escrita efetiva da peca, dois estratos distintos da
composi¢ao foram propositivos em relagdo as decisdes composicionais que viriam a ser tomadas.
Este ¢ o caso, primeiramente, da propria seqiiéncia de modos subjacentes a pega ao: 1)
possibilitar as ocorréncias de determinadas estruturas alusivas a tonalidade e dispo-las ja em uma
diacronia precisa; 2) possibilitar determinadas relagdes intrinsecas ao procedimento empregado,
enunciadas acima, ao final do subtitulo anterior do presente trabalho, e exemplificadas adiante,
no subtitulo 3 do mesmo; 3) responder as direcdes de cunho tonal, propondo-lhes ou impondo-
lhes desvios, como veremos também adiante, neste trabalho.

Em segundo lugar, especialmente por conta da natureza teleologica da tonalidade e do
conjunto de convengdes associadas a esta, a propria superficie em formagdo, ao privilegiar o
estabelecimento de relagdes de cunho tonal, tornou-se propositiva de caminhos que satisfizessem
as expectativas referentes a tais relagdes tonais expressas. Tomando-se como exemplo os
compassos 37 a 40 do primeiro movimento (Ex. 75, abaixo), nestes, ndo apenas constrdi-se o
espago para a enunciacdo de uma dominante de Ld (comp. 40), como a regularidade de figuracao
e as énfases sobre as alturas Do#, Fa#, Si e Mi, respectivamente, favorecem que se consolide a

alusdo a uma marcha harmonica.
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Ex. 75: Compassos 37 a 41 do primeiro movimento de trés cangcoes em Sdo Francisco.

Também em escala mais ampla a superficie em formagao foi propositiva. A partir da
constatacdo, no inicio do primeiro movimento, de que diversas das relagcdes de cunho tonal
sugeridas pelos modos subjacentes aludiam a um centro em Ld, em trechos formalmente
privilegiados houve igualmente a busca por engendrar estruturas harmonicas que orbitassem Ld
ou suas adjacéncias. Desse modo, o final do segundo movimento, por exemplo, estabelece centro
em Ré; os compassos que precedem a cadenza de trompete, no terceiro movimento, € o inicio
desta privilegiam, seja pelo tratamento melddico, seja efetivamente pela realizacao de cadéncias,
a classe de alturas Mi; ao final do terceiro movimento, por fim, ndo apenas cadencia-se sobre algo
proximo a um La maior (La—Do#-Ré), em seu ultimo compasso, como enunciam-se nos ultimos
seis compassos da pega, um pedal em La e, ao longo dos sete compassos imediatamente
anteriores, um pedal em Mi. Similarmente, como veremos no subtitulo 3 do presente trabalho, em
determinados trechos contrastantes foi utilizada a auséncia do Ld como recurso para o
favorecimento de tal contraste (ver Ex. 78, adiante).

Em relacdo a participagdo dos modos subjacentes a peca nas decisdes referentes ao
estabelecimento desta em sua forma atual, como apontaramos acima, tais modos vieram a ora
propor, ora impor desvios as dire¢des de cunho tonal assumidas pela superficie em formagao.
Observando-se novamente os compassos 37 a 41 do primeiro movimento (Ex. 75), por exemplo,
notamos que, embora enuncie-se, no compasso 40, algo equivalente a uma dominante de Ld, a
propria classe de alturas La ¢ ausente do modo subjacente ao compasso 41, impedindo-se uma
resolucao da dominante. A forma como desviou-se de tal resolu¢ao de dominante, por um lado,

remete a0 um recurso para a frustracdo de cadéncias presente na tradicdo tonal, enquanto uma

171



cromatizacdao do acorde de dominante, encadeando, de uma perspectiva tonal, um Mi maior com
7" a um Mi menor; por outro, tal solu¢do contribui para trazer a superficie da obra a diferenca
entre os modos subjacentes contiguos, posto que a classe de alturas Sol#, presente no modo
referente ao compasso 40, ausenta-se no modo referente ao compasso 41 e o Sol, presente neste,
ausentava-se do modo anterior.

Os compassos 57 e 58 do segundo movimento (Ex. 76, abaixo) oferecem um exemplo
de desvio distinto daquele observado no exemplo 2. Em ambos os compassos, a classe de alturas
Ré faz-se presente nos modos que lhes sdo respectivamente subjacentes. O modo subjacente ao
compasso 58, contudo, impede a formagdao de uma triade perfeita de Ré, de modo que, apos a
enuncia¢do da dominante Ld com 5°b, 7* ¢ 9°h, no compasso 57, embora a melodia executada
pelo trompete solista resolva-se efetivamente sobre Ré, esta altura passa a atuar como um retardo
de um acorde de D6 maior com 7°, explicitando-se sua recontextualizagdo harménica, propiciada

pelas diferencas entre os modos contiguos.

i :T’:I S .
Hi—T) LA N { ( B g 5
ALY I r w4 1 1 ! 1 Il i a8
11 E = .. W R 1 . |
. 4 . e |
H I { 1 v e !
f
. . 4 s | b ¥ ) = 1
e i r] | < 154 ) es * T
] i it “1' !
i 4 ! A | J
b - ‘h b
o # i =
T T~ 1
7 P e
1 2 y) 1 - ] |
" i):_ %’ el =
= re I 2
14,5l > 3.5l
=t — ‘ \
i
1 ~+ T =l S /e =5 ]
1D ) 1 L3 VG T 1 1 »X1]
A Av ) ot s + |
T <
43’ -«

Ex. 76: Compassos 57 ¢ 58 do segundo movimento de trés cangoes em Sdo Francisco.

3. Exploracao de potencialidades intrinsecas ao procedimento empregado

Em ambos os exemplos de desvios de resolugdes de dominantes apresentados no
subtitulo acima (i.e., Ex. 75 e Ex. 76), para além de o procedimento de estruturagdo harmonica
empregado na pega manifestar-se pela imposi¢do de caminhos proprios ao encadeamento dos
modos por ele gerados, algumas de suas potencialidades intrinsecas atualizaram-se na

constituicdo da superficie da peca. Na passagem do compasso 40 para o 41 do primeiro
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movimento, a substituicdo de Sol/# por Sol trouxe a superficie a articulacao da diferenga entre os
modos contiguos subjacentes aos compassos em questdo. Nos compassos 57 ¢ 58 do segundo
movimento, por sua vez, através da resolucao melddica sobre o Ré e a imediata ressignificagao
desta altura enquanto um retardo, foi enfatizado o potencial de recontextualizagdo harmonica
propiciado pelas diferengas entre os modos, tornando tal recontextualizagdo sensivel também
através de uma perspectiva tonal.

Se por vezes tais potenciais atualizaram-se em resposta as relagdes de cunho tonal
estabelecidas na peca, em outros casos decisdes composicionais foram tomadas em funcao da
exploracdo destes. Ao engendrarem-se na peca em questdo estruturas harmonicas tipicamente
associadas a tradicao tonal através de um procedimento estranho a tradi¢do tonal, a lacuna
existente entre o procedimento empregado e a superficie tornou-se sensivel — em acordo com o
que apontaramos na introdugdo ao presente trabalho — através da diferenca entre as direcoes de
cunho tonal sugeridas pela superficie e as direcdoes efetivamente atualizadas, peculiares ao
procedimento empregado. Pelo mesmo principio, inversamente, ao atualizarem-se na superficie
da obra potenciais peculiares a tal procedimento, esta superficie em formagdo, continente de
relagdes de cunho tonal, propora dire¢des que tendam a contemplar, sob uma perspectiva tonal, as
estruturas resultantes da atualizagdo destes potenciais. Tao diversos quanto forem os potenciais
explorados, tdo diversos quanto forem os niveis de presenca atual assumidos por tais potenciais e
tao diversas quanto forem as respostas das relagdes contidas na superficie em formacao a estes,
tanto mais a lacuna entre procedimento empregado e superficie apresentada se dinamizara.

Em relacdo ao ja mencionado potencial de recontextualizacdo harmonica, este foi
utilizado de, ao menos, duas maneiras distintas. Primeiramente, houve freqiientemente, na peca, a
recorréncia inalterada de determinados fragmentos melodicos em trechos cujos modos
subjacentes eram distintos entre si. Os compassos 66 e 67 do primeiro movimento (Ex. 77a) e 11
e 12 do segundo movimento (Ex. 77b) oferecem exemplo de tal recurso. Visando evidenciar tal
recontextualizagdo harmodnica, pode-se observar que fazem-se presentes, no compasso 66 do
primeiro movimento, as classes Do, Mi e Sol, inexistentes no modo subjacente ao compasso 11
do segundo movimento; inversamente, neste fazem-se presentes as classes Si e Do#, ausentes no

trecho anterior.
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Ex. 77a-b: Respectivamente, compassos 66 e 67 do primeiro movimento e compassos 11 e 12 do segundo
movimento de trés cangoes em Sdo Francisco.

Em segundo lugar, a recontextualizagdo harmoénica foi um dado constituinte de
determinados motivos recorrentes na peca. As ocorréncias da bordadura Do#—Ré—Do#, por
exemplo, foram consistentemente associadas, nos inicios do primeiro e do terceiro movimento, a
sua reiteragdo entre compassos vizinhos, fazendo-a engendrar-se constantemente, portanto, a
partir de modos subjacentes distintos. O motivo de quartas justas em seminimas, por sua vez,
conforme exemplificado pelos compassos 30 e 31 do primeiro movimento (Ex. 78a, abaixo) e 11
e 12 do terceiro movimento (Ex. 78b), deu-se freqlientemente de maneira que as notas
constituintes da quarta em questdo fossem comuns aos modos vizinhos, permitindo que, ao
sustentar uma de suas notas entre o fim de um dado compasso e o inicio do compasso seguinte,

houvesse sua recontextualizagao harmonica durante a propria realizagdo do motivo.
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Ex. 78: Compassos 29 a 31 do primeiro movimento ¢ compassos 10 a 12 do terceiro movimento.
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Ainda trés outros tipos de decisdes composicionais foram tomadas em funcao de
aspectos proprios ao procedimento empregado na peca em questdo. Primeiramente, como se
ilustra pelo Ex. 75, acima, notas que permanecessem por um grande conjunto de modos
subjacentes contiguos — em especial, as classes Ld, Ré e Mi — foram freqiientemente empregadas
como pedais, nos trechos em questdo. Em segundo lugar, alguns elementos de superficie foram
constantemente associados a segmentos da seqliéncia de modos subjacentes em que houvesse a
entrada ou saida de alguma classe de alturas especifica. Assim, conforme observavel no Ex. 78,
as enunciagdes do motivo de quartas em seminimas iniciam-se freqliientemente em coincidéncia
com momentos em que o Ld se ausenta de um modo subjacente para o seguinte, 0 que se
evidencia, na superficie, pela realizagdo de bordaduras entre Ldb e Sib. Semelhantemente, na
segunda secdo do primeiro movimento, entradas da trompa dao-se freqlientemente de maneira a
articular momentos de retorno do Do# aos modos subjacentes. Por fim, as ocorréncias de alguns
motivos e texturas especificas associam-se consistentemente a modos subjacentes gerados pelo
modulo |3, 5|, favorecendo que se evidencie seu emprego. Este € o caso do motivo de quartas em
seminima, bem como das dominantes com retardos protagonizados por semicolcheias

descendentes (ver Ex. 76, acima).

Consideracoes Finais

No presente trabalho, mostramos os principais recursos pelos quais buscou-se, em
trés cangoes em Sdo Francisco, tornar sensivel a lacuna entre o procedimento harmonico
empregado e sua superficie apresentada. Vimos que tal lacuna, na concepg¢dao do compositor
Brian Ferneyhough, estabelece-se na medida em que os procedimentos constituintes de uma obra
manifestam-se apenas indiretamente em sua superficie apresentada e, conforme demonstramos
pelo exame de exemplos extraidos da peca em questdo, o procedimento de estruturagdao
harmdnica empregado nesta manifesta-se, primeiramente, ao propor e, por vezes, impor desvios
aos caminhos que a superficie da peca, alusiva a tradicao tonal, sugere. Igualmente, na diferenca
entre os caminhos de cunho tonal propostos pela superficie da obra e as direcdes efetivamente
atualizadas, peculiares ao procedimento empregado, encontra-se uma primeira maneira pela qual
torna-se sensivel a lacuna mencionada: diante de uma estrutura harmonica equivalente a um

acorde de dominante — mas engendrada pelo procedimento em questdo —, por exemplo, serdo
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proximamente experienciadas a expectativa, sob uma perspectiva tonal, de sua resolucao e,
quando de sua frustragdo, o caminho efetivamente tomado, portador de relagdes proprias ao
procedimento em questao.

Uma segunda forma pela qual pode-se tornar sensivel a lacuna entre procedimento e
superficie harmonicos em trés cangoes em Sdo Francisco foi constatada durante o processo de
composi¢do e desempenhou importante papel neste: também a superficie em formacgao,
continente de relagdes de cunho tonal, tornou-se propositiva diante da atualizacao de potenciais
peculiares ao procedimento harmonico de base da pega. Ao estabelecer um jogo de duas vias
entre o procedimento harmonico de base e a superficie em formacao, a lacuna entre estes
dinamizou-se. Primeiramente, porque, em fun¢do da diversidade de potenciais propiciados pelo
procedimento de base, da diversidade de niveis com que estes emergem a superficie ao
atualizarem-se e da diversidade de maneiras como a superficie em formagao responde a estes, a
lacuna em questdo passa a reconfigurar-se a cada evento singular. Em segundo lugar, porque
explicita-se, entdo, que a superficie em formagao ndo apenas porta a sedimentacao dos processos
operantes na construgdo da pega como propde novos processos, a novas distancias do que serd a

superficie acabada, dispostos a novas lacunas.
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Projeto de doutorado

Programa de Pos-Graduacdo em Musica
da Escola de Comunicagdes e Artes

da Universidade de Sao Paulo
Area de Concentracio: Processos de Criacdo Musical

Linha de Pesquisa: Sonologia

O percurso Messiaen — Ferneyhough:

a técnica como configuradora do espaco composicional

Resumo

O presente projeto da-se em continuidade ao mestrado “A escrita ritmica de Olivier
Messiaen e seus desdobramentos em outros aspectos de sua pratica composicional”, desenvolvido
na linha de pesquisa em Processos Criativos do PPGMUS-IA-UNICAMP sob orientagdao do Prof.
Dr. Silvio Ferraz Mello Filho e financiado pela FAPESP (processo 2011/16714-7). A partir de
nossas analises de obras de Messiaen e dos escritos de Brian Ferneyhough, identificamos, em
ambos os compositores, um modo de consideragdo especifico sobre os recursos técnicos
empregados em seus processos criativos. Sob tal modo de consideragdo, os recursos técnicos sao
entendidos simultaneamente como configuradores do espaco de criagdo e como ferramentas de
atuacdo sobre esse mesmo espago.

Este projeto tem o objetivo de investigar as possibilidades composicionais € as
implicagdes analiticas do modo de consideracdo sobre os recursos técnicos em questdo. Para
tanto: 1) serd realizada uma investigagdo conceitual, a partir dos escritos de Ferneyhough e
tangendo nogdes propostas por Gilbert Simondon e Gilles Deleuze; 2) serdo analisados o
Segundo Quarteto de Cordas (1980), de Ferneyhough, e a Sequenza XI (1988) e o Chemins V
(1992) de Luciano Berio; 3) sera implementada em PWGL uma ferramenta de estruturacao
harmodnica desenvolvida por este candidato e empregada em sua produgdo composicional

realizada durante o mestrado.
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A realiza¢dao do presente projeto devera fornecer ferramentas para que outras pesquisas,
nas quais desenvolvam-se distintos tipos de recursos técnicos destinados a criagdo musical (e. g.
formalizagdes de processos composicionais, programagdao de ambientes para improvisagao,
constru¢do de hiper-instrumentos, etc.), otimizem tanto uma investigacdo acerca dos potenciais
peculiares aos recursos desenvolvidos, como a participagdo de tais recursos em processos

criativos singulares.

Adequacio do projeto a linha de pesquisa em Sonologia

O presente projeto propde-se a discutir as possibilidades composicionais e as implicagdes
analiticas de um modo de consideragdo especifico sobre os recursos técnicos de que dispde um
compositor no interior de seu processo criativo: um modo de consideracdo em que os recursos
técnicos sdo entendidos simultaneamente como configuradores do espago de criacdo € como
ferramentas de atuacao sobre esse mesmo espago.

Embora a problematica do presente projeto derive de estudos acerca de praticas
composicionais em suporte escrito (sobretudo de analises de obras de Olivier Messiaen e da obra
tedrica de Brian Ferneyhough) e tome por objeto de pesquisa, igualmente, praticas
composicionais nesse mesmo suporte, a discussdo proposta abrange, de modo geral, o
posicionamento e as possibilidades proprias aos recursos técnicos disponiveis no contexto
singular de um dado processo de criagao musical.

Considerando-se que a linha de pesquisa em Sonologia do PPGMUS-ECA-USP abrange
o desenvolvimento de distintos tipos de recursos técnicos destinados a criagdo musical (e.g.
formalizagdes de processos composicionais, programagdao de ambientes para improvisacgao,
interfaces digitais, constru¢do de hiper-instrumentos, etc.), o projeto ora proposto tanto ha de
beneficiar-se do contato com pesquisas interessadas no desenvolvimento de tais recursos, como
pode contribuir para o desenvolvimento destas mesmas, através da reflexdo sobre os possiveis
empregos de tais recursos € seus potenciais especificos.

Devemos ressaltar também que o presente projeto dialoga com a obra do Prof. Dr. Silvio
Ferraz Mello Filho e dé-se em continuidade de um mestrado desenvolvido na linha de processos
criativos do PPGMUS-IA-UNICAMP (2012-2013) e de uma Iniciacdo Cientifica desenvolvida

na mesma institui¢ao (2008-2011), tendo sido ambos os projetos orientados por esse mesmo
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pesquisador e articulados com o Grupo de Pesquisa em Criagdo Musical, por ele coordenado,

juntamente ao a Prof®. Dr". Denise Horténcia Lopes Garcia.

Introducio

Em mestrado intitulado “A escrita ritmica de Olivier Messiaen e seus desdobramentos em
outros aspectos de sua pratica composicional™', estudamos, em cinco pecas de distintas fases de
Messiaen, o emprego especifico de diversos recursos técnicos referentes a sua escrita ritmica’.
As obras analisadas foram: “Liturgie de cristal” e “Danse de la fureur, pour les sept trompettes”,
respectivamente primeiro e sexto movimentos do Quatuor pour la Fin du Temps (1941); Neumes
rythmiques (1949); “Yamanaka-cadenza”, terceiro movimento dos Sept Haikai (1962) e; La
Fauvette des jardins (1970).

Em nossas andlises, observamos freqlientemente um emprego contextual dos recursos
técnicos estudados, em que estes: 1) variavam em fungdo dos contextos especificos em que eram
empregados e; 2) desencadeavam, em resposta aos resultados obtidos por eles, o emprego de
novos recursos. Dois exemplos sdo particularmente elucidativos de nossa observagao.

Primeiramente, tanto a parte de piano de “Liturgie de cristal” como as letras F e G de
ensaio de “Danse de la fureur...” sdo construidas através de um mesmo recurso. Em ambos os
casos, hd a conjugacdo de um dado pedal ritmico (i. e., uma seqiiéncia de valores ritmicos
reiterados em ostinato>>) a um dado pedal harménico (i. e., uma seqiiéncia de alturas reiteradas
em ostinato) em que o numero de valores constituintes do primeiro nao coincide com o nimero
de alturas constituintes do segundo. Por conta da diferenga entre o tamanho dos pedais
conjugados, a cada recorréncia dos pedais harmonicos, estes encontram-se reconfigurados

ritmicamente.

3! Mestrado em andamento, desenvolvido no Programa de P6s-Graduagdo em Musica do IJA-UNICAMP, area de
Processos Criativos, sob orientagdo do Prof. Dr. Silvio Ferraz Mello Filho. Pesquisa financiada pela FAPESP,
processo 2011/16714-7. Defesa prevista para dezembro de 2013.

32 Os recursos estudados correspondem aqueles expostos pelo compositor em seus livros Technique de mon langage
musical (1944) e Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (1994), bem como em prefacio a partitura de seu
Quatuor pour la Fin du Temps (1942, pp. ii-iv).

33 ¢f. MESSIAEN, 1942, p. iv; 1944, p. 26-27; 1994, tomo II, pp. 55-60.
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Ex. 79: Compassos A:4-6 e C:1-3, respectivamente, de “Liturgie de cristal”.

Como se pode observar no exemplo 79, acima, ha em “Liturgie de cristal” um jogo de
deslocamentos relativos entre as recorréncias de diversos motivos executados pelo violino e pela
clarineta. Nos dois trechos ilustrados abaixo, trés desses motivos sdo respectivamente assinalados
pelas letras a, b e ¢, de modo a evidenciar seus deslocamentos relativos. Nesse contexto, a
defasagem entre os pedais ritmico e harmodnico que constituem a parte de piano vem a participar
de tal jogo de deslocamentos, reposicionando, a cada recorréncia dos pedais, dados segmentos de
valores ritmicos em relagdo a determinados segmentos de alturas e, igualmente, reposicionando-
os em relagdo aos motivos executados pelo violino e pela clarineta. Encontram-se também
assinalados, abaixo: pela letra d, um segmento do pedal ritmico do piano em que os valores sdo
sucessivamente mais longos, do equivalente a 1 semicolcheia ao equivalente a 8 semicolcheias;
pela letra e, um segmento do pedal harmonico do piano cujo limite agudo enuncia o arpejo doo,
las, fas.

Distintamente do que observamos em “Liturgie de cristal”, na construgio das letras F e G
de “Danse de la fureur...” a conjugag¢do em defasagem entre pedais ritmico e harmonico se da de

tal maneira que um determinado segmento do pedal harménico (/d4, fa#5, do#5) tenha suas trés
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primeiras recorréncias consistentemente associadas a uma dada figuragdo ritmica (de
semicolcheias) (ver Ex. 80, abaixo). Desse modo, embora o pedal harmoénico, como um todo, seja
reconfigurado ritmicamente a cada recorréncia sua, um segmento especifico mantém uma mesma
configuragdo ritmica, estabelecendo-se como um motivo. Trata-se de um motivo particularmente
pregnante no contexto, seja pela identidade assumida (em oposi¢do a reconfiguracdo sofrida por
outros segmentos harmonicos), seja por privilegiar-se em velocidade e em registro, seja por
remeter a um motivo que fora explicitado nos trés primeiros movimentos do Quatuor...
(assinalado pela letra » no Ex. 79, acima).

Contrariamente a “Liturgie de cristal”, a “Danse de la fureur...” é quase exclusivamente
homof6nica, de modo a impossibilitar um jogo de deslocamentos como aquele que ocorrera na
primeira pe¢a. O emprego especifico da conjuga¢do em defasagem entre pedais ritmico e
harmonico aqui observado, contudo, contribui para um outro jogo, peculiar a “Danse de la
fureur...”: um jogo de evidenciacdo motivica, no qual diversos recursos distintos sdo engajados

desde o inicio da pega (cf. OLIVEIRA, 2013a, pp. 270-277).

Ex. 80: Compassos F:1-G:1 de “Danse de la fureur”.

Temos assim, em “Liturgie de cristal” e em “Danse de la fureur...”, um primeiro exemplo,
em Messiaen, do emprego contextual de recursos técnicos a que referiramos acima: como
diferentes potenciais de um mesmo dado recurso sdo explorados, em fungdo dos contextos
especificos em que este é empregado. Em nossa analise de Neumes rythmiques’", por sua vez,
observaramos como, ao empregarem-se distintos recursos em um mesmo sentido (o
engendramento de irregularidades métricas), ndo houve meramente o acimulo de tais recursos
em dire¢do a uma irregularidade métrica extrema (embora isto tenha sido observado proximo ao
final da pega), mas também a exploracdo de potenciais peculiares a cada distinto recurso

empregado.

3 ¢f. OLIVEIRA, 2012, pp. 1145-1152.
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Conforme proposto por Messiaen no prefacio ao Quatuor..., bem como em Technique...,
sua estruturacdo de valores ritmicos da-se freqlientemente de maneira independente de uma
regularidade métrica prévia, dada de antemao pela configuracdo do espago ritmico em funcao do
estabelecimento de um compasso Unico. Segundo o compositor, “substituem-se as nocdes de
‘compasso’ ¢ de ‘pulso’ pelo senso de um valor breve (...) e por suas multiplicacdes livres”
(1944, p. 14; cf. 1942, p. i1) conduzindo-se “a uma musica mais ou menos ‘amétrica’” (id., 1944,
p. 14). Como se pode observar nos compassos 49 a 52 de Neumes rythmiques (Ex. 81, abaixo), a
alternancia local entre andamentos distintos impede que o trecho em questao reduza-se a um
unico “valor breve” de referéncia, estendendo a este, portanto, o principio pelo qual Messiaen

gera irregularidades métricas.
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Ex. 81: Compassos 49-52 de Neumes rythmiques.

Deve-se notar, contudo, que o material associado ao segundo andamento do trecho (Un
peu lent), regular tanto ritmica como harmonicamente, ndo contribui para a obtencdo de uma
maxima irregularidade, mas favorece que o proprio jogo de troca de andamentos seja claro.

Em resumo, em nossas analises de Messiaen, realizadas no mestrado, observamos que: 1)
por vezes, um mesmo recurso técnico destina-se a obtengao de resultados distintos, em funcao do
contexto especifico de seu emprego; 2) distintos recursos técnicos que sejam conjugados em um
mesmo sentido e em um mesmo contexto manifestam, ainda assim, potenciais que lhes sdo
peculiares; 3) encontra-se em Messiaen um trabalho destinado a favorecer a manifestacdo dos
potenciais peculiares aos recursos técnicos empregados.

Tomamos como uma primeira hipotese para o presente projeto (ver “Objetivo”, p. 186,
adiante) que uma consideragdo sobre as propriedades acima enumeradas dos recursos técnicos —

como ¢ o caso em Messiaen — implica sobretudo em um posicionamento especifico dos recursos
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técnicos no interior de um processo composicional. Primeiramente, um recurso técnico nao atua
aqui como mero meio para a obtengdo de um resultado previamente desejado, posto que o proprio
emprego de um dado recurso estabelece potenciais que inexistiam antes de sua aplicagdo e
desencadeia novas decisdes composicionais. Um recurso técnico tampouco assume-se, aqui,
como garantia de consisténcia estrutural ou como garantia de escuta, tanto porque os resultados
obtidos por este sdo varidveis em funcdo de sua propria manipulagdo e do contexto de seu
emprego, como porque a manifestacao de seus potenciais depende de decisdes subseqlientes a sua
aplicacdo. Sob o modo de consideragdo em questdo, os recursos técnicos posicionam-se
simultaneamente como configuradores do espago de criagdo de uma peca e como ferramentas de

atuacdo do compositor sobre esse mesmo espaco.

A principal referéncia tedrica para o presente projeto (ver “Metodologia e Referencial
Teorico”, pp. 188-192, adiante) sdao os escritos do compositor inglés Brian Ferneyhough (1943-).
No trabalho do compositor, o0 modo de consideragao proposto sobre os recursos técnicos no
interior de um processo criativo corresponde ao que observamos em Messiaen € que adotamos

para o presente projeto. Em entrevista a James Boros, Ferneyhough coloca:

“Musica é sempre algo interativo; tdo logo quanto vocé a define, ela lhe diz o
que ¢é necessario para a proxima etapa de seu desenvolvimento e o diz em termos que
ndo seriam necessariamente significativos, ou [que ndo estariam] disponiveis em
estagios anteriores da evolugdo compositor/obra. Nessa atividade essencialmente
simbidtica, a sucessdo temporal das tomadas de decisdes ¢ absolutamente crucial. (...)
Em um sentido importante, processos ndo existem para gerar musica, mas para predispor
[o compositor] a abordar o ato da composi¢do de uma maneira especifica ao trabalho
[em questdao]” (FERNEYHOUGH, 1990, pp. 382-383).

Suportado por tal modo de consideragao sobre os recursos técnicos, Ferneyhough concebe
que estes possam atuar no sentido de configurar o espago de criacdo da pega sem que se
manifestem imediatamente como resultados musicais. Conforme propde o compositor, seriam
parcialmente separaveis, portanto, os “aspectos de organizacao e os [aspectos] de apresentagcdo”
(cf. 1982a, p. 118) de uma dada obra, ou, em outros termos, seus estratos ‘“subcutaneos” de
atividade processual e sua “superficie” apresentada (cf. id. 1988, pp. 327-328).

Em seu trabalho composicional — conforme melhor exemplificado em relato acerca de seu
Segundo Quarteto de Cordas (cf. FERNEYHOUGH, 1982a, pp. 117-130) —, Ferneyhough realiza
tal separacdo entre superficie e estrato processual “subcutaneo” ao direcionar seus “processos

generativos” (id., 1988, pp. 327-328), em uma primeira etapa de trabalho, a elaboracdo de uma

183



rede de limitagdes (“grades”, como se refere o compositor) dispostas diacronicamente no espago
previsto para a realizacdo composicional de uma dada pega®”.

Ferneyhough interessa-se por, ao menos, duas possibilidades composicionais decorrentes
de tal separagdo. Por um lado, a de que decisdes composicionais que efetivamente resultardo na
manifestagdo de dados musicais na superficie apresentada de uma peca sejam ja decorrentes de
uma “interpretacao” (id., 1982a, p. 126), por parte do compositor, dos potenciais propostos por
suas “grades”, de modo que os materiais emirjam a superficie, portanto, ja dotados de relagdes
contextuais (cf. id., 1983, pp. 252-253). Por outro, interessa a Ferneyhough que os eventos
atualizados na superficie de uma obra obscurecam seu estrato processual (cf. 1982a, p. 118;
1982b, p. 228; 1983, pp. 259-260) permitindo, ainda assim, que este transpare¢a de maneira
indireta, “de uma maneira menos palpavel, mas possivelmente mais pregnante” (id. 1982a, p.
118y

Para além das proprias possibilidades composicionais supracitadas, apontadas em
Ferneyhough, o presente projeto interessa-se do ponto de vista metodoldgico (ver “Metodologia e
Referencial Teorico”, pp. 188-192, adiante) pela nog¢ao de que sejam parcialmente separaveis, em
uma peca, os estratos “subcutdneos” de atividade processual e sua “superficie” apresentada.
Conforme enuncidramos acima, o presente projeto adota um modo de consideragdo sobre os
recursos técnicos (no interior de um dado processo criativo) em que estes posicionam-se,
simultaneamente, como configuradores do espacgo de criacao de uma peca e como ferramentas de
atuacao do compositor sobre esse mesmo espago. Para a estruturagdo da pesquisa ora proposta,
consideraremos que sejam parcialmente separaveis, no processo composicional, trés estratos onde
os recursos técnicos podem atuar configurando-os, e, simultaneamente, cujas configuragdes, a

cada etapa, sdo relevantes as atuacdes subseqiientes de novos recursos técnicos. Sao eles:

1. Estrato processual “subcutaneo”.
Trata-se do estrato onde Ferneyhough estrutura suas “grades”, suas redes de limitacdes.
Conforme apontado acima, tais redes de limitacdes, bem como os proprios procedimentos

empregados para estrutura-las, ndo se manifestam imediatamente na superficie da obra. As

3% «As grades pré-formam o espaco da partitura, saturando-o de interdi¢des, sobredeterminando-o de modo que o
proprio ato de composicao seja menos o preenchimento de campos de tempo pré-delimitados (...) do que a passagem
a forca através dessa grade...” (NICOLAS, 1987, p. 61).

3% Ferneyhough aponta estratégias suas nessa dire¢do em relagio ao seu Segundo Quarteto de Cordas (1980) (cf.
1982a, pp. 117-130), bem como em relagdo a Lemma-Icon-Epigram (1981) (cf. id., 1983, pp. 262-268).
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decisdes composicionais que virdo a resultar diretamente na manifestacdo de dados musicais na
superficie da peca, contudo, observam a limitagdes e possibilidades propostas pelas “grades”
estruturadas em etapas anteriores de trabalho, de modo que a configuragcdo destas ¢ crucial para
as etapas subseqiientes do processo composicional.

Em trabalho composicional desenvolvido por este candidato, durante o mestrado®’, foi
elaborado um procedimento de escrita harmodnica destinado, justamente, a estruturacao de
“grades” harmonicas detalhadas. Em relato acerca do processo composicional de #rés cangoes em
Sdo Francisco (cf. OLIVEIRA, 2013b), onde emprega-se tal procedimento de escrita harmdnica,
apontamos objetivamente as maneiras como este, embora operante no estrato processual

“subcutaneo” da peca, vem a manifestar-se indiretamente em sua superficie apresentada.

2. Superficie apresentada.

E evidente, em toda pratica composicional que apresente obras acabadas, que suas
superficies decorram da atuacao de recursos técnicos (mais ou menos formalizados, operantes de
modo mais ou menos local, etc.). Nos trechos acima abordados de “Liturgie de cristal” e de
“Danse de la fureur...”, por exemplo, vimos suas superficies resultarem imediatamente do
emprego de um recurso de defasagem entre pedais ritmicos e harmodnicos. Deve-se notar,
contudo, que a manifestagdo de eventos na superficie de uma dada obra nao impede que estes
participem de novas decisdes composicionais, ou que o compositor continue a atuar sobre tais
eventos. Desse modo, decisdes de orquestragdo, por exemplo, podem decorrer (e, em diversas
praticas composicionais, de fato decorreram) de uma resposta, por parte do compositor, a

potenciais observados em uma estrutura melddico-harmdnica ja emersa a superficie da obra.

3. Formalizagdes de recursos técnicos.

Distintamente das estruturas emersas a superficie, ou das estruturas situadas no estrato
processual “subcutaneo” de uma peca, as formalizagdes de recursos técnicos ndo dispdem-se em
uma diacronia especifica, nem associam-se a um processo composicional singular. Consideramos

para o presente projeto, contudo, que a formalizacdo de um dado recurso técnico seja ja

37 Foram escritas, durante o mestrado, as seguintes pecas: aos meus amigos-cupim, uma danga! (2012), para
orquestra de solistas; para um poema de Adélia Prado (2012), para mezzo-soprano € piano; trés cangoes em Sdo
Francisco (2012), para trompete solista e orquestra; ao pdssaro breve: variagoes Sdo Francisco (2013), para
orquestra e; sétima variagdo.: uma sonata para a coruja, uma toca para a cascavel (2013, in progress), para oboé¢,
saxofone alto e trés violoncelos.
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continente de uma série de potenciais, de modo que a mera op¢do por sua adogdo, em um

processo composicional, implica em uma configuracao do espago de criagao da pega.

Objetivo

O presente projeto tem por objetivo discutir as possibilidades composicionais e as
implicagdes analiticas de um modo de consideragdo especifico sobre os recursos técnicos de que
dispde um compositor no interior de seu processo criativo: um modo de consideragao em que os
recursos técnicos sao entendidos simultaneamente como configuradores do espaco de criagdo e

como ferramentas de atuacao sobre esse mesmo espaco.

Associam-se a tal objetivo as seguintes hipdteses:

1. A de que implicam-se mutuamente: o modo de consideragdo em questdo sobre os
recursos técnicos e; um emprego contextual dos recursos técnicos.

2. A de que sejam parcialmente separaveis, no processo composicional, trés estratos onde
0s recursos técnicos atuam configurando-os, e, simultaneamente, cujas configuracdes a cada
etapa sdo relevantes as atuacdes subseqiientes de novos recursos técnicos. Sao eles: a superficie
apresentada da peca; seu estrato processual subcutineo e; a formalizagdo de procedimentos

composicionais.

Devemos ainda ressaltar que algumas das etapas metodologicas (ver “Metodologia e
Referencial Teorico”, pp. 188-192, adiante) constituem, em si, objetivos especificos do projeto
ora proposto. Sao eles:

1. Enunciar de maneira esquematica e através de uma terminologia clara as idéias
propostas por Ferneyhough, em seus escritos, acerca do processo composicional.

2. Realizar andlises de: Segundo Quarteto de Cordas (1980), de Brian Ferneyhough;
Sequenza XI (1988) e Chemins V (1992), de Luciano Berio.

3. Implementar em PWGL o procedimento harmdnico descrito no trabalho “Lacuna entre
técnica e superficie harmonicas em rés cangoes em Sdo Francisco” (cf. OLIVEIRA, 2013b),

empregado em todas as pegas compostas durante o mestrado realizado por este candidato.

Justificativa

O presente projeto justifica-se pelos seguintes motivos:
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1. Sua realizagdo fornecera ferramentas para que outras pesquisas, nas quais
desenvolvam-se distintos tipos de recursos técnicos destinados a criacdo musical (e. g.
formalizagdes de processos composicionais, programagdao de ambientes para improvisacgao,
construgdo de hiper-instrumentos, etc.), otimizem tanto uma investigagdo acerca dos potenciais
peculiares aos recursos desenvolvidos, como a participagdo de tais recursos em processos
criativos singulares.

2. Nos escritos de Ferneyhough, onde o compositor desenvolve diversas nogdes e
reflexdes acerca do processo composicional intimamente associadas ao modo de consideragao
sobre os recursos técnicos adotado no presente projeto, os termos empregados para abordar as
nogdes propostas sdo, por vezes, variaveis e nem sempre definidos. Considerando-se que o
presente projeto toma, como principal referéncia teodrica, o trabalho de Ferneyhough, justamente,
uma enunciagao esquematica e através de uma terminologia clara de nossas conclusdes, conforme
se pretende realizar (ver “Objetivos”, acima, ¢ “Metodologia e Referencial Teorico”, abaixo),
favorecera que as idéias propostas por Ferneyhough venham a colocar-se em didlogo, em ambito
académico, com outros pensamentos ¢ modelos.

3. Os compositores mais diretamente abordados no presente projeto, i. e., Brian
Ferneyhough, Luciano Berio e Olivier Messiaen, sdo extremamente influentes na producao
musical recente, incluindo-se a de diversos compositores brasileiros (como Almeida Prado, Silvio
Ferraz e Flo Menezes). Desse modo, as andlises de suas obras a serem realizadas no presente
projeto (ver “Metodologia e Referencial Teodrico”, abaixo) sdo de potencial interesse a diversas
pesquisas dedicadas particularmente a tais compositores ou, de maneira mais abrangente, a
musica de concerto recente.

4. O presente projeto situa-se em um quadro mais amplo de pesquisas. Em relagdo a
producao deste candidato, este projeto se da em continuidade ao mestrado “A escrita ritmica de
Olivier Messiaen e seus desdobramentos em outros aspectos de sua pratica composicional”
(2012-2013) e a iniciagdo cientifica “O ritmo como articulador do discurso musical” (2008-
2011), ambas pesquisas orientadas pelo Prof. Dr. Silvio Ferraz Mello Filho e financiadas pela
FAPESP (respectivamente, processos 2011/16714-7 e 2008/04871-8). Originado no interior do
Grupo de Pesquisa em Criagdo Musical, coordenado pelo Prof. Dr. Silvio Ferraz Mello Filho,
juntamente ao a Prof®. Dr’. Denise Horténcia Lopes Garcia, este projeto ainda dialoga

diretamente com as pesquisas de Gustavo Rodrigues Penha e de Max Packer, dedicadas a

187



questoes referentes a re-escritura, € com as pesquisas de Ivan Eiji Yamauchi Simurra e Igor Leao
Maia, dedicadas a formalizagdes de ferramentas que assistam o processo composicional. Por fim,
ressaltamos ser constituinte de nossa bibliografia fundamental a tese Musica e repeticdo: a

diferenca na musica contemporanea (1998), do Prof. Dr. Silvio Ferraz Mello Filho.

Metodologia e Referencial Tedrico
O estudo ora proposto sera realizado através, concomitantemente, de um trabalho

analitico e composicional e de uma investigagcdo conceitual.

Sobre o trabalho analitico e composicional:

Conforme apontaramos acima, o presente projeto propde-se a investigar um tal modo de
consideragdo sobre os recursos técnicos em que estes sao entendidos simultaneamente como
configuradores do espago de criagdo e como ferramentas de atuagdo sobre esse mesmo espago.

Visando conduzir nossa investigacdo com maxima objetividade, abordaremos
primeiramente, em nosso trabalho analitico e composicional, processos criativos que balizem-se
(e que conservem registrado) no produto de a0 menos um estadgio intermediario do processo
composicional (e. g., as “crivos” de Ferneyhough, um patch, uma versao nao orquestrada de uma
peca, etc.). Desse modo, torna-se possivel tanto identificar os recursos pelos quais alcancara-se
tal estagio intermediario, como observar os potenciais propostos por sua configuragdo e as
decisdes composicionais decorrentes de tais potenciais, que virdo a atualizar-se na forma acabada
da peca.

Também em favor de uma investigagdo abrangente e sistematica, elegemos os processos
composicionais a serem estudados de maneira a contemplar distintos tipos de estagios
intermediarios nos quais os processos em questdao balizam-se. A divisao de tais tipos de estagios
intermediarios da-se em funcao dos respectivos estratos do processo composicional (ver pp. 184-

186 do presente projeto, acima) em que estes se situam, conforme enumera-se abaixo:

1. Estrato processual subcutaneo.

Realizaremos aqui analise do Segundo Quarteto de Cordas (1980) de Brian Ferneyhough,
bem como daremos prosseguimento ao nosso trabalho composicional desenvolvido no mestrado.

A respeito do Segundo Quarteto de Ferneyhough, o estagio intermediario a ser estudado

consiste nas “grades” estabelecidas pelo compositor (ver pp. 183-184 do presente projeto, acima).
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Algumas questdes que guiardo nossa analise sdo: quais os procedimentos pelos quais estruturam-
se as “grades” em questao? Quais os potenciais e limitagdes propostos por tais “grades” e pelos
recursos que as haviam estruturado? De que maneiras tais potenciais e limitagdes atualizam-se na
forma acabada da peca? Quais os graus de manifestagdo na superficie que cada tipo de atividade
subcutanea assume (cf. FERNEYHOUGH, 1983, p. 276)?

A respeito de nosso trabalho composicional, como apontaramos acima (p. 185 do presente
projeto), desenvolvemos e temos empregado um procedimento de escrita harmoénica que
estabelece “grades” harmonicas detalhadas, precisamente articuladas com a diacronia que a peca
assumira em sua forma acabada. Algumas questdes que t€ém guiado este trabalho composicional
(cf. OLIVEIRA, 2013b): quais os distintos potenciais propostos por tais “grades” harmonicas?
Quais os graus de manifestacdo na superficie que cada tipo de potencial de tais “grades” assume?
Que estratégias podem favorecer ou obscurecer a atualizacao de tais potenciais na forma acabada
da peca? — e em que medida tais estratégias tornam-se proponentes de novos potenciais e de

novos pI‘OCGSSOS?

2. Superficie apresentada.

Realizaremos aqui andlises do Chemins V (1992), para violao solista e orquestra de
camara, ¢ da Sequenza XI (1988), para violao solo, ambos de Luciano Berio. Como ocorre na
quase totalidade das obras constituintes da série Chemins, a parte do violao solista em Chemins V
corresponde, quase inalterada, & Sequenza que se dedicara a esse instrumento’® e o conjunto
instrumental adicionado tem por intuito “trazer a superficie e desenvolver processos musicais que
estejam escondidos e comprimidos na parte solista, amplificando cada aspecto [da parte solista]”
(BERIO, 1992). Desse modo, trés aspectos nos interessam a respeito das obras em questao.

Primeiramente, embora a Sequenza XI seja, em si, uma pega acabada e autdbnoma, em
relagdo ao Chemins V ela estabelece-se como um estagio intermedidrio de seu processo
composicional — em especial, trata-se de um estagio intermedidrio em relacdo ao qual a conduta
do compositor ¢, manifestamente, a de atualizar potenciais latentes. Em segundo lugar,
diferentemente das “grades” de Ferneyhough, a Sequenza ¢ ja emersa a superficie e assim,

embora Berio dedique-se a desenvolver “processos musicais que estejam escondidos” (i. €., ndo

¥ Configuram excegdes o Chemins IIb (1969), onde omite-se a parte solista do Chemins II (1967), a qual
correspondia & Sequenza VI (1967) para viola, e o Chemins Ilc (1972), onde adiciona-se uma nova linha solista ao
Chemins IIb, tocada ao clarone.
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manifestos de maneira imediata na superficie da pegca matriz), o compositor acessa tais processos
a partir da configuracao da Sequenza em sua forma acabada. Por fim, interessa-nos no Chemins V
o fato de que, em diversos trechos, a orquestra desenvolve materiais oriundos da parte solista sem
que esta esteja em atividade. Desse modo, supomos que o grau de dependéncia da escrita
orquestral em relacdo a Sequenza XI seja bastante variavel, em fun¢do da presenca ou nao de
atividade do solista a cada momento.

Algumas questdes que guiardo esta analise sdo: quais as estratégias composicionais €
procedimentos atuantes na composicao da Sequenza XI? Quais potenciais latentes na Sequenza
foram atualizados na superficie do Chemins V, e através de que procedimentos? De que forma as
estratégias composicionais € os procedimentos empregados na constituicdo da Sequenza
favorecem que haja potenciais latentes em sua superficie®”? Quais os graus de dependéncia da

escrita orquestral de Chemins V em relagdo a Sequenza XI?

3. Formalizagoes de recursos técnicos.

Realizaremos aqui a implementacdo, em PWGL, do procedimento de escrita harmonica
que desenvolvéramos e com o qual trabalhamos em todas as pegas compostas durante o mestrado
deste candidato. Convidaremos ao menos dois colegas, para além deste candidato, a comporem
pecas através do emprego de nossa implementagdao em PWGL do procedimento em questdo, de
modo que tal ferramenta em PWGL constituira, para as pecgas compostas, uma etapa
intermediaria comum a seus processos composicionais.

Solicitaremos relatos composicionais de tais pegas e abordaremo-nas analiticamente a
partir das seguintes questdes: quais potenciais proprios a ferramenta em questdo atualizaram-se
em cada peca? De que maneiras potenciais proprios ao uso de tal ferramenta (atuante sobretudo
no dominio harmoénico) desdobraram-se em outros dominios das composi¢des de cada peca?
Quais procedimentos ndo previstos na ferramenta em questdo interagiram com esta em cada
peca? De que maneira potenciais proprios a tais procedimentos ndo previstos interagiram com a
ferramenta de estruturacdo harmoénica em questao?

Em acordo com o que apontdramos em nossa justificativa de adequacgdo do projeto a linha

de pesquisa indicada (pp. 178-179, acima), interessa-nos igualmente realizar esse trabalho, de

3% Esta questdo ¢ trabalhada a partir de outras obras solistas de Berio na primeira parte da dissertagio de mestrado de
Max Packer, dedicada ao estudo da poética beriana do comentario ¢ desenvolvida na area de concentragdo em
Processos Criativos do PPG-Mtsica IA/UNICAMP, sob orientacdo do Prof. Dr. Silvio Ferraz Mello Filho. A esse
respeito, ver Packer (2012; id. 2013).
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analise comparativa entre pecas compostas a partir de um mesmo recurso formalizado, a partir de
ferramentas desenvolvidas por outros pesquisadores em Sonologia do PPG-MUS ECA/USP,

sendo também prevista, portanto, uma colaboragao dessa natureza no presente projeto.

Posteriormente a realizagdo das andlises e composigdes aqui propostas, analisaremos, sob
a perspectiva proposta pelo presente projeto, pecas em que nao tenhamos acesso a qualquer
estagio intermediario de seus processos composicionais € em que nao haja evidéncia de que
algum estagio intermediario especifico tenha sido privilegiado no processo composicional, como
¢ o caso das obras acima mencionadas. Com isso, pretendemos observar em que medida e de que
maneiras o dinamismo préoprio ao processo composicional, assumido pelo modo de consideragao
sobre os recursos técnicos em questdo, conserva-se na forma acabada de uma peca e,
subseqiientemente, discutir as implicagdes analiticas de tal modo de consideragao.

Embora a escolha das pecas a serem abordadas nessa etapa de trabalho va depender tanto
dos resultados obtidos nas etapas anteriores do trabalho analitico e composicional, como do
estagio em que encontrar-se nossa investigacao conceitual, devemos aqui estudar obras de
compositores que saibamos (ou suponhamos) adotar o modo de consideracdo sobre os recursos
técnicos em questao, como € o caso de Olivier Messiaen, de Luciano Berio ou de Karlheinz

Stockhausen.

Sobre a investigacdo conceitual:

A investigacao conceitual para a realizagdo do presente projeto tem duplo intuito. Por um
lado, esta devera fundamentar e guiar, por suas questdes, o trabalho analitico e composicional ora
proposto. Por outro, a investigacdo conceitual nos permitira relacionar as observagdes realizadas
em nosso trabalho analitico e composicional, possibilitando-nos, sobretudo, que transcendamos
os casos particulares abordados em nosso estudo e que disponhamos, de maneira esquematica e
através de uma terminologia clara, nossas conclusdes acerca das possibilidades composicionais e
das implicacdes analiticas do modo de consideragdo sobre os recursos técnicos em questao.

Conforme apontaramos na “Introducao” do presente projeto, tomamos aqui como
principal referéncia tedrica os escritos de Brian Ferneyhough. Deve-se observar, contudo, que tais
escritos, embora nao se limitem a meros relatos composicionais ao desenvolverem nogdes que
concirnam de maneira ampla o processo de criagdo em musica, ndo almejam atender a um rigor

proprio a academia, de modo que os termos empregados pelo compositor para abordar as nogoes
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propostas sdo, por vezes, varidveis e nem sempre definidos. Desse modo, para além de uma
revisdo bibliografica acerca dos escritos de Ferneyhough, outras trés vias de trabalho participarao
de nossa investigagao conceitual.

Primeiramente, a revisao bibliografica de trabalhos diretamente associados a obra de
Ferneyhough. Trabalhos como o de Ferraz (1998), Nicolas (1987, pp. 55-67) e sobretudo Courtot
(2009) dedicam-se a esclarecer algumas das nog¢des centrais no pensamento de Ferneyhough.
Trabalhos direcionados a obras singulares do compositor, sejam abordagens analiticas a pecas
compostas a partir do Segundo Quarteto (ctf. TOOP, 1987; id. 1990; id. 1991; id. 1994;
LECLERC, 1986; MELCHIORRE, 1987), seja o relato, por Malt (1999, pp. 61-106), da
implementagdo em Patchwork de formalizacdes de procedimentos peculiares a Ferneyhough
serdo também esclarecedores ao exporem, objetiva e singularmente, a operacao de tais no¢des do
compositor em sua obra™’.

Também no sentido de observar objetivamente, em exemplos singulares e nao limitados a
obra de Ferneyhough, a operacao das nog¢des envolvidas no desenvolvimento do presente projeto,
consideramos que nosso proprio trabalho analitico e composicional devera favorecer nossa
investigacao conceitual.

Nossa investigacdo conceitual deve, ainda, valer-se do trabalho de alguns filosofos pds-
estruturalistas, sobretudo da superagdao do substancialismo atomista e do modelo hilemorfista de
Aristoteles por Simondon (2005*, pp. 23-36) e da subseqiiente substituicdo, em Deleuze ¢
Guattari (1992; id. 1995-1997), da dicotomia matéria/ forma pela dicotomia material/ linhas de
forga. Tal substituicdo implica em uma consideragao sobre o material como dotado de potenciais
e sobre o processo de atualizacdo de formas como metastavel, o que nos parece corresponder a
concepgdo, implicada no modo de consideragdo sobre os recursos técnicos adotado no presente

trabalho, do processo composicional como dinamico.

Sumario Provisorio
1. Introdugao
1.1. Apresentacao do Problema

1.2. O Problema em Ferneyhough

* Embora haja, entre os escritos de Ferneyhough, trabalhos dedicados especificamente a alguma obra sua, o
compositor ndo demonstra, em tais trabalhos, tomadas de decisoes locais.
I Tese de doutorado de Simondon, defendida em 1958.

192



2. Trabalho analitico e composicional
2.1. Espaco processual subcutaneo (analise do Segundo Quarteto de Ferneyhough)
2.2. Superficie apresentada (analise de Chemins V de Berio)
2.3. Formalizagdes de recursos técnicos (composicdes a partir de uma ferramenta de
estruturacao harmoénica implementada em PWGL)
2.4. (capitulo aberto a experiéncia composicional com ferramentas desenvolvidas por
colegas da linha de pesquisa em Sonologia)
2.5. (capitulo aberto a andlises de obras que ndo apresentem, em Seus processos
composicionais, um estagio intermediario privilegiado)

3. Conclusdo
3.1. Discussdo, a partir de nosso trabalho analitico e composicional, acerca das nogdes
envolvidas na pesquisa

3.2. Consideragoes Finais

Cronograma

1°sem. | 2°sem. | 3°sem. | 4°sem. | 5°sem. | 6°sem. | 7°sem. | 8°sem.
Cumprimento X X
dos créditos
Revisdo Bibliografica X X X X
Analises X X X X
Producdo composicional X X X X X X X X
Participacdo em eventos X X X
Publicagdes X X X
Estagio de pesquisa no exterior X X
Defesa da tese X
Redacdo final da tese X X X
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