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RESUMO

O estudo das possibilidades de interacdo entre vozes e instrumentos na
composi¢ao musical através do uso da fonética e fonologia € o principal objetivo
do presente trabalho.

Exporemos questdes introdutérias a histéria da musica vocal sob ponto de
vista do compositor Luciano Berio (1925 - 2003) abordado no livro Remembering
the Future (2006); além de exposicdo de aspectos técnicos como narragéao,
morphing, e articulagdes vocais ndo representadas foneticamente.

Através da anadlise das obras Aventures (1962) de Gyodrgy Ligeti (1923-
2006), O King (1968), e Agnus (1971) de Luciano Berio é possivel observar a
utiizacdo do texto como elemento estrutural, bem como sua expansédo a
comportamentos sonoros que promovem conexao e fusdo timbristicas entre os
meios vocal e instrumental.

O inventario fonético do idioma portugués brasileiro aliado as relagdes com
as vozes e instrumentos aqui discutidas resultaram na criagdo de trés obras
proprias para formacdo cameristica que serdo apresentadas em relato

composicional.

Palavras-chave: Composi¢cdo Musical, Voz, Fonética, Gyoérgy Ligeti, Luciano

Berio, Gerorges Aperghis.
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ABSTRACT

The study of the possibilities of interaction between voices and instruments
in musical composition through the use of phonetics and phonology is the main

purpose of the present work.

There will be expose introductory questions about the history of vocal music
under the point of view of the composer Luciano Berio (1925 - 2003) discussed in
the book Remembering the Future (2006), in addition to the exposure of technical
aspects such as narration, morphing, and vocal articulations not represented

phonetically.

Through the analysis of the works Aventures (1962) by Gyorgy Ligeti (1923-
2006), O King (1968), and Agnus (1971) by Luciano Berio it is possible to observe
the use of the text as a structural element as well as its expansion toward the
sound behaviors that promote connection and fusion of timbre in vocal and

instrumental means.

The phonetic inventory of the Brazilian Portuguese language allied to
relations with the voices and instruments discussed here resulted in a creation of
three own works to chamber music training that will be presented on compositional

report.

Keywords: Musical Composition, Voice, Phonetics, Gyorgy Ligeti, Luciano Berio,

Gerorges Aperghis.
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INTRODUCAO

A relacao texto e musica se da desde a antiguidade em suas mais diversas
manifestagdes, sendo a mais comum em que a voz humana conduzia o texto
através de uma melodia enquanto o acompanhamento era executado pelos
instrumentos.

Esta abordagem da voz, texto e instrumentos se desenvolve desde a ldade
Média até o fim do século XIX tendo como principais expoentes as grandes formas
Opera, oratorio, e dos Lieder, Chansons, entre outros.

O interesse deste trabalho se encaminha a pesquisa das relagdes entre
escrita vocal, textual e instrumental em obras escritas na década de 60 por
Luciano Berio e Gyorgy Ligeti.

No século XX o bindbmio texto e musica foi revisitado. A musica vocal com
texto ndo precisaria necessariamente de uma melodia ou de um
acompanhamento, o que motivou aos compositores diversas experimentagcdes
com o material vocal. Além disso, vislumbrou-se a manipulacdo de elementos
extraidos do texto tais como fonemas', e articulagdes ndo representadas
fonéticamente - gritos, gargalhadas, como material composicional.

Como contextualizagao do presente trabalho, apresentaremos no Capitulo 1
recortes historicos sobre o desenvolvimento da musica vocal e das ideologias que
guiaram a multiplicidade de abordagens do texto em musica através de trés
comportamentos expostos pelo compositor Luciano Berio na palestra Translate
Music? consistindo em: abordagem musical de um texto de origem comum,
isomorfismo entre texto e musica, musica como ferramenta de analise do texto.

Sendo nosso intento buscar ferramentas composicionais através do texto
para interacdo entre instrumentos e vozes, no tépico 1.2 investigaremos trés
técnicas vocais utilizadas por compositores no século XX e o0 modo com que eles

relacionavam caracteristicas textuais com a musica através delas.

! Unidade fonémica minima que se pode distinguir. ex. [p] [b]
* BERIO, 2006.



Podemos estabelecer associagcdes entre a narragcdo utilizada na obra A
Survivor from Warsaw, o canto falado ou Sprechgesang de Pierrot Lunaire® e do
estilo recitativo desenvolvido a partir do periodo Renascentista, que conservava as
propriedades da fala (ritmo, entonacgéo, contornos frasais, significado léxico do
texto). Do mesmo modo, podemos considerar que a técnica oriental do Overtone
Singing presente na obra Stimmung de Karlheinz Stockhausen (1928-2007) pode
se relacionar a técnica morphing que consiste na transigdo gradual de um som
para outro.

Apesar de o Alfabeto Fonético Internacional abarcar uma extensa gama de
sons produzidos pelo aparelho fonador, ha exemplos de sons nao representados
foneticamente como, gritos, sussurros, choro, etc., inseridos no discurso musical.
Assim, apresentaremos os principais comportamentos vocais ndo representados
por signos do AFI, bem como representagao grafica e modo de emissao, extraidos
de obras como Sequenza Il de Luciano Berio e Aventures de Gyorgy Ligeti.

Os capitulos 2 e 3 constituem foco do presente trabalho. Neles
apresentaremos analises das obras Aventures de Gyodrgy Ligeti, e Agnus e O King
de Luciano Berio sob as perspectivas textual, vocal, instrumental, e de interagao
entre vozes e instrumentos.

E interessante observar que embora tenham sido contemporaneos, nzo
foram encontrados relatos sobre uma provavel relacdo, ou mesmo de influéncias
entre as obras de Berio e Ligeti. Porém o intuito aqui ndo é de buscar
similaridades, mas, diferentes abordagens ou alternativas entre a voz e o texto na
musica do século XX.

No tocante a abordagem do texto, Ligeti teve influéncia do fisico e linguista
Werner Meyer - Eppler (1913 - 1960) enquanto Berio adotou os postulados
estruturalistas de Roman Jakobson (1896 - 1982)*. Isto nos possibilita confrontar
duas formas de contato e construgédo do texto, o primeiro pautado na fonética e o

segundo na fonologia.

3 Pierrot Lunaire (1912) e A Survivor from Warsaw (1979) sdo obras do compositor Arnold Schoenberg
(1874-1951).

* Fonética pode ser descritacomo a ciéncia que apresenta métodos para descrigdo, classificagdo e transcrigdo
dos sons da fala, enquanto a fonologia ¢ a ciéncia que fornece o instrumental necessario para a conversao de
c6digo oral para codigo escrito. Um estudo pormenorizado sobre o tema € apresentado no anexo I.

2



A voz em Ligeti é veiculo de comunicagcdo, seja através de poesia,
aglomerados de fonemas, ou mesmo articulagcbes vocais sem representacao
fonética para exprimir emocdes e afetos. De acordo com Sabbe (2004, pg 301)
"Ligeti remodela os textos que seleciona a sua maneira [...]. Aventures, Nouvelles
Aventures e Lux Aeterna representa o significado da voz de Ligeti em toda sua
extensao".

Em Berio, a voz € instrumento de analise do texto. O compositor
desconstroi o texto e lida com partes minimas, ou seja, monemas ou, fonemas, e
reorganiza-os resultando na reconstrugao do texto inicial. Em entrevista concedida

a Theo Muller, o compositor relata:

A relagdo entre texto e musica foi bastante convencionada. Toda a
técnica para escrever versos tinha analogia na forma de como a musica
era formulada, e vice versa. Havia feedback entre as duas. O fim do
século XVIII viu o triunfo desta coincidéncia entre musica e poesia.
Depois, musica se torna mais um instrumento para descobrir partes
ocultas do texto. Ao mesmo tempo, o interesse no uso da prosa ao invés
da poesia cresceu gradualmente. Musica torna-se mais que uma camera
ou um microscoépio, explorando todos os detalhes do texto. Como
resultado, todos os aspectos fonéticos do texto foram assimilados no
processo musical. (BERIO, MULLER, 1997, pg 17. tradugao nossa)5

Em decorréncia da fundamentagao teodrica exposta nos capitulos anteriores,
capitulo 4 consiste no relato composicional de trés obras proprias, cujo material
utilizado para a criagdo provém do inventario fonético do idioma portugués
brasileiro em trés contextos distintos: texto literario, amostras de audio contendo a
fala de uma crianga comprometida por problemas neuroldgicos, e amostras audio

contendo a fala de uma mulher adulta comprometida pela disfemia (gagueira).

As caracteristicas proprias destes contextos textuais influenciaram o
desenvolvimento de minha escrita musical desde a concepgao até a escolha de

materiais textuais que seriam transpostos integralmente em musica.

> Once, the relation between text and music was rather conventionalized. The whole technique of writing a
verse had an analogy in the way music was phrased, and vice versa. There was feedback between the two.
The late 18th-century saw the triumph of this coincidence of music and poetry. Later, music became more an
instrument to discover hidden parts of the text. At the same time the interest in using prose rather than poetry
gradually increased. Music became more of a film camera, or a microscope exploring all the details of a text.
As a result all phonetic aspects of the text were assimilated into musical process.

3



O processo composicional foi desenvolvido em paralelo com este trabalho,
do qual extraio ferramentas para a abordagem do texto na estrutura musical, em

fusdes timbristicas e conexdes entre comportamentos textuais e musicais.



1. Algumas questoes
introdutdrias a MudUsica
Vocal



1.1 Texto e musica: consideracdes de Luciano Berio

Da relagédo texto e musica em seus periodos histéricos emergiram
conexbes que influiram diretamente em seu desenvolvimento, como: a
consideracdo da prosddia da fala aplicada a musica; preponderancia do texto
sobre a musica, ou da musica sobre o texto; influéncia do texto no direcionamento
das alturas e no carater da obra, dentre outros.

Apresentamos neste tdpico uma visdo pontual de fatos historicos relevantes
a tematica desta dissertagcao: o comportamento do binémio texto e musica vocal, e
interacao entre vozes e instrumentos através do texto.

Esses recortes serdo conectados a consideragdes feitas pelo compositor
Luciano Berio na palestra Translate Music, publicada no livro pdstumo
Remembering the Future (BERIO, 2006), e no texto As trés fases histéricas da
relacdo texto/musica segundo Berio (MENEZES, 2006), que nos permitira
compreender como foi consolidada a poética musical beriana, e como o
compositor dispde referéncias histéricas e contemporaneas a sua musica.

De acordo com descri¢des discutidas em Translate Music pudemos sugerir
a existéncia trés comportamentos® principais que nortearam a relagdo texto e
musica, aos quais o compositor denomina como:

e Abordagem musical de um texto de origem comum’;
e Isomorfismo entre texto e musica;

e Musica como ferramenta de analise do texto.

Pretendemos sempre que necessario a nosso intento contrapor as opinides
expostas por Berio, citando fatos histéricos que resultaram em técnicas vocais que
serao reexplorados na musica do século XX e XXI| divergindo destes trés

comportamentos.

6 Utilizamos o ponto de vista expostos por Luciano Berio a fim de nos aproximarmos de sua concepgio sobre
o desenvolvimento da musica vocal e texto. Porém, os trés comportamentos aqui expostos ndo abarcam uma
categorizagdo historica das estratégias de escrita relacionadas a musica vocal.

7 ou texto conhecido e disseminado pela tradigdo oral, tal como textos litirgicos.
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Segundo Berio, a abordagem musical de um texto de origem comum
propicia a predomindncia da musica ao texto, fato que favoreceu o
desenvolvimento das ideias musicais e consequentemente, o surgimento da
polifonia.

O principal fato que justifica essa pratica consiste no uso de textos
convencionais, como "o texto da missa, o qual fora cantado de diversas maneiras,
em diferentes musicas [...] como também os poemas de Heine, Goethe, [..]
estruturalmente e semanticamente modificados quando explorados na musica de
Schubert, Schumman" (BERIO, 2006, pg 46) e outros.

Segundo Menezes (2006, pg 315) a presente abordagem "cobre o periodo
que vai dos séculos Xlll a XVII [...] resultando, em suas obras mais radicais, nos
motetos politextuais® [...] em obras nas quais o entendimento do verbo é
totalmente dilacerado”.

A historia da musica vocal é também a histéria da tradugao do texto para
a musica. Pense no texto da missa, que foi cantado de diferentes formas,
em diferentes musicas, quem sabe quantas vezes. [...] Se o pensamento
musical se manifesta em uma completa relagdo com o texto, ele deve ser
capaz de modifica-lo, de realizar nele uma transformagédo analitica,
enquanto, é claro, permanecendo condicionado por ele. (BERIO, 2006,
pg 46, tradugdo nossa)’

Assim, remontando-nos a Ars Nova, podemos encontrar na obra do
compositor Guillaume de Machaut (1300-1377) as primeiras tentativas de conexao
entre vozes e instrumentos, bem como uma preocupacado com a estruturacdo da
melodia.

De acordo com Reaney (1955, pg. 40), nos cantus firmus de Machaut
podem ser encontrados dois tipos de melodia, uma melismatica - presente nas

Ballades e Rondeaux, e outra silabica, que ocorre principalmente nos Virelais.

¥ Os motetos nio se utilizam somente de texto "de origem comum".

? The history of vocal music is also the history of translation of a text into music. Think of text of the Mass,
which has been sung in different ways, with different music, who knows how many times. [...] If a musical
thought is to manifest itself in full in relation to a text, it must be able to modify that text, to carry out an
analytical transformation of it, while of course remaining conditioned by it.
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A interagdo entre vozes e instrumentos se dava a partir da analise auditiva
dos timbres instrumentais e vocais. Reaney (1956, pg 6) afirma que o timbre da
voz humana neste periodo historico era anasalada - possivelmente por sua
relacdo com o timbre de instrumentos de sopro como gaita de foles. Salvo
excecbes, a voz deveria ser emitida sem vibrato, e aproximar seu timbre ao
maximo ao do cornett, violas e flautas favorecendo a exatiddo da execucédo dos
constantes cruzamentos entre as vozes, caracteristica deste estilo composicional.

Rudolf Ficker apresenta um suposto manuscrito de Machaut, que diz a esse
respeito:

Agora deixe que sua mente imagine como as vozes metdlicas de
criancas se misturam com toda a suave tintinabulacado de glockeinspiel,
pratos, tridangulo, etc., entdo em uso, juntamente com os doces sons das
violas, enquanto as notas longas sustentadas pelo baixo continuo sao
cantadas suavemente por vozes de tenor apoiados por multiplos

instrumentos de sopro, e vocé tera uma ideia do deslumbrante tom de
magia de tais motetes (FICKER, 1929, pg. 505. fradugdo nossa).10

Em contraposicdo a abordagem musical de um texto comum,
apresentamos os ideais da Camerata Fiorentina'' que buscava estabelecer as
primeiras relagdes entre musica e retorica, ou, palavra e musica, baseadas nos
padrbes musicais da Grécia Antiga.

A respeito da palavra em musica neste contexto, o compositor e tedrico
Zarlino Gioseffo (1517-1590) mestre de alguns dos integrantes da camerata,
observa em seu livro Le Istitutioni Harmoniche que:

[O compositor] deve ter cuidado para acompanhar cada palavra de tal
maneira que, quando a palavra denota aspereza, dureza, crueldade,
amargura, e outras coisas similares, a harmonia seja similar a ela, um

pouco aspera e dura; de modo que, no entanto, ndo ofensivo.
Semelhantemente quando alguma das palavras demonstrar choro, dor,

' Now let your mind conceive how the metallic boy-voices were mingled with all the gentle tintinabulation of
the glockenspiel, cymbals, triangle, etc., then in use, together with the dulcet tones of the viols, while the
long-sustained notes of the lower parts were sung by smooth tenor voices supported by manifold wind-
instruments, and you will get a fair idea of the dazzling tone-magic of such motets.

""Ou Camerata Bardi era composta por intelectuais como Giovani Bardi, Vincenzo Galilei, Girolamo Mei e
Caccini. Influenciados pelo movimento humanistas, se dedicaram ao estudo da astrologia, retdrica, poética,
politica aristotélica, e ao drama musical grego.



tristeza, suspiros, lagrimas, e outras coisas similares, que a harmonia
seja repleta de tristeza. (Zarlino, 1562, p. 339, traducéo nossa)12

De acordo com Carlton (2000, pg.70), no drama per musica os enredos e
personagens eram extraidos da mitologia greco-romana e o poeta ou libretista era
considerado o primeiro criador (em detrimento do compositor) sendo o texto fator
que influenciaria toda a escrita musical. O objetivo principal era o equilibrio entre
palavra e musica visando evidenciar "ndo apenas o prazer sensorial da melodia,
mas, significados e emoc¢des apropriados ao texto" (KATZ, 1984, pg 367).

No prefacio de Le Nuove Musiche (1601), traduzido por Muller (2006, pg.
216), o compositor e cantor Giuglio Caccini (1551 - 1618) apresenta o que seria
este novo estilo, apontando a influéncia do texto na melodia e harmonia, bem
como, indicagbes de execugao da musica pelos cantores através das inclinagbes
textuais.

[...] sempre busquei a imitagdo do sentido das palavras, procurando as
notas mais ou menos expressivas de acordo com os sentimentos delas, e
que tivessem particular graca, dissimulando o mais que pude a arte do

contraponto. Coloquei as consonancias nas silabas longas, as evitei nas
breves [...] (CACCINI, appud MULLER, 2006).

A Caccini é também atribuido o principio do estilo bel canto' que alcanca
seu apogeu no século XIX, por ser ele "considerado o inventor da aria para canto

solo com acompanhamento instrumental." (SILVA, 1922, pg 53).

Em se tratando da relagao texto e musica, € de suma importancia citar o
surgimento e consolidagcado da Seconda Pratica, que neste sentido dialoga com os

ideais da Camerata Fiorentina.

Malipiero (1936, pg 391) relata que a origem da Seconda Pratica pode ser
encontrada ja nos primeiros livros de madrigais de Claudio Monteverdi (1567 -
1643).

"2 Et debbe avertire di accompagnare in tal maniera ogni parola, che dove ella donoti asprezza, durezza,
crudelta, amaritudine, e altre cose simili, I'harmonia sia simile a lei, cio¢ alquanto dura, e aspra; di maniera
perd, che non offendi. Simigiantemente quando alcuna delle parole dimostrara pianto, dolore, cordoglio,
sospiri, lagrime, e altre cose simili; che I'harmonia sia piena di mestitia.

13 Técnica vocal e interpretativa que enfatiza o virtuosismo como meio de expressdo em detrimento do texto.
O estilo foi cultivado entre os séculos X VII ao XIX principalmente na 6pera italiana de Rossini a Verdi.
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A diferenga entre a prima e seconda pratica de Monteverdi € enorme; em
nenhuma outra arte poderia ser possivel estilos tdo contrastantes serem
encontrados na obra de um mesmo homem. [...] Atualmente, fascinados
por suas ousadas harmonias encontramos as mais perfeitas e modernas
obras da prima pratica (estilo contrapontistico), mas, do mesmo modo,
qualquer um que pudesse "lamentar" como sintomas de decadéncia a
sobriedade harmdnica, as progressdes frequentes, longas passagens em
tercas e sextas, e cadéncias comuns da seconda pratica esquece que a
maioria dessas invengdes atualmente originais foram exploradas durante
dois séculos por varios compositores porque Monteverdi, ao simplificar a
técnica musical ensinou a todos o caminho da improvisagao
melodramatica. (MALIPIERO,1936, pg 311, 392. traducdo nossa)™

Além da criagdo do estilo concitato'®, adogcdo do baixo continuo, e
exploragao de articulagbes como pizzicato, Monteverdi desenvolve para a voz em
suas operas consideragdes musicais, cénicas e dramaticas que propiciariam uma
forma de cantar ainda nao vista nem ouvida, através de novas relagdes entre texto

e VOZ.

De acordo com lgayara (1999, pg 78), "o texto € uma perfeita "bula", tal
como as usadas no século XX, num momento em que a escrita tradicional ja ndo
era capaz de registrar o efeito imaginado pelo compositor, que entdo recorria a

explicagdes verbais, grafismos e criagdo de novos cédigos".

Tais especificagdes eram necessarias, pois na concepcao de Monteverdi o
texto deveria ser pronunciado claramente, sem insercdo de floreios e trilos em
locais ndo indicados; e "os instrumentos deveriam ser tocados imitando o
significado do texto" (MALIPIERO, 1932, pg 392).

Portanto, concluimos aqui nossa explanagdo sobre o primeiro
comportamento observado por Berio que diz respeito a abordagem musical de um

texto de origem comum. Exemplificamos este comportamento através da obra de

' The difference between the first and second manners of Monteverdi is enormous; in no other art could two
such contrasting styles be found in the same man. [...] Today, fascinated by their daring harmonies, we find
the works of the first manner the more perfect and modern; but anyone who would deplore as symptoms of
decadence in the second manner the harmonic sobriety, the frequent progressions, the long passages in thirds
or sixths, the too common cadences, forgets that most of these highly original inventions have now been
exploited for two full centuries by all composers because Monteverdi, in simplifying musical technique,
smoothed for all and sundry the path of melodramatic improvisation.

' Estilo agitado, em que o proposito da miisica consiste em "mover o espirito" pela alternancia dos diversos
afetos.
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Machaut que apesar de se utilizar de textos de origem comum, considera a

interagao entre timbres vocais e instrumentais em seu processo composicional.

Em contrapartida, apresentamos como momento histérico que se opde ao
uso do texto comum pela assimilacdo do texto que influencia o fazer musical.
Assim, os ideais da Camerata Fiorentina afirmados por Zarlino e ratificados por
Caccini alcangam seu apogeu na opera de Monteverdi, bem como, na seconda

pratica.

O segundo comportamento extraido da palestra Translate Music consiste
no Isomorfismo entre texto e musica'®, ou seja, uma convengdo formal e
expressiva que "possui ciéncia das relagdes divergentes entre a concepgéao
musical e poética, entre estrofes musicais e poéticas, métrica e rima, entre modos
e estados de espirito." (BERIO, 2006, pg 47).

A esse respeito Menezes afirma que:

O compositor, ao eleger uma poesia como base de sua cangéo, cré estar
expressando em musica a verdade mais auténtica em relagao ao texto
poético, e o paradoxo romantico da inabalavel crenga na verdade musical
ira dar lugar a Lieder compostos por compositores distintos a partir,
coincidentemente, de uma poesia, cada qual convencido de que seu feito
decorre da mais cristalina autenticidade. (Menezes, 2006, pg 316)

Ao se referir a uma analise feita por Henri Pousseur da obra Dichterliebe de

Schumann, Berio comenta:

Os epsodios musicais e a narrativa da selecido de poemas de Heine por
Schumman parecem, ao final do ciclo, fechar-se e afundar juntos,
mantendo-se firmes, com dignidade irbnica nas aguas da renudncia
roméntica. Porém, na ultima cangcdo ha algo que vem a tona: o
comentario de encerramento do piano, onde, evocando e desenvolvendo
os Ultimos compassos de duas cangdes anteriores, o musico fala
diretamente ao poeta, convidando-o com benevolente, amigavel e
comovente expressao, a nao levar-se tao a sério. Este modo de "sair" do
caixao do poeta, esta breve e musicalmente autossuficiente meditagao

16 ~ ~ . y e .
> Este termo ndo abarca a nogdo completa de isomorfismo das estruturas métricas e formais presentes desde a

cangao trovadoresca até a obra de Pierre Boulez.
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[...] parece sugerir um passo em diregdo a transcendéncia das emogoes.
(BERIO, 2006, pg 48. tradugdo nossa)'’

De acordo com a esta afirmag¢ao podemos considerar como prolongamento
das relagdes isomorficas entre texto e musica a concepgdo wagneriana de
Gesamtkunstwerk, ou obra de arte total, que consiste na convergéncia entre a
musica, teatro, danca e artes plasticas como uma unica obra de arte. A concepcéao
de obra de arte total deriva da antiga tragédia grega, baseada na obra "Poética"
de Aristételes, em resposta ao bel canto ainda praticado por compositores
contemporaneos a Richard Wagner.

O ideal que domina a estrutura formal da obra de arte de Wagner é a
unidade absoluta entre drama e musica, considerados como expressdes
interligadas de uma unica ideia dramatica — ao contrario do que sucede
na opera convencional, onde o canto predomina e o libreto € um mero
suporte da musica. O poema, a concepgao dos cenarios, a encenagao, a
acao e a musica sdo encaradas como aspectos de uma estrutura total, ou
Gesamtkunstwerk. Wagner assim se tornou o maior representante da

6pera romantica alema, ao criar o drama musical, um novo modelo de
opera. (GROUT; PALISCA, 1997, p.646).

Embora Berio aponte que o apogeu da tendéncia isomoérfica entre texto e
musica foi alcangado no Periodo Romantico através do Lied'®, podemos destacar
seu cerne na Seconda Pratica, principalmente em obras de Claudio Monteverdi
como a o6pera Il Combattimento de Tancredi i Clorinda. Aqui a escrita instrumental
além de dar suporte as vozes, participa da narrativa promovendo a ambientagao
cénica e figurativa do contexto da 6pera em diversos momentos, reproduzindo, por

exemplo, o galopar dos cavalos através de motivos ritmicos.

Com relagdo a obras do século XX, Berio identifica a tendéncia isomorfica

em obras de Arnold Schoenberg, e Pierre Boulez' (em que o texto mesmo nao

"7 The musical episodes and the narrative itinerary of Schumann's selection of Heine's poems seem, at the end
of the cycle, to close up and sink together, holding themselves tight, with ironic dignity, in the waters of a
romantic renunciation. Nevertheless, in the last song there is something that stays afloat: it is the closing
comment of the piano where, evoking and developing the last measures of two previous songs, the musician
talks directly to the poet, inviting him, with benevolent, friendly, and moving expression, not to take himself
too seriously. This way of "stepping out" of the poet's coffin, this brief and musically self-sufficient
meditation, seems to imply a step toward transcendence of emotions.

'8 ou cangdio, o termo designa o género de cangdo alemid em voga principalmente no século XIX. Seus
principais representantes sdo os compositores Schubert, Schumann e Brahms.

' Uma discursdo pormenorizada a respeito da concepgdo da relagio texto e musica por Boulez esté presente
em seu artigo "Son, verbe, synthése"
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estando presente domina a estrutura musical). No Brasil, esta tendéncia esta
presente na relagao entre musica e poesia concreta em obras de Gilberto Mendes

e Willy Correa de Oliveira.

O modo de escrita vocal que sintetiza a experiéncia isomoérfica na obra de
Schoenberg é o Sprechgesang, que faz referéncia ao modo de emissédo do canto
falado, em que alturas musicais indicam o contorno da fala. Este novo modo de
escrita para voz ganha visibilidade na obra Pierrot Lunaire (1912) de Arnold
Schoenberg (1874-1951).

Para Worner (1962, pg 445) na concepg¢ao de Schoenberg "a palavra era
retomada na unidade formal musical, sem, naturalmente, perder seu significado
espiritual. Essa unidade superior ndo permite distanciamento, separagdo ou
isolamento”.

A relagdo de Schoenberg com musica e texto em suas composi¢des era
expressa por seu contato com os lieder, sobretudo de Schubert e Brahms, em que
ele "compreendia o conteudo real do texto mais profundamente do que se tivesse
permanecido envolvido nos aspectos superficiais dos pensamentos verbais"
(Wdrner, 1962, pg. 445).

Ha alguns anos atras eu fiquei profundamente envergonhado quando
descobri em varias cangdes de Schubert, conhecidas para mim, que eu
ndo tinha ideia do que acontecia nos poemas em que elas foram
baseadas. Mas quando eu li os poemas ficou claro que eu néo tinha
ganhado absolutamente nada para compreender as cangdes, deste
modo, uma vez que o poema nao tornou necessario para mim a mudanga
da minha concepgao de interpretagdo musical. (SCHOENBERG, 1950,

pg 4).%°

Podemos aqui tragar um paralelo entre a poética musical de Schoenberg e
Berio, visto que os dois compositores buscaram no Lied o isomorfismo, de acordo

com a definicdo beriana, como forma de estabelecer conexdes entre texto e

0 A few years ago I was deeply ashamed when I discovered in several Schubert songs, well-known to me,
that I had absolutely no idea what was going on in the poems on wich they were based. But when I had read
the poems it became clear to me that I had gained absolutely nothing for the understanding of the songs
thereby, since the poems did not make it necessary for me to change my conception of the musical
interpretation.
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musica, resultando em notaveis modificagdes na abordagem da escrita vocal em
seus diferentes contextos historicos.
Assim, a respeito da construgdo do sprechgesang, Boulez observa:

Eis-nos diante de um dos meios de expressdo mais validos para encerrar
a fastidiosa discussdo, que dura dois séculos, sobre a relativa
supremacia do vocal puro, enquanto convengao reconhecida, ou do canto
que reproduz o mais fielmente possivel as inflexdes da linguagem falada:
antinomia da Opera italiana e da opera francesa, de Wagner e de
Debussy, sem esquecer o problema dos recitativos de Monteverdi. Essa
incorporagao da linguagem falada a linguagem cantada parece-nos a
Unica solugdo viavel para resolver certos enigmas, particularmente

dificeis, a propésito da superposigdo poema-musica. (Boulez,2008, p.
231)

E ainda

...se se valoriza francamente a dicgcao do texto sem negligenciar, por isso,
a justeza perfeita dos intervalos falados, tem-se como resultado a
possibilidade de sentir-se a vontade dentro do andamento indicado e de
uma tessitura que, a primeira vista, poderia parecer dificii e mesmo
inabordavel. Experimenta-se uma impressao de naturalidade: quando o
conjunto instrumental tem lugar preponderante, a voz, situada num plano
(acustico) diferente, ndo precisa lutar quanto a forga no mesmo dominio
(musical). (Boulez,2008, p. 232)

Em suma, Berio (2006, pg 50) observa que o spreschgesang é um
"significativo caso de ambiguidade vocal, em que podemos ouvir gestos dos
cabarés de Berlin (talvez), do maneirismo do melodrama Franco-Germanico
(certamente), da tradicao do Lieder, bem como recitagdo ou uma cangéo pobre -
ou ambos", atestando a possivel presenca da tendéncia isomorfica na construgao

de sua escrita vocal.

* *

A tendéncia de tratamento da musica como ferramenta de analise do
texto esta presente na sintaxe das obras vocais cameristicas de Luciano Berio,
tais como O King e Agnus, cujas analises serdo apresentadas no capitulo 3.

Na segunda metade do século XX, compositores se dedicaram a trabalhos
com experimentacao de novas técnicas para voz humana, amalgamando-as aos ja

citados bel canto, estilo folksong, coloratura, declamagao, recitativo, entre outros.
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Como resultado da busca de uma nova estética identificou-se na voz humana uma
ampla fonte de experimentagdes capaz de produzir sons, cores, efeitos e outras
técnicas até entdo nao utilizadas na cultura ocidental.

Concomitantemente, interdisciplinaridades associadas ao fazer musical,
como, validagao cientifica, estudos de linguistica (fonética, fonologia), a nogao de -
obra aberta, experimentag¢des na literatura, entre outros, influenciaram ativamente
a concepgdo musical da época. Além disso, experiéncias realizadas por
representantes da poesia sonora como Kurt Schwitters (1887-1948) em sua
Ursonate, e Michel Seuphor (1901-1999) com Musica Verbal, ampliaram os
paradigmas da voz contribuindo para o desenvolvimento da musica vocal
experimental.

Assim, podemos identificar na musica de Luciano Berio abordagem da
musica como ferramenta de analise do texto, ou seja, a terceira tendéncia
observada por Berio em Translate Music. Destacamos aqui uma citagéo de Berio

que nos introduz as caracteristicas de sua escrita para voz:

A musica vocal mais significante das ultimas décadas tem investigado
exatamente isso: a possibilidade de explorar e absorver musicalmente a
face completa da linguagem. Fora da articulagdo puramente silabica de
um texto, a musica vocal pode lidar com a totalidade de suas
configuragdes, incluindo a fonética e os sempre presentes gestos vocais.
Isto pode ser util para que o compositor se lembre que o som de uma voz
€ sempre uma citagdo, sempre um gesto. A voz, o que quer que faga,
mesmo um simples ruido, € inevitavelmente significativa: ela sempre
desencadeia associagbes, sempre carrega em si um modelo, seja ele
natural ou cultural. (BERIO, 2006, pg 50. traducdo nossa)”’

Esta tendéncia se caracteriza "pelo fato de que a musica passa a adquirir o
papel de instrumento de analise e redescoberta do texto, cujos diversos niveis de

significacdo tornam-se mais ou menos explicitos segundo contexto no qual se
veem inseridos na obra musical" (MENEZES, 2006, pg 316).

2! The most significant vocal music of the last few decades has been investigate exactly that: the possibility of
exploring and absorbing musically the full face of language.Stepping out of the purely syllabic articulation of
a text, vocal music can deal with the totality of its configurations, including the phonetic one and including
the ever-present vocal gestures. It can be useful for a composer to remember that the sound of a voice is
always a quotation, always a gesture. The voice, whatever it does, even the simplest noise, is inescapably
meaningful: it always triggers associations and it always carries with itself a model, whether natural or
cultural
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Para o desenvolvimento desta tendéncia na poética beriana podemos
identificar o conceito de desconstrugéo, que foi amplamente difundido pelo filésofo
Jacques Derrida, a ser discutido no capitulo 3 deste trabalho.

O processo de desconstrugao textual em musica consiste na segmentagao
do texto, transformando-os em fragmentos quase irreconheciveis para mais tarde
reconstrui-los, como & o caso das obras Agnus e O King. A esse respeito, em
entrevista com Théo Muller, Berio relata:

Bem, esta é uma forma de fazer amor com o texto. Eu uso a musica como
instrumento para analisar o texto, para coloca-lo sob uma luz diferente e
descobrir significados implicitos ou novos a partir dele, uma vez que a relagéo
entre texto e musica foi bastante banalizada. A técnica para escrever um verso
teve analogia na maneira como a musica foi formulada, e vice-versa. Houve
feedback entre os dois. O final do séc. XVIII viu o triunfo dessa coincidéncia
entre musica e poesia. Mais tarde, a mdusica tornou-se mais que um
instrumento para descobrir partes ocultas do texto. Ao mesmo tempo, o
interesse em utilizar prosa ao invés da poesia aumentou gradualmente. Musica
tornou-se mais que uma camera de filme, ou um microscépio explorando todos
os detalhes do texto. Como resultado, todos os aspectos fonéticos do texto

foram assimilados no processo musical.?? (BERIO, MULLER, 1997, pg 17,
tradugéo nossa)

Este procedimento de manipulagdo do texto abre amplas possibilidades de
criagdo, pois uma palavra ou mesmo uma pequena frase que em determinado

contexto conteria uma teia de significados léxicos restritos se multiplica.

Com isso, o texto é fragmentado e analisado ndo somente do ponto de vista
lexical, mas sonoro, através de analises fonéticas e/ou fonoldégicas que permitem a
classificacdo dos sons por seu modo de emissdo, resultando no surgimento de

inventarios fonéticos inerentes a cada obra musical.

Esta tendéncia ou abordagem do texto em musica forma base para o

desenvolvimento dos demais capitulos deste trabalho, pois o esfacelamento das

2mwell, it's a way of making love with a text. | use the music as an instrument to analyze the text, to put it in
a different light and discover implicit or new meanings from it. Once, the relation between text and music
was rather conventionalized. The whole technique of writing a verse had an analogy in the way music was
phrased, and vice versa. There was feedback between the two. The late 18th-century saw the triumph of
this coincidence of music and poetry. Later, music became more an instrument to discover hidden parts of
the text. At the same time the interest in using prose rather than poetry gradually increased. Music became
more of a film camera, or a microscope exploring all the details of a text. As a result all phonetic aspects of
the text were assimilated into musical process."
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teias convencionais de significacdo através da desconstrugao textual expdem o

inventario fonético das obras e a maneira com que ele se relaciona com a musica.

Nesse sentido, em sua analise da obra Circles Ferraz demonstra que:

Se ja ouviamos claramente os fonemas anasalados de stinging, ringing,
dragging, wind, o peso dos fonemas se fara mais forte com a
prolongagdo da sibilante pelo instrumental de percusséo (sand-block e
maracas) e o poema, antes dito/cantado pela voz, passa a ser declamado
pelos instrumentos de percussdo em ataques, trémulos, prolongacdes
para simular com aproximagdo auditiva as sibilantes surdas [/s/] e as
oclusivas sonoras [/d/,/d//g/] [...] A palavra em sua sonoridade ressoa
ampliada nos instrumentos, simulagdo acustica que Berio obtém
experimentalmente e nao abstratamente fazendo com que a escuta
outrora de perfil melédico mude de lugar e se torne textural. (FERRAZ,
2011, pg 58)

Assim, a musica como ferramenta de analise do texto se expressa na
obra de Berio ndao somente pela desconstrugao de palavras em agrupamentos
fonéticos, mas, se inicia com a escolha do material textual e o estabelecimento de
conexdes proporcionadas pelo texto para a fruicdo musical.

Atualmente, compositores trabalham musica vocal utilizando-se de
intersecgdes que comportam desde as tradicionais grandes formas Opera, missa,
até experimentagdes da segunda metade do século XX, somando-se ainda, ao
desenvolvimento de novas técnicas possibilitadas pela ampliacdo de recursos das
técnicas estendidas instrumentais, vocais, e novas tecnologias. Algumas das
obras experimentais para voz nos séculos XX e XXI sdo Canti del Capricorno
(1972) de Giacinto Scelsi, Recitations (1978) de George Aperghis, Anaphora
(2001) de Michael Edward Edgerton e Lips (2012) de Carlos Sandoval.

A musica vocal experimental se desenvolveu também no Brasil. Dentre os
compositores brasileiros podemos destacar Gilberto Mendes (1922) e Willy Correa
de Oliveira (1938) que estabeleceram contato com a poesia concreta através do
grupo Noigandres formado por Décio Pignatari, Augusto de Campos e Haroldo de
Campos. Como resultado deste contato podemos observar diversos trabalhos
(principalmente obras corais a teatro musical) em que a poesia influenciou a forma
de transpor o texto a musica, e favoreceu um alargamento de possibilidades

vocais como a inserc¢ao de variadas formas de emissao, sons cotidianos, e ruidos.
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1.2 Trés técnicas exploradas na musica vocal do século XX

No século XX, compositores identificaram na voz humana uma ampla gama
de possibilidades que abarcam desde a insergdo de elementos nao textuais
(risadas, gritos, sussurros), a abordagens diferenciadas do texto. Essa nova

concepc¢ao do uso da voz se consolidou, pois:

Os compositores do século XX comegavam a pensar em vOozZ COmMO
"apenas mais um instrumento" capaz de criar uma infinidade de
extraordinarias cores, texturas, e articulagdes contrastantes, que eles
reorganizaram no dominio das definicbes do texto em novas
configuracdes. (MABRY, 2002, pg 105, traducdo nossa)®®

O uso de elementos nado textuais foi bastante difundido na musica vocal
anterior ao século XX, sobretudo em ¢peras, como elemento cénico. Porém, a
partir da década de 1950, esses elementos sdo "despojados de seus valores
afetivos e encarados como elementos expressivos de uma linguagem musical de
horizontes mais amplos". (VALENTE, 2002, pg 5)

Apresentamos neste subtdpico algumas das técnicas vocais desenvolvidas
no século XX que formardo base para a compreensdao dos termos que seréo

abordados nos proximos capitulos.

Para este fim, agrupemos essas técnicas em categorias como narragdo -
que engloba a recitacdo e o sprechgesang, morphing - baseado no conceito
exposto por Sharom Mabry de mutagdo gradual entre dois sons, agregando o
overtone singing como um de seus segmentos; e articulagbes vocais néo
representadas foneticamente - ou elementos ndo textuais, como gritos, passos,

estalos de lingua, entre outros.

Estas categorias serdo aqui discutidas do ponto de vista técnico, ou seja,
teremos como foco a investigagdo dos modos de emissao, notacdo e resultado
sonoro dessas técnicas através de analises pontuais de obras como Pierrot
Lunaire (1912) de Arnold Schoenberg (1874-1951), Pub Il (2002) de Georges

> twenty-century composers began to think of the voice as "just another instrument", capable of creating a
multitude of extraordinary and contrasting colors, textures, and articulations, they reorganized the realm of
text settings into novel configurations.
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Aperghis (1945), Stimmung (1968) de Karlheinz Stockhausen (1928-2007) e Aria
(1958) de John Cage (1912-1992).

As novas técnicas para a voz presentes em obras dos séculos XX e XXI
sdo ainda estranhas a grande parte dos performers, que necessitam de
esclarecimentos além dos presentes nas instrucdes de execucdo de cada obra,
revelando uma crescente necessidade de introduzir os novos termos e simbolos

no aprendizado de musica vocal.

Devido ao surgimento continuo de novas alternativas vocais, pretendemos
neste trabalho nos limitar a abordar de modo pontual signos e modos de emissao
pertencentes a obras que representam essa ruptura, bem como, os presentes nas
obras Agnus, O King e Aventures, que serao analisadas no segundo capitulo

deste trabalho.

1.2.1 Estilo Recitativo, Narracao e Sprechgesang

A abordagem do texto na musica vocal do século XX se da das mais
variadas formas; ha compositores que lidam com o texto de maneira tradicional -
em que o texto conduz a melodia; compositores que abordam o texto através da
desconstrucdo e reconstrugcado textual;, e que até mesmo utilizam fragmentos
textuais ou agrupamentos fonéticos sem significado léxico a fim de extrair

diferentes timbres da voz.

Com isso, podemos sugerir que narracdo, recitacdo e sprechgesang
consistem em recursos para moldar o som da fala em musica, ou seja, em
transposigcdes que permitem ao compositor trazer a obra a espontaneidade da fala
e de suas propriedades como, contorno melddico, ritimicidade, acentuagdes, e

tracos idioletais.

Apresentaremos neste subtopico breves exposicdes sobre estes

comportamentos vocais em musica através de obras como Pierrot Lunaire (1912)
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e A Survivor from Warsaw (1979) de Arnold Schoenberg, e Pub Il (2002) de
Georges Aperghis.

O recitativo € um exemplo de interacédo entre fala e canto, e seu uso nos
remete as praticas da Camerata Fiorentina, através do estilo recitativo,
principalmente na obra de Giuglio Caccini que extraia do texto elementos para o
desenvolvimento do discurso musical.

No estilo recitativo a monodia vocal era escrita de acordo com ritmos,
acentuagdes e contornos melddicos inerentes a pronuncia das palavras,
categorizados de trés modos: recitativo seco em que o texto recitado é
acompanhado por baixo continuc®, recitativo mensurado em que a duragdo das
alturas nos instrumentos sao definidas, e recitativo misto.

Do periodo Barroco ao Romantico o recitativo foi utilizado em grandes
formas como Opera, cantata e oratério precedendo as arias, que consistiam em
cangdes com estrutura pré-definidas.

Nao € nosso intento o aprofundamento de questdes referentes ao estilo
recitativo, mas, consideramos que o desenvolvimento da narracdo e sprechgesang
na musica do século XX sao prosseguimentos desta abordagem do texto em

musica.

A narragcdo foi recurso bastante utilizado em musica tradicional,
principalmente nos singspiels como a opera Die Zauberfléte de W. A. Mozart. No
século XX este recurso € explorado de multiplas formas como: como declamatore,

como speaker, como discurso, como football speaker, sons gulturais, etc.

Alguns compositores utilizaram a recitagdo texto como recurso expressivo
para obras de teatro musical, como a Ferdinand the Bull (1974) para violino e
narrador de Alan Ridout, e Santos Football Music (1973) de Gilberto Mendes, que

24 4. ,oqe . . . .. . ~
linha melddica que evidencia a harmonia a ser executada dando margem para eventuais improvisagdes. Seu
desenvolvimento data o inicio do século XVI.
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através de amostras de audio de narragdao de uma partida de futebol, transpde
esse contexto tdo particular e caracteristico da fala a musica promovendo sua

interacdo com os acontecimentos instrumentais e sons emitidos pelo publico.

De acordo com o dicionario Michaelis de portugués, a palavra narragcao
significa: Ato ou efeito de narrar. Conto, descrigao, discurso, narrativa. Exposi¢ao
verbal ou escrita de um ou mais fatos. A parte do discurso em que o orador divide

e desenvolve o assunto.

A narragdo carrega em si um modo de execugao que remonta a imponéncia
da fala e € empregada geralmente para contar feitos passados ou com fungao de
exortar ou transmitir uma mensagem importante, sendo recurso comumente aliado

a contextos cénicos.

Consideramos componentes constituintes da narragdo o contorno frasal e a
ritimicidade da fala. Estes dois fatores mudam de acordo com as caracteristicas do

idioma utilizado e de aspectos emocionais que o compositor deseja exprimir.

Com forma de notagdo ainda n&do convencionalizada é possivel encontrar
no repertério musical do século XX e XXI| varias formas de representacdo da
narracdo. Porém na obra A Survivor from Warsaw (1979) para orquestra, coro
masculino e narrador, diferentes modos de notagdo coexistem de acordo com o

texto.

Nar.

I cannot remember evrything!  Imusthavebeen un - conscious[mostlof the time . ! I re.

Fig. 1 - Notagéo de narragdo em A Survivor from Warsaw. Compassos 12 - 14.

Com texto no idioma inglés, Schoenberg se utiliza de aspectos emocionais
e contornos da fala para construir a linha vocal. Aqui ndo ha alturas definidas, mas

apenas contornos situados ao redor da linha que representa a regido média da
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voz falada. A utilizagéo de sinais graficos musicais como sustenido (#) e bemol (b)

tem fungdo de indicar variagdes minimas de altura entre um som e outro.

A frase "I cannot remember ev'rything" possui ritmo notado de acordo com a
pronuncia do idioma, porém a auséncia de contorno frasal e variagdo de alturas

revelam aspectos emocionais como introversao e tristeza.

>

o in the sewers of

But I have no re-collection how 1 got un.derground to live Warsaw for

Fig. 2 - Duas possiveis notagdes para narragdo em A Survivor from Warsaw. Compassos 22 - 23.

Nos compassos 22 e 23 ha duas formas possiveis de notagao da narragao,
sendo a primeira com ritmo e contorno frasal definidos pelo compositor, e a outra
livre (comp. 23), em que o intérprete controla os parametros textuais dentro do

tempo estabelecido, neste caso, por pausas.

The Feldwebelshouts! , Achtung! St#sll-je-sian-[dgn!Na wirdsmal, odersollichmitdem Jemekrkolbem nachhelfen?
(smitating the manner of speaking and the shrill breaking voice of the sergeant)

Fig. 3 - Mudancga de padréao ritmico da narragao. Comp. 40-41

Outro recurso utilizado por Schoenberg para a narragdo consiste na
alteragcdo de propriedades do texto para caracterizar o idioma alemao no

compasso 41.

Para representar austeridade do soldado os contornos frasais séao
construidos dentro de um maior ambito de alturas e a ritmicidade da fala se torna

percussiva devido ao ritmo notado e a sonoridade inerente ao idioma. E
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interessante notar que o compositor se utiliza do ritmo da fala para extrair células

ritmicas para os instrumentos de percussao.

No compasso 71 ha outro exemplo de correspondéncia entre o ritmo da fala

e a construcdo instrumental.
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Fig. 4 - Correspondéncia entre o ritmo da fala e a construgéo instrumental. Comp. 71-73

No momento que antecede a figura 4 o narrador relata como eram feitas as
execugdes de pessoas nos campos de concentragdo e a forma com que os
soldados faziam a contagem regressiva para atirar "They started slowly and

irregularity: one, two, three, four Achtung! The seargent shouted again".

A notagdo das palavras one, two, three por quialteras (fig. 4) se torna
motivo ritmico desenvolvido nos instrumentos de madeiras e cordas que se
aglutinam de modo figurativo de acordo com a expressao do texto "became faster

and faster”.

A multiplicidade de fungdes da narragdo em A Survivor from Warsaw utiliza
as propriedades da fala como elemento de conexdo entre voz e instrumentos do
ponto de vista semantico - em que as significacbes do texto resultam em
transformagdes da escrita instrumental; e de utilizacdo de propriedades da fala

como motivos ritmicos e melddicos.
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O Sprechgesang foi uma alternativa desenvolvida por Arnold Schoenberg
em oposigcdo ao melodrama germanico que consistia em duas opgodes: texto falado
com acompanhamento musical, ou, interludios instrumentais entre as se¢des de
narragao. "Situado no submundo entre a fala e a musica, esta técnica capta o
ligeiramente perturbado sabor dos textos e complementa as configuragdes
musicais do autor" (SODER, 2008).

Segundo Soder (2008) as origens do canto falado remontam a um trecho do

melodrama Konigskinder (1897)%°, de Engelbert Humperdinck. Chamado de
sprechnoten consistia em texto declamado com ritmo e contorno melddico

definidos na partitura, tal como a notagao de narragéo.

O curioso é que histéricamente, segundo Edward Steuermann, Arnold
Schoenberg nunca teria ouvido a oOpera de Humperdinck, e com isso, o

sprechgesang teria sido originado na mente de Schoenberg (SODER, 2008).

Susie Becker afirma sobre o sprechgesang que "essa aproximagao com a
fala também subtrai a voz a impostacdo totalmente lirica" e que "a propria
ambientacdo harmoénica atonal leva a voz a outro referencial de comportamento”.
(BECKER, 2008, pg 99)

Pierre Boulez (2008) afirma que embora Schoenberg tenha enfrentado a
questao historica de interpor limites entre a fala e o canto, o Sprechgesang,
principalmente devido a notagdo empregada em Pierrot Lunaire, ainda gera
duvidas entre os intérpretes em se tratando da execucdo de notas de longa
duragao, devido ao uso do som da voz falada que logo apds seu ataque nao se

mantém em altura definida.

2 - x , . .
> O melodrama passou por uma revisdo e transformado em Opera foi levada ao Metropolitan Opera, tendo os
trechos em sprechnotem removidos devido ao descontentamento do publico por essa técnica.
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Fig. 5 - Notagédo do Sprechgesang em Pierrot Lunaire. Mondenstrunken, Compassos 29 -
30.

Questionada sobre o melhor modo de execucdo do sprechgesang, a
virtuosa cantora Jan DeGaetani afirma: "Aprenda a atacar cada nota na altura
determinada e imediatamente abandone a altura, mantenha o fluxo aproximando-
se da nota seguinte, onde vocé faz a mesma coisa. O resultado final € uma linha
em legato com alturas aproximadas." (EMMONS apud MABRY, 2002, pg 80).

A obra Pierrot Lunaire (1912) foi encomendada pela atriz Albertine Zehme
sobre texto de Albert Giraud, traduzido para o alemao por Otto Erich Hartleben, e

€ a primeira obra a empregar o Sprechgesang ao invés de canto.

Para Rapoport (2006), a descoberta do potencial musical da voz falada em
Schoenberg inicia-se no uso de narragdo no movimento final de Gurre-Lieder
(1910). A partir dai, no desenvolvimento de sua musica vocal, o parametro ritmo e
melodia sdo determinados pela estrutura silabica, e entonacao caracteristica do

idioma alemao.

Isso foi demonstrado comparando a entonagao dos contornos textuais de
quatro poemas lidos em voz alta por duas pessoas que possuem como
lingua mae o idioma alem&o, com linhas melddicas vocais dos
melodramas de Schoenberg. Parece que o ouvido musical muito sensivel
de Schoenberg percebeu melodias na voz falada. Ele a moldou e
cristalizou em estruturas métricas, ritmicas, e intervalos musicais,
parecendo fazer transcrigdes musicais dos contornos de entonagao.
(RAPOPORT, 2006, pg 1, tradugdo nossa)?®.

*6 This was demonstrated by comparing the intonation contours of the texts of four poems being read aloud by
two persons whose mother tongue is German, with Schoenberg's melodic vocal lines in the melodramas. it
seems that Schoenberg's very sensitive musical ear perceveid the musical melody in the speaking voice. He
molded and cryslallized it in muiscal frameworks of metrics, rthythms, and musical intervals, seeminggly
making musical "transcriptions” of the intonation contours
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Ainda baseado em Rapoport (2006, pg. 3), para a constru¢ao da linha vocal
em sprechgesang em Pierrof”’ foram utilizados a estrutura silabica do idioma
alemao que gera o ritmo, e a entonagao da fala que gera o contorno melddico. Os
modelos dos contornos vocais sao classificados como: crescente, decrescente,
progressdo melodica, salto para cima ou para baixo, segmento melddico convexo

ou arqueado.

As principais abordagens desse material s&o: inversdao do contorno
melddico, transposicao e énfase na ultima silaba (fato ndo caracteristico no idioma

alemao, visto que a silaba forte € usualmente a primeira).

No exemplo abaixo podemos identificar as trés abordagens de notagdo em

nove momentos em que a palavra Pierrot aparece na obra:

Line 1 Line 7 Line 13
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Fig. 6 - Trés abordagens textuais da palavra Pierrot. Fonte: Rapoport, 2006, pg 6. Line 1:9.
comp. 2/ Line 7:9. comp. 8/ Line 13:9. comp. 19.

7 Alguns das principais pesquisas sob perspectiva vocal, textual e fonética de Pierrot foram realizadas por
Rapoport, Stuckenschmidt, Lutz Striem, e Aidan Soder, que publicou o livto Sprechistimme in Arnold
Schoenberg's Pierrot Lunaire - A study of vocal performance practice.
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E interessante observar dentre os diferentes contornos textuais utilizados
para a notagdo da palavra pierrot somente um deles tem a ultima silaba em

direcdo descendente.

Assim, apresentamos algumas das possibilidades no tocante ao canto
falado através do uso dos contornos frasais da fala e caracteristicas do idioma

como ferramenta composicional.

Além da influéncia de Arnold Schoenberg, diversas possibilidades de
emprego textuais em musica proveem, em grande parte, da influéncia causada
pela obra literaria de escritores como James Joyce, E. E. Cummings, do teatro de
Samuel Beckett, e da experimentacdo nos dominios textual e linguistico. Essas
abordagens tem em comum a exploragao visual do texto e o esculpir dos sons

através das palavras ou fragmentos delas.

Esse momento historico € propicio para o nascimento da arte ou poesia
sonora nas composicdes dos dadaistas Kurt Schwitters, Hugo Ball, Tristan Zara.
Daniel Quaranta (2007) observa que o termo composicédo é utilizado na poesia
sonora, pois "ha uma grande proximidade entre o processo criativo de um discurso
poético e a criagdo de uma obra musical, desenvolvendo qualidades consideradas
basicas da musica: intensidade, altura, ritmo, estrutura temporal, exploracdo do

timbre, etc".

Apresentadas as principais técnicas de transposicdo da fala ao ambiente
musical, podemos relacionar uma analise pontual de modos de emissao utilizados

pelo compositor Georges Aperghis (1945) nas obras Pub 2 e Six Tourbillions.

Introduzimos aqui obras vocais de Aperghis pois uma caracteristica
recorrente de suas obras € a abordagem do texto n&o linear organizado por

grupos de palavras pertencentes a diferentes idiomas, ou frases inerentes a um
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mesmo idioma dispostas como grupos sonoros desconstruindo seu significado

[éxico.

A obra Pub 2 (2002) para soprano solo, associa modos de emissao
(insinuante, grito de samurai, benevolente e agressivo) com a sucessiva
alternancia de textos em inglés, francés e agrupamentos fonéticos. O texto em
francés, que consiste num anuncio publicitario de produto de limpeza, expde as
palavras do enunciado embaralhadas, mascarando o sentido Iéxico da frase, e a

notagdo em pentagrama expressa o ritmo da fala no idioma.

Na figura 7 podemos notar a constante alternancia de modos de emisséo e
idiomas, que influi no timbre a ser produzido pela cantora, indicados por mim

dentro de quadrados coloridos para melhor visualizagao.

A obra inicia-se com a frase em inglés "flow sweet" em notagdo na pauta de
uma linha, indicando somente o contorno da voz. O grito de samurai (em azul) é
notado da mesma forma, porém o acento sobre as notas determina mudancga de

carater e de entonacao.

O comportamento benevolente (em verde) com o texto "Laisser agir s'agir
age poudre", bem como todos os textos notados no pentagrama, tem seu contorno
melddico correspondente ao contorno frasal do idioma francés. Ja a notagdo em
pauta de uma linha abarca as frases em inglés, grito de samurai, e agrupamentos

fonéticos.

28



o1 PUE 2 A Pe

Devcepesy (s PET— ' I_‘L“/Ll I%lmm/fafé!
%m IjL - M J‘Wﬁ 3 mEErREMR SEEREnAT RS
= e Iéyc ] o

# UeRe [I" Ha A1
-t {oudte

H.M-——-SWEET FWMT rLow =P A A nfhe s o

Cacte] oty WEMGII.MM

(Dwx . Doux g (bllt Jt:"‘.) 3:.‘;-‘ our
o —
bl +H~%TFM L T e H ==
e P S P B B 7% (S R
o S-wa—? ""“"muwl'vﬁvﬁ“”"“ﬁo' hi___mﬂusnmfcﬂ-— fw—IN F— gein-ci F—

(nlyet |5 g frearetllast

5@%@1@@ smeil doloil =

L= Fo EH N—=52 LA AT Terace] i sl Foli— HiNE AWpen  Jumt A Sttt e e poo prE —

Fig. 7: Primeiros sistemas da obra Pub 2, de Aperghis. Em vermelho - suave, azul - grito de
samurai, verde - benevolente, preto - agressivo, roxo - doce, laranja - como se fosse assoviar,
vinho - sensual, cinza - dangando. Fonte: Pub 2. Disponivel em
http://www.aperghis.com/selfservice.html

No ciclo Six Tourbillons (1989) também para voz solo, Aperghis dispde
silabas isoladas dos idiomas francés, inglés e alemao, relacionando cada silaba a
uma altura. Assim, de acordo com o agrupamento de alturas, novas palavras e

frases surgem e se estabelecem como um didlogo devido ao emprego de
dindmicas e contornos frasais.

Observaremos aqui o comportamento da voz como fala no terceiro
movimento da obra, ou, Tourbillion 3.
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Fig. 9 - Relacao silaba - altura em Tourbillon 3.

O compositor ndo especifica a pronuncia das palavras através de signos
fonéticos, porém deduzimos os idiomas de origem dos fragmentos textuais por
serem silabas conectivas, sufixos de palavras maiores, ou mesmo por regras
inerentes aos idiomas, como por exemplo, o agrupamento schlug ndo tem

ocorréncia idioma portugués.

Assim, podemos relaciona as palavras struck, kind, blitz, zun, wor ao idioma

alemao, the, ing ao inglés, e jour, ler, nu, ké ao idioma francés.
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O andamento da obra, colcheia a 80, sugere que o modo de emissao a ser
utilizado na obra compreende a voz falada, visto que a impostagao vocal do bel

canto por exemplo, néo seria eficaz para esse fim.

Como outro paralelo entre fala em musica, a notagao dos grupos de alturas
pode ser assimilada como palavras ou frases subtendidas pelo uso de pausas
como delimitagdo dos dialogos e da direcionalidade ascendente ou descendente

das frases.

Discutimos até aqui os desdobramentos de transposi¢cdo da fala para
musica como recitacdo, narracdo e sprechgesang. Estas abordagens oferecem
possibilidades de manipulagdo sugerindo uma reinvengao da linguagem em tanto

em obras para voz solo, quanto para maiores formacoes.

1.2.2 Morphing e Overtone Singing

Utilizaremos o termo morphing (MABRY, 2002) como mudanc¢a gradual de
um som para outro. Durante sua execucao € possivel notar variagdes timbristicas

que tornam o efeito uma valiosa ferramenta composicional.

Esta técnica € utilizada como importante fator de coesdo estrutural e
conexao e fuséo entre fontes sonoras. Na obra Aventures (cap. 2), por exemplo,
Ligeti se utiliza deste conceito na estrutura da obra alterando gradualmente o perfil
ritmico para o continuum; e na esfera textual entre vogais orais, nasalizadas, e

consoantes que possuem o mesmo modo de emissao.

Na musica eletrénica, o conceito foi amplamente explorado pelo compositor
Trevor Wishart (1946) em obras como Red Bird: A political prisoner's dream’
(1977) em que had morphing entre comportamentos vocais e sons de canto de
passaros e ruidos nao vocais. Para estabelecer essas conexdes, 0 compositor se

utiliza de uma ampla gama de sons ngo representados foneticamente nas vozes.

2 Um estudo pormenorizado sobre a obra e a poética musical de Wishart pode ser encontrada em seu livro On
Sonic Art (1996, pgs 170-177)
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Consideramos overtone singing como um desdobramento do morphing,
visto que a melodia de harmoénicos produzida sé é evidenciada através da
mudanga gradual de vogais orais. Este comportamento pode ser observado na
obra Stimmung (1968) de Stockhausen, através de analise pontual neste

subtdpico.

A dimensdo que a técnica morphing possui na musica vocal pode ser
melhor entendida se compreendermos o comportamento das vogais e consoantes
no aparelho fonador durante sua emissao. Para tal, formardo nosso embasamento

bibliografico os autores Raymond Kent, Charles Read, e Thais Cristéfaro.

O aparelho fonador pode ser considerado um modelo fonte - filtro, em que a
vibragao das pregas vocais (fonte) é alterada pelo trato vocal (filtro) que se molda
modificando o resultado sonoro, ou, formante, que consiste num modo natural de
vibracado do trato vocal (KENT, READ, 2002).

De acordo com Gusméao, Campos e Maia (2010):

O formante é representado pelas frequéncias naturais de ressonancia do
trato vocal, especificamente na posigéo articulatéria da vogal falada. As
vogais sdo identificadas pelos seus formantes (BEHLAU, 2001). Os
formantes determinam a qualidade das vogais e contribuem muito para o
timbre pessoal do cantor (CORDEIRO, PINHO E CAMARGO, 2007).
Sendo assim, em uma anadlise acustica, observa-se que os primeiros
cinco formantes sdo os de maior interesse, sendo que os trés primeiros
séo responsaveis pela identidade das vogais e possuem caracteristicas
instaveis, ja que podem apresentar variagdes de vogal para vogal,
enquanto que o quarto e o quinto formantes ndo tém a mesma variagao,
sendo entdo considerados estaveis (MARTER, 2005), e sdo responsaveis
pelo timbre pessoal, ou seja, pela qualidade e brilho da voz. (GUSMAO,
CAMPOS, MAIA, 2010, pg 44-45).

Visto que os primeiros formantes caracterizam as vogais, elas serdao
representadas ao longo deste subtopico através de graficos considerando apenas

o comportamento do primeiro e segundo formantes, nomeados como F1 e F2.

Na figura abaixo ha uma representagdo das cavidades de ressonancia do

aparelho fonador e de seus articuladores ativos e passivos.
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cavidades
articuladores ativos

cavidade nasal

cavidade oral
cavidade nasofaringa

Nariz

Véu
palatino
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P Faringe
Lamind
Parte anterior
Parte ;;osTerlOT cavidade
Parte média faringal

Fig. 10 - Aparelho fonador. Fonte: http://www.fonologia.org/aparelho_fonador.php. Adaptado por
mim.

Apresentamos a baixo uma representagao do trato vocal correspondente as
vogais [a, u, i] no aparelho fonador e seu espectrograma (os picos representam os
quatro primeiros formantes). E importante salientar que tais vogais consistem no
tridngulo vocalico e representam oposi¢des elementares entre os formantes, além
de serem "essenciais para a compreensdo de todas as linguas do mundo,
constituindo um dos universais linguisticos almejados pela fonologia estrutural”
(MENEZES, 2003, pg 215).
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Fig.11 - Trés representagoes do trato vocal do triangulo vocalico. Fonte: Kent & Read, 2002.
Adaptado por mim.

Através de uma breve analise da fig. 11 podemos observar na primeira
representagdo das vogais [a, u, i] o comportamento da lingua e labios
(articuladores ativos) e cavidade oral. Na vogai [a] a lingua é abaixada deixando
um grande espaco na cavidade oral e entre os labios. Na vogal [u] ha elevagao da
lingua e consequentemente o espago na cavidade oral e entre os labios é menor.
A vogal [i] apresenta maior elevagédo da lingua, menor espago na cavidade oral e

uma abertura entre os labios.

A segunda representagdo apresenta o trato vocal em forma de tubo,
exibindo o comportamento de cada vogal, e a terceira representacdo diz respeito

ao espectro das vogais. Cada pico no espectro representa um formante.

Assim, observamos que o primeiro formante (F1) das vogais [u, i] tem
frequéncia relativamente baixa em comparagao com [a], que varia inversamente a
altura da lingua. O segundo formante (F2) possui frequéncia baixa em [a] e alta

em [u,i], variando com a dimensao anterior - posterior da articulagdo das vogais.
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Para a produgao de sons vocalicos os labios tem a fungcdo de moldar a
saida do som de acordo com seu arredondamento, modificando o comprimento do
trato vocal resultando na alteragcdo de frequéncia dos formantes. Assim, "quanto
maior o comprimento, mais baixas serao as frequéncias dos formantes. Pelo fato
de o arredondamento dos labios alongar o comprimento do trato vocal, as vogais

arredondadas tendem a ter frequéncias de formantes abaixadas" (KENT, READ,
2002).

O grafico baseado no tridngulo vocalico apresenta vogais presentes no
inventario fonético inglés com suas respectivas frequéncias F1 e F2. Podemos
notar, por exemplo, que as vogais baixas/ abertas [a, &, A, €] tem frequéncia F1

alta, e vogais baixas/fechadas [i, I ] tem frequéncia F1 baixa.
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Fig. 12 - Grafico de F1 e F2 baseado no tridngulo vocalico. Os valores apresentados sdo de um
individuo masculino adulto. Fonte: Kent & Read, 2002.

Além de teorias referentes ao estudo de vogais como fonte-filtro, e teoria da
perturbacdo; outros meétodos de analise foram aplicados a categorias de

consoantes como numero de Reynolds que reproduz a produ¢do de consoantes
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fricativas no trato vocal. Ndo vamos abordar aqui as teorias referentes aos modos

de emiss3o das consoantes?.

No artigo The Color of Sound: A Theorical Study in Musical Timbre (1981),
Wayne Slawson se utiliza da teoria fonte-filtro para realizar um estudo de analises
do timbre, ou "sound color" das vogais. Para tanto, o autor destaca trés dimensodes
do timbre vocalico: Laxness (relaxamento), Opennes (abertura), e Acuteness
(agudez) que seria uma maior concentragdo de energia nas parciais agudas das

vogais.

Para a compreensao do termo sound color faz-se necessaria a exposi¢cao
do ponto de vista do autor:
Timbre tem sido usado em varios contextos para significar varias coisas
diferentes [...]. Para minha prépria contribuicdo para o assunto, escolhi
limitar minhas consideragdes ao subconjunto de timbre que eu chamo de
sound color [...], um atributo pisicoacustico, ou um conjunto de atributos

do som unindo atributos familiares como altura e intensidade.*
(SLAWSON, 1981, pg 132, traducdo nossa).

Através da analise do primeiro e segundo formantes (F1 e F2) das vogais
pode-se determinar que openness,ou abertura das vogais, varia de acordo com a
frequéncia F1, e acuteness, por sua vez, de acordo com a frequéncia F2. Na
figura a baixo podemos notar como as vogais se associam as trés dimensoes.
Vale ressaltar que os quadros de vogais de Kent & Read e Slawson se referem ao

inventario fonético do inglés, ja que esse foi o idioma base de seus estudos.

As trés categorias de sound color sdao dispostas no triangulo vocalico
indicando as vogais que possuem maior incidéncia de cada propriedade. Assim,
[u, 0, aw] sdo abertas, [Ce, i] agudas, e a vogal neutra [9 ] é relaxada.

%% Para maiores informagdes acerca do assunto, pesquisar Kent & Read, 2002.

* Timbre has been used in too many contexts to mean too many different things [...]. For my own
sontribution to the subject, I have chosen to limit the range of my claims to a subset to timbre I call sound
color. [...] as I am using the term is a psychoacoustic "atribute" or set of attributes of sound, joining such
familiar attributes as pitch and loudness.
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silaba [ne] se refere a posicdo de maximo relaxamento. Fonte: Slawson, 1981, pg 135.

As dimensdes definidas por Slawson podem também ser aplicadas a sons
fora da fala, como por exemplo, na musica eletroacustica, em que o autor destaca
a criagdo de sons de vogais por meios eletrénicos na introdug¢do da obra
Ensembles for Synthesizer de Milton Babbitt.

Como prosseguimento, introduzimos as analises de transposicao e
inversao de sound color por Slawson (1981) que sao de suma importancia para a

compreensao do morphing.

A transposicao de sound color consiste no "deslocamento dos picos de
ressonancia na diregdo perpendicular aos contornos de igual valor" (Slawson,
1981, pg 138). O comportamento de cada uma das dimensdes do sound color
(laxness, opennes, acuteness) é representado pela polarizagéo das vogais que 0s

caracterizam.
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Em termos praticos poderiamos dizer que as dimensdes de sound color
polarizam as vogais a seu redor, assim, a transposicdo diz respeito ao

comportamento das vogais segundo as dimensoes.

Na figura abaixo observamos como as vogais orbitam ao redor do polo
maximo da dimensao laxness, a silaba [ne]. A dimens&o openess transpbe-se a
rota vertical polarizando-se na vogal aberta posterior [a], enquanto a dimensao

acuteness se desenvolve em rota horizontal em diregdo a vogal central média-alta

[e].
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Fig. 14 - Grafico de transposi¢édo do sound color. Fonte: Slawson, 1981, pg 137.

Em suma, estamos lidando com um mesmo grupo de vogais, que de acordo
com sua associagao com as dimensdes tem sua cor alterada. Por exemplo,
transpondo o grupo de vogais [u, ne, 0] na dimensao acuteness teremos como
resultado o grupo [oe, e, ne]; ao passo que se somarmos a dimens&o acuteness a

openness teremos o grupo [ne, ae, aJ.
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Porém, a transposicao por laxness nao se faz da mesma forma, pois seu
foco é a vogal de posigado neutra schwa [2], descrita como [ne] por Slawson, por

se tratar da posi¢cao que possui o relaxamento maximo.

A inversao é guiada pela posi¢cao neutra [ne] e divide o grafico vocalico
entre as dimensbes acuteness no sentido honizontal e openness no sentido

vertical, como mostra a figura 12.

Se construirmos uma sequencia partindo da posicdo neutra para [a] em
sentido horario (ver figura 12) os sons se tornardo gradualmente menos neutros,

ou, relaxados; atingindo o total vocalico, e retornando a posi¢ao neutra, podem ser

notadas mudancas consideraveis de ressonancia.
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Fig. 15 - Grafico de inversao do sound color. Fonte: Slawson, 1981, pg 139.

Aqui a dimensao laxness apenas define o eixo, ndao sendo possivel
estabelecer inversdo com as outras dimensdes. Porém, todas as vogais ou, cores,
possuem sua inversao entre acuteness e openness. Assim, "uma sequencia de
cores representada pelas vogais [aw, a, 0, e, u], invertidas a acutness produzem a
sequencia [&, a, e, o, i], e invertidas a openness produzem a sequéncia [u, ¢e, o,
e, aw]". (SLAWSON, 1981, pg 139).

39



Apds a exposicdo dos mecanismos envolvidos na producdo das vogais € a
introducao da teoria de soud color para vogais, podemos apresentar definicdo de
glides por Kent e Read.

Ditongos e glides (semivogais) s&do similares a vogais, diferindo
principalmente na presenga de uma caracteristica dinamica, uma
mudanga na configuragdo do trato vocal. Quando a configuragao
articulatéria muda, muda o padrao acustico. Os ditongos e glides séo
associados com uma estrutura formantica em mudanga gradual. A teoria
acustica desenvolvida anteriormente para as vogais se aplica de forma
geral na complexa dinamica. Por exemplo, o ditongo /ae/ envolve uma
série de configuragdes do trato vocal, partindo do glide inicial [a] para o

glide final [ae]. (Kent & Read, 2002, tradugéo de Alexsandro Meireles pg
25)

O termo glide diz respeito a seguimentos fonéticos como semivogais, e esta
presente no idioma portugués brasileiro em palavras que possuem ditongos como
"fui", "viu" em que uma das vogais nao possui proeminéncia acentual.

Segundo Cristéfaro (2012, pg 73) "o que caracteriza um segmento como
vocalico ou consonantal € o fato de haver ou nao obstrugdo da passagem da
corrente de ar pelo trato vocal". Assim, o morphing, como os glides, consistem
transicao de um som para outro sem interrupgao, alterando a configuragao do trato
vocal, e tornando o percurso do som musicalmente mais significativo que os

pontos de saida e chegada.

Acreditamos que glides em ambiente textual pode conter uma relagdo de
equivaléncia com o morphing na musica vocal, pois pela falta de proeminéncia
acentual a transi¢do da vogal acentuada para a glide na fala é gradual, apesar de

possuir menor duragao.

ApoOs essas consideragdes acerca da produgao de vogais e sound color
podemos introduzir em termos técnicos o overtone singing bem como a obra

Stimmung.
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O Overtone Singing, ou canto difénico € um modo de execugdo que se
baseia em "notas graves, que produzem harménicos que soam como flautas
agudas, tornando possivel que uma sO voz gere dois sons simultaneamente"
(PUCCI, 2004, pg 8). Este recurso € um estilo vocal praticado na Mongdlia e em

Tuva, sul da Sibéria.

Fig. 16 - Espectrograma. Voz de um cantor de Tuva. Nota-se as frequentes alternancias de
frequéncias nos formantes 4°e 5° . Fonte: http://www.freesound.org/people/djgriffin/sounds/21207/

As primeiras pesquisas sobre overtone realizadas no ocidente foram
iniciadas em 1847 por Manuel Garcia na Academia de Ciéncias em Paris; porém
somente em 1964 o pesquisador A. N. Aksenov conclui que ha um fendmeno de
fitragem que modifica os formantes do trato vocal sobre o som da glote,

comparando-o a producdo sonora do scacciapensiere® (HAI, 2011, pg.1).

Na década de 70, o pesquisador Tran Quang Tai catalogou a partir de
estudos por endoscépio e comparacgao de premissas fonéticas (como nasalizagao)
diferentes estilos de overtone® catalogados de acordo com as regides geograficas
em que sao encontrados e pelas formas de emissdo, sendo: Kargiraa,

Borbannadir, Khomei, Ezengileer, e Sigit.

3! jew's harp, ou berimbau de boca. E um instrumento idiofone, feito de metal, que utiliza a cavidade oral do
aparelho fonador como caixa de ressonancia do instrumento. Presente em regides da Turquia, Itdlia e algumas
regides da América do Sul.

32 Para informagdes pormenorizadas, acessar: http://www.overtone.cc/
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O compositor Jorge Antunes (2004) explica que o overtone é produzido pela
emissao de som grave em frequéncia fixa, enquanto a cavidade bucal varia sua
configuragao entre as vogais [u, 0, e, a], sendo a cavidade faringea bucal a caixa
de ressonancia. Conforme exposto acima, cada vogal evidencia um harménico
determinado, e o resultado sonoro consiste numa melodia pentaténica simultanea

ao som fundamental sustentado.

Em seu livro Sons Novos para a Voz, Antunes anexa métodos para
treinamento de overtone propostos por Tran Quang Hai. Apresentamos a baixo um

deles:

Primeiro treino

1 - Deixar a lingua deitada, plana, no soalho da boca, em posicéo de
repouso.

2 - A parte central da lingua sobe, sem tocar o céu da boca. A ponta da
lingua continua abaixada, apoiada atréds da arcada dentaria inferior. Fixar
a lingua nessa posigao: apenas os labios e as bochechas se moverao.

3 - Pronunciar variagdes entre as vogais [u] e [i], como se dissesse
lentamente a palavra oui em francés, mas repetindo-a continuamente.
Assim, é percebida uma ténue melodia de sons parciais que vai até o
harménico 8 do fundamental. (ANTUNES, 2007, pg 75)

A presente pesquisa acerca da produgao dos morphings e overtone singing
nos introduz a obra Stimmung, que de acordo com Wolfgang Saus (2009) "é o
primeiro trabalho vocal do ocidente que trata seria e explicitamente musica com
notagdo vocal de overtones, e €, portanto, a primeira composi¢ao classica para

overtone cantado”.

1.2.2.1 Stimmung

A obra Stimmung (1968), de Karlheinz Stockhausen, para sexteto vocal
(soprano I, I, contralto, tenor |, I, baritono) com amplificagdo por microfones, foi

encomendada pelo Colleguim Vocale de Colonia.

A obra apresenta inumeras possibilidades de morphing baseada no quadro
de 21 vogais que o compositor manipula por variadas formas de emisséo Para

nosso intento, abordaremos apenas o que tange as alteragdes vocais na obra.
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Vale salientar que, além de escrever seus proprios textos, Stockhausen
estudou fonética e linguistica sob orientacdo de Werner Meyer-Eppler, fisico e
linguista, um dos percussores da sintese da fala em fonética (PETERS,
SCHREIBER, 1999).

As alturas da obra sdo organizadas como: doze para cada voz feminina e
vinte quatro para cada voz masculina, e consistem em parciais da nota Bb 1 - 2°, 3
°©4° 5° 7° e 9° harmbnicos. A esse respeito, em entrevista a Jonathan Cott,

Stockhausen relata:

Minha obra Stimmung ndo é nada mais que setenta e cinco minutos de
um acorde - que nunca muda - com parciais de harmdnicos naturais de
uma fundamental que ndo esta presente, o segundo, terceiro, quarto,
quinto, sétimo e nono harménicos, e nada mais que isso. E, em seguida,
as mudancas timbristicas de suas fundamentais. [...]. Entdo, quando eu
canto, vamos dizer [cantar uma simples altura com varias inflexdes] vocé
pode focar precisamente em cada parcial. Com duas respiragbes eu
posso fazer o circulo de vogais completo. Eu escrevi numeros que vao
até o vigésimo quarto harménico e os cantores levaram seis meses para
aprender precisamente como atingir o nono harménico, ou o décimo,
décimo primeiro, décimo terceiro, até o vigésimo quarto. (COTT apud
ADLINGTON, 2009, pg 94, traducéo nossa)3

% my work Stimmung, wich is nothing for seventy-five minutes but one chord - it never changes -
with the partial of natural harmonics on a fundamental, the fundamental itself isn't there, the second,
third, fourth, fifth, seventh , and the ninth harmonics, and nothing but that. And then the timbral
changes of their fundamentals. [...]. So when | sing, let's say [sings a single pitch with many
inflections] you can focus on each partial very precisely. With two breaths | could make the whole
vowel circle, and I've written the numbers up to the twenty-fourth harmonic and the singers six
months to learn precisely how to hit the ninth harmonic, or the tenth, eleventh, thirteenth, up to the
twenty-fourth.
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Fig. 17 - Quadro de Vogais e os formantes. Os niumeros acima das vogais representam
vozes femininas e abaixo, vozes masculinas. Fonte:
http://www.sonoloco.com/rev/stockhausen/12.htmi

O quadro de vogais utilizadas na obra tem seus signos representados de
acordo com o Alfabeto Fonético Internacional, e consistem em vogais orais e
consoantes aproximantes labiodental [c] e alveolar [ A], empregadas para a
produgdo dos overtones, que tornam o modo de modulagdo e filtragem dos
harménicos pela voz similares aos processos de filtragem sonora da musica

eletroénica.

Assim, "a posicdo dos labios e da lingua delimitam uma banda de
frequéncia especifica, e em seguida, um perfil timbristico que varia em relagao a

riqueza dos harmdnicos" (GIOMI, 2012, pg 29).

"A posigao dos formantes independe da fundamental, sendo determinada
somente pelo molde do trato vocal. Assim, pode acontecer que em uma
certa combinacdo da fundamental e o timbre vocal dos formantes nao
resulte em overfones. Quando nenhum dos overtones estd dentro da
faixa do formante, a cor do som parece mais clara, suave, € menos
brilhante. Inversamente, se o mesmo timbre vocal € mantido e canta um
portamento, entdo, os formantes permanecem constantes e os overtones
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surgirdo um apos o outro como suas frequéncias dentro da faixa dos
formantes." (SAUS, 2009, pg 1, traducdo nossa)**.

No quadro de vogais, cada vogal é representada por seu overtone atraves
de dois numeros: o numero acima da vogal é aplicado a voz masculina, e o abaixo
a voz feminina. Através das analises feitas por SAUS (2009) do espectrograma do
quadro de vogais, o autor chega a conclusao que a énfase dos overtones esta no

segundo formante da voz F2.
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Fig. 18 - Espectrograma da reproducao do quadro de vogais em Stimmung. O primeiro se refere da
voz de baritono cantando um Sib 2 e o0 segundo, da voz de soprano cantando um Réb 4. Fonte:
SAUS, 2009, pg 4.

** The position of the formants is independent of the fundamental tone, it is only determined by the shape of
the vocal tract. So it can happen that in a certain combination of fundamental and vocal timbre the formants
do not meet overtones. When none of the overtones fall into the formant range, the tone colour seems more
pale, softer, and less brilliant. Conversely, if one maintains the same vocal timbre and sings a portamento,
then the formants remain constant on their pitch and the overtones emerge one after the other as their
frequencies fall into the range of the vocal formant
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No espectrograma exibido acima podemos notar que a linha vertical se
refere a altura e a horizontal as 21 vogais. O primeiro quadro exemplifica o
comportamento vocal da voz masculina de baritono e o segundo mostra o a
trajetoria dos overtones na voz feminina de soprano. Podemos notar como os
formantes de 1 a 4 oscilam em relagao a altura fundamental que para o baritono &

um sib 2, e para o soprano € um réb 4.

As analises do comportamento vocal de acordo com as vogais escolhidas
por Stockhausen foram feitas por Wolfgang Saus através do software overtone

analyzer (http://www.sygyt.com/).

Quando um som vocal é produzido em overtones surgem multiplos inteiros
da frequéncia fundamental, e a proeminéncia de F2 caracteriza a respectiva vogal,
sendo mais presente na audicao que o parcial F1 (como mostra a figura 15). Isso
possibilita que a variagdo de F1 sobre uma F2 constante resultara em diferentes
vogais e nuances trimbristicas. E importante salientar que "Stockhausen n&o
conhecia a técnica oriental de overtone, quando escreveu Stimmung, Ele
descobriu melodias de overtones durante experimentos com transi¢do de vogais".
(SAUS, 2009)

Para a execucéo da obra, cada cantor recebe o formscheme, uma pagina
contendo modelos ritmicos, e outra contendo nomes magicos, que se referem aos
nomes de divindades gregas, judaicas, maias e astecas, além de dias da semana,
cantados em overtones. Seguindo o formscheme, os cantores podem escolher a
ordem de aparecimento de cada padrdo dos modelos € nomes magicos. Isso
garante a "sobreposicdo de modelos e o0 aparecimento de pausas, modificagcdes
timbristicas, variacbes de dindmica e interacdo entre os performers"
(BRADDELL®)

5 disponivel em /http://homepage.tinet.ie/~braddellr/stock/index.htm/. Acessado em 30/12/2013. Sem
informagdo de ano de publicag@o.
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Stimmung FORMSCHEMA Karlheinz Stockhausen
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Fig. 19 - Trecho do Formscheme. Cada uma das cores indicam regras de performance descritas
abaixo. Fonte: Stimmung, Universal Edition, 1978.

Algumas caracteristicas notadas no formscheme indicam aos cantores
como proceder ao longo de suas 51 segbes. As alturas seguidas por linha em
negrito ditam a identidade, ou seja, o conjunto de parametros a ser seguido no
momento. De acordo com Oh (2009, pg 5), algumas das regras de performance

detalhadas na pagina dedicada a explicagao da obra sao:

a) Uma altura seguida por linha fina apés uma pausa ou uma barra dupla deve
ser cantada em overtone na altura dada pelo modelo, enquanto parametros
como ritmo, velocidade e timbre devem migrar pouco a pouco ao modelo da

identidade, isto €, da voz que esta em evidéncia no momento.

b) Uma altura seguida por linha fina continua sem barra de compasso indica
que o cantor ndo deve migrar para outra identidade, mantendo os

parametros adquiridos na secgao anterior.

c) Uma altura seguida por uma linha continua apds a barra de compasso,

seguida pela letra T, deve ser cantada transformando gradualmente seus
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parametros para um novo modelo até que a nova identidade seja
alcangada, ou seja, uma tentativa de morphing ndo s6 de alturas, mas de

tudo o que constroi e caracteriza um novo agrupamento.

Uma altura seguida por linha fina que comega um pouco antes da barra de
compasso representa o gradual abandono das ideias da segéo anterior e a

retomada do tépico c.

Pauta sem alturas indica improvisagdo tendendo para pequenas
intervencdes, glissandi e polarizagdo de qualquer uma das alturas

executadas no momento.

Embora haja tantas regras a respeito de emissao timbristica e formscheme,

Stimmung se trata de uma obra aberta. A sequencia de aparigdo de nomes
magicos e modelos s&o controladas pelos intérpretes; no entanto "é interessante
notar que essa abertura ndo implica cleméncia em dominar uma parte para uma
performance precisa, ja Stockhausen deseja que os performers conhegcam seus

modelos e nomes magicos de cor". (Oh, 2009, pg 7).
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Fig. 20 - Exemplo de modelo em que ritmos e vogais sao definidos. Fonte: Stimmung, Universal

Edition, 1978.

O compositor exige nessa pega, além do uso de overtones, uma emissao

livre de vibrato, e como ressonadores do aparelho fonador somente as cavidades
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frontal e cranial, de grande dificuldade para o cantor ocidental, visto que a técnica

de canto erudito explora a cavidade bocal e nasal como principais ressonadores.

Na nota de programa da obra Stockhausen observa que os cantores
tiveram que passar por seis meses de ensaios para se adaptarem a técnica dos
overtones e além da preparagao técnica, foi necessaria uma preparagao mental e
espiritual para alcangar o objetivo de uma performance meditativa, espiritual e

livre.

Precisdo e liberdade norteiam a obra, entendendo-se que "o foco dos
performes em estabelecer identidade sobre varios disturbios (ex. chamar os
nomes magicos e fazer a transicdo de um modelo para outro) € o que impulsiona a
obra"®(Oh, pg 13).

Embora os estudos sobre Stimmung se concentrem em sua maioria em
aspectos de organizacao e estrutura da obra, atestando uma lacuna no tocante ao
comportamento vocal em suas variadas formas de emissdo, foi nossa tentativa
contextualizar aspectos presentes nessa obra como as técnicas morphing e
overtone, e ainda, o estudo da teoria fonte-filtro fez-se necessario para explicar o

comportamento dos formantes das vogais.

1.2.3 Articulacoes vocais nao representadas foneticamente

Na musica vocal de certos compositores do século XX podemos observar o
interesse crescente pela insercdo de sons produzidos pelo corpo como,

gargalhada, choro, ofegancia, gritos, aplausos, entre outros, em musica.

Podemos observar essa tendéncia em obras como Sequenza Ill para voz
solo de Luciano Berio (1966), Aventures (1962) de Gyodrgy Ligeti, e Asthmatour
(1971) de Gilberto Mendes.

3 the performes' focused effort to re-establish identity upon facing various "disturbances" (i.e. from calling

out magic names and transtioning into a different model) is what drives this piece foward.
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Listaremos na tabela abaixo alguns dos efeitos utilizados nas obras que

serdo analisadas neste trabalho. Para tanto, a nomenclatura dos efeitos estara em

portugués e inglés, pois geralmente a descri¢gdo dos efeitos € notada neste idioma.

Os simbolos da notacdo foram retirados de obras citadas por Risatti*’ e Mabry,

tratando-se de uma tentativa de padronizagcado na notacao por estes autores.

Efeitos Notacao Modo de execucao

Risada (laughter)

L. A risada deve ser claramente articulada. O
simbolo é notado acima de uma ou de um
grupo de notas.

Sussurros O simbolo é notado acima das notas, como
) O articulacgao.
(whisper)
Gritos (shout) Grito na altura aproximadamente indicada.
vy
, =
Inalacéo e Caso substitua cabegca de nota, indica

exalacao (inhale,
exhale)

respiragdo muito intensa, mas desvozeada.
> 4 Caso apareca como sinal de articulagao acima

da nota, deve-se inalar ou exalar ar ao mesmo

tempo em que se emite a altura indicada.

O segundo conjunto de simbolos indica
inalagdo e exalagdo em ofegancia (menos

intensa que o primeiro), e ocorre somente
como articulagao.

tremolo muting

Mover rapidamente a mao para tras e para

+o0o+o0+o0+

§ frente na frente da boca para mudar enquanto

se emite a nota.

vocal muting

+—— o Consiste na abertura ou fechamento gradual

da boca, indicados pelos signos + (fechada) e

™M an O (aberta)

T RISATTI 1976, pg 165 - 188
¥ MABRY, 2002, pg 122 - 140
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Glissando

Contorno de entonagao. As alturas sao ligadas

pela linha irregular

Gliss sem énfase nas notas iniciais e finais

estalo de lingua
(Tongue Click or
Cluck)

. Estalo de lingua pode ser feito em contato com
» dentes, alvéolo, e palato mole como um som
D D percussivo.

Frulato
(flutter-tongue)

Articulagédo produzida com R rolé.

Outra representacao de frulato. Neste caso a
altura é determinada pelo modelo da linha
horizontal.

Tabela 1 - Efeitos Vocais

1.24 Uniao de técnicas - Aria

Quanto mais a lingua se torna civilizada, tanto menor a quantidade de
exclamacgdes e interjeicdes, menos os risos e inflexdes que a voz adota.
O linguista Otto Jespensen conjeturou sobre as razdes para isso: "Agora,
€ uma consequéncia do avango da civilizagdo que a paixdao seja
moderada, e, desse modo, podemos concluir que a fala dos homens nao
civilizados e primitivos era mais apaixonadamente agitada que a nossa,
mais parecida com o canto". (SCHAFER, 1992, pg 235).

Desde meados do século XVIII, o ensino e a produ¢do de musica vocal no

meio "erudito" foram pautadas nas escolas italiana, germanica e francesa do bel

canto, em contraposi¢ao ao ensino de musica popular urbana (que sempre existiu,

mas teve sua técnica sistematizada somente a poucas décadas); e as

manifestagdes folcloricas expressas pelo canto como musica ritual e folclérica.

No Brasil, por exemplo, como ndo havia até recentemente uma tradicdo em

pesquisa da técnica popular de canto e, mais ainda, de canto popular brasileiro,

também n&o havia especialistas nessa area. Nos anos 80, de acordo com trabalho

de PICCOLO (2005), "os professores entrevistados disseram ter aprendido a

técnica da escola lirica de canto, e, intuitivamente, adaptam essa técnica para

ensinar o canto popular”.
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Becker (2008, pg 44) explica que na musica de vanguarda do final dos anos

50 nascia uma nova estética da voz cruzando trés influéncias: as pesquisas da

poesia fonética e sonora, as pesquisas teatrais com o corpo e voz, € a musica
concreta, eletroacustica e indeterminada. Valente (2002) afirma que:

O experimentalismo levado a cabo pela poesia e pela musica também vai

contribuir para um esfacelamento das fronteiras entre as duas artes.

Lembrando que uma caracteristica da arte do século XX em geral é

justamente a eliminagdo de fronteiras nos dominios artisticos, o que

propiciou o surgimento da chamada arte multimidia, podemos constatar

que a musica, de sua parte, também contribuiu para esse novo

redimensionamento. O conceito de voz musical, por exemplo, expandiu-

se consideravelmente: “A voz ndo é mais palavra ou canto; é tudo que sai

da boca, tudo que é fraco demais para sair e que se pode tomar por

microfones de contato, é a voz natural no espago acustico, a voz

sonorizada, a voz registrada, a voz ‘telefonada”, manipulada, a voz

conduzida por ondas, a voz dos outros povos, das outras culturas [...].

Né&o existe mais uma voz, mas vozes” (Clozier, apud Chopin,1979: 277).

Luciano Berio parece compartilhar dessa mesma idéia, ao afirmar:

“Considero a voz falada como um instrumento dentre outros. A partir do

Pierrot Lunaire de Schoenberg, a voz falada ndo é mais exterior a
musica”. (Berio, apud Stoianova, 1985: 72). (VALENTE, 2002, pg 3 - 4).

Concomitantemente, e nao pelas mesmas motivagdes, alguns dos
experimentos da musica de vanguarda se transpuseram a musica popular urbana,
trazendo o ruido de volta a musica. Isso pode ser visto do jazz com os scat
singing, no rock progressivo com a inser¢ao de técnicas para canto gutural e
gritos; e extrapolagéo dos limites da voz através de pesquisas de Demetrio Stratos
(1945-1979).

A obra Aria (1958), para voz solo, do compositor americano John Cage nos
possibilita visualizar lado a lado diversas possibilidades sonoras através da voz

devido a versatilidade vocal requerida para sua realizacao.

A performance dessa obra, que foi dedicada a Cathy Berberian, pode ser
realizada dentro da obra Fontana Mix ou do Concert, do mesmo compositor,
fragmentada ou inteira, porém, a obra tem sido executada independentemente

dessas duas obras.
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A notacao da obra é realizada através de contornos frasais acompanhados
por um texto que alterna os idiomas: arménio, russo, inglés, francés e italiano;
assim o texto deve ser pronunciado de acordo com a entonag&o sugerida pelos

contornos.

Esses contornos frasais sdo coloridos de dez maneiras diferentes, e cada
um diz respeito a um modo de emissdo que o executante escolhe. Na pagina de
apresentacdo da obra, Cage lista os modos de emissao que Cathy Berberian

escolheu:

Contralto
Dramatico

Marlene Dietrich

Coloratura

Criental

oz de Bebé

Tabela 2 - Representagao de cores e estilos utilizados por Cage por Cathy Berberian.

Na notacdo da obra ha 16 quadrados pretos que consistem em efeitos
sonoros que devem ser realizados pelo "uso ndo musical da voz, que pode ser

auxiliado por percussao mecanica ou dispositivos eletrénicos" (CAGE, 1958).

Os efeitos utilizados por Cathy foram: tsk, tsk; batida de pé, canto de

passaro, estalo de dedos, aplausos, latido, inalacdo indicando dor, exalagao
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indicando alivio, som de desdém, estalo de lingua, exclamacgao de nojo, de raiva,

grito (vi um rato), ugh, risada, expressao de prazer sexual.

A obra tem por volta de 10 minutos de duragao, visto que possui 20 paginas
e cada uma delas pode ser executada em 30 segundos. Segundo o compositor a
obra pode ser realizada em mais ou menos tempo, assim como a duracio de cada
pagina pode ultrapassar ou n&do a marca de 30 segundos. Outros parémetros

controlados pelo intérprete sdo as alturas, e dinamicas.

O principal elemento de impacto da obra, a meu ver, é a variedade e
alternancia de timbres, que faz com que a obra possua ao invés de apenas 10
cores, 10 personagens que interagem dentro de um texto e um periodo, visto que
em determinados momentos ha alternancia de sete diferentes modos de emissao

em apenas uma pagina.

As cores nado estdo associadas ao texto e nem aos contornos frasais,
assim, o texto é trabalhado aqui como mais um elemento timbristico, sendo que a
variedade de emissao dada por cada idioma ajuda a construir a personalidade dos

timbres representados pelas cores.
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Fig. 21 - Aria, de John Cage. Alternancia de perfis e timbres. Quadrados Pretos. Pg 1. Fonte:
Partitura.

E nosso objetivo em analise posterior a esta dissertagdo observar como se
comportam os contornos, cores, texto e pontuagdes, e se ha associagbes ou

completa independéncia entre eles.

Através desta breve descricdo da obra Aria finalizamos o primeiro capitulo
que, como contextualizacdo do presente trabalho abordou pontos acerca do
desenvolvimento da musica vocal sob o ponto de vista de Luciano Berio e
apresentou trés categorias de técnicas vocais presentes em diversas obras do

século XX.

Seguimos no capitulo 2 com a analise dos aspectos textuais, cénicos, e de

conexéo voz/instrumentos da obra Aventures de Gyorgy Ligeti.
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2. Aventures de Gyorgy
Ligeti, relacOes entre texto e
musica
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A palavra vive uma vida dupla. As vezes ela cresce como uma planta e
produz cachos de cristais sonoros, em seguida, o inicio do som assume
vida propria, enquanto parte da razdo que chamamos "A Palavra"
permanece nas sombras; outras vezes a palavra coloca-se a servigo da
razao; o som cessa para ser "onipotente” e absoluto - torna-se "NOME" e
fracamente executa a ordem da agao. Assim, a razdo obedece ao som, o
som puro obedece & pura razdo. E uma luta entre dois mundos, uma luta
entre dois poderes, que é constantemente continuada no coragédo da
palavra, dando um duplo significado a linguagem: dois circulos de
estrelas cadentes. (HAUSMANN apud JONES, 1987, pg 152, traducdo
nossa).*

No presente capitulo apresentamos analises da obra Aventures (1962) de
Gyorgy Ligeti sob as perspectivas textual, articulagdes vogais ndo representadas
foneticamente e interagcdes entre voz e instrumentos.

Nesta obra voz e texto ora se conectam, ora se fundem através de
agrupamentos textuais, bem como articulagdes instrumentais que se combinam e
se misturam a articulagbes da voz e texto como um desenvolvimento ou
prolongamento da escrita vocal, como, sons percussivos no emprego de
consoantes oclusivas, sons continuos combinados a consoantes fricativas, entre
outros.

O resultado sonoro das abordagens entre vozes e instrumentos justifica a
escolha do tema de nosso trabalho que visa observar como a interacdo desses

trés dominios produz a conexao e fusdo dos sons.

No artigo Compositional Control of Phonetic/Nonphonetic Perception® o
compositor David Evan Jones destaca que a conex&o da voz e instrumentos
através da fonética se da a partir de ambiguidades produzidas na escrita musical

como: reconhecimento da fonte sonora; percep¢ao de mensagem fonética ou ndo

% "The word lives a double life. At times it grows like a plant and produces a cluster of sonorous crystals,
then the beginning of the sound takes on its own life, while that part of reason which we call "The Word"
remains in shadow; at other times the word places itself at the service of reason; the sound ceases to be
"omnipotent”" and absolute - it becomes "NAME" and weakly carries out reason's order. Thus, now reason
obeys sound, now pure sound obeys pure reason. It is struggle between two worlds, a struggle of two powers
which is constantly carried on in the heart of the word, giving a double meaning to language: two circles of
shooting stars."

* JONES, 1987, pg 138-155.
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fonética; e interpretagdo ou ndo de morfemas*' - dispostos ou ndo como palavras
em idioma natural.

Um importante conceito definido no texto como voice-likeness* consiste na
associacao de sons eletrbnicos e até mesmo instrumentais, a voz humana em
determinados contextos.

Algumas das estratégias composicionais apresentadas por Jones para
abordagem do texto sdo: fonemas que incluem texto sem sentido sintatico ou
morfémico (presente Aventures); lento aparecimento do texto (presente em

Stimmung); e multiplas repeti¢cdes do texto (presentes em Agnus e O King). Assim:

A primeira classe de estratégias [composicionais] tem seu efeito ao
enfatizar ou destruir a relagdo dos sons de uma hierarquia linguistica e ao
atrair atengdo para uma informagdo puramente sonora[...]. Assim, até
mesmo a questdo de saber se o0 ouvinte assimila os sons como nonsense
ou nao fonéticos em um determinado texto, depende em certa medida,
dos idiomas com que ele esteja familiarizado. (JONES, 1987, pg 144,
traducao nossa)43

Além disso, a fala em "slow motion" fornece ao ouvinte uma taxa de
desaceleramento da informagdo fonética e sintatica, e assim, da-lhe o
tempo necessario para ouvir harmonicos nas vogais, € em geral, para se
concentrar em informagdes timbristicas do signo. (JONES, 1987, pg 145,
traducao nossa)44
Por fim, o texto pode ser trabalhado através de procedimentos como:
justaposicdo ou transicdes entre sons fonéticos e nao representados
foneticamente, superposicao de textos, fragmentagao e reorganizagao temporal do

texto, além de efeitos como fry, overtone, e associa¢gdes com meios eletrénicos.

* O fragmento minimo capaz de expressar significado ou, a menor unidade significativa que se pode
identificar. Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Morfema

2 JONES, 1987, pg 140.

* The first class of strategies has its effect by de-emphasizing or destroying the relationship of the
sounds to a hierarchical linguistic structure and by drawing the attention instead to the purely sonic
information|...] Thus even the question of whether listeners hear phonetic nonsense or nonphonetic
vocal sound in a given text may depend to some extent on the languages with they are familiar.

* Moreover, "slow motion" speech provides listeners with a slowed rate of phonetic and syntatic
information and thus gives them the time necessary to "hear out" harmonics in the vowels and, in
general, to focus on timbral information in the signal.
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2.1 Aventures

A obra Aventures foi escrita em 1962 para a seguinte formacgao: trés vozes
(soprano, contralto e baritono), sete instrumentistas - flauta, trompa, percusséo,
cravo, piano, violoncelo e contrabaixo.

Drott (2004, pg 201) afirma que esta obra representa a crescente tendéncia
entre os compositores de explorar o gestual, a dimensdo ndo semantica da
linguagem, e ao mesmo tempo, a conexao entre os movimentos de poesia sonora
e concreta. De fato, Ligeti pensava anteriormente em compor musica simulando a
fala, e realizou isto primeiramente por meios eletrdbnicos em Artikulation (1958).
(STEINITZ, 2003, pg 80)

Em Aventures o texto utilizado é composto por um inventario fonético, que
n3o consiste aqui em um idioma artificial*>, mas, em agrupamentos fonéticos que
ndo possuem significado léxico em idioma algum. A inteligibilidade da
comunicagao proposta na obra se deu devido a uma intersec¢do entre silabas
nonsense e plano néo verbal, que engloba interjeigdes, efeitos auditivos e sons
corporais, somados a estimulos cinéticos (ofegancia, sons gulturais, risadas).

Essas intersecgdes conferem ao discurso caracteristicas que tornam
Aventures "semelhante a Operas compactas em que os trés cantores e sete
instrumentistas encenam confrontos dramaticos que ndo estdo vinculados a um
enredo ou texto (somente silabas abstratas s&o utilizadas)". (SMALLEY 1970).

O termo anti-Gpera se distingue da grande forma 6pera, pois se trata da
construgdo de uma trama ausente de significagdo textual, cenario e figurino, e
ainda, interagdo com os instrumentos como participantes da narrativa. Ligeti utiliza
este termo para designar a forma de Aventures e de Nouvelles Aventures.

No livro Gydrgy Ligeti - Music of the imagination, Richard Steinitz relata que
o interesse pela sonoridade da fala foi despertado em Ligeti ainda em sua infancia.
Seu primeiro afrontamento com a sonoridade de um idioma estrangeiro se deu
quando ouviu um policial romeno gritando em uma lingua "alienigena". Esta

experiéncia foi sintetizada quasee quarenta anos depois em Aventures.

# para maiores informagdes consultar o The World Atlas of Language Structures < http://wals.info/>.
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Embora ainda ndo haja uma extensa literatura sobre a obra, Steinitz
destaca trés dimensdes ou niveis de operagao: fonética; organizacdo das alturas;
e emocional. Mas servindo ao intento deste trabalho, o enfoque de nossas
analises sera: conexdes entre voz e texto; plano nao verbal; escrita instrumental; e

correspondéncias entre comportamentos sonoros de vozes e instrumentos.

2.1.1 Conexoes entre voz e texto

O material textual de Aventures consiste em fonemas e agrupamentos

fonéticos descritos através dos signos do Alfabeto Fonético Internacional,

englobando uma imensa gama de sons referentes a signos diacriticos, consoantes
nao pulmonares, glides, e outras particularidades estranhas a maior parte dos

idiomas ocidentais.

Para tanto, o contato com o linguista Werner Meyer - Eppler (1913-1960) foi
de grande importancia para Ligeti, que afirma: "foi o melhor professor que eu ja
tive" (STEINITZ, pg 81).

Originalmente professor de fisica tedrica, Meyer-Eppler também era um
ilustre linguista e pianista amador que, depois da guerra foi transferido
para a faculdade de filosofia. Sua brilhante dissecagdo acerca dos
fundamentos cientificos e acusticos do som - seja de notas musicais, da
fala, ou qualquer som audivel - incentivou compositores como
Stockhausen. [..]. Meyer-Eppler foi um dos primeiros a prever as
possibilidades da musica eletrbnica. Ele publicou um livro sobre sons
eletrénicos em 1949, e foi o primeiro a descrever e construir alguns
destes equipamentos. De fato, foi sua iniciativa que trouxe os musicos
para Colbnia [...]. Ele também estava familiarizado com o vocoder, um
aparelho de voz artificial inventado em 1948, para o qual havia sido
pessoalgr;ente apresentado por seu criador Home Dudley. (STEINITZ, pg
79 - 80)™.

% No anexo I deste trabalho (pg.) ha explicagdes pormenorizadas acerca da leitura dos signos do AFI, bem
como, uma breve introducdo a respeito da fonética e fonologia. Mostras de audio que exemplificam a
sonoridade de cada fonema estdo disponiveis nos websites:
http://web.uvic.ca/ling/resources/ipa/charts/IP Alab/IP Alab.htm, e
http://www.fonologia.org/fonetica_consoantes.php . Acessados em 01/01/2014.

*7 Originally professor of theorical physics, Meyer-Eppler was also an accomplished linguist and amateur
pianist who, following the war has transferred to the faculty of philosophy. His brilliant dissection of the
scientific and acoustic fundamentals of sound - whether musical notes, speech or anything audible -
encouraged composers like Stockhausen. [...]Meyer-Epple was one of the first to envisage the possibilities of
electronic music. He published a book on electronic sound in 1949, and was the first to describe and construct
some of its early equipment. Indeed, it was his initiative that had brought the Cologne group together. He was
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O uso dos fonemas na obra é extremamente consciente, com relagéo a
agrupamento de fonemas por sua forma de emissdo e por associagbes com 0
plano de articulagdes vocais.

Através da catalogacdo dos fonemas da obra, identificamos o uso do
inventario fonético inerentes a trés idiomas: Hungaro, Aleméo, e Inglés. Esses
inventarios possuem signos vocalicos e consonantais divergentes e comuns entre
si. Além disso, séo utilizados signos especificos de dialetos como inglés escocés,
noruegués, e orientais.

Para melhor compreensao, utilizamos Diagrama de Venn para apresentar

signos comuns ou exclusivos de cada idioma utilizados em Aventures.

Hungaro Alema3o

Inglés

Fig. 22 - Vogais utilizadas em Aventures pertencentes aos idiomas hungaro, alemao, e inglés.

O compositor ndo fez uso todas as vogais do inventario fonético dos

idiomas utilizados na obra. Das 14 vogais do inventario Hungaro [a, €, e, i, 0, @, u,

also familiar with the vocoder, an artificial speech apparatus invented in 1948, to which he had been
personally introduced by its creator Home Dudley.
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y] e suas variantes longas [a:, e:, i:, 0:, @:, u:], somente o grupo de vogais curtas
foi utilizado.

O complexo sistema vocdlico alemdo comporta 15 vogais, trés ditongos,
duas "vogais reduzidas" (ou vogais atonas, presentes no fim de algumas
palavras), trés semivogais e seis vogais acrescidas em decorréncia da
internacionalizagcéo de alguns verbetes. Deste grande grupo séo utilizados na obra
nove signos vocalicos sendo sete vogais [a, €,1, ce, @, U, Y ] e a vogal reduzida [

2], o "schwa".

Dos 29 sons vocalicos presentes nos onze principais dialetos do inglés,
Ligeti se utiliza de 14 [i, 1, e, €, &, aj, a, 0, u,u, &,A w, 3 ]. Dentre eles podemos
destacar como signos pertencentes ao dialeto escocés as vogais [ &, W].

Em suma, o conjunto vocalico da obra é formado por 21 signos: [a, €, i, 0, u,
n,&,€,@, 1,0, W, 0,4, aj,ce,d,Y,Y, &, ¥ ], sendo esse ultimo signo pertencente ao
inventario bulgaro.

No tocante ao uso das consoantes, podemos observar através da tabela
consonantal do AFI que signos descritos no mesmo campo caracterizados como

oclusivos (plosive) e fricativos sao dispostos como desvozeados e vozeados

(exemplo: [p,b], [f,V]).

CONSONANTS (PULMONIC)

LABIAL CORONAL DORSAL RADICAL LARYNGEAL
Bilabial :{:]:t[;i Dental |Alveolar| TJ;EE;}_ Retroflex| Palatal | Velar | Uvular |Pharyngeal glljc:;tal Glottal
Nasal m m n n n n N
Plosive P b t d t d, C } k 9 q G ? ?|
Fricative fv|0d| sz j | x h H
o p [sz[f3]saled[xy|x [h ¢[uclyp
Approximant b} I _11 J wj
Trill B r R
Tap, Flap v r E
Lateral
fricative ‘i‘ 1:’)
Lateral
agpigcimaut 1 L A L
Lateral flap ,1

Where symbols appear in pairs, the one to the right represents a modally voiced consonant, except for murmured fi.
shaded areas denote articulations judged to be impossible,

Fig. 23 - Tabela fonética de signos consonantais.
Fonte: http://www.langsci.ucl.ac.uk/ipa/IPA_chart_(C)2005.pdf.
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As linguas naturais possuem um maior equilibrio consonantal, tanto que o
inventario fonético dos idiomas Hungaro, Alemao e Inglés possuem 28 signos
cada, sendo que 19 sdo comuns aos trés idiomas, consistindo nas categorias:
nasal bilabial [m], alveolar [n]; oclusivas bilabial [p,b], alveolar [t,d], velar [k,g];
fricativa labiodental [f,v], alveolar [s,z], alveolopalatal [§,3 ], glotal [h, h ]; e o

segmento africado alveolopalatal [43 ].

Hungaro  Aleméao

Inglés

Fig. 24 - Consoantes utilizadas em Aventures pertencentes aos idiomas hungaro, alemao,
e inglés

Na figura acima observamos que o inventario fonético para Aventures é
composto por 34 signos, e, em sua maioria sdo consoantes comuns aos trés
idiomas. Entretanto, no circulo preto constam signos pertencentes aos dialetos
orientais [l,1,~8 ], noruegués [N] e turco [$], que sdo utilizados como
complementos dos conjuntos formados por consoantes fricativas, laterais e nasais,
que formarao base textual da obra.

E importante ressaltar que a versdo do AFl anexa a este trabalho se trata
de uma revisdo datada de 2005. Porém, considerando que a obra foi escrita em
1962, supomos que a versdo do AFI utilizada por Ligeti seja a reviséo feita em

1952, na qual os simbolos orientais [ t, N ] foram inseridos.
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Apresentamos aqui a revisdo do AFl de 1952 tendo nos quadrados em

vermelho os signos vocais e consonantais utilizados na obra.

Bi-labial |Labio-| Dental and |Retroflex Palato- | Alveolo-| Palatal Velar Uvular| Pharyngal  Glottal
dental Alveolar alveolar| palatal [sic]

Plosive pb td td cJ kglqe
Nasal m | m n n n | N
Lateral Fricative } }3
Lateral Non-Fricative 1 ]. /{
Rolled T R
Flapped r 1 R
Fricative oI |fv]oad]s z|a ;;z_lmcz ¢J XYlXH h¢
il Rl kA ; i @] (W)
Front Central Back
Close S ;| ilb wu
w)
(Y 0) 1Y | 8
Half-close (12! 0) co ¥o
&)
Half-open (e o) |£ e A al
x |e
Open (D) a lapo

Fig. 25 - Alfabeto Fonético Internacional, revisdo de 1952.
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/History_of the_International_Phonetic_Alphabet

Tendo-se definido o material textual, podemos de fato, apresentar as
relacdes criadas pelo compositor através do texto.

A obra €& organizada por "numeros de ensaio", ou seja, marcagdes por
numeros de ensaio vao de 1 a 115, ndo denotando qualquer mensuragao, ao
contrario, a musica deve fluir sem demarcagdes temporais. Nomearemos o0s
numeros de ensaio por compassos para melhor assimilagao.

Ligeti caracteriza as segbes por verbetes ilustrativos, sendo: Agitato, Senza
tempo, Presto, Conversation, Alegro Apassionato, Sostenuto Grandioso, Eco
(solene e funebre), e Agdo dramatica. Porém, a analise textual revela outra

configuragao estrutural, como indicada na figura a baixo:
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20
38
»[47 |

103

CRCRR

108

Secdes de Aventures

Agitato = --—rimmmm e

Senza Tempo

Presto =~  =—-—s-——=mrmm—mmm— -

Conversation =-—-emmmmimmmmam oo

Senza Tempo

Se¢des pelo Material Textual

Ofegéndas
Morphing

Consoantes desvozeadas

Conversation

Alegro Apassionato ——-----—--—- - —- Morphing estrutural

Senza Tempo
Sostenuto Grandioso

Ecos (Solenne, Funebre)

Action Dramatique =--—=--====== = -—

SenzaTempo  ---—---—--——-—

Conversation + Cromatismo

114 Monélogo

Fig. 26 - Secbes em Aventures, e segdes denominadas pelo material textual.

Observamos na figura 26 que as sete secgbes textuais sdo agregadas as
onze secdes da obra. Nas segbes Senza Tempo o material textual da segdo em
questao é utilizado em tempo ndo mensurado.

A secdo que denomino como Ofegédncias vai dos compassos 1 a 9, e

consiste na consoante fricativa glotal

determinadas pelo modo de emissdo do fonema que notado entre paréntesis (h)

deve ser aspirado, ou, inalado, e fora do paréntesis deve ser exalado, com a maior

liberacao de ar possivel.
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Fig. 27 - Consoantes aspiradas [h] e inspiradas h. Fonte: Aventures, partitura. 1962.

Além da notacgao do texto, os simbolos de inalagdo e exalagao sdo notados
na escrita musical enfatizando a alternancia timbristica do fonema [h].

No compasso 6, a consoante [m] é inserida nas vozes do soprano e
contralto integrando o cluster que acontece no ensemble, enquanto as ofegancias,
o morphing entre vogais e o perfil de gargalhada, sdo desenvolvidos na linha do
baritono. Esses trés elementos serdo trabalhados de diversas formas no decorrer
da obra, como por exemplo, o perfil de gargalhada que se esfacela entre as vozes

do soprano e contralto nos compassos seguintes.

delciyimo

S é_‘w 2 T T_'-'“ T e _'_.___“___'_'_.L_':_._“L'_'___.-l_ ;7_\

‘j Y w— =

Fp‘?"-*"""ﬂ bech it rer — o e ——
A IAdeRUs ™ - T 2

—

ke
e st alich
;&f?w:-mum A
spirn
libero tor
B tense o (p) ;-?f‘_’:?%:—mutv. m;?:,'
T ‘»h ) aubheren 4-‘ .:r st *Hr {:L!lllg
- R o
it pelmay | 3 stimmles) (patany W) |Jeman
! i ol ﬁ:&-‘.anij # rschrecey)
= = = (@M ALt
Fl & ...1'5.. T T L L T T Ty T T — ——— e

morende - wianta

com sord  (Tuch) 4oputg

'or\ &;"‘L‘W e = T——';_ — ——— =
. rpep dolessimo
Ly
t
="TFFFF
n ‘;l_ = e —
o e —— === T — =1
=

Fig. 28- Sons continuos entre vozes e instrumentos, e ofegancias na linha do baritono.
Fonte: Aventures, partitura. 1962.
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No compasso 10, ha um comportamento que denomino como Morphing,
que se remete a mudanga gradual de um som para outro, e é utilizada de variadas
formas no dominio textual. Aqui, flauta trompa e cordas do piano se combinam

com as vozes que emitem a vogal [u] com o formato de boca da consoante lateral

velarizada [‘}], (uma das formas de overtone singing explanada no capitulo

anterior). O morphing composto por vogais posteriores [ u, o, O, D] na voz do

contralto é produzido conservando o formato de boca [%], € no compasso 12, o
morphing se expande as vogais e consoantes nasais que constituirdo principal
material textual até o compasso 17.

No compasso 20, a secao Presto pode ser chamada de Consoantes

desvozeadas. Aqui, Ligeti utiliza os signos consonantais oclusivos, fricativos e

africados desvozeados, ou seja, nao apresentam vibragdo das cordas vocais.

Para os signos naturalmente vozeados, o compositor usa o desvozeamento
artificial, representado por pequenos circulos a baixo das consoantes. Assim, o
resultado sonoro é produzido pelos articuladores ativos e passivos da glote,
alvéolos e lingua, e ressoados somente pela cavidade oral, sendo necessario o

uso de dindmica f como se fossem sussurros extremamente articulados.

S(‘gﬁ%’iy -ﬁﬁsﬁ'ﬁt« ajﬁ éﬁ'v ﬁ-ﬁEF .ﬁﬂﬁ_ﬁﬁﬁi .WT ﬁaﬁaﬁ

Jtb et nk&f.p;z%“ ts | ybsde|'f vptkgg’i tgydbys sxFBlpa] #e;k. THfsztak 5§
l \ :
i * S :
—3— | 3 T e e | | et e 1 e e
- MR . i i |
| rrﬁ"r
r\‘{'in 3 Y byj rr\; 2 i Tr U[ l l !___
11 Ty Y A 7".— mﬁ—;—“’t—“‘“ﬁ
b oled ! dged gl gortxsg @k pu | gxdeshyat | ey
1 L 1
1 l ]
s (I N, Il 5 : s 24
b SO - | O S | " —
iy, T, 1 LT, DI, e i
B ﬁ“r &TTT#H y .\j ¥ y 5 &l oy o ;JL%H.P_;.@,A
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b 2. ¢ K .sfﬂ'>mlntb
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Fig. 29- Consoantes desvozeadas e sons pontuais
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Aqui podemos observar o processo de desvozeamento entre as
consoantes, e a inser¢cao de silabas pontuais em alturas definidas compostas por
vogais altas e fechadas orais ou nasalizadas [i, y, €] como novo material textual.
Esse comportamento pontual é expandido para os instrumentos por timbres que o
compositor caracteriza como curto, staccattissimo, interrompendo a coluna de ar
com os labios (sopros), e com trés articulagdes diferentes de pizzicato (cordas).

A partir do compasso 29 o cluster apresentado no inicio da obra é retomado
nos instrumentos de sopro e cordas, dialogando com a textura de consoantes

desvozeadas que se rarefaz até o compasso 34.

A secao Conversation, compasso 38, que possui maior énfase no plano

nao verbal (préximo subcapitulo), possui trés abordagens textuais que se alternam
constantemente como dialogo em primeiro plano, e textura como plano de fundo.
Assim, os didlogos entre os cantores sdo construidos trés agrupamentos:
e silabas simples (consoante+ vogal) e complexas (3 consoantes + vogal);
e morphing de consoantes fricativas e vogais desvozeadas (afim de moldar
a saida do ar);
e consoantes oclusivas e complexas (quando a terminagdo da emisséo é
indicada por vogal sobrescrita) [m?, 1°], sdo utilizadas no dialogo do cantor

consigo.

Na figura a baixo destacamos os agrupamentos textuais em vermelho

(silabas), azul (morphing), e verde (consoantes).

69



T

VOR $icH HIN, KoNTARTLOS:

“il'$_4’- @) r_rt.h; poeo — - - ..?... ~~~~~ 2- *

20p PUBLIKUM:

(F4)

e

i ! Staccatissima (stammelnd) melke espr 5 \
o : nien
,S H.&Tﬂ v v .-_ﬂ H ﬁ ,g,'T ¥ | ﬂ)cjjﬂl‘ncr‘t i
L~ [T RS 72 L T L
- 4 ! 1 | :l N
ﬂz ) . . 3
o : l ll J = : l
IR R S 350 0 2 L :
""P bod, ndb nmbdy, bI )
(; .) - - T H ZUM BARITON;
f T e
wiarte( PP }l S e pmgf -,—_:_-5-«)&‘ (rer wic eid Hauch)
A : .'r y  |metto espr IP —
:j i 4“& 7 H ﬁ[ I
T s e e e b
{ : 'I ?o I\o.
BuM PUBLIlR UM 7 ﬁguﬁs‘,rm:“: ; . s
| I — L VER S{eH HIN, KONTAKTLOS|:
r T T 1 T(W) i f) > ,,.L r—\aﬁ.”-g: mp cremfpaw_--" -
| : 1 P :I’_ iy
B l : . 3 [ JUFFTF.
== 4 | 27 X7 77
P e 4] , ‘h l
(AT ] fe v we =] L

Fig. 30- Agrupamentos textuais em Conversation.

Nos compassos 47 e 49 todas as disposicoes textuais utilizadas em

Conversation sdo condensadas no solo de baritono.

Denomino a secdo Alegro Appassionato texualmente por Morphing

Estruturais como uma longa seg¢do de mudangas graduais de perfis, timbre e

material textual, do compasso 49 ao 108.

Os cantores tem a liberdade de escolher as vogais para o trecho entre os

compassos 49 a 55, sendo uma vogal para cada nota. No compasso 56 o material

textual é definido pelo compositor, alternando-se no compasso 58 para vogais ad

libtum. Apresentamos a baixo a nota do autor:

Até a ocorréncia de outras indicagées fonéticas, os cantores devem
cantar vogais ad lib. que parecerem as mais adequadas para as
constantes mudancas de registro. Tenha em mente que as vogais
devem ser escolhidas para notas agudas e graves. Quais quer que sejam
as vogais selecionadas, devem ser articuladas o mais claramente
possivel nos registros agudos e graves. As notas graves e agudas devem
ser cantadas separadamente, sem portamento, seguindo umas as outras
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de forma mais proxima possivel, sem espagos, em non legato. (LIGETI,
1962, partitura pg 18, traducéo nossa)48
A partir do compasso 64 podemos perceber o uso de conjuntos de vogais
para cada compasso, utilizados pelas vozes em diversas ordens. E assim como ha
uma lenta dissolugéo do ritmo, ha também a dissolugado textual, visto que cada

fonema representa uma nota.

Compasso 64

Coﬂjunto [a‘y‘ ce, [a’ a’&le’ [a,a‘e,y,ol [a,A,E, [aasayaoa [0-‘?, LY, [a.e,t‘,

o.a,u] |0, U.U] L1 ce] 0. u] o, v

Compasso 71
) [aa &, | [iyeu] [[ayou] [[a 2 v [[aey, [ae o] |21 y.0]
Conjunto
w ] e] a,0€]

Tabela 3 - Conjuntos de vogais

Essa dissolugéo ritmica e textual conduz gradualmente a segdo de sons
continuos formando clusters entre instrumentos e vozes na tessitura entre do e
mi3. Para garantir a juncdo dos timbres nessa regido, ha um morphing de

consoantes nasais e vogais nasalizadas (comp. 79 - 88).

* Pending the occurrence of further phonetic indications, the singers should sing vowels ad lib. such as seem
best suited to the constant changes of register. Keep in mind that the vowels should be chosen for the high
notes and the low notes. Whatever vowels are selected should be articulated as clearly possible. The high and
low notes should be articulated as clearly as possible. The high and low notes should be sung separately,
without portamento, bur should follow one another as closely as possible, without gaps.
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tmica gradual conduzindo para o morphing timbristico e textual. Aventures pg 18.
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Fig. 31- Diluig
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No compasso 89 Ligeti parte do morphing para a criagdo de um Vibrato
textual, ou seja, a execucéo dos fonemas [I, n, £, ., U, |, N ] sucessivamente, o
mais rapido possivel numa mesma altura, resultando em alteracdes timbristicas
que poderiamos associar a técnica bisbigliando® inerente aos instrumentos de
sopro.

Esse vibrato se transforma em blocos ritmicos com 0 mesmo conjunto de

fonemas, formando uma textura ritmica cantada como um murmurio, 0 mais grave

possivel.
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Fig. 32- Vibrato textual precedido de morphing de consoantes nasais. Blocos ritmicos constituidos
do mesmo conjunto textual.

4 .~ . . . A s .. ~
? ou variagdes tonais, causa a mudanga do timbre de uma nota através da alternancia das digitagdes ou de

modificagdo da tensdo dos labios.
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O modo de emissdo do conjunto fonético [I, n, £, ., U, L, N ] em blocos
ritmicos se alternam a morphing de vogais orais (comp. 93 - 97). No compasso 99
0s sons continuos aparecem na regido aguda das vozes e instrumentos, e em 103
na regiao grave.

No compasso 108, que nomeio como Conversation + Cromatismo, os

elementos apresentados no compasso 38 sdo novamente utilizados tendo suas
relagbes com os dialogos preservadas. Porém, a elas se agrega uma camada
contendo a exposicdo da escala cromatica espacadas entre as vozes. Para
sustentar as notas da escala, Ligeti se utiliza do conjunto fonético da secéao
anterior [I, n, £, 1., 0, |, N].

Em 114, texto do Mondlogo na voz do contralto & composto por
agrupamentos fonéticos complexos®, sendo que o ultimo fonema da obra [h] foi o
primeiro material textual a ser explorado na obra, ou seja, a obra nasce e morre
através da ofegancia.

Através da analise do material textual utilizado na obra pudemos observar a
disposicao de agrupamentos fonéticos por afinidades visiveis no AFI relacionadas
a comportamentos musicais como, morphing (vogais nasalizadas e consoantes
nasais, vogais orais, consoantes fricativas); e desvozeamento de vogais e

consoantes para a produgao de timbres.
2.1.2 Articulacoes vocais sem representacao fonética

Em Artikulation (1958), primeira obra de Ligeti que emprega uma tentativa
de linguagem artificial em ambiente eletrbnico, s&o utilizados "pequenos
fragmentos sonoros compostos por fala artificial, ondas sendides e ruido branco”
(SEINTIZ, pg 80), agrupados em categorias, como: granular, fragil, fibroso,
viscoso, espesso, € compacto. Assim pedacos de fita eram cortados e
organizados formando silabas, palavras, e sentengas, resultando numa

"linguagem" sujeita a transposi¢des e inversoes.

50
formados por consoante+consoantetvogal, ou consoante+vogal+consoante.
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Em Aventures essas associagoes estdo presentes no que chamamos de
articulagbes vocais sem representacdo fonética®’ (afetos, sentimentos, e sons
cotidianos) que alteram o timbre da voz, e sdo conectadas ao plano textual e
instrumental. A analise destas articulagcbes sera realizada do mesmo modo que a
analise textual, isto €, descreveremos os acontecimentos indicando o numero de
ensaio como compassos e utilizado as mesmas secgdes estruturais apresentadas
na figura 26 (pg 66).

No compasso 6 da secdo Ofegdncias os primeiros afetos notados séo:
suspiro profundo, respiracdo intensa e risada, que, por sua reincidéncia na obra,
nomearemos de perfil de gargalhadas.

Na secéo Morphing compasso 13, Ligeti cria uma sucessao de articulagcbes
vocais como resultado sonoro nas linhas do soprano e baritono, que numeradas
de 1 a 7 sdo executadas na regido da voz falada, sendo: limpar a garganta, rir,

chorar, gemer, suspirar, ranger de dentes, e ofegancia.
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Fig. 33- Sucessao de afetos nas vozes do soprano e baritono.

Aqui, os sons cotidianos s&o utilizados em decorréncia de sua sonoridade,
porém, nos momentos em que a voz ndo complementa os timbres instrumentais,

as articulagbes vocais sao ausentes.

51 . ~ .
no decorrer do texto nomearemos apeénas como arttculagoes vocats.
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Porém, na segao Conversation a performance dos cantores possui fungéao

teatral em que se estabelecem complexas conexdes entre direcionamento cénico,
articulagcéo vocal e textual.

Através do direcionamento cénico os cantores sao orientados a cantar para
0 publico, para si mesmo (sem contato), para os outros cantores, para si mesmo
(intimista), e virando-se de lado (como que confidencialmente).

As articulagbes vocais comportam 17 indicagdes: murmurar, tagarelar,
balbucio, resignado, suspiro de surpresa, quase na defensiva, arrogante
(depreciativo, insinuante), irbnico (desaprovacgao), solugcos de melancolia, elegante
e educado, muito depreciativo (arrogante e com censura), com sotaque nasal
pomposo, com nojo (desaprovagdo), irbnico (solugando afetadamente,
desdenhando), muito bem articulado e quase exagerado, com expressao facial
dura - indiferente como um relégio, e, comentario zombeteiro (amargo como o fel,
rancoroso).

O texto é constituido por sons que correspondem as resultantes sonoras
das articulacdes vocais, representadas na pagina 71 deste trabalho.

Embora haja um aparente caos, podemos observar que todos os
acontecimentos sdo guiados pelo compositor, que associa cada indicagdo a um
direcionamento cénico e a caracteristicas textuais, como se fossem conjuntos ou
blocos a serem combinados, que n&o alteram sua natureza.

Na tabela a baixo os cinco direcionamentos cénicos se subdividem, sendo
apresentados na tabela 4 e na figura 34 como: para o publico P1, P2, P3; para si
mesmo S1, S2, S3, S4; intimista 11, 12, 13; para os cantores C1, C2, C3, C4; de
lado - D1.

Direcionamento p/ o publico - P1 p/ o publico — P2 p/ o publico - P3

Sem indicagao Suspiro de surpresa Muito bem  articulado
Articulacao vocal (quase exagerado)
Consoantes fricativas Silaba na regido grave | Morphing de vogais
Articulagao fonética Trill p/ lateral sem altura definida

Lateral p/ trill
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Direcionamento

Articulacao vocal

Articulacao fonética

Direcionamento

Articulacao vocal

Articulacao fonética

Direcionamento

Articulacao vocal

Articulacao fonética

Direcionamento

Articulacao vocal

Articulacao fonética

Direcionamento

Articulacao vocal

Articulacao fonética

p/ si mesmo - S1

Murmurar

Consoantes
complexas sem
altura definida, na

regiao grave

Intimista - 11

Comentario zombeteiro

Silabas

formadas por fonemas

hangaros

P/ cantores - C1

Quase na
defensiva
Silabas simples
(C+V+C) com

altura definida.

P/ os cantores - C5

Muito

desprezo,

p/ si mesmo - S2

tagarelar

Consoantes

complexas

silabas, sem altura

definida.
Intimista - 12
Elegante e educado
complexas | Gesto da gargalhada
dilatado.

P/ cantores -C2
Arrogante,
depreciativo,
insinuante
Silabas
(C+V) sem altura
definida

simples

arrogante, com censura

Silabas
(C+C+V+C+C)

complexas

Vogais

consoantes nasais

De lado (confidencialmente) - D1

Irénico, solugcando afetadamente

P/ os cantores -C6

Com sotaque nasal

p/ si mesmo-S3

balbucio

Textura

+ | consonantal sem

altura definida

p/ si mesmo S4

Resignado

Silagas vocalicas

Intimista - 13

Expresséo facial dura

Silabas simples (C+V+C)

cantadas o mais agudo

possivel.

P/ cantores -C3

Solugos de
Melancolia
Silabas notadas

com appogiatura,
cantadas em

sprechgesang.

nasalizadas e

Appogiaturas e sprechgesang sem altura

definida

(ironizando o

"solugos de melancolia").
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Tabela 4 - Organizagao dos direcionamentos cénicos

P/ cantores -C4
Irénico,

desaprovador

Agrupamentos
vocalicos, ou com

juncéo de [h].

P/ os cantores -C7

Com nojo, desaprovagao

Agrupamentos vocalicos,

ou com juncao de [h].



Assim, nos oito compassos de duragéo desta secao, estas 18 colegdes de
comportamento (agrupadas de acordo com o direcionamento cénico) sao

dispostas em musica da seguinte maneira:

Legenda

. Para o publico (P1, P2, P3)

B Para simesmo (51, S2, S3, S4)

B intimista (11, 12, 13)

. Para os cantores (C1, C2, C3, C4, C5, C6, C7)

. De lado/confidencialmente (D1)

38 39 40 a1 2

—

contearo | [Si[E]

BARITONO
a3 44 45 46

SOPRANO

Fig. 34- Aparecimento das colegbes de comportamento na segado Conversation.

Notamos que o direcionamento cénico pode mudar até quatro vezes em
cada compasso, exigindo sucessivas mudangas de interpretacdo para os
cantores, culminando n o dialogo intimista do soprano e contralto como transigéo
para a proxima sec¢ao.

O solo do baritono (comp. 47) comporta os principais materiais vocais

explorados em Conversation. Para tanto, ele interrompe os dialogos como se

fosse trazer uma importante mensagem precipitadamente. Ele interage com o
cravista e com o trompista num grande gesto teatral como elemento de ligagéo da
estrutura da obra.

No compasso 91 o gesto provocante, sensual, felino, mas contido na linha

do soprano marca a volta do plano n&o verbal, e no compasso 92 o contralto e
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baritono com o agrupamento fonético [pst] dirigem ao soprano um gesto de
siléncio, como um exemplo de sons cotidianos representados foneticamente.

Nos compassos 108 a 113, elementos da segdo Conversation sao

utilizados conservando as mesmas relagdes. A escala cromatica é acrescida como
um novo elemento do direcionamento cénico intimista.

O mondlogo do contralto no compasso 114 possui uma importante trama
nao verbal, enquanto todos os musicos permanecem iméveis até o fim da obra.
Anexo a baixo o trecho com as notas de texto em portugués para melhor
exemplificar a conex&o texto- voz - plano nao verbal.

E importante observar que tanto o texto quanto as emocdes s&o
trabalhadas de duas maneiras: subitas (comp. 38) ou graduais, como a gradagao

do desespero do contralto (comp. 114).
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Soprano, Baritone, os 7 instrumentos € o regente permanecem imoveis até o fim da pega. ansiedade & desespero; suas questoes ficam sem resposta, ela

estd completamente s6. $us aglo crin a impressio de que estd

ficando gradualmente mais escuro ¢ frio

Respondendo a si
Expressivo, ‘mesma, muito histérica, aizpis sy
questionando, P ainda muito intenso F{,@g iatensa -
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mp ——
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Fig. 35- Mondlogo do contralto.

80



2.1.3 Escrita instrumental

A obra, para sete instrumentistas possui algumas sutilezas em sua
instrumentacgao, visto que percussionista, cravista e pianista alternam-se em mais
de um instrumento durante a performance.

O set de percussdo é composto por instrumentos musicais e objetos
cotidianos formando dois grupos que se sucedem na obra - o primeiro de quatro, e
o segundo de sete instrumentos, incluindo glockenspiel e xilofone que em certos
momentos dialogam com acordes do piano, cravo e celesta.

Assim, o primeiro grupo € composto por:

1. Quatro faixas elasticas tendo como ressoador uma caixa clara sem pele,
por exemplo;

Livro grande e pesado que nao seja de capa dura;

Almofada percutida com batedor de carpete;

Mével pequeno de madeira, que sera percutida com um bastao.

E o segundo grupo:

1. Saco de papel, que sera inflado e estourado;

2. Mala de papelao com superficie aspera, a ser friccionada com lixa;
3. Guero (reco-reco);

4. Caixa-Clara sem pele, percutida por dois pedacgos de tecido;

5. Lixa fixada em superficie fixa, a ser friccionada por outra lixa;

6. Xilofone;

7. Glockenspiel.

Para a trompa, as surdinas utilizadas sao: a ordinaria; um pano macio
dentro da campana; e um vaso redondo e largo com um pequeno gargalo ou
pequena abertura.

A alternancia de musicos e instrumentos se da da seguinte maneira: o
pianista toca piano e celesta, e o percussionista e cravista tocam as cordas do

piano.
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A escrita instrumental tém basicamente trés fungdes: compor o timbre com
as vozes, contrapor as vozes por camadas contrastantes, pontuar alturas

inerentes as vozes.

Um dos comportamentos que permeara a obra em diferentes momentos
consiste em cluster em sons continuos, que por veze se sobrepde as vozes, € em
outros momentos se amalgamam aos sons vocais.

No compasso 1 este comportamento dialoga com a ofegéncia das vozes,
com flauta, cello, e contrabaixo em ppp e trompa (sopro no corpo do instrumento,
sem produzir alturas). A partir do compasso 6, o trompista deve inserir tecido na
boca do instrumento, como uma surdina, e € agregada aos sons continuos.

O reaparecimento do cluster em sons continuos acontece no compasso 10
com a trompa que deve cantar uma 7% acima do que toca, e cordas do piano
percutidas com baquetas de timpano; no compasso 14 com cello e contrabaixo;
em 19 com acréscimo de flauta; em 29, com acréscimo de trompa, regido grave;
em 36, na regido aguda com acréscimo de flauta e celesta; e em 83 dialogando
com o morphing de consoantes nasais, com flauta, trompa, cello e contrabaixo.

Em 98 os sons continuos sdo executados pela percussao (superficie de
mala de papelao friccionada com uma lixa, tambor percutido por tecido, lixas
friccionadas), cordas do piano (percutidas com as méos), cello e contrabaixo com
harmdnicos. Todos os instrumentos tocam esse trecho em ppp.

Em 101 o cluster em sons continuos retorna na regido aguda da flauta,
trompa, cello e contrabaixo, até o compasso 103, com a interrupgao subita e
entrada do cravo piano e contrabaixo, que de 105 a 107 tem uma sec¢ao solo de

mudancgas timbristicas graduais provocadas por alteragdes de arco.
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Fig. 36- Solo do contrabaixo

A mesma configuragao instrumental da percussédo do compasso 98 retorna
em 108 e termina em 114 com o inicio do monologo do contralto.

Podemos observar que o compositor utiliza os instrumentos melddicos
flauta, trompa, violoncelo e o contrabaixo para realizar os sons continuos, e se
utiliza de alteragdes técnicas e de dinamica para alterar o timbre associando-os
por vezes as vozes ou ao proprio contexto instrumental.

Os proximos comportamentos instrumentais de pontuagao e apoio para as

vozes serdo discutidos no proximo subcapitulo.

2.1.4 Correspondéncias entre comportamentos sonoros de vozes e

instrumentos

Dentre as varias abordagens utilizadas por Ligeti para conexao e fusao de
vozes e instrumentos podemos destacar a juncdo de timbres, didlogo entre
camadas, e suporte as alturas da voz. Além disso, os materiais empregados na
obra sofrem mudanga através do alargamento, diminuigdo, e morphing (transi¢ao
gradual).

O inicio da obra apresenta a ofegancia das vozes e o cluster em sons
continuos. Porém, os elementos utilizados neste comportamento nos leva a
sugerir uma dilatagdo da ofegédncia visto que a textura instrumental € composta
por sons em pppp na regiao grave da flauta, o que resultara numa maior expulséo

de ar; na indicacdo de respiracdo no corpo da trompa; e nos ruidos produzidos

83



pela friccado do arco para a produgcado dos harmdnicos no violoncelo e contrabaixo.

No compasso 6 as vozes de soprano e contralto sdo acrescidas a textura

instrumental.
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Fig. 37- Perfil ofegéncias explorado nas vozes e nos instrumentos.

No fim do compasso 6 € introduzido na voz do baritono um perfil que simula
gargalhada e é trabalhado de diferentes formas ao longo da obra, tanto nas vozes,
como se expandindo ao ensemble instrumental.

Na figura 38 €& possivel observar as principais transformagbes de certos
parametros deste perfil que tem como caracteristicas: alternancias de alturas e
terminacdo descendente; figuras ritmicas de curta duragdo que progridem por

acelerando; e texto composto pelo fonema [h].
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Em 38a a alteracdo do perfil gargalhada ocorre no ritmo e no texto
conservando as o contorno melédico de alternéncia de alturas. Em 38b s&o
inseridos signos vocalicos no texto, e o contorno melddico progride a partir do
mesmo perfil em diregdo ascendente com sobreposi¢ao ritmica entre as vozes.

O alargamento do perfil ritmico acontece em 38c conservando-se o texto [h]
e o perfil meldédico de alternancias e terminacdo descendente. Em 38d ha
tratamento timbristico das interrupg¢des ritmicas por prolongamento de alturas em
tremulo no solo do baritono.

Uma das principais derivagdes do perfil gargalhada acontece em 38e, em
que a alternancia de alturas progride por grandes saltos nas vozes e instrumentos.
O texto € composto por vogais escolhidas pelos intérpretes e ha sobreposig¢ao de
agrupamentos ritmicos distintos. Este perfil se desenvolve na secdo Alegro
Apassionato migrando gradualmente ao cluster de sons continuos no compasso

80 atraveés do alargamento do ritmo.
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Derivagdes do perfil "Gargalhadas"
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Fig. 38- Perfil gargalhadas em diferentes momentos da obra.
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O comportamento Grande Pausa (G. P.) permeia a obra, e de modo geral
delimita as se¢bes causando uma ruptura por siléncio, ou por sons continuos
instrumentais em pppp.

A G.P. do compasso 9 fecha a exposi¢cédo do material ofegdncias que sera

abordado apenas de modo pontual em Conversation . No compasso 18 a G.P.

introduz a secdo de Consoantes desvozeadas. Em 98, a G.P. é somente vocal,

pois ruidos sutis sdo executados pela percussao e cordas do piano, introduzindo a

secao Sostenuto Grandioso. Em 105, o solo de contrabaixo que explora o timbre

da nota Bb1 através de diferentes regides do arco representa o fim dos sons

continuos na obra, e o inicio da Action Dramatique (comp. 108).

Por fim, a ultima G.P. acontece apds o mondlogo do contralto. Aqui, todo o

ensemble deve se manter imovel por até 20 segundos, quando termina a obra.

O uso dos instrumentos ndao possui somente funcdo de suporte as alturas
das vozes, porém quando sdo assim utilizados, aparecem de modo pontual,
recebendo tratamento técnico (modos de pizzicato ou especificagdes de emissao
do som nos instrumentos de sopro).

No compasso 20, a textura principal € composta por consoantes
desvozeadas agrupadas por motivos ritmicos resultando em sons percussivos
para as vozes, em que sao acrescidos ataques pontuais de altura definida, tendo
como texto silabas com vogais nasalizadas. Este comportamento se expande aos
instrumentos de cordas, percusséo e sopro coexistindo com a textura consonantal.

Para a produgao dos sons pontuais nos instrumentos sem fornecer apoio as
vozes, Ligeti se utiliza de algumas técnicas:

A trompa deve interromper o fluxo de ar logo apés o ataque da nota, e para
realizar som percussivo, deve bater com a mao no bocal do instrumento (comp.
23-24).

Para as cordas, o compositor utiliza trés tipos de pizzicato: O primeiro ( &)

consiste em ligeira pressdo na altura indicada, como para produzir harménicos,

resultando em "som abafado, na madeira". O segundo ( é) consiste em levantar a
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corda e deixa-la dar o rebote no brago do instrumento (pizz. Bartdk). No terceiro (
~©) o instrumentista deve fazer a corda vibrar contra a unha da mao esquerda ao
produzir a altura definida (twanging sound).

Os sons pontuais percussivos sao produzidos por quatro faixas elasticas de
diferentes espessuras montadas como um instrumento, tendo como ressoador o

corpo de uma caixa clara, por exemplo.
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Fig. 39 - Sons pontuais espalhados pelas vozes e instrumentos, sobrepostos a camada de

consoantes desvozeadas, com inser¢cao do motivo gargalhada.

Quando o perfil gargalhadas é expandido também aos instrumentos, os
cantores devem fazer uso de um megafone que, alterando o timbre das vozes traz
unidade timbristica no contato com os instrumentos, visto que a textura é

composta por grandes saltos em notas de curta duragao (comp. 49).
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Na recapitulagdo da se¢ao Conversation (comp. 108 ) ha inser¢ao de uma
escala cromatica nas vozes apoiada por sons pontuais na flauta, trompa, piano,
violoncelo e contrabaixo. Porém, na mesma sec¢éo ha a insercdo de uma camada
de sons continuos por instrumentos do segundo grupo de objetos percussivos,

coexistindo com o direcionamento cénico.
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Fig. 40 - Escala cromatica apoiada por ataques pontuais nos instrumentos.
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2.2. Resumo através da estrutura da obra

Apés as andlises do texto, articulagbes vocais sem representagcédo fonética,
instrumentacéo, e conexao entre vozes e instrumentos, faremos um panorama dos

principais acontecimentos da obra dentro da forma definida por Ligeti.

Agitato (comp. 1 a 5): Duas camadas superpostas, sendo ofegancias nas
vozes, e 0 gesto de ofegéncia alargado formando um cluster de sons continuos

pelos instrumentos.

Senza Tempo (comp. 6 a 19): O cluster em sons continuos instrumental é

expandido para as vozes do soprano e contralto com texto em consoantes nasais.

No compasso 10 Ligeti utiliza a posicdo de boca [}] para produzir as vogais,
sendo este uma das maneiras de produzir um processo de filtragem de
harmonicos que fara interacdo com a nota cantada da trompa. Aqui o morphing é
explorado nas vozes (consoantes nasais, e de planos n&o verbais) intercalado

pelo perfil gargalhadas no compasso 17.

Presto (comp. 20 a 37): Textura composta por consoantes desvozeadas,
sobrepostas a sons pontuais de altura determinada que trafegam entre as vozes e
instrumentos. A partir do comp. 30 acontece a diluicdo da textura de consoantes
desvozeadas, e é acrescentada a camada de cluster em sons continuos que
domina a estrutura no comp. 36, funcionando como uma ruptura entre esta e a
proxima sec¢ao. Do inicio da obra até aqui, as vozes desempenham papel

instrumental fazendo oposi¢cao ou se amalgamando aos timbres instrumentais.

Conversation (comp. 38 a 46): As vozes desenvolvem dialogos através de

complexas relagdes entre o direcionamento cénico, afetos do plano nao verbal, e

caracteristicas textuais, totalizando 18 cole¢des de comportamentos.

Senza tempo (comp. 47 e 48): Solo do baritono acompanhado pela
ressonancia do acorde do cravo em cluster de sons continuos, e do pedal do
piano acionado. O baritono deve executar o trecho como se fosse anunciar algo

muito importante. Musicalmente, o trecho € composto por fragmentos de motivos
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ja expostos como: ofegancias, silabas faladas o mais rapido possivel, trechos da
secao Conversation, e perfil gargalhada expandido tendo como ultima nota um Sib

3 (em falsete) se unido ao timbre da trompa.

Allegro Appassionato (comp. 49 a 88): Alargamento do perfil de

gargalhada por sons de curta duracédo sempre em non legato nos instrumentos e
nas vozes com vogais ad libtum. O cravo, que pontua o inicio da seg¢ao anterior,
pontua também o inicio desta secdo. Este comportamento € interrompido no
compasso 50 pelo volta da ofegdncia por som aspirado, e secdo gargalhada
composta por sons de voz falada na linha do baritono; e no compasso 56 com
silabas expostas na secéo presto.

A partir do compasso 64 ha uma dilatagao progressiva do ritmo do perfil de
gargalhada e auséncia de alguns instrumentos do ensemble, sendo o material
textual determinado pelo compositor. No compasso 80, o ritmo gradualmente
alargado se torna um cluster de sons continuos, com morphing de consoantes

nasais e vogais nasalizadas.

Senza tempo (comp. 89 a 98): Dando prosseguimento a mudanga gradual

dos sons e perfis, ha uma gradativa substituicdo de sons continuos nas vozes
para fonemas nasais e laterais pronunciados o0 mais depressa possivel,
constituindo uma espécie de bisbigliando. Este perfil se alterna a glissandi com
morphing de vogais, € uma interessante permutagdo do perfil gargalhada

executado sem variagao de altura como risada zombeteira, conspiratorio.

Em 98 o segundo grupo de instrumentos de percussdo (mala de papeléo,
Guero, caixa clara e lixas) produz sons continuos por friccdo em conjunto com

sons nas cordas do piano.

Sostenuto Grandioso (comp. 99 a 102): Sons continuos na regidao médio-

aguda de cada instrumento. Aqui ha auséncia de vibrato, e dindmica em ffff, em
prol da formagdo de um timbre para o ensemble. Os cantores fazem o uso de

megafone, e cordas tocam em sul ponticello.
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Eco (solenne, funebre) (comp. 103 a 107): Exploracdo de sons continuos

na regiao grave das vozes de contralto e baritono, seguidos de acordes na regido
grave do cravo e piano. A nota sustentada de contrabaixo se transforma num solo
com transformagdes timbristicas provocadas por mudangas graduais de arcada

entre sul ponticello e sul tasto.

Action Dramatique (comp. 108 a 113): Retorno de elementos trabalhados

em Conversation (comp. 38) com insercdo da escala cromatica entre as vozes e
sustentadas por sons pontuais da flauta, piano, e cordas; e a inser¢ao de sons

continuos pelo segundo grupo de instrumentos de percussao.

Senza tempo (comp. 114): Mondélogo do contralto, composto textualmente

por silabas complexas, e morphing de variagdes afeto desespero como articulacéo
vocal, causado por questdes nado respondidas. Musicalmente, os gestos sao
compostos por inflexdes da fala expandidos para dar suporte a gradagcdo do

desespero explorado no plano nao verbal. O restante do ensemble fica imdvel.

Tacet (comp. 115): O contralto e todo o ensemble ficam imoveis por 20

segundos.
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3. Agnus e O King, de Luciano
Berio. Relacdes entre texto e
musica.
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3.1. A fonologia na obra de Berio

A apropriagdo de modelos linguisticos estruturalistas aplicados a analise
musical esta em voga desde a segunda metade do século XX, principalmente nos
dominios da musicologia através de teorias postuladas por linguistas como
Ferdinand Saussure (1857-1913), Roman Jakobson (1896-1982), e Nicolas Ruwet
(1932-2001).

De acordo com Nattiez (2004, pg 10) um dos primeiros textos a esse
respeito publicado na revista Musique en jeu consistiu na analise feita pelo
compositor Francois-Bernard Mache (1935 -) acerca de uma pega de Edgar
Varese relacionando-a a estruturas fonoldgicas.

A esse respeito Nattiez afirma que:

A sintaxe musical € uma sintaxe de equivaléncias: as diversas unidades
estdo em relagbes mutuas de equivaléncia multiforme. Esta afirmacéao
sugere uma resposta espontédnea a questdo complexa da semiose
musical: mais que visar algum objeto intrinseco, a musica se apresenta
como uma linguagem que significa a si mesma. Paralelismos de
estruturas, construidos e ordenados de maneira diferente, permitem ao
intérprete de todo signans musical, percebido imediatamente, deduzir e
antecipar um novo constituinte correspondente e o conjunto coerente
formado por estes constituintes. E precisamente, esta conexdo das
partes, assim como a sua integragdo dentro do todo composicional que
funciona como o signatum mesmo da musica. (NATTIEZ, 2004, pg 14)

Porém, embora as estruturas fonoldgicas fossem aplicadas principalmente
a analise, podemos identifica-las no processo composicional de Luciano Berio,
mesmo em formagdes n&o vocais.

A concepcdo da abordagem textual na musica de Luciano Berio esta
pautada em principios fonolégicos estruturalistas desenvolvidos principalmente
pelo linguista russo Roman Jakobson®?.

O texto na musica vocal de Berio € manipulado de forma detalhada, e tem
como um dos principais procedimentos composicionais a desconstrucao textual.

No livro Luciano Berio et la Phonologie - Une approche jakobsonienne de

son oevre (1993), o compositor FI6 Menezes apresenta a influéncia do legado de

32 Apresentaremos a relagio entre estruturas linguisticas e procedimentos composicionais na obra de Berio de
modo resumido, pois a andlise de Agnus e O King nao se relaciona a todos os topicos introduzidos neste
subcapitulo.
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Jakobson na poética composicional de Berio, tragando um paralelo de oito

agrupamentos de estruturas linguisticas que se traduzem musicalmente, sendo:

Continuum: ou o principio da continuidade, age entre os conceitos
saussurianos de significante (imagem acustica), e significado (conceito,
ideia). No continuum "a mudanga ocorre a partir de algo que ja esta dado,
nunca se parte do nada para se instaurar o novo [..] como um
deslocamento da relacdo entre significante e significado". (FERIGOLO,
2009, pg 77).

O continuum na obra de Berio refere-se a poética do comentario®®, e work

in progress54. A esse respeito o compositor pontua:

A dialética formal da musica reside na descoberta de relagbes de
descontinuidade, da distancia entre percepgao e meméoria: devido a essa
descontinuidade a compreensdo da unidade de referéncia da obra e as
relagbes de conexdes mnemonicas estabilizam o significado temporario
da musica [...] %ue muda ao longo do tempo. (BERIO, 1983, pg 19-20,
tradugéo nossa)

Algumas das principais obras escritas a partir do continuum sao: Cinque
Variazioni (1953), Laborintus 11 (1965), Sequenza 11l (1956), Agnus (1971), e
Cries of London (1976).

Mutacoes, mudancas teleolégicas: consiste nas mudangas ocorridas em
um idioma ao longo dos tempos. Saussure acreditava que a lingua era um
sistema imutavel, porém Jakobson argumenta que as palavras e os signos
linguisticos quando repetidos numa mesma palavra ou frase tem seu valor

alterado.

3 Procedimento composicional que consiste na criagio de uma obra como resultado da analise de obra
existente. Um estudo pormenorizado do tema pode ser encontrado em OSMOND-SMITH, 1991, pg 42-59.

** De acordo com BONAFE a expressdo work in progress é empregada por James Joyce para designar a
reunido de fragmentos que comporiam o livro Finnegans Wake, consistindo na "revisitagdo de um texto
anterior para atualiza-lo em um novo contexto, considerando diferentes desdobramentos de um determinado
material, e apresentando faces variadas de uma mesma ideia". (2011, pg 28 -29)

> La dialectique formelle de la musique réside dans la découverte d'une discontinuité de rapports, d'une
distance entre perception et mémoire: a cause de cette discontinuité, la compréhension méme de l'unite de
référence de l'ouvre et les réactions aux raccords mnémoniques qui stabilisent le signifié temporaire de la
musique [...] changent dans le temps.
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Na musica essas mudancgas sao traduzidas para o conceito de
direcionalidade utilizado por Berio em obras como O King (1968), em que
as estruturas direcionais de mutacdo estdo na ordem de aparecimento do
texto que consiste em: vogais - consoantes nasais - laterais - oclusivas.
(MENESES, 1993, pg. 147)

Sincronia dinamica: De acordo com Jakobson podemos considerar
Sincronia como o resultado das mutagdes expressas no topico anterior; ou
seja, um conjunto de fendbmenos linguisticos correntes em determinado
momento da historia da lingua.

A dindmica, por sua vez é exemplificada por Jakobson como a
preservacdo de caracteristicas de um idioma em uma geragdo, que
coexiste com certas modificacdes fonéticas em outra, sob a forma de duas
camadas estilisticas diferentes (JAKOBSON, 2001, pg. 25-26).

Na musica de Berio a sincronia toma forma de citacéo,
descontextualizacdo e referencialidade, presentes nas obras Sincronie
(1964), e Laborintus 1l (1965), em que as oposi¢goes semanticas operam em
dois niveis - a) densidade da voz do solista e coro; b) blocos simultédneos e
esporadicos do coro entre o discurso linear e continuo da voz do solista
(MENEZES, 2008, pg 156). Além disso, podemos encontrar nessa obra
uma dicotomia que consiste em citagdes textuais fragmentadas versus

citacdes musicais de estilo.

Momentos, fungbes: As fungdes de linguagem sao constituidas por
elementos da comunicagao (emissor, receptor, mensagem, canal, contexto,
e codigo) e consistem em: emotiva (0 emissor se destaca), referencial
(destaca o objeto ou situacdo que mensagem trata), conativa (destaca o
receptor da mensagem), fatica (o canal da suporte a mensagem, exemplo:
cacoetes de linguagem), poética (superposicado de varias fungdes), e

metalinguistica (linguagem que fala de si propria).
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Estas fungbes, exceto a fungao fatica, possuem equivaléncia musical
na obra de Berio, e estdo presentes em toda sua poética composicional.

Para Berio as fungdes referencial e emotiva representam expressao
musical do compositor no momento de elaboragdo da obra. A funcéo
conativa se corresponde a elaboragcdo da forma musical com participacao
de intérprete e publico em obras abertas®. A funcdo metalinguistica se da
"especialmente quando ha jogos de interferéncia dentro de uma obra, entre
sistemas de referéncia distintos em que a énfase é colocada apenas na
coesao do préprio cédigo." (MENEZES, 1993, pg. 175). Por fim, o conceito
de musicalidade é equivalente a fungao poética.

Em MENEZES (1993, pg 178-179) ha uma breve analise da obra
Visage (1961) destacando os cinco momentos ou fungdes musicais no

processo de criagao da obra.

Diferencas e oposicoes: As estruturas fonoldgicas séo pautadas por
relagbes de oposi¢des binarias para promover a distingdo entre signos.
Saussure acreditava que as diferengas fénicas eram os unicos elementos
que levavam ao significado, pois permitem distinguir uma palavra de todas
as outras.

Na musica de Berio, as diferencas se dao a partir investigacao das
relacbes como entre sons instrumentais e eletroacusticos, ou vocais e
instrumentais por oposicdo. Um exemplo desta inclinagdo € a obra
Differénces (1959) para cinco instrumentos e fita magnética.

No pensamento composicional de Berio diferengcas e oposicées
podem ser relacionadas, por exemplo, a relacdo de oposi¢cao entre o
unissono (como o grau maximo de afinidade entre duas fontes sonoras) e o

intervalo de terca (MENEZES, 1993, pg 189). A esse respeito Berio afirma:

Estamos rodeados de oposi¢des binarias: positivo e negativo, céu e terra,
homem e mulher, sentidos e gramatica especulativa, sim e nao,
dominante e ténica, cru e cozido, vogais e consoantes. [...] Quero dizer
que os termos das oposi¢cdes binarias sdo complementares e que

56

Um estudo pormenorizado acerca da nogao de abertura na obra de Berio ¢ encontrado em BONAFE, 2011,

pg 18-26.
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tomados separadamente, admitindo que conseguissemos fazer isso,
tornam-se termos abstratos. E o que ocorre nas famosas classificacdes
fonolégicas de Jakobson, feitas de oposi¢cdes binarias entre sons
vocalicos e sons nao vocalicos, etc. e entre diversos fonemas que sao
em si mesmos entidades abstratas e que coexistem apenas como
qualidades diferenciais entre um sistema de oposi¢bes. Para mim, agir
musicalmente significa tornar complementares, harmonizar, os termos de
uma oposicado ou de um conjunto de oposi¢cdes, ou seja, torna-los
concretos. [...] Para mim, musica & preencher de sentido o percurso
entre os termos de uma oposigao e entre oposigdes diferentes, é inventar
para eles uma relagédo e fazer com que uma oposigao fale com a voz de
outra - assim como gostariamos que o corpo falasse com a voz da mente
e vice-versa. Enfim, fazer com que os elementos das oposi¢cdes se
tornem uma mesma, idéntica coisa. O que me interessa é colocar os
elementos em regides cada vez mais distantes entre si, tdo distantes que
a busca de uma complementaridade e de uma unidade entre os
elementos se torna uma operagdo muito perigosa e complexa. (BERIO,
1996, pg. 124-125)

Destacamos a abordagem beriana das oposig¢des binarias através da
manipulagdo do material textual fonético e fonoldgico, vocal e instrumental,
também presentes nas obras Agnus e O King, que serao analisadas no

préximo subcapitulo.

Pertinéncia e Redundancia: Aqui encontramos a relagao entre a oposi¢ao
binaria de pertinéncia (que determina a fungéo de certas diferencgas fonicas
em detrimento a outras), e ndo pertinéncia (analise das diferengcas que
distinguem uma palavra da outra).

Ja a redundéancia, se utiliza das nogdes de pertinéncia e nao
pertinéncia como mecanismo para facilitar a comunicagéo, expressando-se
através de processos morfossintaticos de concordancia entre género e
numero, por exemplo.

Na musica de Berio esses conceitos sdo traduzidos por pluralidade
de materiais musicais (MENEZES, 1993, pg 207) que podem ser
estruturais, de pertinéncia e ndo pertinéncia da origem das fontes sonoras,
e de fusdo timbristica de objetos distintos como, por exemplo, voz e

instrumentos.

100



Estratificacao e desconstrucao: Em Jakobson o conceito de estratificacao
consiste em um fenbmeno sequencial de hierarquias estruturais, presente
na linguagem e na musica. Com isso, podemos observar em O King o
aparecimento progressivo do total cromatico como o apice desta
estratificagao.

Porém, quando Berio afirma em Translate Music (BERIO, 2006, pg
50) que utiliza a musica para analisar o texto, podemos associar esse
procedimento ao conceito de desconstrucdo postulado pelo filésofo
Jacques Derrida (1930 - 2004), que consiste na decomposi¢dao de uma
estrutura, ou seja, em desfazer, sem nunca destruir, um sistema de
pensamento hegemdnico e dominante.

Assim:

Sob a égide da Desconstrugdo, coadunam-se questdes filosdficas,
literarias, politicas e intelectuais que proporcionaram um abalo no
pensamento metafisico ocidental, ja que este se apoiava, muitas vezes,
nas relagdes binarias para estabelecer uma hierarquia ou supremacia de
um termo sobre o outro. [...] Desconstrugcdo se apresentara como um
trabalho no interior dos discursos sustentadores do pensamento
metafisico ocidental, ja que esta seria, entdo, a melhor forma de aborda-
los, desestabiliza-los e, por conseguinte, ampliar seus limites ou limiares.
Diante disso, ndo nos causara estranhamento que a Desconstrugdo, ao
interrogar incansavelmente os diferentes discursos que pretende
decompor, operara, muitas vezes, no terreno da ambivaléncia, da
duplicidade e da dubiedade. (PEDROSO, 2010, pg 10-11)

Em Berio, o processo de desconstrugao age principalmente na esfera
textual, ou seja, na segmentacdo do texto em fragmentos quase
irreconheciveis para mais tarde reconstrui-los, como é o caso das obras
Agnus e O King.

Dentro deste processo composicional, Berio faz distingcdo entre as
notagcbes fonética, fonolégica, e ordinaria. Geralmente, o compositor
emprega a notagdo fonética (entre chaves [...]) para designar signos
individuais, notacdo fonolégica (entre barras /.../) para agrupamentos de
signos (silabas), e notagao ordinaria para palavras ou frases inteiras.

Deste modo, o compositor segmenta o texto em conjuntos que

expressam intengdes e significacdes textuais contrastantes, propondo seu
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desenvolvimento em diferentes niveis de assimilagdo, como sera

explicitado nas analises de O King e Agnus.

Metafora, metonimia: Podem ser compreendidas, de acordo com
Jakobson, como similaridade e contiguidade do desenvolvimento de um

tema. Assim:

Na arte da linguagem, a interagdo desses dois elementos (metafora e
metonimia) é particularmente marcante. Uma rica matéria para o estudo
dessa relagédo pode ser encontrada nas formas de versificagdo em que o
paralelismo entre versos sucessivos € obrigatorio, como por exemplo, na
poesia biblica ou nas tradicbes orais da Finlandia ocidental [...]. Isso
fornece um critério objetivo para julgar aquilo que, numa dada
comunidade linguistica, vale como correspondéncia. Uma vez que a todo
nivel verbal - morfoldgico, |éxico, sintatico e fraseoldgico, uma ou outra
dessas duas relagdes (similaridade e contiguidade) pode aparecer e cada
qual num ou noutro de seus aspectos -uma gama impressionante de
configuragdes possiveis se cria. Um desses dois polos pode prevalecer.
(JAKOBSON, 2001, pg 57)

Menezes (1993, pg 217) afirma que esses elementos textuais se
encontram na gestualidade beriana. Como exemplo de metafora, o autor
destaca na obra Visage aspectos como: estratificacdo textual versus a
reconstrucdo da palavra; afasias; entonacdes que oscilam entre fala e
canto; entre outras.

Ja a metonimia pode ser localizada no quinto movimento da obra
Sinfonia, como comentario em que "Berio funde materiais de todos os
movimentos anteriores em uma nova e sarcastica sintese" (OSMOND-
SMITH, 1985, pg 75).

Assim, concluimos a apresentagdo das principais estruturas linguisticas

desenvolvidas por Ferdinand Saussure, Roman Jakobson, e Jacques Derrida e

sua equivaléncia na poética composicional de Luciano Berio. Através delas

podemos compreender algumas das escolhas e abordagens do compositor no

tocante a estrutura da obra, a disposicdo do texto, bem como, as frequentes

interagdes entre meios sonoros distintos, como por exemplo, vozes e

instrumentos.
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A compreensao dessas relagdes na obra do compositor constituira
embasamento bibliografico, permitindo uma anaélise das obras Agnus e O King sob

os pontos de vista textual, e relacdo entre os dominios vocal e instrumental.

3.2. O Kinge Agnus - Uma analise

A motivacgéo inicial do presente trabalho se deu através da escuta das obras
O King (1967), e Agnus (1971) em que pude constatar que a manipulagédo entre
voz texto e instrumentos era diferente de tudo o que eu havia vivenciado
musicalmente até entdo. A cada escuta o resultado sonoro apresentava nuances e

sutilezas inerentes as relagdes entre timbres vocais e instrumentais.

Essas duas obras podem representar uma grande dimensao da concepgao
musical de Berio, pois a disposi¢cdo dos elementos musicais no tempo revela uma
abordagem associada a comportamentos fonoldgicos estruturalistas como: o
principio da continuidade; a direcionalidade presente em cada dimensé&o
constituinte da obra; manipulacdo de elementos que representam oposi¢des
binarias entre si (monema/fonema, voz/instrumento); e o processo estrutural que

envolve a desconstrugdo e resurgimento gradual do texto.

Outro ponto notavel no tocante a estas obras reside no fato de que elas
possuem duas versdes, que, apesar de apresentarem diferencas em sua

formacéo instrumental conservam sua forma e estrutura.

A primeira versdao de O King (1967) é cameristica, escrita para mezzo-
soprano, flauta, clarinete, violino, violoncelo e piano; enquanto a segunda versao
(1968) integra o segundo movimento da Sinfonia para orquestra e oito cantores.

Perfazendo caminho inverso, a obra Agnus (1970), para duas vozes e trés
clarinetes, foi extraida da obra Opera (1969) - uma azione musicale cuijo libreto é
baseado em trés enredos intrincados: Orfeo de Monteverdi, o naufragio do Titanic,

e a peca teatral Terminal.

Para a analise a seguir, nos ocuparemos das versdes cameristicas das

obras, nas quais apresentaremos similaridades e diferengas de abordagem
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agrupando-as nos seguintes topicos: Abordagem textual, e Correspondéncias

entre comportamentos sonoros vocais e instrumentais.

3.2.1 Abordagem textual

A versao cameristica da obra O King foi encomendada pelo grupo
americano Aeolian Chamber Players como tributo em memaria do ativista politico
Martin Luther King, assassinado em 04 de abril de 1968.

Segundo Osmond-Smith (1992, pg 67) "O King representa o ponto alto na
utilizacdo da fonética como parametro estrutural". O texto possui inventario
fonémico composto por cinco vogais, e consoantes (nasais, oclusivas, fricativa,
vibrante, e lateral). A constituicdo gradual do texto "O Martin Luther King" é
estruturada de acordo com a disposicao dos signos no Alfabeto Fonético

Internacional.

Vogais /a, e, 3,1, 0,0/
Consoantes nasais /m, n, 1/
Consoantes oclusivas  /t, k/
Consoante fricativa /6/

Consoante vibrante /t/

Consoante lateral 1/

Tabela 5 - Inventario Fonémico de O King

Através da notacédo do texto na partitura, Berio apresenta duas dimensbdes
textuais que se desenvolvem paulatinamente, coexistindo a partir da secao B.
Assim, signos descritos entre paréntesis sdo fonemas sem significado Iéxico, e
signos descritos sem paréntesis sao fragmentos de palavras do texto que pouco a

pouco retomam sua totalidade.
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Fig. 41 - Notacdo de fonemas entre paréntesis, e de texto ordinario em O King. (comp. 55 - 59)

Visto que Berio nao utiliza a notagao fonologica para representar o texto
que possui significado, alguns signos como a vogal anterior média-alta /e/ aparece
somente dentro do texto na palavra Luther, e nunca como fonema auténomo.

Do compasso 1 a 16 os signos vocalicos sdo ordenados de acordo com a
disposi¢cao das vogais no AFI®. Assim, o primeiro grupo € ordenado pro seis
signos vocalicos /i, 3, a, o, u, i/ seguindo sentido anti-horario da tabela de vogais.
Na figura abaixo podemos observar que o inventario vocalico utilizado por Berio &
composto apenas por vogais orais frontais e utiliza a oposi¢céo na disposi¢ao de

vogais anterior/posterior para os grupos /i, u/ e /o, €e/.

Anterior Central Posterior
Alta 1 u
Média-alta € (0]
Média-baixa 3
Baixa a ]

Fig. 42 - Disposigao de vogais utilizadas por Berio no AFl. Adaptagao minha.

ApOs a apresentacdo da primeira sequencia de vogais na obra, trés
sequéncias se permutam até que sua ordem siga a ordem de aparigdo das vogais
do texto O Martin Luther King - /o, a, i, u, 3, i/. Na figura abaixo podemos observar
a disposicdo dos grupos vocalicos de acordo com analise realizada por David
Osmond-Smith.

57 Alfabeto fonético internacional.
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Fig. 43 - Permutagao de vogais. Fonte: Osmond-Smith, 1985, pg 36.

No tocante ao uso das consoantes, o signo /J/ que representa consoante
nasal palatal apresentada no compasso 22, € a unica consoante que ocorre
desprovida de significado lexical, pois consiste na representacgao fonética do sufixo
ing do idioma inglés.

A partir da segao B (compasso 20) sons consonantais sdo apresentados
como fragmentos do texto, e sua ordem de aparigdo consiste em: ma (comp. 24),
lu (comp. 40), King (comp. 67), ther (comp. 76), mar (comp. 83), tin (comp. 85).

Nota-se com isso, que Berio se utiliza de consoantes vozeadas /m, n, N, I/ e
desvozeadas /t, k, 6/, como agrupamentos sildbicos inerentes ao texto, porém, a
consoante vibrante /r/ ocorre somente nos compassos finais, na apresentacao do
texto completo.

Através do grafico do mapeamento textual da obra (tab. 6) nas dimensdes
fonémica (sem significado Iéxico) e textual (que progride por silabas), podemos
observar as varias relagdes presentes entre elas, sendo apresentadas de modo
sucessivo uma vez que o texto é enunciado somente pela cantora até o compasso
83.

Primeiramente observamos que do compasso 1 a 16 estdo presentes as
quatro sequencias de vogais agrupadas formando a ordem /o, a, i, u, 3, i/ que
permeara toda obra. A alternancia entre signos e silabas se da a partir do
compasso 24 de forma pontual, conduzindo a aglutinagéo silabica do compasso
53a77.

O ultimo agrupamento silabico /tin/ € apresentado somente quando o texto

da obra é revelado por inteiro, entre os compassos 82 e 88. No compasso 89 o

fonema /U/ expressa uma ultima ressonancia da palavra /king/ conduzindo ao fim

da obra no compasso 91.

106



O compositor ndo se utiliza do morphing para conectar os elementos

textuais, porém, o fonema /9/ que ndo pertence ao inventario fonético da obra, é
exposto uma unica vez, no compasso 48. Assim, podemos sugerir que o
aparecimento desse novo signo seja uma ruptura da estrutura textual, uma vez
que ¢é localizado no ponto que marca exatamente a metade da obra.

Se assim considerarmos, podemos notar que do compasso 1 a 47 ha
predominancia de signos fonémicos e emprego das silabas /ma, lu/ de modo
pontual; entretanto, do compasso 49 a 91 as silabas assumem gradualmente a
estrutura da obra culminando na apresentagdo do texto que da origem a obra,
pontuada pelos signos fonémicos.

A dimensao espalhada dos signos na tabela 6 representa sua ordem de

aparigao dentro dos compassos.
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Outro fator importante é a relagéo texto/altura/duracédo empregada na obra,
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Tabela 6 - Mapeamento textual de O King

que pode apresentar os seguintes comportamentos:

a) um signo para cada altura (exceto por ataques na apogiatura): comportamento

predominante nos primeiros compassos da obra, delimitando os dois primeiros

conjuntos de vogais expostos por Osmond-Smith (fig. 43);

b) mudanca de altura e manuteng¢do do signo textual: se da a partir do compasso
34, em que podemos notar que a alternancia textual é cada vez mais espacada,

em oposicdo as alturas do tema reiteradas. Esse comportamento oferece uma

mudanca timbristica ao tema que se expande pouco a pouco;
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¢) manutencgao da altura e alternancia do signo textual: em que ha troca de signos
textuais mantidos em uma mesma altura. Esse recurso € util para colorir
momentos estaticos da obra, ou seja, momentos em que a construgéo timbristica

se da entre o unissono de alturas.

e H = .- f = J T ; :".f' S
[ (o) (i) (3) (a) - (u) () esssie (O) e (a)
b)
J7-PPPP
iy T [y - P
(u) (3) m
c)
[;/ ‘ —3— J‘ 2 | e | |
fomere————c e = g —
- = " : e a————i
(u) (s) (i) (0) (a) (i) (w)

Fig. 44 - Relagao texto/altura. Fonte: O King (partitura). a) comp.6-11; b) comp. 31-35; c) comp. 16-
20.

Quando Berio define a ordem de aparecimento do texto a partir do
compasso 14 /o, a, i, u, 3, i/ pode se sugerir modos de desenvolvimento do texto
conduzindo a sua revelagdo progressiva. Assim, na figura 49 sugerimos a
construgao do texto, deduzido palavras de acordo com a ordem de apari¢ao dos
signos fonémicos. Assim, podemos notar o quanto a estrutura textual deduzida é
pouco a pouco invadida por signos fonéticos que tomam a estrutura por inteiro.

Podemos também observar no texto uma permutacao através da reiteragao
de palavras num movimento de expansao e contracdo ao estado inicial do texto,

tal como uma poesia concreta.
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O MARTIN LUTHER KING

O MARTIN LUTHER KING

O MARTIN LUTHER KING

O MARTIN LUTHER, MARTIN LUTHER KING,

O MARTIN LUTHER, LUTHER KING

O MARTIN, O MARTIN, O, LUTHER,

O MARTIN LUTHER, MARTIN LUTHER, MARTIN LUTHER
O MARTIN LUTHER KING

O MARTIN, MARTIN, MARTIN LUTHER KING

O, O, O MARTIN LUTHER KING, KING

Fig. 45 - Texto de O King. Em vermelho os fonemas da obra, dispostos por sua ordem de
aparecimento.

Assim, concluimos a exposigdo dos procedimentos composicionais
inerentes ao texto nesta obra. O compositor propde um trabalho composicional
dos signos textuais elevando a importancia do texto como elemento estrutural de
uma obra. Assim, o texto progride em equilibrio nas dimensdes ordinaria e
fonologica, que embora ndo sejam percebidas na escuta, norteiam
comportamentos musicais inerentes a voz e instrumentos, que serdo discutidas no

tépico seguinte.

110



* *

A abordagem textual de Agnus possui similaridades com O King. Ambas se
utilizam de um inventario fonoldgico limitado, provenientes de frases curtas como
"Agnus dei qui tollis peccatta mundi, miserere nobis".

A limitagdo do inventario fonolégico permite a manipulagdo do texto por
seccdo em agrupamentos silabicos através da desconstrucéo textual ja discutida
na pg 101. Porém, a ordem de aparecimento desses signos néo é aleatéria, mas
dispostas como conjuntos de signos que possuem diferentes fungbes e

possibilidades de conex&do a elementos musicais.

Embora o texto de Agnus seja a frase Agnus Dei Qui Tollis Peccata Mundi
Miserere Nobis (Cordeiro de Deus que tira o pecado do mundo tende piedade de
nos), a obra nao possui fungao liturgica, pois pertence ao contexto cénico de
Opera (1970), em que devido a um massacre de um grupo de criangas representa

o choro de suas maes.

O inventario fonoldgico da obra consiste no mesmo conjunto vocalico de O
King, e ampliagdo do quadro de consoantes (nasais, oclusivas, fricativas, vibrante

e lateral).

Vogais /a, e, €, 1, 0, U/
Consoantes nasais /m, n, 1/
Consoantes oclusivas  /p, t, k, d,/
Consoantes fricativas /7 s/
Consoante vibrante /t/

Consoante lateral /1/

Tabela 7 - Inventario fonémico de Agnus

O texto se desenvolve em trés niveis: ordinario, fonético e fonémico.
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Para que o tratamento do texto seja perceptivel em todas as suas facetas,
o compositor indica na partitura que os trés clarinetes ndo acompanham as vozes,
e que, portanto, € essencial que todos os performers sejam ouvidos num mesmo
nivel sonoro. O érgao, que pode ser substituido por gravacao, deve estar atras do
palco e executar do inicio ao fim da peca o cluster composto por notas entre "Sib

4" e "Fa 5" em intensidade quase inaudivel.

Tendo por base o texto podemos interpretar o jogo textual de Berio
apontando a existéncia de trés categorias diferentes de materiais, ou, trés

conjuntos textuais.

e Conjunto fonético: [a, e, i, 0, u, 1];
e Conjunto fonémico: /qui, to, li, ca, ta, de, mi, se, re, du, cu, tu/

e Conjunto textual: agnus dei qui tollis peccata mundi miserere nobis

Nomeamos os conjuntos desta maneira pois a forma de notagédo dos signos
textuais na partitura se corresponde a notagéo fonética (entre chaves), fonémicas

(entre barras), e textual (sem barras e chaves).

De acordo com Reginald Brindle, nesta obra as vozes nao possuem papel
dominante, mas, funcbes instrumentais. As harmonias e texturas sé&o
estabelecidas por longos periodos, e os fonemas sao usados como veiculo para o
estilo instrumental. Ainda segundo Brindle:

As vezes ha consideravel atividade em todas as partes, mas que ao
mesmo tempo que a atividade de Berio teria sido um mosaico de
mudangas caleidoscépicas, em Agnus a énfase é na repeticdo e nao
mudanga. (...) O efeito, e de fato, a intengcdo, € a criagdo de musica
estatica que pulsa como elementos de som branco em movimento
perpétuo, mas com uma auséncia de sentido positivo e alteragao
definitiva, e mutagdo.’® (BRINDLE, 1977, pg 500, traducdo nossa)

38 nsometimes there is considerable activity in all parts, but whereas at one time Berio's activity would have
been a mosaic of kaleidoscopic changes in Agnus the emphasis is on repetition and non-change. (...) The
effect, and indeed the intention, is the creation of static music which pulses and throbs like the elements of
white sound sound in perpetual movement but with an absence of positive direction and definite alteration
and mutation."
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Devido ao processo de desconstrugdo textual, os fonemas do texto sado
separados e dissociados de seu significado semantico, o que confere ao
compositor maior liberdade de interagdo com o material sonoro resultante. Na
tabela 7 apresentaremos um mapeamento do desenvolvimento dos conjuntos
fonético, fonémico e ordinario nas duas vozes. Os signos de cor azul

correspondem a primeira aparicdo dos mesmos.
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compasso [l 2 3 4 5 6

ozl [a] [a] [u] [e] /qui/to/ [a] [ellille] /to/li/
voz 2 [a] [a] [u] [e] /qui/to/ /qui/to/ [a][u]le] /qui/to
compasso [ 8 9
voz1 /to/li/qui/to [a] [i] /qui/to/li/ /qui/to/ [a] [u][e] AGNUS DEI QuI
voz 2 AGNUS DEI Qui /to/qui/ | Torus [e][i][a][u] AeNus DEI | /qui/to/
compasso [l 11 12 13 14
vozl TOLLIS QUI TOL- | LIS /to/li/[u][a] [e] | ToLLIS [a] | AGNUSDEl | AGNUS
voz 2 AGNUS [al[ul[e][i] [a] /to/li/ AGNUS DE- 1QUI TOLLIS
compasso [k 16 17 18
vozl AGNUS DEI | qu ToLLIS PEC /ca/ta /ta/ PECCATA MUNDI QUITOLLIS
voz 2 QuI TOL- LIS QUI TOLLIS PECCATA AGNUS DEI QUI TOLLIS Jto/lif
PECCATA MUNDI
compasso k] 20 21 22 23 24
voz 1 AGNUS DEI QuUI TOLLIS PECCATA MUNDI QUi TOLLIS PEC CATA QuUI TOLLIS PECCATA
AGNUS
voz 2 AGNUS DEI AGNUS DEI AGNUS DEI AGNUS AGNUS DEI AGNUS AGNUS DEI QUI TOLLIS PECCATA MUNDI
QUuI TOLLIS
compasso i 26 27 28 29 30
voz 1 TOLLIS PECCATA DEI QUI TOLLIS PECCATA DEI /ca/ta/ AGNUS DEI AGNUS DEI QUI CATA PECCATA
AGNUS MUNDI AGNUS MUNDI QuUI
voz 2 PECCATA MUNDI QUI PECCATA MUNDI QUI CATA[u] [u]AGNUS DEI AGNUS DEI QuUI CATA PECCATA
TOLLIS TOLLIS PEC- MUNDI QUI
compasso ekl 32 33 34 35 36
voz1l TOELIS FECCATA P QUITOLLIS | CATA M MUNDI | Jqui/to/calta/ [u] [i] | TAQuIToLLIS [i] [e]
voz 2 TOLLIS QUI TOLLIS CATA MUNDI QUI LIS QUI TOLLIS MUNDI [a] [i] [u] Qui ToLLIS
PEC- TOL PECCATA PECCATA MUNDI
compasso JE¥} 38 39 40 41 42 43
voz 1 [i] [e] /to/li/ /de/ qui/ [i] [e] [i] [e] [i] PECCATA MUNDI PEC- | CATAMUNDI MISERERE
voz 2 [o] [e] /qui/to/ /to/li/ [e] [o] [e] [o] [i] [a] [o] [u] mise [ 1][o] [a] [i] [u] [e]
compasso [T 45 46 47 48
voz 1 MISERERE [o] [i] PECCATA MUNDI RERE NOBIS [o][i] | MISERERE NOBIS MISE- | RERE NOBIS Mi-
MISE-
voz 2 [r] mse[o][il[al(ulle] | mse[r] [ilallulle] | [i][e]lallulle] [o] [illa)[ulle] MG ”
[i] [o] [e] [r] 1]
compasso [t 50 51 52 53 54 55
voz 1 SERERE MISERERE 'll'li"l':d?. MISERE RE NO BIS /mi/re/ AGNUS DEI AGNUS DEI [a]/du/[o]
voz 2 [r] misE[r] NO 8is [o] /milre/ [ol[r][al [ullel[ille] | £SNUs Pecaara rta/cu/[o]
compasso JEI3 57 58 59 60 61 62 63
voz 1 /tu/ calli] /mi/se/[o] | [ulpEc | CATAMUNDL | wyunpi[o]fi] | [rllo] [ella] | [rllo]lilla] | [o]AGNUS DEI
voz 2 [a] /du/ [i] fre/du/[a] | [u]pEC | CATAMUNDI | wnpi[o]fi] [ulle] [rl[e] | [rlla]l[e]li] | acMusDEI[o][r]
compasso [T 65 66 67 68 69
voz 1 AGNUS DEI [e] [o]AGNUS DEI [o][i] AGNUS DEI QUi TOL- us(r] AGNUS Qui
voz 2 [o] AGNUS DEI [o][i] | AGNUS DEI[r] l[::]c[_i]clm TOLLIS ﬁgm;’g::"" LrE]Iie]AGNUS AGNUS DEI MISERE-
compasso e 71 72 73
voz 1 TOLLIS [a]“] Mi- SERERE NOBIS NOBIS MISERERE NOBIS
voz 2 [r] AeNus DEI [r][i] [e] [o][r] MISE RERE NOBIS

Tabela 8 - Mapeamento textual de Agnus
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A obra se inicia com a exposicdo do conjunto fonético. E interessante notar
que Berio se atém as vogais orais, e ndo deriva elementos da nasalizagdo que a
palavra /mundi/ proporciona devido a homorgénicidade59 das consoantes nasais

presentes em alguns dialetos derivados de linguas romanicas®.

O desenvolvimento do conjunto fonético se da do compasso 1 ao 12
alternado pelo conjunto fonémico. Nos compassos 27 e 28 ha uma breve
reaparicdo do elemento [u], porém, os demais elementos fonéticos sdo reexpostos
com maior intensidade do compasso 35 ao compasso 68 tragcando diversas
conexdes entre os outros cojuntos. O ultimo elemento do conjunto fonético [r] é

exposto no compasso 43.

Os primeiros agrupamentos silabicos /qui, to, li/ pertencentes ao conjunto
fonémico interagem com outros conjuntos nos compassos 4 a 18, 27 e 35, sendo
constituidos como unico material textual nos compassos 38 e 39. Entre os
compassos 50 e 57 ha novamente alternéncia entre conjuntos marcando a ultima

apari¢cao do conjunto fonémico na obra.

O conjunto textual é desenvolvido a partir do compasso 7. As palavras
pertencentes ao texto formam progressivamente a primeira parte frase Agnus Dei
qui tollis peccata mundi na voz 2, no compasso 17. Este é o unico ponto da obra
em que a frase é exposta sem intervencdo dos outros conjuntos, entretanto, a
frase ndo é percebida na escuta, pois esta inserida em um contexto timbristico

com relagao aos instrumentos.

> elementos homorganicos correspondem a dois signos pronunciados no mesmo local de articulagio.
%0As linguas romanicas se originaram da evolugio do latim. Alguns idiomas que podem ser considerados
romanicos sdo: portugués, espanhol, italiano, francés e romeno.
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Fig. 46 - Apresentagao ordinaria do texto. Fonte: Agnus (partitura)

Do compasso 19 ao 34 toda a textura vocal &€ construida praticamente pelo

conjunto textual nas duas vozes.

A partir do compasso 42 a segunda parte da frase peccata mundi miserere
nobis & progressivamente apresentada, dialogando com a primeira parte da frase,

até o compasso 54.

Interessante notar os unissonos textuais que o compositor planeja para a
trajetoria de seu texto. Encontramos esses unissonos nos compassos 29 e 30, e
nos compassos 58, 59 e 60, que consistem nos trechos de transicdo entre as

secOes da obra.
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Fig. 47 - Unissonos textuais Agnus - Berio. (comp.29 e ¢.30)

A partir do compasso 63 a frase € novamente dissolvida e retrabalhada
como conjunto textual combinada ao conjunto fonético e, em 72 e 73 ocorre a
conclusdo da apresentagdo textual com as duas ultimas palavras da frase

miserere nobis.

Podemos com isso observar que, uma vez que o material textual é
escolhido o compositor se limita estritamente a ele. Através da desconstrucao
textual e sua abordagem em trés niveis o texto € disposto em musica de maneira
caleidoscopica, e nele a sequéncia de possibilidades de agrupamento é
cuidadosamente delimitada, bem como o controle de surgimento progressivo de

novos elementos dispostos ao longo do tempo musical.

Vale ressaltar que no plano da escuta a separag&o entre os conjuntos nao e
perceptivel, ao passo que a relagdo de conexdo dos conjuntos entre si e entre o
plano instrumental se alterna entre perfis iterativos e estaticos. A fusdo entre
timbres €& possivel devido a conexao de conjuntos fonético, fonémico e

instrumental, que sera abordada detalhadamente no préximo subtdpico.
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3.2.2 Correspondéncia entre comportamentos sonoros vocais e

instrumentais

Considerando que a escrita instrumental em O King progride ao mesmo
tempo e com os mesmos elementos que constituem a escrita vocal, discutiremos
neste subtopico assuntos concernentes a estrutura da obra sob a ética da escrita

instrumental/vocal.

Texto e musica fazem um percurso paralelo. (...) Ordenados
diferentemente, os fonemas sao repetidos, como ondas, até que
finalmente o nome é reconstituido, da mesma forma que pequenas séries
de notas sdo constantemente reagrupadas em uma nuvem de
consonancia brumosa que retorna lentamente. A palavra king é
vocalizada em uma frequéncia rotativa (ciclos), centrada nas notas fa e
la, com uma diferente selecdo de notas sustentadas a cada ciclo. Esse
uso de funcdo delimitativa circunscrita a nota fa, repetida quatro vezes,
transformando-as em segbes da pega, € muito interessante. O efeito é de
uma “nuvem harménica” oscilando entre duas escalas de tons inteiros (...)
e, ao final, o nome de Martin Luther King € pronunciado por inteiro.
(SEGL, 2002, p. 18)

No tocante a organizacao estrutural da obra, Osmond-Simth (1985, pg 22)
observa que a construgao das sec¢des consiste nas alturas f, a», a, by, b, c#, d. As
secbes sao compostas por 3 séries que totalizam uma sequéncia de 21 notas
dispostas sucessivamente, organizadas por intervalos de 2% menores, maiores, e
3% menor, que consiste num importante arquétipo da obra de Berio.

Porém, Ferraz (2012, pg 76) observa que as 21 notas compreendem a
somente uma série de alturas composta por "trés ciclos, sempre iniciados a partir
da nota Fa, o primeiro e o segundo claramente incompletos enquanto o terceiro

realiza a polarizagdo que finaliza este grande periodo ternario."

A PARTE] PARTE 2
¥ iy H 1 oL | O—1h o—l 1
7 S—" T = o S—" W71 & M2 — S— i —n S C——", S ] + S— = 1 & N . S
AN ) (M8 = =
d.l.[EClCnat]l}dade / - pad "/.’ = f?
comumtofmpar {7 9 11 13}{7 9 13 11}{7 9 11 13}
conjunto par {8 10 2} {2 8 2 10 8 10}

Fig. 48 - Sequencia de alturas em O King. Fonte: Ferraz, 2012, pg 76.
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As correspondéncias entre comportamentos musicais se da através da
estrutura fonolégica de oposi¢cédo binaria, seja por ressonancias/ndo ressonancia,
nota lisa/trémulo, ponto/linha, entre outros.

A sequéncia de alturas (fig. 48) € apresentada pela voz e ressoada pelos

instrumentos na sec¢ao A e repetida nas secbdes B, C, D.
Os principais comportamentos musicais apresentados na obra s&o:

a) Unissono;
b) Ressonancias seletivas;

c) Apogiatura;

d) Trémulo;

e) Articulacao King;

f) Apresentacgao do total cromatico;

g) Progressdes melddicas.

a) Unissono:

Aqui o unissono atua de trés formas distintas. Na primeira, o temos como
fator constituinte da melodia de sons e cores, em que ha combinagdo de timbres
de alguns ou todos os instrumentos do ensemble, e cada linha tem uma duragao
diferente, deixando transparecer as ressonancias seletivas. O compositor possui
autonomia para elaborar timbres com possibilidades de agrupamento de um ou
todos os instrumentos em conjunto com a voz. Os instrumentos fazem unissono
com a voz no primeiro compasso da obra, possuindo duracgdes diferentes que
simulam o ataque e decaimento de um som. Porém, a ilustracdo de ataque e

decaimento pode ser colorida da forma que o compositor desejar.
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Fig. 49 - Unissono como timbre. O King (comp. 1 e 2)

Uma segunda abordagem do unissono se da por determinagéo ou inser¢cao
de nuances estruturais da obra, como por exemplo, rupturas entre as seg¢des. Isso
acontece quando o compositor utiliza o unissono total (comp.1); quando a palavra
King é empregada pela primeira vez (comp. 66), além de unissonos pontuais de

curta duragao (comp. 69, 76, 80).
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Fig. 50 - Unissono como delimitagdo estruturais (comp. 67-68)
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Na terceira forma de unissono, que consiste em figuragdes ritmicas
distintas para a sustentagcdo de uma mesma nota, podemos notar que a nota sib é
atacada simultaneamente por instrumentos e vozes sustentados em diferentes
duracgdes (fig. 50). Este recurso promove movimento no interior do timbre visto que
sua construgdo envolve modos de ataque e indicagdes dindmicas distintas

coexistindo com o mesmo som sustentado em uma ou mais vozes.
b) Ressonancias seletivas:
E talvez o elemento caracteristico da fruicdo da obra. Algumas linhas do

conjunto instrumental sustentam notas enunciadas pela voz resultando em névoas
harmoénicas momentaneas (OSMOND-SMITH, 1985, pg. 31).

Fig. 51 - Ressonancias seletivas. (comp. 55 - 59). Notas representadas por blocos coloridos: dé -
laranja, do6# - amarelo, ré - verde claro, ré#- verde escuro, fa - preto, sol# - azul claro, 1a - azul
escuro, sib - pink, si - vermelho.
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Consideramos como ressonancias seletivas somente notas atacadas
simultaneamente a uma nota de menor duragéo cuja altura seja a mesma. Assim
podemos observar que o sib (vermelho) é pontuado no acorde do piano e
sustentado pela voz e clarinete.

No acorde do piano (comp. 55) as notas ré e la sao sustentadas pelas
cordas. Ja o do# no acorde do piano é nota da melodia da voz ressoada no violino
(comp. 56). Essas relagbes se continuam ao longo do trecho seguindo a mesma
regra, ataque curto e ressonancias simultaneas.

Observando na figura 51 cada altura como uma cor, podemos tragar além
da relagao horizontal que consiste em ressonancias, uma relagdo harménica que
se constréi com a sobreposicao de alturas (cores). Analisando cada bloco de
cores verticalmente, podemos notar que ndo mais que trés alturas coexistem
como resultado dessas ressonancias, ndo considerando notas de passagens e

contornos melédicos do piano e flauta.

c) Apogiaturas:

Acontecem como elemento de variacdo melddica, estando presentes nao
somente na voz, mas trafegando por todos os instrumentos em diferentes
momentos. No inicio da obra, as apogiaturas pontuam o intervalo de terca
ascendente entre fa e la (comp. 3 e 8).

No compasso 14 ela aparece como intervalo de 2% menor descendente na
flauta, e 2% maior ascendente no cello. A partir do compasso 40 a apogiatura sofre
alargamento de tessitura, até uma 92 maior (comp. 45). Assim, podemos notar
uma expansdo direcional da tessitura da apogiatura da obra que se intensifica

através do aparecimento frequente na linha do piano entre os compassos 60 a 66.

122



I(—:‘L:: e m‘
lu (3)
=g
0 F %" h_::’/!\ | i
Ko —\—geff ¢ ==t
Jr L = ]
¥ ‘#‘. 'r<
kT F )
} N—F = = ,
(De” e

Fig.52 - Aparigcao de apogiaturas na linha vocal e do piano (comp. 65-66).

d) Trémulo:

Possui importancia como fator de variagao timbristica. Nas vozes se da
através da oscilacdo rapida da arcada dentaria inferior, sendo combinada a
trémulo nos instrumentos, resultando na rugosidade dos timbres durante os
unissonos. Porém, o ataque dos trémulos nunca é feito simultaneamente entre

duas linhas, mas como ataques sucessivos que por vezes produzem ressonancias

relativas.
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Fig. 53 - Trémulos sucessivos entre voz e instrumentos (comp. 3-4).

Além disso, Berio controla as mudancgas timbristicas causadas pelo trémulo

partindo da nota lisa para trémulo e vice-versa.
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Fig. 54 - a) nota lisa ao trémulo b) tremulo a nota lisa

e) Articulagao King:

Presente como variagao timbristica pontual ao longo da obra, a nomeio
como articulagdo King, pois consiste em ataque ff ppp por um instrumento
melddico em unissono com o piano em ff. Essa articulagdo poderia representar o
ataque da oclusiva /k/ que €& forte em oposigado a reducao de energia despendida
para pronunciar o fonema /N/ que representa o sufixo ing. Esse tipo de ataque néo

acontece na voz, mas permeia certos momentos da melodia.
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Fig. 55 - Articulagéao King: Timbre construido por ataque do piano ff e ataque de
instrumentos melodicos em ff pppp.
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Se observarmos a ordem de aparecimento do ataque King na obra,
constataremos que ela obedece a ordem de apari¢cado das 21 alturas da linha vocal
(fig. 48) até o compasso 35, que demarca o fim da secdo B. Assim, o ultimo
ataque King é apresentada obedecendo a essa ordem de forma pontual e
espacada até o compasso 63. As aparigdes subsequentes apresentam as notas
[2, 7, 8, 10] do compasso 65 a 67 pontuando a emancipagao progressiva dos
instrumentos meldédicos com relagdo a voz, pois aqui, a voz assume fungédo de

ressonancia seletiva.
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Fig. 56 - Voz como ressonancia da flauta. Notas da melodia do piano pontuadas por clarinete,
cello, flauta e violino, (comp. 65)

Apresentaremos aqui um mapeamento do ataque king ao longo da obra até
sua ultima aparicdo no compasso 76, em paralelo com a ordem de alturas

apresentada pela voz até o compasso 35, e como seu suporte no compasso 76.
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Fig. 57 - Relacdo das alturas de articulagcao king com a ordem de aparecimento das alturas da voz.
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f) Apresentacéo do total cromatico:
A sequéncia inicial de aparigdo das 21 notas é disposta em registro fixo das

alturas com excecao das notas [3, 4, 6] presentes apenas no piano, flauta e

clarinete.
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Fig. 58 - Disposigao das alturas em O King

g) Progressdes melddicas:

Sao estabelecidas a partir do compasso 9 com a melodia da flauta [0, 8, 10,
1, 2].

E interessante notar que a melodia da voz nunca se apresenta de forma
simples, mas sempre € ressoada pelos outros instrumentos. Sequéncias
melddicas se apresentam também na parte do piano ressoadas pelos
instrumentos, exceto as notas [3,4,6] que s6 possuem ressonancia a partir do
compasso 58.

As sequencias melddicas por vezes se transformam em blocos timbristicos,

pois se constituem de alternancia de alturas em comum.
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k.

Com relagédo a estrutura da obra, os comportamentos musicais e padrdes
timbristicos utilizados ao longo da obra s&o apresentados na sec¢ao A, que vai do
compasso 1 a 19.

Na secao B (comp. 20 - 36) podemos observar o aumento de ocorréncias
de ressonancias seletivas e unissonos. Porém, no compasso 26 a melodia da voz,
constituida por notas de curta duragdo, € orquestrada através da articulacéo king‘”
e ressonancias seletivas formando o que podemos chamar de melodia de timbres.
Assim, coexistem aqui trés comportamentos simultdneos que conduzem ao
unissono em 1a3 (comp.30) em escrita ritmica para cada linha, como se o

compositor propusesse uma pulsacao interna para o timbre criado em unissono.

1 . . ~ . ; q: .
'nomeamos desta forma pois a inflexdo dos instrumentos melddicos ffppp combinada ao ataque em ff do
piano simula a representagdo acustica da palavra King.
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Fig. 60 - Coexisténcia entre comportamentos musicais. Articulagao king (azul) e
ressonancias seletivas (verde) da melodia na voz (vermelho) conduzindo ao unissono (laranja).

A secao C (comp. 37 - 52) € composta predominantemente pela melodia da
voz associada a ressonancias seletivas atacadas pela articulagéo king.

Na secao D (comp. 53 - 68) as progressdes melddicas se transformam em
bloco compostos pelas alturas [1,2,7]°2 nos compassos 60, e 66 [2, 7, 8, 10].
Essas alternancias funcionam como um agrupamento sonoro fixos com
movimento interno.

Na secao E (comp.69 - 76) ha uma melodia de timbres que culmina em
notas sustentadas da flauta e voz (que aqui possui papel secundario) enquanto as
linhas do clarinete, violino e cello se emancipam da textura estatica.

Esta sec¢éo funciona como uma transigdo para o ponto culminante da obra,
secao F (compasso 77 - 82) em que a voz canta a palavra King sustentando um
sol 4, que é a unica nota acrescentada ao conjunto vocal apresentado na figura

48. Aqui ha uma oposicao entre a nota de longa duragao para a voz, e a estrutura

52 numeracio de acordo com a teoria de pitch class set desenvolvida por Allen Forte na década de 70 para
analise de obras musicais atonais. Cada altura da escala cromatica ¢ numerada, sendo do=0, do#=1,1r6 =2, ¢
assim sucessivamente. Um estudo pormenorizado sobre o assunto pode ser encontrado no livro Introduction
to Post-Tonal Theory de Joseph Strauss (2005).
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ritmica que se assemelha a modbiles compostos pelas alturas [8, 10], que se
expandem para o conjunto [1,2, 7, 9, 10], alcangando a nota sustentada da voz em
unissono (comp. 80). Um novo material que consiste em pontos compostos por
intervalos de sexta tendo como pivd a nota ré, no piano. Esse novo material sera
desenvolvido na proxima secéo.

Em G (comp. 83 - 91), ha a revelagao do texto "O Martin Luther King" na
vOz, e a sequencia de vogais / 0, a, i, u, e, i/ aparece de modo pontual nas linhas
instrumentais, isto é, antes da exposigdo de cada nota nos instrumentos, os
instrumentistas devem pronunciar as vogais, seguindo como padrao, o primeiro
tempo do compasso. Assim, as vogais nunca sdo enunciadas simultaneamente

entre a voz e o conjunto instrumental, enfatizando uma nova relagao de oposigao.
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Fig. 61 - Vogais nos instrumentos e voz

Os pontos inseridos no piano em f sao cada vez mais alargados, e a textura
se esvai, restando apenas voz e piano no compasso 91.

Outros fatores correntes na obra sdo o uso do efetivo instrumental completo
durante toda a obra, destacando o sentido direcional que trata o conjunto como

ferramenta para sintese timbristica.
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O uso do violoncelo em sua regido médio/aguda reforga a intencionalidade
de se estabelecer um timbre ou propiciar combinag¢des timbristicas homogéneas
possibilitadas pelo uso de uma mesma regiao de alturas. Além disso, o compositor
indica que instrumentos e vozes devem executar a obra sem vibrato, que neste

caso seria uma alteragao timbristica ndo desejada pelo compositor.

A estrutura de Agnus é dividida basicamente nas segbes A - B - C,
compostas por objetos que possuem comportamentos ondulatérios de alta
densidade (fig. 62), comportamentos estaticos de baixa densidade (fig. 63), e
combinagdes entre os comportamentos ja expostos. As seg¢des, construidas sobre
estes materiais sao delimitadas por pequenas transigcbes em bloco nos compassos
30 e 59 (fig. 64).
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Fig. 62 - Comportamentos ondulatérios de alta densidade. Agnus - Berio. (comp.1 e.2)
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Fig. 64 - Transi¢gdes em bloco. Agnus - Berio. (comp.29 e 30)

O compositor usa como eixo da obra a nota Sib 3, presente todos os 73
compassos da obra, exceto na transicdo entre as secdes localizadas na anacruse
para os compassos 30 e 59. Os movimentos melédicos e harmdnicos

desenvolvem-se a partir da aproximagao ou dispersdo gradual do eixo Sib. A
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figura a baixo demonstra a incidéncia da nota Sib na obra, representada pela cor

vermelha em cada uma das vozes.

Fig. 65 - Incidéncia de Sib na obra

O comportamento ondulatério de alta densidade é composto por pequenos
arabescos que se movem rapidamente, resultando numa escrita instrumental para
as vozes, que cantam fonemas derivados da desconstrugao do texto "Agnus del"
como elemento timbristico.

No comportamento estatico de baixa densidade vozes e instrumentos se
mantém em Sib, e ha pequenas expansdes de ambito presentes nas vozes e
reverberadas pelos clarinetes resultando na fusdo entre os timbres e, para o
ouvinte, na impressao de pertinéncia e nao pertinéncia da origem das fontes
sonoras. Em outras palavras, Berio neutraliza a oposicdo entre material vocal e
instrumental através do uso de fonemas.

Apresentados os dois comportamentos que norteiam a obra podemos
apresentar sua interagéo:

Dos compassos 1 a 10 ha predominancia do comportamento ondulatério de

alta densidade no tutti. As alturas estdo dispostas na mesma banda de tessitura,
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que, neste primeiro momento esta entre as notas mib 3 e mib 4, conferindo a
fusdo entre os timbres vocais e instrumentais.

A partir do compasso 11 todas as alturas que integram o comportamento de
alta densidade se polarizam em Sib 3 e permanecem nesta nota até o compasso
29. Aqui, o parametro a ser variado € o timbre, que se altera de acordo com a
escrita ritmica, a disposigao do texto nas vozes e a alteragdo da digitacdo da nota
sib nos clarinetes.

Ao longo desse trecho, por vezes uma das vozes expande o ambito de
alturas por graus conjuntos, que € imediatamente reverberado por um dos

clarinetes prolongando as duragdes, agindo como camadas de ressonancias.
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Fig. 66 - Camadas de ressonancia. Agnus - Berio. (comp.20 e 21)

No compasso 29 e 30 ha a primeira transicao entre se¢des, caracterizada
pela auséncia da nota Sib na anacruse do compasso 30 € movimentagcdo em
bloco, como exposto acima. Assim, podemos dizer que se conclui a segao A com
a exposigao de comportamento de alta densidade seguida de comportamento de

baixa densidade.
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No compasso 31 o surgimento de ressonancias se intensifica na camada de
comportamento de baixa densidade, causando na expansao do ambito de alturas

do trecho. As notas utilizadas aqui correspondem a (0,1,2,4,9,10,11)%.
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Fig. 67 - Camadas de ressonancias. Agnus - Berio. (comp.31 e 32)

A partir do compasso 37, elementos pertencentes ao comportamento de
alta densidade reaparecem nos clarinetes, contrapondo-se aos elementos de
baixa densidade nas vozes. Os elementos presentes nas linhas dos clarinetes sédo
frequentemente recombinados provocando a expansado do campo de tessitura que
progride por graus conjuntos até o compasso 52 que, por contragao gradual do
ambito se concentra novamente no eixo Sib.

No compasso 58 ha a segunda transicdo entre secgbes também
caracterizada pela auséncia da nota Sib na anacruse do compasso 59 e
movimentagao em bloco, anunciando o fim da se¢ao B e inicio da ultima secao da
obra que, através do comportamento estatico de baixa densidade aumenta o
ambito das vozes e instrumentos em progressao por graus conjuntos, e ndo mais

por ressonancia, como visto em outros momentos.

63 . . . , , . .
Pitch class set.As notas acima assinaladas correspondem a do, do#, ré, 14, sib, si.
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A partir do compasso 66 ha novamente uma diminuicdo gradual do ambito
de tessitura encaminhando-se para a conclusdo da obra no compasso 73.

Na figura 68 podemos observar a variagao do ambito de tessituras entre os
instrumentos e vozes.

As extremidades da ocupacgao da tessitura sdo alcangadas pelos clarinetes,
devido o ambito de alturas das vozes abranger a regido média da tessitura total -
Mi b 3 a Sol# 4.
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Fig. 68 - Ocupacéao de tessitura total (em vermelho), dos clarinetes (em amarelo), das

vozes (em laranja).
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Através da desconstrugao textual e da abordagem por conjuntos, o texto é
disposto em musica de maneira caleidoscopica, e a sequéncia de possibilidades
de agrupamento €& cuidadosamente delimitada, bem como, a inser¢cao de

elementos dispostos ao longo do tempo musical.

Em suma, a abordagem textual influi na criagdo de Agnus do seguinte

modo:

e Escolha da formagéo da obra - Visto que o timbre do clarinete dialoga com
as vozes femininas;

e Escolha do ambito de tessituras e sua disposi¢gao entre instrumentos e
vozes;

e Escolha de comportamentos que potencializam a correspondéncia entre os
timbres;

e Fragmentacgao do texto que anula seu aspecto semantico, fazendo com que

ele se torne caracteristica timbristica da voz.

Assim, através desta analise foi possivel observar que, a fim de obter
recursos timbristicos para conexdo de timbres vocais e instrumentais Berio se
utiliza de pequenos textos para reinventa-los a sua maneira, desenvolvendo

através dele conexoes e fusoes timbristicas entre o material vocal e instrumental.

137



138



4. Relato
Composicional



Para um compositor, a emulacdo de comportamentos linguisticos e a
utilizacdo de sons da linguagem como material composicional sédo o
principal “modo de compor” quando existe a intengdo de conectar os dois
universos. (POCHAT, 2012, pg. 31)

Observamos no processo composicional de Gyorgy Ligeti e Luciano Berio a
utilizacdo do texto que transcende o acompanhamento da melodia possuindo
funcao estrutural e timbristica. Esses procedimentos promovem a conexao e fuséo
entre timbres provenientes de diversas fontes sonoras, sendo este o objetivo
principal deste trabalho.

Como resultado pratico desta dissertagao, o projeto previu a criagdo obras
para voz e instrumentos em formacdes cameristicas que se utilizem do amplo
inventario fonético do idioma portugués brasileiro (considerando sotaques e
idioletos) como principal fonte de material composicional.

Para tanto, apresento o relato composicional de trés obras concluidas em
diferentes estagios da pesquisa, a saber, Noturnos (para quarteto vocal e
orquestra); Perspectiva da Alegria (para duas vozes e cinco instrumentos), e Apelo

(eletroacustica).

e A segunda versao da obra Noturnos (2012-2013) consiste na
ampliacdo do efetivo vocal de soprano para quatro vozes. Quatro
pequenos textos escritos por Thiago Cazarim (1986) sdo compilados
em frases musicais para voz solista e instrumentos utilizando a
ritimicidade e o contorno melddico da fala, enquanto as outras vozes

ressoam estes comportamentos.

e Na Perspectiva da Alegria (2013) o contexto utilizado surge da
curiosidade acerca do desenvolvimento da fala em uma crianga
portadora de disturbios neuroldgicos, que ainda ndo desenvolveu

habilidade de reproduzir alguns dos fonemas pertencentes ao
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inventario de nosso idioma. O material composicional desta obra
consiste em transcricbes de amostras sonoras provenientes de

gravagdes da fala da crianga em diversos contextos emocionais.

e Para a obra Apelo (2013) fiz uso de uma popular gravagao disponivel
no site youtube conhecida como Solange, A gaga de llhéus, que
extraida de um programa de radio consiste num apelo da
espectadora ao prefeito da cidade por melhor gestdo do dinheiro
publico em transporte e saneamento basico.

O material sonoro da obra é composto pela exploracdo de
parametros como a ritimicidade proveniente do idioleto do interior da
Bahia, e o interessante resultado sonoro da disfemia (gagueira), que
tem como sintomas a incontrolavel repeticdo de silabas,

prolongamento de certos sons, e bloqueios no movimento da fala.

Falaremos também do processo de catalogagéo e organizagcao de materiais
constituintes da obra Segundo Apelo (para voz e guitarra) em fase de concluséo,
composta por materiais também derivados do registro de audio de Solange, A
Gaga de llhéus utilizado na obra Apelo. Para tanto notamos os padrbes ritmicos
de disfemia em determinadas palavras, contornos frasais, interrupgdes, e

derivacao do inventario fonético a ser utilizado na obra.

Para a catalogagao de material composicional (exceto Noturnos), utilizamos
o gravador zoom Q3 - HD, e os softwares em plataforma livre Audacity (disponivel
em http://audacity.sourceforge.net/) e Spear (disponivel em

http://www.klingbeil.com/spear/).

4.1. Noturnos (2008-2013)

A primeira versao da obra Noturnos em 2008 possui formagao para voz

feminina e orquestra de camara - 2 flautas, oboé, corne inglés, 2 clarinetes, 2
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fagotes, percussao (tridngulo, tamtam, gran cassa, glockeinspiel, xilofone) e
cordas.

A obra foi estreada no mesmo ano pela orquestra académica Jean Douliez
da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG e a soprano Wanessa Rodrigues, e
em 2011 pela Orquestra Sinfénica Jovem de Goias e a soprano Patricia Melo no
Teatro Escola Basileu Franca.

A nova versao para orquestra de camara e quarteto vocal (soprano, mezzo-
soprano, tenor e baritono) foi contemplada como proposta em conjunto com os
compositores Igor Ledo Maia e lvan Eiji Simurra para o Projeto Performance 2013
do Centro de Integracdo Documentagéo e Divulgacdo - CIDDIC UNICAMP, tendo
sido executada no dia 18/04/2013 no Teatro Castro Mendes pela Orquestra
Sinfénica da Unicamp e os solistas Vitoria Real (soprano), Susana Boccato

(mezzo-soprano), Daniel Duarte (tenor), e Arthur Cangugu (baritono).

Para a segunda versao da obra mantive a estrutura em quatro momentos,
ou quatro pequenas cangdes, com texto extraido da obra homénima de Thiago
Cazarim (1986), o qual retrabalhei explorando modos de emissdo das vozes
acrescentadas, bem como conexdes com os perfis instrumentais.

Os textos utilizados nos momentos /, /1, Il e IV sao:

Todo céu de noites é roxo como um hematoma.

As estrelas cintilando lumes sdo cinicas delicadezas de uma violéncia.

A escuriddo é gravida e redonda como a lua cheia no céu é uma cova de

uivos, oragdes, amores, suicida.

Néo entenderas minha espera tua

Tao feminina, ou se desiste, ou se adivinha.

Somes no meio da noite, 0s lengois sob 0s quais durmo.
Fantasmas mortos, cujos corpos ainda quentes do teu corpo sobre mim me

assombram. Pesadelo.
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No Momento | a ritimicidade da frase todo céu de noites (fig. 69) exposta
na linha do baritono se torna o motivo ritmico/meldédico a ser desenvolvido pelo

conjunto instrumental (fig. 71).

) " - -
I ok - ok f P I
=V s r s r
= 1 y—1 '

To - do céu de noi - tes é ro-xo

Fig. 70 - Utilizagdo do tema exposto na voz do baritono. Momento | (comp. 12-13)

Enquanto o texto é exposto em musica de modo linear (comp. 19 a 21) na
linha do baritono, outra abordagem €& explorada nas vozes de soprano, mezzo e
tenor. Do compasso 1 a 13 o texto é proferido como narracdo utilizando modos de
emisséao falado e sussurrado.

As palavras utilizadas na narracdo foram extraidas do texto dissociadas do
contexto exposto na frase do baritono e recombinadas como conjuntos sonoros

formando novas possibilidades de conexdes textuais.
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No tocante ao uso da voz, do compasso 1 a 3 do utilizo as palavras roxo,
cintilante, cintilando, estrelas, lumes, violéncias. O fonema fricativo [s] se torna
relevante por sua frequente recorréncia nas palavras. Aqui, o texto é notado
ritmicamente através do modelo de notagcdo de narragdo utilizado por Arnold
Schoenberg em O sobrevivente de Varsovia, tomando por base a regido média da

voz para indicar os contornos frasais.
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Fig. 71 - Notagédo de Narragéo. (comp. 1-3)

A partir do compasso 4 disponho as palavras em conjuntos que devem ser
sussurrados 0 mais depressa possivel com énfase nos fonemas [r, s] dialogando
com o timbre do prato e tantan em trémulo.

Nos compassos 9 e 11, a textura instrumental € interrompida pelo conjunto
de palavras que devem ser sussurradas como uma prece, deste modo, apenas as
consoantes oclusivas [d, t] e fricativas [x, r, s, z] ganham relevancia sobre vogais e

os demais grupos de consoantes.

No momento Il estabeleco conexao entre timbres vocais e instrumentais
através de alternancias entre signos vocalicos e notas sustentadas por de
consoantes nasais que interagem com a nota pedal ré (fig. 72a) expandindo-se em
um acorde nas vozes pontuado pelos instrumentos de cordas. Em 72b, a
consoante nasal [m] nas vozes sustenta ressonancias seletivas® da frase do

corne inglés, enquanto o pedal em ré é mantido nas cordas.

% pg 120.
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Fig. 72 - Momento |l a) acordes nas vozes com texto por vogais; b)ressonéncias seletivas no corne

inglés (em fa). comp. 12-13, 17-20.

Utilizo a abordagem exemplificada na figura 72a para conectar as vozes de
mezzo, tenor e baritono a melodia que esta na voz do soprano (comp. 28).

A partir do compasso 29 fragmento as palavras gravida e redonda
organizando-os entre as vozes. Um dos padrdes fixados € a associagao da silaba
[dom] com a nota sib 3, enquanto as demais silabas s&o pronunciadas em
sussurrado em altura ndo definida na regido da fala (fig. 73).

No compasso 34 ha uma reutilizagdo do motivo exposto no momento | (fig.

69), como elemento unificador entre os dois momentos.
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Fig. 73 - Momento lll, fragmentagéo das palavras (comp. 29-33).

No momento Ill foi utilizado o procedimento de citacdo de células da
melodia das linhas do tenor e oboé expandidas para as demais vozes simulando
ataques instrumentais através de silabas c+v® [Ia, to, ti, d&]. E acrescentada uma
frase em sussurrando nas vozes do soprano, mezzo e baritono que n&o pertence
ao texto: O que sera?

No momento IV é inserida a técnica de morphing entre consoantes nasais,
vogais nasalizadas, e consoantes fricativas. Utilizo o suporte harmdénico dado
pelos instrumentos de sopro para conecta-los as vozes resultando na fusdo entre
0s meios instrumental/vocal.

Podemos identificar na figura abaixo relagdes de ressonancias seletivas
entre vozes e instrumentos, e o morphing entre consoantes fricativas. No
compasso 9 ha alternancias entre consoantes nasais como [n, n, y] em acelerado

que se combinam com flauta em trémulo.

65
consoante+vocal. ver anexo 1.
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Fig. 74 - Relagdes entre comportamentos vocais e instrumentais (comp. 1-12)

No compasso 13 sao inseridas consoantes [t, d, b, k] que ao serem
sussurradas resultam em ataques percussivos como camada sobreposta aos
acordes de longa duragdo em trémulo nos instrumentos de sopro e percusséo.

A partir do compasso 31 sao introduzidas vogais nasalizadas que se
transformam pouco a pouco em morphing de vogais.

As relacdes entre vozes e instrumentos na obra acontecem por narracao
em formas de emissdo como sussurrando e falado, além de morphing e
ressonancias seletivas. Além disso, os registros utilizados nos instrumentos séo
escritos na mesma regidao da escrita vocal, fator que contribui para relagbes de

correspondéncia entre fontes sonoras distintas.
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4.2. Perspectiva da Alegria (2013)

A principal motivacdo da obra se deu a partir da fala na comunicacado de
uma crianga portadora de uma lesao neuroldgica motivada pela falta de oxigénio
no momento do parto comprometendo seu desenvolvimento motor, da fala, e
consequentemente, sua habilidade de reproduzir alguns dos fonemas do
inventario de nosso idioma®.

Para analise e coleta de amostras de audio da crianga organizamos trés
secOes de gravagcdo com duragdo de 10 minutos aproximadamente, entre os dias
03 e 05 de fevereiro de 2013.

Através de andlises das gravagdes notamos que a crianga, aqui
denominada como crianga "X", embora tenha seu raciocinio légico comprometido
possui uma agucada sensibilidade emocional, que se expressa na voz por
mudancas de timbre e variagcbes dos contornos frasais da fala indicando
mudancgas de afetos demonstradas na comunicagao (alegria, raiva, tristeza, etc..)
de forma peculiar, e pela assimilacdo de fonemas e alofones tipicos de seu

idioleto (nordeste brasileiro).

Podemos ainda observar que em alguns momentos a crianga "X" canta
melodias espontaneas e melodias "assimiladas" em consequéncia de sua
exposicdo aos meios de comunicagao, tais como, programas de TV e vinhetas de
radio.

De modo geral, a atividade de cantar proporciona a crianga a
experimentagao das possibilidades de seu aparelho fonador devido ao balbucio de
varias silabas que nao possuem significado Iéxico no idioma portugués brasileiro,
mas preservam a tonicidade e outras caracteristicas inerentes as palavras do
idioma, como: a predominancia de estruturas silabicas compostas por CV, CVC,
V% agrupamentos vocalicos, predominancia de silabas nasais, ambito variado de

alturas na fala, e mudanca de registro vocal de acordo com o enunciado emitido.

5 Esta obra é um tributo & minha prima Xaiara, que tinha 6 anos de idade na época. Utilizei registros de dudio
de sua fala como material sonoro que impulsionou a criagdo da obra.

%7 nomenclatura fonética para agrupamentos silabicos que ocorrem no portugués: consoante - vogal (ex. ba);
consoante -vogal - consoante (ex. bra); vogal (ex. a)
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Com isso, as gravagdes possibilitaram a transcricdo fonética de algumas
sequéncias de palavras utilizadas como material composicional, resultando na
combinacgéo entre fonemas envolvendo os gestos de inflexdes na medida em que
eles influenciam o enunciado (que ndo sera abordado na obra), ou seja, o material
vocal é usado de modo instrumental, ou timbristico, assim, o texto da obra nao
consiste em significado léxico, mas, aproveita-se dos contornos da fala, da
ritimicidade das sequencias de fonemas mais frequentes presentes na fala da
crianga "X".

A formacédo da obra - duas vozes femininas, flauta, clarinete, violino e
violdo; se justifica pela possibilidade de fusdo entre os timbres e exploragdo de
técnicas expandidas envolvendo multiplas formas de emissdao dos sons, e a
utilizacdo de procedimentos composicionais similares aos ja descritos neste
trabalho, presentes em obras de Luciano Berio.

Além disso, ha, como em Aventures®, a transposicdo das sequencias de
silabas, que denominamos como nonsense - as quais a crianga "X" confere
significado criando quase que um idioma particular derivado do portugués - aos
planos instrumental e vocal.

Assim, Perspectiva | - da Alegria serve ao intento principal de criagdo de
uma musica vocal experimental que abarca caracteristicas predominantes do
idioma portugués brasileiro, portando significados extramusicais que explorem a

palavra unicamente pelo som.

* *

Com relagao ao texto, trés materiais composicionais foram retirados das
gravagobes a fim de serem retrabalhados na obra:
O primeiro elemento foi derivado da sequéncia de simulagdo de cocegas

transcrita a partir de uma das gravagdes, que resultaram na sequéncia silabica

ftifka/ta/kw/di/ga/bolpaltfi/

.Durante a reproducdo da sequencia silabica a

crianca altera o timbre e as alturas de execucao.

5 ver pg. 42.
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Fig. 75 - Diferengas de tessitura na fala a), e simulagédo de cocegas b) da crianga.

Na figura 75a apresentamos o grafico da voz falada durante o contexto de
conversa, que oscila entre o Eb 3 ao Fa 3. A figura 75b expbde a simulacdo de
cocegas apresentando uma transposi¢cdo das alturas da voz falada que oscila
entre Bb3 e Ré 4.

Devido a diferenga entre as alturas, as silabas que aparecem neste
contexto se comportam como elementos de alta densidade, visto que séao
pronunciadas o mais rapido possivel no registro de fala. Este comportamento é
disposto na obra como principal elemento da parte A sendo recombinado e

expandido nas vozes e instrumentos.

Em um segundo momento, o texto se resume ao emprego de vogais orais
la, &, e, 1, 8, 0 u] nasaisla.é, i, 0, U] consoante nasal [m] e rética [ ] que progridem
por morphing. As vogais nasais polarizam-se em dire¢do a consoante nasal, ao
passo que as vogais orais polarizam-se em diregdo a consoante rotica, e podem
ser organizadas como ditongos nasais e orais.

Além disso, o plano textual de vogais € estendido aos instrumentos de
sopro, que em determinados momentos tem a embocadura moldada por vogais
indicadas acima das notas alterando o espagco dentro da boca e,
consequentemente, a qualidade timbristica do som.

No terceiro momento da obra ha uma tentativa de reconstrugcao de

linguagem. As silabas utilizadas nesse plano sédo todas extraidas de diferentes
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trechos da gravacgao, e se dividem em 3 conjuntos para a voz 1, e 4 conjuntos

para a voz 2. Os conjuntos s&o:

Voz 1 Voz 2

[a, pa, d3i,ga,uom, u, ka, di, pais¢] | [pwo, ka, ta, e, bo, mi, na, mo,ka]

[ka, tu, tfi, a, m4, da, f€] [e, bo, ka, ta, u, ga, do, m&, Zin]

[nd, ke, u, ga, do, m, sa] [ma,dzi,ka, bi, keisO]

[di, fa, pat, bo, &, zivu, né, na, gu, za, ii, pi]

Tabela 9 - Silabas

O uso dos conjuntos de silabas é desenvolvido em musica da seguinte
maneira: as cantoras devem reorganizar as silabas do conjunto indicado formando
novas palavras e frases, empregando a elas articulagbes vocais sem
representacdo fonéetica (interjeicoes, efeitos auditivos, e estimulos cinéticos) para
simular conversagodes. A quantidade de palavras formadas, bem como de frases e

articulagées vocais, sao decididas pelas cantoras no momento da improvisagao.

Essa € uma proposta de didlogo com o mundo da crianga "X" e Aventures.
Ambos resultam na invencdo de um idioma imaginario que nos é "traduzivel"

emocionalmente gragas a presencga do plano n&o verbal.

No ultimo momento da obra, a sequéncia inicial de silabas

/ti/ka/ta/ku/di/ga/bo/pa/tfi/ € reexposta e combinada a flexdes do plano nao

verbal indicadas na partitura. A sequéncia de silabas tem sua entonacdo derivada

de cinco modelos de contorno da fala de um trava - linguas:
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Contornos da fala
agudo
. .\\\ .
médio \\
grave i
Seu Ta- ta az
agudo T
médio| /.\./ e
LN
grave L
Ndo, SeuTa - ta numtd ndo.
agudo
médio .___.___'/.\‘\ /’/"
grave Ry

aqudo
médio

grave

agudo
médio

grave

Mas a mui-é do seu Ta- ta ta!

PN

e »
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E quan - doa mui-¢ do seuTa - & (&
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Apropriagio dos contornos da fala
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grave

agudo
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Fig. 76 - Contornos da fala a partir de um trava-linguas

Para a criagcédo da parte instrumental derivamos elementos da parte vocal a

fim de estabelecer um dialogo entre texto e musica, e conexao entre timbres

provenientes de diversos meios.

agudo

médio i

grave

e

/tif /ka/ /ti/ /ka/ /ta/

P

N>

Fig. 77 - Derivagao de gestos vocais aos instrumentos
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As alturas que desenvolvem a trama harménica da obra s&o definidas por

sua correspondéncia com a sequéncia de silabas:

f)
1 [§ ]
O [ §]
-

ANV [ @] 2 v [ 8]

it/  /ka/ /ta/ /ku/ /di/ /ga/ /bol /pal /tfi/

T6|

Fig. 78 - Relagao de alturas por silaba

A correspondéncia entre os materiais textuais e instrumentais se intensifica

no segundo momento da obra. Aqui, o texto utilizado consiste nos fonemas

[a, &, e, 1,0, 0u] [4, €, &1, 0, U], [m] ¢ [ associados a elementos musicais de
baixa densidade polarizados na nota D64 - procedimento similar ao que Luciano
Berio emprega em Agnus. Esses materiais constituem uma camada que é
sobreposta em alguns momentos ao elemento apresentado na figura 79 pelo

violao.

No terceiro momento da obra ha em paralelo com as improvisagdes
silabicas nas vozes, a manipulacdo de uma melodia extraida da gravagao sobre
um objeto que a crianga chama de gadd. Podemos identificar no trecho uma

identidade ritmica e melddica que pode ser transcrita musicalmente como:

F S TV BB
s =

[ta tfi kud gado me be™a ga do]

Fig. 79 - Melodia extraida do canto

A melodia apresentada é explorada e expandida no violdo e violino por
repeticdes ciclicas; assim, cada vez que um ciclo se completa revela-se um novo

elemento como, entrada de um instrumento, aumento do ambito de tessitura, etc.
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No quarto momento da obra, as camadas de alta e baixa densidade
apresentadas nos momentos 1 e 2 sdo reexpostas como uma transicédo para o
fechamento da obra, em que sao inseridos ao plano instrumental os contornos da
fala notados na figura 76. A abordagem desses contornos é apresentada em todas
as linhas instrumentais e vocais, e sua diluicdo marca a transi¢do para o fim da

obra, com a insergéo dos gestos derivados dos trava-linguas.

4.3. Apelo (2013)

O audio de Solange, a gaga de ilhéus me despertou um grande interesse
como material composicional pois se trata registro de audio de uma portadora
disfemia (gagueira) que resulta em caracteristicas virtuosisticas no contexto da
fala, como, reticbes de silabas em acelerando, ataques glotais de vogais, e perfis
ritmicos como padrdes disfémicos no inicio de frases.

A ideia de trabalhar com o resultado sonoro da disfemia teve inicio no més
de agosto a partir da catalogagao de 35 padrbes disfémicos e de tragos idioletais
que formardo material para a obra Segundo Apelo®, que sera discutida no
préximo subtdpico.

A analise do audio gerou novas possibilidades de combinagdo entre as
silabas da disfemia e sons de longa duracdo, originando minha primeira obra
eletroacustica que consiste na combinagdo de sons provenientes da analise por
processo de filtragem e transposigéo, e aceleracdo e desaceleragédo do tempo.

O processo de filtragem foi feito através do software Spear, no qual inseri
trechos de curta duracdo extraidos do audio e selecionei os parciais da voz
agudos e graves, ja que essas regides ouvidas isoladamente ndo carregavam a
articulagao das palavras que se situam na regido média da voz falada.

Com isso, utilizei na obra as partes agudas e graves extraidas das
amostras de audio como sons continuos, que por vezes foram transpostos no

Audacity e agrupados como acordes.

% ver pg 160.
154



Os procedimentos de filtragem e transposi¢ao também foram utilizados para
gerar sons percussivos, para tanto, utilizamos amostras sonoras em que a
disfemia era evidente com repeticdes silabicas periddicas.

A aceleracao e desaceleragao foram empregadas para manipulacéo de
amostras de voz sem intervencéo de filtragem, ou seja, fragmentos de voz falada.
A primeira aparicdo de voz falada acontece em 1'00 através da silaba composta
pelo agrupamento silabico /pke/ que acelerado se torna uma camada que interage
com o0s sons continuos através de variagao de intensidade.

Em determinados momentos sincronizo o som de voz falada com filtragem
e transposi¢cdes do mesmo trecho, reforgcando alguns parciais e criando novos
timbres. Isso acontece em 120 quando o agrupamento consonantal /pke/ é
tradado com exposi¢cao da voz falada sobreposta a filtragem do texto no registro
grave e diminuicdo do andamento.

Seguindo o mesmo processo, em 1'32 insiro a frase "Por que ali era um
esgoto" simultaneamente a filtragem dos parciais transpostos desta amostra a
regiao grave.

Os sons continuos expostos a partir de 1'36 caracterizam o que podemos
chamar de secao B da obra, pois no processo de filtragem sao utilizados parciais
proximos a regido da voz falada, conservando parametros que caracterizam as
vogais.Houve também a desaceleragdo do tempo caracterizando novos sons
continuos e enfatizando a transi¢ao entre as vogais, com isso, podemos observar
o efeito de morphing na obra.

Em 2'15 sobrepus fragmentos de padrdes disfémicos extraidos do audio
presentes vogais e silabas /a, e, u, ta/ com ataques glotais a uma refiltragem dos
sons continuos expostos em 1'36, apresentando oscilagdes ainda mais lentas de
alturas e transicdes vocalicas.

Em 2'24 as silabas /ki, ka, ke, ta, da/ séo filtradas e aceleradas, dispostas
como novo elemento simultaneo aos sons continuos. A filtragem das silabas com
padrdes disfémicos foram feitas através da exclusdo das parciais e uso somente

da regiao média da voz falada.
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Ao som resultante deste procedimento acrescentamos efeito de eco
disponivel no software Audacity. E importante notar que nesse trecho ndo ha
alteracao de tempo dos sons, isto é, este trecho expressa a ritmicidade da fala de
Solange quando ha disfemia.

Comumente presente durante a fala de portadores de disfemia, o som da

ofegancia € amplificado e empregado a partir de 3'18.

Em 4'04, inicio a se¢ao C apresentando as silabas /vi, tf, ki/ transpostas a
regiao aguda e aceleradas, transformadas em objeto percussivo. Em 4'19
apresento as silabas submetidas a filtragem das parciais na regidao meédia,
preservando a ritmiciade da fala. Essa secdo é caracterizada pela insercao de
fragmentos da gravacdao que nao passaram por filtragem ou passaram por
alteragbes minimas conservando o timbre da voz de Solange e a ritmicidade da
pronunciagao dos padroes disfémicos.

Para o fechamento da obra, em 4'28, exponho a frase que caracteriza as
reclamagbes de Solange no programa de radio. A baixo representamos a frase
com padrdes disfémicos em transcri¢cao ordinaria:
ta ta ta ua porcaria, nu nu nu nu tem arvore,

nu nu nu nu nu nu tem luga di is is is is is ispera énibus

Assim, submeti o material a filtragem das parciais médias e efeito de eco,
criando trés novos objetos sonoros a partir das repeticbes da silaba /is/ que
sobrepostos formam aglutinagdes silabicas. Em 4'48 as palavras ispera 6nibus sao

apresentadas isoladamente, sem nenhuma intervencao dos softwares.

4.4. Segundo Apelo (2013-2014)

O processo composicional da obra Segundo Apelo, para voz feminina e
guitarra, se da de modo inverso das obras explanadas aqui, pois, através do audio
de "Solange, a gaga de Illhéus" selecionei seis grupos de materiais composicionais
dispostos numa estrutura pré-fixada que se constréi por aglutinagdo e

esfacelamento de cada secéo.
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Assim, os grupos de materiais sao:
| - Contornos Frasais
Il - Sequéncias Ritmicas
[II - Conjuntos de alturas
IV - Conjuntos vocalicos
V - Padrdes disfémicos
VI - Resultantes ritmicas de padrdes disfémicos

Com excecao do grupo IV, os demais grupos tem a possibilidade de se
desenvolverem tanto na voz, quanto nos instrumentos, através da dissociacao de
parametros inerentes aos grupos e sua utilizacdo hora na voz hora na guitarra.
Também utilizamos a sobreposicdo de grupos a fim de gerar um unico material

composicional.

A partir da definicdo destes materiais, as se¢cdes da obra sdo construidas

como:

157



Grupos de materiais composicionais

. Contornos Frasais . Conjuntos Vocdlicos - Mudanca
Gradual

. Sequéncias Ritmicas . Padrées Disfémicos

. Conjuntos de Alturas Resultantes Ritmicas de

Padrées Disfémicos

esfacelamento
dos perfis aglutina¢do dos
L ritmicos i perfis ritmicos
Secses -Ritmica Morphing Ritmica

Fig. 80 - Disposicao das se¢des na estrutura da obra

Expomos a baixo os materiais que compdem cada grupo:
| - Contornos Frasais

Os contornos frasais da obra sao derivados das primeiras sete frases do
audio.

Através de sua analise foi possivel tracar os contornos da frase e observar
que eles derivam do idioleto baiano, ou seja, caso o material de audio pertencesse
a um individuo portador de caracteristicas idioletais paulista, carioca, mineira, por
exemplo, os contornos frasais seriam diferentes.

Abaixo apresentamos a transcrigdo fonética do trecho e o contorno frasal
dentro da tessitura relativa da fala composta pelas regides grave, média, e aguda.

A ligagao dos pontos correspondem a trechos sem interrupgao por respiragéo.
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Agudo

Médio /\ o — )——_/\l g N
T N —— Fd T e

Grave

[b1 o pime lugausigi t§f ] [a ke la poh ka ria ki vauv de ri ku feiz]

Agudo
Médio '__""\__‘_\/ S ———— “\\—//AW/\-—.
Grave

[eu fa lei ku pro pre fei tu niu tu li ma] [e 11 di si ki ia md da au géin la]
Agudo
Médio /A\/t—_'_\//\-““—- M“’*——.__‘_/“—ﬂ—______—.———“‘—_//-\—.—_“-o
Grave

[in te a go ra ni md do na da] [ iapoh ta da kah di mia mAi  ta ua poh ka ria ]
Agudo
Médio -_—‘_‘"———/" - == r“__-—*'___"—-_____/__—-!
Grave

[kud du fo vi a a gua pas to pe la poh da kah ni mia mai ]

Fig. 81 - Contornos frasais

O texto, representado pelo IPA é notado a baixo levando em consideragao

a norma culta da lingua:

"Olha, em primeiro lugar o seguinte

Aquela porcaria que Valderico fez

Eu falei com o proprio prefeito Nilton Lima

Ele disse que iria mandar alguém la

E até agora ndo mandou nada

E a porta da casa de minha méae esta uma porcaria

Quando chove, a dgua passa toda pela porta da casa de minha mae."

159



Em decorréncia do texto utilizado, extrai um inventario fonético composto

pelos seguintes signos consonantais: /d, f, g, h, k, I, m,n, p, r, s, t, v, Z/.

Dentro das possibilidades oferecidas pelo inventario fonético consonantal,
pude extrair agrupamentos textuais e associa-los a ataques factiveis na guitarra.
Assim, conectei agrupamentos consonantais / pr, gr, tr, kr, dr/ ao arpejo rasqueado
nas cordas da guitarra; ja os agrupamentos /kl, pl, gl, fl, dI/ se correspondem a

golpes percussivos sem altura definida na guitarra.

A supressao de signos fonéticos e a elisdo de silabas, improvavel em
outros contextos da lingua, enriquecem os contornos frasais. Além disso, a
pronuncia de Solange é feita predominantemente na regido médio/grave da fala

sendo os pontos culminantes das frases situados na regido aguda.

A trajetoria dos contornos frasais ocorre sempre partindo da regido média
ou grave da fala, alcangando o ponto culminante na regido aguda através das

silabas sublinhadas das palavras pimé, porcaria, proprio, alguém, mandou,

porcaria, a; e sempre terminam de modo descendente.

As possibilidades de uso dos contornos frasais sao imensas, pois é possivel
utiliza-lo de modo ordinario ou combina-los com o texto de outra frase. Para tanto,
me apropriei da forma com que Solange pronuncia as palavras divergindo da
norma culta da lingua para criar novas palavras sem significado e agrupa-las

como conjuntos sonoros.
Il - Sequencias Ritmicas

Assim como os contornos frasais, analisei a ritmicidade das frases expostas
acima. Com isso, identifiquei que o padrdo apresentado no contorno frasal
acontece também no parametro ritmico, pois, como sintoma da disfemia, as
silabas sao faladas sempre de modo muito rapido. A representagao ritmica das

frases expostas na figura acima é:
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Fig. 82 - Sequéncias ritmicas derivadas por contornos melddicos

[II - Conjuntos de alturas

Através das anadlises das frases no software Spear pudemos observar as
alturas predominantes no contorno da voz falada. Na figura a baixo relaciono as
alturas da escala cromatica ao numero de recorréncias, e assim, disponho na obra
primeiramente as notas com maior numero de recorréncias polarizando-as na nota

sib que ocorreu apenas uma vez na analise dos contornos frasais.

Agrupei acordes de acordo com o numero de ocorréncias das alturas,
exceto para |a e sib. Embora estas sejam as alturas e acordes definidos como
material composicional, ndo significa que seréo utilizadas somente desse modo,
pois este recurso serve apenas como ponto de partida e critério para o inicio da

composigao.
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Fig. 83 - Escala cromatica e numeros de ocorréncia

IV - Conjuntos vocalicos

Observamos que o padrao vocalico utilizado no idioleto baiano consiste em

vogais orais e nasais. O inventario fonético extraido da gravagdo consiste em

vogais orais [2:@: @ €1.1,0,0.0.U]: havendo ocorréncias de vogais nasalizadas

[€,€140] ¢ glides [ei, ia, iu, au, da, ud, ua]

Assim, as sete vogais do inventario fonético portugués brasileiro sao

representadas no idioleto baiano, e presentes nesta obra.

V - Padroes disfémicos

Durante os cinco minutos de material de audio que constituem o apelo de
Solange, pode-se notar 35 silabas que séo repetidas resultado da disfemia. O

padrao de repeticbes acontece predominantemente no inicio de palavras.

Quando as palavras se iniciam por vogais ou sdo palavras monossilabas
terminadas em vogais orais, como /ta, da/, a repeticdo € produzida por parada
glotal. Palavras que possuem duas ou trés silabas tém padrdes ritmicos de
repeticdo semelhantes, apesar de possuirem tonicidade e estruturas silabicas

diferentes. Essas semelhangas seréo representadas no proximo tépico.
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A fala de Solange apresenta reducédo ou supressao de silabas de algumas
palavras, que sao transformadas em monossilabos, e, por consequéncia,
apresenta padrdoes de repeticdo decorrentes da disfemia. Isto acontece com as

palavras porque que se torna /pke/, ndo que se torna /nu/, e vinte que se torna
Iitf

Todos esses padrdes e caracteristicas podem combinar-se entre si
multiplicando o inventario silabico decorrente da disfemia, que consiste em

/a, na, da, ta, ma, ca, va, ba/./e, re,xe, ve, be. pke/ i ki is, di, si, ti.ni, i, vitf/.

{o, X0, co, jo, pro, no, mo/; /d, ju, tu, bu/

VI - Resultantes ritmicas de padrdes disfémicos

Apdés a listagem de agrupamentos fonéticos, transcrevi os principais
padrdes ritmicos da disfemia, que revelou estruturas similares entre as repeticoes
silabicas. Assim, de acordo com as amostras de audio pudemos dispor os padrdes

ritmicos da seguinte maneira:

Acelerando em altura fixa

Wty /ki, be, ma, ca, ba/

Repetigdes periddicas separadas por parada glotal
ppeseee _ X _
/a, i, €, 4 , pro, no, 92, ni,ta, va, mo/

Repeti¢des com demarcagido de descanso na colcheia

WEETEr

/na,da, xo,re,co2, ju, xXe,ve, tu, bu, fi/

Acclerando com oscilacdo de duas frequéncias
VI Jpke, vits/

Interrupgdes periodicas do som por parada glotal

E ﬁ" /is, di, si, re/

Fig. 84 - Resultantes ritmicas de padrbes disfémicos
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Expostos todos os grupos de materiais com os quais estou desenvolvendo
a obra, posso construir uma multiplicidade de relagdes timbristicas e estruturais
derivadas da voz falada de uma pessoa portadora de disfemia. Essa obra dialoga
com a primeira obra apresentada neste relato Perspectiva da Alegria que tem
como material composicional a fala de uma crianca portadora de lesdo

neuroldgica.

O resultado do estudo de transtornos da fala aliado a contextos culturais e
idioletais a que o individuo €& submetido nos serve de amplo material
composicional fornecendo o inventario fonético, a ritimicidade da fala e os

contornos frasais.

Enfim, todas essas propriedades que a voz falada fornece podem dialogar
ativamente com a escrita instrumental seja cameristica ou para formacgodes
maiores, nos trazendo perspectivas para maiores projetos a serem desenvolvidos

num futuro préximo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apresentamos através deste trabalho possibilidades de colaboragdo mutua
na relacdo texto e musica, em que pardmetros textuais fornecem material
timbristico e organizagao estrutural a musica, que por sua vez pode alterar o texto
0 seccionando em pequenas partes, dissociando a palavra de seu significado a fim

de transforma-la em material sonoro.

Para abordarmos a tematica inerente a esse trabalho foi necessario
contextualizar pontos de essencial importancia para o entendimento das questdes
textuais e vocais. Para tanto, dedicamos o Capitulo 1 a contextualizagcdo do
desenvolvimento da musica vocal a partir de relatos do compositor Luciano Berio
acerca de trés comportamentos histéricos, sobre os quais exibe o panorama da
relagdo musica e texto culminando em sua prépria obra, nos introduzindo aos

procedimentos composicionais utilizados nas obras analisadas no capitulo 3.

Assim como o desenvolvimento da concepg¢ado de musica vocal passou por
mudangas ideologicas, as técnicas vocais empregadas se expandiram e
multiplicaram suas possibilidades, como € o caso do Estilo Recitativo que teve
como seu prolongamento o Sprechgesang e a Narragdo para transpor as
propriedades da fala em musica. Do mesmo modo, a técnica milenar do Overtone
Singing pode ser associada a técnica de Morphing vocal visto que a sucessao de

harmdnicos que resulta em melodias acontece pela mutagédo gradual entre vogais.

Nos capitulos 2 e 3 discorremos de modo analitico sobre as obras
Aventures de Gyorgy Ligeti, O King e Agnus de Luciano Berio. O interesse pela
analise destas obras surgiu das questdes: Como desvincular a musica vocal do
acompanhamento instrumental e do texto linear? Como multiplicar as fungbes da

voz em formagdes cameristicas?

Estas obras, que guardam similaridades entre si, respondem a essas
questdes a partir da identificagcdo de procedimentos composicionais presentes na

organizagao do texto.
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Cada uma das obras se utiliza de uma matriz de fonemas, sendo as de
Agnus e O King definidas por pequenos textos compostos por conjuntos de 21 a

50 signos.

Berio multiplica as possibilidades do texto agrupando os signos em
conjuntos fonético, fonémico e textual; desta forma as obras se iniciam com a
exposigao de signos fonéticos desprovidos de significado Iéxico e inser¢cao signos
fonémicos (silabas) que reconstroem o texto gradualmente até sua exposigao total

nos ultimos compassos das obras.

Em Aventures ndo ha ocorréncia de texto com significado Iéxico. Porém,
através de revisdo bibliografica, pudemos sugerir que Ligeti se utilizou de
diferentes inventarios fonéticos para a construcao do texto, visto que na década de
60 (quando a obra foi escrita) o compositor era fluente nos idiomas Romeno,

Hungaro, Alemao e Inglés.

A partir da catalogacdo de fonemas da obra e a comparagédo entre
inventarios fonéticos constatamos que Ligeti utilizou signos presentes nos idiomas
Hungaro, Alemao e Inglés, além de signos orientais inseridos na revisdo do
Alfabeto Fonético Internacional do ano de 1952, para constituir os agrupamentos
textuais. Os signos orientais foram utilizados na obra de modo timbristico para

compor o efeito de bisbigliando, por serem de emissao nasal.

O texto em Aventures possui duas fungdes, sendo a primeira timbristica
(ofegéncias) e a segunda cénica (Conversation), que devido ao fascinio de Ligeti
pelo Teatro do Absurdo, formam conjuntos integrados pelo direcionamento cénico,

agrupamentos textuais, e articulagcdes de afetos que influem no timbre da voz.

Esta abordagem do texto é resultado das correspondéncias do processo

composicional de Berio e Ligeti com interdisciplinaridades no campo da linguistica.

O contato de Ligeti com a fonética se deu pelos ensinamentos de Meyer-
Epple a partir de experimentacdes eletrénicas com simulacées de fala na obra
Artikulation (1958).
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Berio por sua vez utiliza premissas fonoldgicas estruturalistas até mesmo
em obras instrumentais. Para a compreenséo desse fato, foi indispensavel uma
introducdo acerca da transposigdo de principios fonoldégicos estruturalistas
desenvolvidos por Saussure, Jakobson e poés-estruturalistas de Derrida, a musica

de Berio.

No tocante a organizagédo vocal e instrumental nas trés pecas analisadas,
constatamos que o material timbristico fornecido pelo texto dialoga com timbres de
vozes e instrumentos, seja pela associacdo da escrita musical a parametros da
fala ou por correspondéncias entre comportamentos vocais/instrumentais com

signos textuais.

Como exemplo disso podemos destacar em O King a imitagdo da
articulagcado da palavra /king/ através da combinagdo de ataques simultdneos do
piano em ff e de instrumentos melddicos em ff ppp; ou a associagdo entre as
ofegancias nas vozes (signo [h]) e perfil de ofegancia dilatado em sons continuos

pelos instrumentos de sopro em Aventures.

Respondendo as perguntas que motivaram o presente trabalho,
constatamos que a analise das obras e extragdo de parametros do texto nos
forneceram elementos para a criagdo de musica para vozes e instrumentos, ou

mesmo formacdes puramente instrumentais.

Neste sentido, podemos identificar nas trés obras uma preocupagédo em
aliar a voz aos instrumentos de modo timbristico, promovendo a conexao de
elementos musicais e fusdo timbristica, despersonalizando a voz de seu lirismo

histérico, mas inserindo-a como constituinte de um discurso musical textural.

No Capitulo 4 apresentamos o relato composicional de trés obras
concluidas e de uma em fase de conclus&o, em que é possivel identificar o quanto

os assuntos discutidos neste trabalho reverberaram em minha concepgéo musical.

O texto utilizado para as composi¢coes provém do idioma Portugués

Brasieliro, do qual extraimos propriedades idioletais (sotaques, contorno e
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ritimicidade da fala) para construir os elementos musicais e propor didlogos entre

a musica e o texto.

Com isso, pudemos abordar como material composicional o texto poético
presente na obra Noturnos, bem como as caracteristicas sonoras inerentes aos

transtornos da fala nas obras Perspectiva da Alegria, Apelo e Segundo Apelo.

O desenvolvimento dessa pesquisa trouxe consigo a obra Aventures, visto
que o objetivo inicial consistia somente na analise das obras de Berio. Além disso,
foi possivel estabelecer contato com o trabalho de compositores que se dedicam a
experimentagao da voz e do texto em suas obras tais como, Georges Aperghis e
Michael Edward Edgerton.

Como prosseguimento da pesquisa sobre o texto como elemento
composicional para voz e instrumentos, propomos para o trabalho de doutorado a
analise das operas La Vera Storia de Luciano Berio, e Le Grand Macabre de
Gyorgy Ligeti, estabelecendo mais uma vez diadlogo acerca de diferentes

abordagens do material vocal, instrumental e cénico na obra destes compositores.
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ANEXO 1

O fonema e o AFI - Alfabeto Fonético Internacional

Fonética e fonologia sdo ramos da linguistica que estudam os sons da fala
humana em diferentes perspectivas. Abordaremos essas diferengas apresentando
o modelo fonético, no qual serdao expostos o aparelho fonador e os signos do IPA -

Alfabeto Fonético Internacional.

Utilizaremos algumas premissas dos modelos fonéticos e fonoldgicos para
explicar sua utilizagdo dentro das obras Aventures de Ligeti, Agnus e O King de
Luciano Berio, a serem discutidas no capitulo 2, e as obras presentes no relato

composicional, no terceiro capitulo.

* *

A fonética é a ciéncia que apresenta métodos para descri¢ao, classificagao
e transcricdo dos sons da fala. Surgiu como vertente americana da fonologia,
tendo como principal representante o americano Leonard Bloomfield (18887-
1949), subdividindo-se em:
o fonética articulatéria - estudo da producao da fala
o fonética auditiva - estudo da percepc¢ao da fala
e fonética acustica - estudo das propriedades fisicas dos sons

o fonética instrumental - estudo das propriedades fisicas da fala

Para que haja descrigao, classificagdo e transcricdo dos sons da fala &
preciso conhecer os 6rgaos que produzem esses sons, ou seja, 0s 6rgaos que

compdem o aparelho fonador.

O aparelho fonador é composto pelos sistemas respiratério, fonatério, e
articulatorio (descrito na figura 6). Podemos subdividir os 6rgdos do aparelho

fonador em cavidades (nasal, oral, nasofaringal e faringal); articuladores ativos -
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que se movimentam em diregdo aos articuladores passivos modificando a

configuragao do trato vocal; e articuladores passivos.

Conhecendo o aparelho fonador, podemos introduzir o Alfabeto Fonético
Internacional, ou IPA (International Phonetic Alphabet), que consiste num sistema
de notacdo fonética baseada no alfabeto latino, capaz de representar
caracteristicas da fala oral: fonemas, entonagdes, separacdo de palavras e

silabas. A notacéao fonética é feita entre chaves [ ].

O IPA foi criado por integrantes da Associagdo Fonética Internacional em
1886, e desde entdo passou por diversas revisdbes a fim de acompanhar o
desenvolvimento dos idiomas que utilizam o alfabeto latino acrescentando novos

simbolos ou eliminando simbolos que cairam em desuso.
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THE INTERNATIONAL PHONETIC ALPHABET (2005)
CONSONANTS (PULMONIC)

LABIAL CORONAL DORSAL RADICAL TARYNGEAL
Bilabial é‘:?]ltc;i Dental Alveolar:rj::’?;rRetmﬂex Palatal | Velar | Uvular Pharyngeajl gﬂ;ral Glottal
Nasal m 1) n 1, n 9] N
Plosive p b t d t d, o4 } k g q G (i? ? |
Fricative fv|0d|sz i | x h H
kY [sz]f3]saled|xy|[x |h ¢luclyq
Approximant 0] Jd 4‘ J u,l
Trill B r R
Tap, Flap v r E
Lateral
frﬂiceal‘;?ve ¥ 13
Lateral 1

approximant

Lateral flap

£

1

Where symbols appear in pairs, the one to the right represents a modally voiced consonant, except for murmured £
Shaded areas denote articulations judged to be impossible.

CONSONANTS (NON-PULMONIC)

CONSONANTS (CO-ARTICULATED)

A“t‘?”‘” click .releases , VOice,‘d Ejectives M Voiceless labialized velar approximant
(require posterior stops) | implosives
© Bilabial fricated 6 Bilabial ’ Examples: W Voiced labialized velar approximant
Lanirial alvenlas d Dentalor | 147 plbial Y  Voiced labialized palatal approximant
fricated (“dental™) alveolar p dal] latalized lveol. Iveol latal) fricati
| Apical (post)a]veo]ar I palatal ty Dental or [ Voiceless palatalized postalveolar (alveo o-palatal ) fricative
abrupt (“retroflex”) alveolar . i L
+ rl il setalra sty g. Velar 1P vt %  Voiced palatalized postalveolar (alveolo-palatal) fricative
” L:?;;Tralvgglﬁal ) d - » Alveila fj Simultaneous x and [ (disputed)
fricated (“lateral”) vuar § fricative k-p LS Affricates and double articulations may be joined by a tie bar
VOWELS SUPRASEGMENTALS TONE
I "
Front Nearfront Central Nearback Back Primary stress Extra stress Level tones Contour-tone examples:
Close 1 u | Secondary stress [,foona'trfan] é Top e 4 Rising
Near close €l Long € Half-long é 1 High e\ Falling
Close mid 0 € Short € Extrashort € 1 Mid é 1 High rising
Mid . Syllablebreak _ Linking e 4 Low & 4 Low rising
- {no break) w = : "
Open mid ] INTONATION € ] Bottom & High falling
Near open I Minor (foot) break Tone terracing € \ Low falling
Open o] ” Major (intonation) break t Upstep é 1 Peaking
Vowels at right & left of bullets are rounded & unrounded. /" Global rise ™\ Global fall J Downstep g Dipping

Diacritics may be placed above asymbol with a descender, as §j. Other ipa symbols may appear as diacritics to represent

DIACRITICS )
phonetic detail: t* (fricative release), bf (breathy voice), a (glottal onset), * (epenthetic schwa), o* (diphthongization).
SYLLABICITY & RELEASES PHONATION PRIMARY ARTICULATION SECONDARY ARTICULATION

1:1 1 Syllabic n d glo;ccfifsiscgr t b Dental tw dw Labialized Q X More rounded
ev Non-syllabic ] g[ g@?&?}o‘{&ice or E gl Apical t Cb Palatalized ) }:{W Less rounded
th ht (Pre)aspirated na | Breathy voice t.; d Laminal t¥ dy | velarized ez Nasalized
dn Nasal release na Creaky voice u t Advanced t d* Pharyngealized | ¢ 3+ | Rhoticity
dl Lateral release Strident ! t Retracted 1’ z gﬁ;ﬁ;iﬁgga?{zed eqQ ?odxggigot
t Eﬁeaaigib]e n gl Linguolabial a ,] Centralized il ggir(}t-ralized €0 thrE;Cerigot
€ BT Lowered (ﬁ is abilabial approximant) € 4 |Raised (lisavoiced alveolar non-sibilant fricative, I" a fricative trill)

Fig. 1 - Alfabeto Fonético Internacional. Fonte:
http://www.langsci.ucl.ac.uk/ipa/IPA_chart_(C)2005.pdf
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Para interpretarmos os segmentos fonéticos consonantais no IPA devemos
levar em conta algumas informagdes fornecidas pela tabela, como, o local de
articulacao do signo no aparelho fonador - primeira linha, o modo de articulacao
- primeira coluna, e o grau de vozeamento e desvozeamento, que indica as
consoantes que sao produzidas com vibragdo ou nao das pregas vocais. Por
exemplo: O fonema [=] € bilabial, oclusivo, e desvozeado, ao passo que, o fonema

[B] é bilabial, oclusivo, e vozeado.

Assim, podemos listar os locais de articulagao e seus articuladores ativos

€ passivos:

Bilabial: Iabio inferior e labio superior,

Labiodental: Iabio inferior e dentes superiores,

Dental: apice da lingua e dentes superiores,

Alveolar: |lamina da lingua e alvéolos,

Alveolopalatal: parte anterior da lingua e parte média do palato duro,
Palatal: parte média da lingua e palato duro,

Velar: parte posterior da lingua e véu palatino,

Glotal: musculos da glote.

Podemos também listar os modo de articulacao:

Oclusiva: os articuladores obstruem a passagem da corrente de ar através da

boca, e 0 ar encaminha-se para a cavidade oral;

Nasal: os articuladores obstruem a passagem da corrente de ar através da boca,

e o0 ar encaminha-se a cavidade nasal;
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Fricativa: os articuladores se aproximam produzindo friccdo quando ocorre a

passagem da corrente de ar, causando obstrugao parcial;

Africada: os articuladores produzem uma obstru¢do completa na passagem da
corrente de ar (como nas oclusivas), mas, na fase final de obstru¢ao ocorre uma

friccao decorrente da corrente de ar (como nas fricativas);

Tepe: ou vibrante simples. O articulador ativo toca rapidamente o articulador

passivo, ocorrendo uma rapida obstrugdo da passagem da corrente de ar.

Vibrante: o articulador ativo toca algumas vezes o articulador passivo, causando

vibragao.
Retroflexa: a ponta da lingua se levanta e se encurva em diregéo ao palato duro.

Lateral: o articulador ativo toca o articulador passivo e a corrente de ar é obstruida

na linha central do trato vocal, sendo o ar expelido pelos lados da obstrugao.

Os signos notados na tabela como consonants (non-pulmonic) e
consonantes (co-articulated) referem-se a especificagdbes de emissdo para as
consoantes catalogadas acima (provenientes de dialetos africanos e idiomas como
francés e sueco), indicando sons com dois pontos de articulagdo simulténeos, e
consoantes nao egressivas - cujo fluxo de ar ndo depende do pulmdo, como
cliques’™. Além disso, ha ainda os signos diacriticos que definem a acentuagéo
das letras (como os acentos grave e agudo) e 0s signos suprasegmentais que

definem entonacéo e tonicidade das palavras.

70 estalo de lingua.
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CONSONANTS (NON-PULMONIC)

Anterior click releases Voiced ——_—
(require posterior stops) | implosives )
(® Bilabial fricated 6 Bilabial ’ Examples:
Laminal alveolar Dental or ? i
fY‘lCa]tTd (“(){efnta]’f') d aiveolar p Bllabli]ll
| Apical (post)alveolar > Dental or
abruptl (“retrlofle;l(”) f Palatal t alveolar
Laminal postalveolar 1
abru;ft l"Dallatal”) g Velar k Vlelarl
Lateral alveolar * Alveolar
" fricated (“lateral”) d Uvular 5 Fricative

CONSONANTS (CO-ARTICULATED)

Voiceless labialized velar approximant

Voiced labialized velar approximant

Voiced labialized palatal approximant
Voiceless palatalized postalveolar (alveolo-palal

Voiced palatalized postalveolar (alveolo-palatal

N B o g2

Simultaneous x and [ (disputed)

~—
kp IS Affricates and double articulations may be joine

Fig. 2 - Consoantes ndo pulmonicas e co-articuladas.
Fonte: http://www.langsci.ucl.ac.uk/ipa/IPA_chart_(C)2005.pdf

As vogais sdo agrupadas na tabela de acordo com a posi¢cédo dos labios e

da lingua em sua produgao, categorizadas como alta (ou fechada), média-alta (ou

meio fechada), média-baixa (ou meio aberta), e baixa (aberta). De acordo com

esse agrupamento, o lugar de emissao das vogais no aparelho fonador é indicado,

podendo ser anterior, central, ou posterior.

O sistema fonético do portugués brasileiro possui 26 signos consonantais e

10 vogais, como poderemos ver na figura 3.
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QUADRO FONETICO SONORO

Baseado no Quadro Fonético Internacicnal (IPA-2005)

o CONSOANTES?® (mecanizsmo de corrente de ar pulmonar)

Labio- Prde-

Epi-

Bishis dantald Dental | Aleoir " : Refrofl. | Palatal  Velar | Lhdar | Fasinpgal pintsd Glotal
Oclusiva pb td td cy kg|ge 2 (2
Hasal m n n I n 1] N
Africada tidz
Fricativa R fv 88 8z |iz|lgg|ci|xy|xx/he | usg | haA
Fricativa lateral 1k
vibrante B r R
Tepe (ou flepe) r E
Flepe lateral I
Aproximante v J J J i}
aprox, lateral I 1 £ L
* Em relagio aos simbolos que aparecem em pares, o simbolo da direfta representa uma consoante vozeada.
* At areas em cinza denctam articulacies que considera-se serem impossives.
e CONSOANTES o VOGAIS*™
{mecanismo de corrente de ar nao-pulmanar) ) )
Anterior central Posterior
i Implosivas T Fechada ] :
. sl Me 11
Cliques e Ejectivas jau altad 1= Yy L L
| Ie¥Y w1
() Bilahial B Eilahial ' Exemplas:
Weia-
= Praboes. g S8 Yoo
| Dental o Dental/flveolar| " Bilabial fou media-alta)
1 a
! Pos-alveolar j: Palatal t " Dental/ Alvealar Wbt
| P ot i -] 3e8 AwD
. {ou media-baixa}
+ Palato-alvealar g‘ elar k" velar
e B
I Lateral-zlveoiar & Uhular 8 Fricativa alveclar R i i) 2's ® L as o

Obs.: os fones em verde ocorrem no Portugués brasileiro.

“ Em relag@o aos simbolos que aparecem em pares, o
simbolo da direita representa uma vogal arredondada.

Fig. 3 - Alfabeto fonético portugués brasileiro (signos em verde).
Fonte: http://www.fonologia.org/quadro_fonetico.php
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O IPA é uma ferramenta utilizada por linguistas, fonaudidlogos e cantores
eruditos, proporcionando-os uma pronuncia o mais fiel possivel do texto em
variados idiomas. Porém, o uso do IPA em musica ndo se restringe somente a
cantores. Compositores a partir dos anos 50 utilizam signos do IPA para a notagao
do texto em suas obras, assegurando a pronuncia correta de palavras, e
pronuncias imaginadas pelos compositores na constituicdo de silabas sem

sentido, e efeitos sonoros.

A fonologia, por sua vez, teve notoriedade no inicio do século XX através do
Curso de Linguisitica Geral ministrado por Ferdinand de Saussure (1857-1913), se
torna um livro postumo compilado por seus alunos em 1916, e Nikolai Trubetzkoy
(1890-1938), considerado o pai da fonologia, e participante do Circulo de Praga ao
lado de Roman Jakobson’! (1886-1982).

De acordo com Thais Cristéfaro (2012) podemos dizer que fonologia € a
ciéncia que fornece o instrumental necessario para a conversao de cédigo oral
para codigo escrito. Visto que a fonologia é regida por regras e conceitos
resultantes de sua ligacdo com a corrente filiséfica estruturalista’ podemos

descrever dois modos de conversao: o fonémico e o fonoldgico.

O modelo fonémico consiste numa "tentativa estruturalista de formalizacao
do componente sonoro" (CRISTOFARO, 2012, pg 187), pautada nas seguintes

premissas:

e Premissa 1: Os sons tendem a ser modificados pelo ambiente em que se
encontram;
e Premissa 2: Os sistemas sonoros tendem a ser foneticamente simétricos;

e Premissa 3: Os sons tendem a flutuar.

I As teorias linguisticas de Jakobson influenciaram varios de seus contemporaneos, inclusive, Luciano Berio.
No capitulo seguinte explicaremos a relagdo Jakobson/Berio com mais detalhes.
72 para uma leitura mais aprofundada consultar Preliminaries to speech analysis. Roman Jakobson, 1961.
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e Premissa 4: Sequéncias caracteristicas de sons exercem pressao estrutural
na interpretacdo fonémica de segmentos suspeitos ou sequencias de

elementos suspeitos.

Abaixo, alguns conceitos basicos da fonémica que abordaremos neste

trabalho’*:

fone: unidade sonora atestada na producao da fala

fonema: unidade sonora que se distingue funcionalmente das outras. ex: /na, o/
alofone: unidade que se relaciona a manifestacao fonética de um fonema.

Transpondo os conceitos da fonémica para o portugués brasileiro, podemos
identificar dezenove fonemas consonantais /x.j,t,0,x,y,9,®,0,0,2,Z,P,P,u,v,v,A/, €
sete fonemas vocalicos /1,&,E,a, 9 0,0/, formalizados de acordo com as premissas

estruturalistas expostas neste modelo de conversao de signos.

O modelo fonolégico € uma corrente tedrica pods-estruturalista, que
contempla possiveis solucdes a falhas da proposta fonémica’™. A fonologia
categoriza sons de linguas naturais, bem como aspectos relacionados a

percepcao delas.
A transcrigao fonoldgica dos signos deve ser feita entre barras /.../.
Alguns dos modelos provenientes da fonologia s&o:

e Fonologia gerativa padrao, ou Fonologia natural
e Fonologia de dependéncia

¢ Fonologia de governo

e Fonologia lexical

e Fonologia métrica

e Fonologia de uso

3 CRISTOFARO, 2012, pg 135.
™ Uma discussdo pormenorizada esta disponivel em CRISTOFARO, 2012, pg 187-190.
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Assim como na fonética, algumas premissas fonolégicas categorizam os
signos como fonemas - o signo minimo de representacdo que tem valor
distintivos, isto €, distinguem palavras; alofones - que sdo sons variantes de um
fonema; arquifonemas - fonema que possui variantes, ou, alofones. Assim, num
ambiente fonémico, os signos carecem de uma nova forma de representagao, que

consiste no alfabeto fonémico.
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+ Consoantes

Fonemas ‘Alguns alofones
/p/ [p]. [P"]
/b/f [b].[b*]
/t/ [t].[t"]. [t7]. [t§]
/d/ [d].[d"].[d7],[d3]
/k/ [k]. [k"], [k']
/g/ [g9].[g"].[g’]
AV [f].[f"]
/vl [v].[v"].[h]
/s/ [s].[s"].[s?].[h].[ ]
/z/ [z].[2"].[27].[8]. ]
/3/ [§].08"].[h]
/3/ [3].[3"].[h]
/m/ [m], [m"™]
/n/ [n]. [n"]. [n/]
/n/ [n]. [¥]
/1/ [1].[w]. [1°].[%]
/&/ [£].[17]. [¥]
fr/ [r].1 1
/R/ [h].[A]. [x].[v].[1].[r]

Arquifonemas ‘

/R/ [h].[A]. [x].[y].[a].[c]. [ ]
/N/ (nasaliza as vogais)
/S/ [s].[§].[=].[3]

Total = 19 fonemas consonantais e 3 arquifonemas

Fig. 4 - Consoantes do Alfabeto Fonémico. Fonte: http://www.fonologia.org/quadro_fonemico.php
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* Vogais

Fonemas |Algun5 alofones

/i/ (i].[=].[3).0[z].[ ]

/e/ [el.[e]. [&].[i]. [Z]

e/ [e].[e]

/a/ [a].[&]. [e]

/ol [2]

/o/ [0],[],[6], [u], [v]

/u/ [u]. [v]. [a].[y]
Total = 7 fonemas vocalicos

Fig. 5 - Vogais do Alfabeto Fonémico. Fonte: http://www.fonologia.org/quadro_fonemico.php
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noy

momentos [ I, Il e 1Y

musica: Laiana de Oliveira
poesia: Thiago Cazarim

Efetivo instrumental:

Orquestra de cdmara e quarteto vocal (soprano, mezzo soprano, tenor e baritono)
Duas flautas

Oboé

Dois clarinetes

Trombone

Percuss3o (triangulo, prato suspenso e tam-tam)
Vibrafone

Violino |

Violino 11

Viola

Violoncelo

Contrabaixo

Consideracdes acerca da escrita:

Transigao gradual do som ordinario para som edlio (madeiras)
Para as vozes:
Os fonemas /5/ e /R/ deverdo ser enfatizados nas palavras quando forem escritos entre colchetes,
ou quando for pedido. As opgdes possiveis de emissdo desses fonemas na obra sdo:
/82 [5] como estrela
[§] como chave
[z] como zero
/B2 3] como carro
[h] como rato

530 trés variagdes de sussurrando:
sussurrando - obedecendo as inflexdes do texto indicadas pela escrita

sussurrar as sequéncias de palavras o mais rdpido possivel, enfatizando /5/e /R/. o intérprete pode
recombinar as palavras.
sussurrando {como uma prece): emitir as palavras seguidamentea sem inflexfies e sem espacos.
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[ - = Portamento & nota ndo determinada, podendo ser direcionado ao agudo ou ao grave.
% Sprechgesang, canto falado, na regifoindicada na partitura.

Acelerando gradualmente ao mais répido possivel.
-ee

:[z_— Grito na regifo escrita

Morphing de consoantes
Transigdo gradualmente entre conscantes sem intermupgdes:

/B [x] como carro
[l] como rato

LI ] como mar (idioleto do interior de S3o Paula)
[y] comoamargo

SN/ [n] como nada
[n]como amanha
[#] como banha (idicletos do nordeste brasileiro)

Morphing de vogais

Transigdo gradual entre vogais
Vogais orais
[v] comodedo
[a] comopd

[£] comope Vogais Nasais

[e] comoipé [4] comord

[1] comoaqui [é] comovento
[z] comochefe [1] comointeiro
[2] comoavs [8]  comosom
[e] comoawd [2] como mundo

[u] comocajd
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