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Resumo. Este trabalho consiste em uma investigacdo acerca de aspectos de estruturacdo
em repertdrio variado de Musica Ocidental. Baseando-se em bibliografia especializada
em Teoria Musical, expde os conceitos de Coeréncia, Variedade, Logica Musical e
Variacdo, fundamentando em tais um itinerario de investigacdo apto a Analise Musical de
repertério de orientagdes estéticas distintas. Tem como objetivo final propor um método
de andlise de obras dos séculos XX e XXI a luz do repertdrio precedente, buscando neste
ultimo as chaves de escuta que guiardo a apreciacdo de repertdrio recente. Nos estudos de
caso desenvolvidos, demonstra-se a aplicacdo préatica desse itinerario analitico, desde
repertorio medieval até repertorio do seculo XXI. Por fim, conclui-se que uma ferramenta
analitica suficientemente genérica em termos estéticos, mas minuciosa em termos de
avaliacdo do objeto de estudo, é Util ao apontamento de intertextualidade entre obras e
evidencia continuagdo histérica de uma linguagem artistica mesmo entre periodos
histéricos entendidos como contrastantes. Também se concluiu como legitimos dois eixos
abstratos de organizacdo do pensamento composicional ocidental que atravessa as eras,
aqui denominados “Coeréncia” e “Variedade”.

Palavras-chave. MUsica contemporanea, Arte contemporanea, Analise Musical.

Coherence and Variety: Objective Aspects of Western Musical Structuring

Abstract. This work consists of an investigation about aspects of structuring in a varied
repertoire of Western Music. Based on specialized bibliography in Music Theory, it
exposes the concepts of Coherence, Variety, Musical Logic and Variation, basing on such
a research itinerary suitable for Musical Analysis of repertoire with different aesthetic
orientations. Its final objective is to propose a method of analysis of works from the 20th
and 21st centuries in the light of the preceding repertoire, seeking in the latter the
listening keys that will guide the appreciation of recent repertoire. In the case studies
developed, the practical application of this analytical itinerary is demonstrated, from
medieval repertoire to 21st century repertoire. Finally, it is concluded that an analytical
tool that is sufficiently generic in aesthetic terms, but thorough in terms of evaluating the
object of study, is useful for pointing out intertextuality between works and evidences the
historical continuation of an artistic language even between historical periods understood
as contrasting. . It was also concluded that two abstract axes of organization of western
compositional thought that cross the ages, here called “Coherence” and “Variety”, were
also legitimate.

Keywords. Contemporary Music, Contemporary Art, Musical Analysis.
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Coeréncia e Variedade
Légica, Coeréncia e memdria musical

No livro Fundamentos da Composicdo Musical, Arnold Schoenberg afirma, a
respeito da forma musical: “Os requisitos essenciais para a criagdo de uma forma
compreensivel sdo a logica e a coeréncia...”; e, no paragrafo seguinte: “Além do mais, SO se
pode compreender aquilo que se pode reter na mente, e as limitagbes da mente humana nos
impedem de memorizar algo que seja muito extenso. Desse modo, a subdivisdo apropriada
facilita a compreensdo e determina a forma” (SCHOENBERG, 2015, p. 27).

Nos escritos citados, Schoenberg expressa a necessidade de l6gica e coeréncia para a

criacdo de compreensibilidade da forma. E menciona a memorizacgédo das estruturas musicais
como condigdo da compreensdo. Isso suscita que o ouvinte compare o0s elementos
memorizados e aqueles que ouve e ouvira (donde a necessidade de memorizagdo). Mais do
que isso, implica que esse ouvinte estabelega relagdes “logicas” entre as estruturas
comparadas, isto €, algum tipo de relacdo causal entre uma e outra, algo que liga dois
fendmenos sonoros, uma vez delimitados tais fenémenos, através de uma operacgao qualquer -
seja uma repeticdo literal e/ou uma transformacdo de algum tipo. Note-se que Schoenberg
salienta a necessidade de uma efetividade perceptiva e memorizante, advogando pela
percep¢do do fendmeno em detrimento de qualquer organizacdo musical que ndo se possa
apreender pela mera escuta. Falando sobre “motivo” musical, ele diz: “A pura repetigdo,
porém, engendra monotonia, e esta s6 pode ser evitada pela variacdo”, ao que se segue, no
paradgrafo seguinte: “Variacdo significa mudanca: mas mudar cada elemento produz algo
estranho, incoerente e ilogico, destruindo a forma basica do motivo” (SCHOENBERG, 2015,
p. 35). Podemos deduzir destas duas ultimas colocagfes, por antitese, que, se a auséncia de
variagdo (logo, repeticdo) ndo garante a l6gica e a coeréncia, no minimo auxilia no seu
engendramento, o que pode significar que a permanéncia de elementos seja uma das

condicdes da Idqgica e da coeréncia a que se refere Schoenberg.

Em Connection of Musical Ideas, Schoenberg afirma: “Tonality and rhythm provide
for coherence in music; variation delivers all that is grammatically necessary”
(SCHOENBERG, 1984, p. 287). De volta a Fundamentos da Composi¢éo Musical, ele nos
diz: “A preservagdo dos elementos ritmicos produz, efetivamente, coeréncia (ainda assim, a
monotonia ndo pode ser evitada sem ligeiras mudangas)” (SCHOENBERG, 2015, p.36).

Dessa forma, uma definicdo de “coeréncia” comeca a se delinear, ligada a ideia de
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permanéncia de elementos, de invariancia em algum grau, assim como a “variagdo” — a
alteracdo de elementos em meio a preservacdo de outros — parece se relacionar a “logica”

musical, a sua “gramatica”.

Em Criteria for the evaluation of Music, Schoenberg revela uma concepgdo de
“logica” em Musica ligada a memorizacdo e comparacdo de fragmentos musicais. Dessa

maneira, ambos “logica” e ‘“coeréncia” parecem, para o autor, demandar “memoria”’ e

comparacdo do material musical (SCHOENBERG, 1984, p. 130).

A preocupacdo com a factibilidade de memorizacdo mediante a escuta nao é recente
e, na Musica dita Ocidental, podemos tragar suas origens na maneira mesma de transmissao
da tradicdo musical pré-notacional da Idade Média — a saber, a via oral. No século XIlI, o
tedrico conhecido como Andnimo IV escreveu que o problema da falta de notacdo musical
exigia a memorizacdo das estruturas musicais por parte de seus intérpretes, o que trazia
implicagBes para a maneira de estruturacdo da musica medieval, que era frequentemente
composta e improvisada de maneira que suas préprias partes ajudassem na rememoracao
umas das outras (APEL, 1949, p. 243-244).

De acordo com Kiihn, até as formas musicais cléssicas se desenvolveram no sentido
de privilegiar se¢des contrastantes (o que denominaremos “Variedade” mais a frente) seguidas
por rememoragfes de a0 menos uma se¢édo precedente — comumente chamada “recapitulagao”
— e que se relaciona a memoria musical que, para Schoenberg, consiste em condicdo ao
estabelecimento de “Coeréncia” (SCHOENBERG, 2015, p. 27). A considera¢do de formas
musicais classicas como a sonata, rondd, minueto e trio, e scherzo revelara maneiras de
construcdo musical em que o excerto final é uma repeticdo do inicial (ainda que com
modificacbes), e em casos como a sonata e o rondo, ha recorréncias de material musical
derivado das mesmas se¢Ges com que a pecga Se inicia e termina. Em todos esses casos, a
repeticdo, literal ou parcial de elementos, é que auxilia na estruturagdo da forma musical,

tornando suas ideias constitutivas “coerentes” (KUHN, 2003, p. 17).

Teresa Catalan denomina como “sistema” qualquer ferramenta que se preste a
estruturar uma obra “coerente” e “compreensivel”, sendo esta constituida por um conjunto de
sons e regras de combinacdo entre tais, seja por hierarquizacdo, serializacdo, etc.
(CATALAN, 2003, p. 24-25). Se “coeréncia” e “compreensdo” dependem de (ou sdo

atingidos por meio de) um “sistema” de base, e “sistema” ¢ um conjunto de operagdes que,
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por maior que seja a variedade dessas operac@es, rege o total dos eventos sonoros na musica,
pode-se deduzir que, ao menos em algum grau, a “coeréncia” a que se refere a autora se
relacione a preservacdo de aspectos/elementos constitutivos ou relacionais (conexdes entre
materiais) em meio a profusdo dos sons selecionados para constituirem aquela obra, afinal, o
principio organizador é Gnico (ou sdo tais sons originarios de uma Unica matriz operatéria) e,
assim, o que deriva dele carrega um ou mais tragos originarios da fonte. De volta as palavras
de Catalan: “(...) pocas creaciones estan fuera de un sistema que garantice el orden y el
mantenimiento de aquellos aspectos que su autor haya considerado esenciales...la coherencia
musical exige factores de limitacion” (CATALAN, 2003, p. 26).

Em uma palestra proferida em 1933, Anton Webern explica que, para que uma ideia
musical possa ser comunicada, ela precisa ser compreendida pela mera percepc¢édo. Por isso, a
mensagem deve obedecer a uma “lei da apreensibilidade” (WEBERN, 1984, p. 42). Webern
ainda explica que “apreensivel” ¢ aquilo cujos contornos sdo bem delineados, que se pode
distinguir, perceber como autonomo; ele destaca: “diferenciacdo”. O autor fala que a
apreensibilidade depende de um controle da variedade, em uma palavra, “coeréncia”. E ¢
interessante a nota do tradutor da edicdo brasileira sobre esse termo: ‘“Zusammenhang,
normalmente traduzido ao longo dessas conferéncias por coeréncia, esse termo pode significar
também: unidade, coesdo, correlacao ou simplesmente relagdo” (WEBERN, 1984, p. 43, 47).
Todo o trecho é um resumo sobre os fatores essenciais da apreensibilidade segundo Webern,
que ele resume na sequéncia: “diferenciacdo, ou seja, distingdo entre fatos principais e

secundarios, e coeréncia [ou “correlagdo”, segundo o tradutor]” (WEBERN, 1984, p. 43).

Para Webern, o principio por tras da técnica serial € também aquele na imitacéo entre
as vozes da polifonia franco-flamenca do século XV, o da coeréncia por meio da repeticéo.
Trata-se do que Edmond Costére denomina “Cinética da Reiteracdo” (WEBERN, 1984, 96-
97; COSTERE, 1962, p. 43-49). Se a técnica dodecafonica proporcionou grande liberdade
inventiva e possibilidade de desenvolvimentos formais em larga escala, o fez porque,
assegurando-se a série em todas as camadas do tecido musical, geraria unidade, “coeréncia”
no nivel harmonico, liberando o compositor a livre fantasia em outros pardmetros da criacdo:

“variedade”.
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Variedade e Variacdo — a propriedade do heterogéneo versus a técnica de
transformacéo do material musical

Em A4 questdo da “ordem” na musica nova, Henri Pousseur revela um dos mais
caros projetos do serialismo da década de 1950, qual seja, o de prosseguir com a pesquisa
weberniana em busca de uma minuciosa “descontinuidade”. Entretanto, ao tentar-Se integrar o
principio da descontinuidade ao projeto serial integral, verificou-se uma contradi¢do de ordem
perceptiva, pois, ao se eliminar a ‘“figura”, isto ¢, estruturas musicais prontamente
reconheciveis e somente entdo passiveis de constituirem uma descontinuidade a nivel
estrutural, a musica foi acometida por uma “impoténcia formadora” que tornava toda a obra
“estruturalmente vazia” (POUSSEUR, 2008, p. 100). O projeto da descontinuidade ndo mais
poderia ser alcancado, pois a impossibilidade de determinacdo de estruturas musicais tornou
imperceptiveis as rupturas de continuidade. Como dissera o proprio Pousseur no inicio do
artigo, nessa nova realidade, qualquer evento poderia seguir qualquer outro evento — “ao
menos para a percepgdo” -, de modo que ndo se construiu qualquer expectativa de
continuidade, a qual poderia entdo ser frustrada em favor de uma percepcdo de
descontinuidade (POUSSEUR, 2008, p. 92). Em poucas palavras, o compositor tomou
consciéncia de que, para produzir descontinuidade a um “nivel mais elevado” (isto ¢, em larga
escala) da estrutura musical, seria necessario construir unidades reconheciveis e memorizaveis
em sua especificidade, somente entdo passiveis de comparacdo e distingdo com cuja
ordenacdo 0 compositor poderia atingir essa descontinuidade (POUSSEUR, 2008, p. 101-
102).

Isso se da por dois motivos principais. Primeiro, porque 0 nimero de pardmetros
composicionais e de suas gradacdes € limitado e, apds esgotar a paleta de cores de cada
parametro composicional, o compositor se vé obrigado a repeti-los (POUSSEUR, 2008,
p.114-115). E segundo porque existe um fator limitante que antecede o potencial
combinatério dos pardmetros composicionais como elementos discretos passiveis de
ordenacdo, a saber: os limites fisioldgicos da percepcdo e da cognicdo. Nosso cérebro ndo é
capaz de armazenar e processar uma quantidade ilimitada de informacdes independentemente
do tempo de exposicdo a tais e de sua complexidade de organizacdo, precisando selecionar

alguns dos sinais que recebe e descartar outros (ROEDERER, 2002, p. 220).

Fica evidente por que mesmo Webern, tido como modelo para a geracéo de Pousseur

precisamente por sua mais explicita rejeicdo da ordem classica, ndo se absteve de engendrar
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relacbes de simetria e periodicidade. Webern compreendeu que a efetividade de seu projeto
composicional de subversdo da ordem classica dependeria de seu dominio dos fundamentos
dessa mesma ordem, de modo que pudesse entdo desviar-se dela. Na prética, isso significa
que uma profusdo de combinag6es de elementos musicais sem relagdes imediatas e em algum
grau previsiveis, tal como a “figura” repetida, o “motivo” ou a relagdo harmonica recorrente,
impede a percepcao de unidades constituintes daquele tecido musical, sendo, antes, 0 proprio
tecido apreendido como um todo homogéneo, um todo imprevisivel que, por isso mesmo, é
previsivel em sua afiguralidade (ver POUSSEUR, 2008, p. 113, incluindo as notas de rodapé
3 e 4 de MENEZES). Lembremos que a prépria concepcdo do dodecafonismo pautou-se no
que Edmond Costére viria a denominar como “Cinética da Reiteragdo”, isto ¢, da repetigdo, da
unidade por meio da reincidéncia em larga escala de uma auséncia de repeticdo em curta
escala (COSTERE, 1962, p.128). Seria preciso, entdo, utilizar os recursos composicionais de
maneira econbmica, isto &, atribuindo-lhes redundéncia/repeticdo em seu emprego
(POUSSEUR, 2008, p. 127). Assim, somos apresentados a importancia da instituicdo de
unidades internamente “coerentes” para que se possa criar contrastes a um nivel estrutural

superior, isto é: “variedade”.

Nas palavras de Schoenberg, ‘“variagdo”, por outro lado, seria a técnica
composicional de alteracdo de componentes do material musical enquanto preserva parte
desses elementos: “I define variation as changing a number of a unit’s features, while
preserving others...” (SCHOENBERG, 1984, p. 287). Segundo Menezes, a obra composta
consiste em uma “trama referencial” cujos componentes (materiais musicais) relacionam-se
entre si (na memdaria, ap0s percepcdo), autorreferenciando-se uns aos outros em maior ou
menor grau (MENEZES, 2013, p. 18). Mas tal s6 pode acontecer se 0s objetos forem
suficientemente distintos para parecerem ao observador materiais distintos, e ndo um mesmo
objeto, mas, ainda assim, suficientemente similares para que um pareca se referir a outro. A
“variacdo” ¢ justamente a técnica de manipulacédo dessa relacdo dialética entre permanéncia e

impermanéncia de elementos em um objeto/material musical.

Estudos de caso: Coeréncia e Variedade como expressas no repertorio

Com base na discussdo apresentada, como poderiamos formular uma ferramenta de
analise que consiga abordar o mais variado repertdrio ocidental anterior ao seculo XX, ao
mesmo tempo em que se preste a variedade musical moderna e contemporanea? Ao falarmos

do repertério e de discussdes relacionadas a Composicdo Musical sob o prisma dos eixos
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“Coeréncia” e “Variedade”, buscamos evidenciar verbalmente o que subsiste como problema
mais elementar da estruturacdo musical ao longo da histéria contada nas obras: o problema de
propor objetos estéticos que, projetados no tempo, instituam a sensacéo de obra auténoma, de
fratura temporal autossuficiente e destacada do tempo cronoldgico da experiéncia cotidiana,
mas nova, de interesse informativo e de convite a reflexao.

Isso posto, 0 que permanece, independentemente da obra, €, em geral, o problema:
que elementos musicais constituem o eixo da coeréncia? E que elementos se prestam a
variedade? Decantemos, respectivamente: que parametros composicionais permanecem sendo
mantidos ou repetidos, mais ou menos literalmente; que aspectos morfolégicos do tecido
musical sdo preservados; quais sao retomados apds um hiato; quais sdo previsiveis; quais

permanecem presentes por mais tempo; quais permanecem por toda a obra?
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Figura 1 - Preltdio em Sol Menor do BWV 535, de J. S. Bach (primeira pagina)

PRAELUDIUM ET FUGA V.
L Praeludium.

Manuale. \ ’
=]

Pedale.

BMW.XY,

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hértel, 1867. Plate B.W. XV.
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Consideremos o Preltdio em Sol Menor do BWV 535. A primeira vista, observamos
algumas divisdes patentes na partitura: um primeiro “momento” musical de dois compassos
(a), com arpejos e uma nota pedal (ndo sustentada) atacada apenas nos tempos 2 e 4; outro
(b), do compasso 3 ao comp. 13, mais polifonico, cujas vozes possuem majoritariamente
ritmica constante; outro (c), do comp. 14 ao 18, com uma descontinuidade mais pronunciada
em relacdo ao que se deu musicalmente até entdo, pois interrompe a polifonia para instaurar
uma passagem em forma de toccata, escrita em fusas ininterruptas e em voz real Unica; outro
(d), do comp. 19 ao 31, ainda em fusas, mas com aparente sequéncia melddica a duas vozes,
repetida por todos esses compassos com variacdo exclusivamente de suas alturas; outro (e), do
comp. 32 ao 35, que mantém em uma voz a figuracdo em fusas, embora ndo mais com perfil
meramente sequencial, mantém uma segunda voz mais lenta, e introduz uma terceira voz;
uma pequena “transi¢do” do comp. 35 ao 36 (trecho que possui elementos de (e) e de (f), a
“secdo” seguinte); por fim (f), do comp. 36 ao 42, temos uma polifonia a cinco vozes, distinta
ndo apenas no numero de partes como também na constituicdo de suas linhas em relacdo a
polifonia dos compassos 3 a 13. O que justifica o seccionamento (de maneira nenhuma
inequivoco e Unico) proposto? Cada passagem possui estruturas musicais exclusivas,
presentes de seu inicio a seu fim como tais e que param de existir a certa altura, nunca mais
retornando na peca. Sdo exemplos:

e Em (a): o arpejo do acorde de ténica (Sol menor) com perfil descendente-descendente-
ascendente em semicolcheias, a cada retorno na inversdo seguinte (baixo na terca, na

quinta, na fundamental e na terga, respectivamente):

Figura 2 - Secéo (a) do Preludio do BWV 535

Praeludium.

i

3 Q#—'j—'-

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1867. Plate B.W. XV (partitura). Apontamentos analiticos por nossa autoria.
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e Em (b): uma voz constituida exclusivamente por um motivo de pausa de semicolcheia
mais altura em colcheia mais repeticdo da mesma altura em semicolcheia; uma ou
mais vozes que se articulam exclusivamente sobre os contratempos da unidade de

tempo do compasso:

Figura 3 - Secéo (b) do Preltdio do BWV 535

i

g
Py

o
|
i
1

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1867. Plate B.W. XV (partitura). Apontamentos analiticos por nossa autoria.

e Em(c): Unica voz real:

Figura 4 - Secéo (c) do Preludio do BWV 535

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1867. Plate B.W. XV (partitura). Apontamentos analiticos
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e Em (d): sequéncia melddico-harménica estrita rearticulada a cada compasso (exceto
no dltimo compasso, em que ocorre aumento da dindmica harménica, como um
prenincio da mudanca na textura); baixo duritsculo e harmonia errante! (suspensio
do centro tonal); tinica “se¢d0” a duas vozes “modveis” (isto é, nenhuma das vozes é

um pedal estatico):

Figura 5 - Secéo (d) do Preltdio do BWV 535

1 J L J
"_,F"_"-r:‘- d"'_'ﬂv_l " * = +— {‘; ¥ :
e b A L/ A Y A v P T
S EFEER ViV VEE/VII? vii©? Vet/vi? =
' Vs/IVIIV? vii°s*(enarmonizado)/vi Vs¥/IV/IV? B
1 ] J

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1867. Plate B.W. XV (partitura). Apontamentos analiticos por nossa autoria.

e Em (e): coexisténcia dos extremos de mobilidade ritmica (velocidade) de toda a peca
— uma textura que inclui uma voz em fusas ininterruptas e uma voz que consiste em

um pedal grave rearticulado a cada minima:

Figura 6 - Secéo (e) do Preladio do BWV 535

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1867. Plate B.W. XV (partitura). Apontamentos analiticos por nossa autoria.

1 A andlise harménica abaixo se baseia na nomenclatura utilizada em FuncGes estruturais da

harmonia (SCHOENBERG, 2004), com o acréscimo da cifra Gr® com o significado: “acorde

de sexta alema”.

Escola de Musica

da UFRN



\ AN PPOM XXXI1 CONGRESSO

DA ANPPOM

Natal, 17 a 21 de outubro de 2022

e Em (f): polifonia a cinco vozes com imitacdo ininterrupta entre ao menos duas delas:

Figura 7 - Secéo (f) do Preludio do BWV 535

1 ———
Y —A VN Y A——| R

- T . AN —— A B W
~—

Fonte: Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1867. Plate B.W. XV (partitura). Apontamentos analiticos por nossa autoria.

As caracteristicas acima descritas consistem em elementos, ao mesmo tempo, de
coeréncia a um nivel inferior, ao nivel da “se¢d0” que constituem, por serem constantes do
inicio ao fim de sua respectiva se¢do, como consistem também em elementos de variedade a
um nivel superior da organizagdo musical, pois sdo em grande parte caracteristicas exclusivas
de uma Unica secdo, cada uma. Existem, por outro lado, caracteristicas compartilhadas por

99 €6

mais de uma secao (como “textura polifonica”, “a existéncia de arpejos” e “notas pedais”),
mas essa reincidéncia — constatemos: inevitavel — é atenuada pelo fato de que Bach opta por
ndo repetir multiplos pardmetros composicionais tais como conjugados em uma secao
anterior, evitando com isso a percep¢do de uma repeticdo de materiais ou de se¢cGes. Em um
nivel mais elevado, a tonalidade de Sol Menor responde ao eixo da coeréncia que sustenta
toda a obra, e 0 desvio no que denominamos secao (d) ndo € sendo um contraste temporario
que, por contrastar com a estabilidade harménica até entdo inquestionada (e talvez por isso
ignorada pelo ouvinte), aumenta a consciéncia da estabilidade tonal precedente e reforca seu
retorno, ndo mais indiferente, mas necessario ao estabelecimento de unidade em nivel global

(OLIVEIRA, 1977, p. 85).
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Tendo o prelddio do BWV 535 em mente, consideremos o Op. 11 de Arnold
Schoenberg — as Drei Klavierstlcke, de 19009.

A primeira peca, por exemplo, possui forma tritpartite “A-B—A” em larga escala,

cujo germe gerador (e, porque virtualmente onipresente, unificador) estd enunciado ja nos
compassos iniciais.

Figura 8 - Fragmentos da primeira peca do Op. 11 de Arnold Schoenberg.

a (3 menor + semitom)

g

AV

d (3% maior + semitom)

¢ (22 menor + 22 maior [em
direcBes opostas])

b
e
£ |7
5
i
Sequéncia de a \ a como resultante harmonica
‘Il‘ -’
—— e
N ) £y r £y
rd L] [ ¥ 1. kY 3
~ 1} | | = I 4 r A
e e
" H *5 e . amvertid
- E H H
i c retrogradado e—:Ls_ J :
L) L]
. bi‘/ ) ) P '4.!-.'_1.'-_?"- N !4_ H" hJ )
Top ¢ invertido 7 . S— {‘ . 5] yariado
[ — . { =
%&r\——a—r— - e LN
r LYA 1 L ¥} | L¥) T
.‘VTJ' rq=-= ”ﬁé"-‘.‘ F"\./ = - 1 b I'd
— — — F 4 melddico
| J | J
a melodicamente a melodicamente
langsam
g =
= Hj- i J
LO7d
14| #]
g
!
g b melod. m éi
A T — 1
— i et
- L IIETO0

Fonte: Vienna: Universal Edition, 1910 (1925). Plate U.E. 2991 (partitura). Apontamentos analiticos por nossa autoria.

Schoenberg desenvolve o discurso por meio da proliferacdo de estruturas melddico-
harmonicas minimas, com as quais articula a forma e gera harmonias contrastantes. As
estruturas nomeadas como a, b, ¢ e d na imagem acima geram ndo apenas as figuras

melddicas e texturas que permeiam a peca, como também os conjuntos intervalares que serdo
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individuados e utilizados economicamente na segdo central a fim de gerar identidade
harmonica no interior de alguns trechos (com a qual o compositor gerara contrastes
harmdnicos em nivel superior), como 0s compassos acima, construidos exclusivamente como
desenvolvimento sequencial da harmonia de a na méo direita e como figura melddica na mao
esquerda em contraste a passagens em que b predomina. Note a “variedade” textural gerada
por Schoenberg, portada por unidades de coeréncia harménico-melodica de base (a, b e c):
melodia acompanhada por acordes; sequéncia de mdédulos melddicos a duas ou trés vozes (a

depender da interpretacdo subjetiva); polifonia linear a trés e duas vozes.

Tendo em mente as consideragfes acima, vejamos a obra Nones de Luciano Berio, e
que similaridades podemos tracar entre a maneira como ela e as obras anteriormente
analisadas sdo estruturadas. Dado que Berio ndo realiza um trabalho tematico em sentido
estrito, ndo ouvimos em nenhum momento uma figura que se destaque como principal guia da
escuta em meio a textura. No entanto, nos momentos em que ha fragmentos melddicos em um
mesmo instrumento (isto €, pequenas sequéncias de trés a quatro alturas sucessivas),
observamos uma constante: esses fragmentos tendem a constituir um tricorde de semitom +
terca menor (como o fragmento “a” analisado na peca de Schoenberg, acima). E, visto que
frequentemente esses fragmentos sdo espalhados pela orquestra e pela tessitura de maneira
bastante variada, acentuando um aspecto descontinuo e imprevisivel no arranjo das alturas,
esses fragmentos melddicos podem soar ao ouvinte de maneira bastante analoga a uma
polifonia imitativa, onde a atengdo é constantemente desviada de uma a outra voz para que se
perceba a repeticdo parcial ou literal do conteudo intervalar e ritmico. Mesmo quando uma
“voz” enuncia um fragmento de apenas duas alturas diferentes, essas alturas raramente sdo
outras que ndo uma terca ou um semitom (incluindo suas inversdes e suas distribuicfes em
oitavas), ndo deixando de contribuir a percepcao de coeréncia entre os fragmentos melodicos,
apesar da variedade (de timbre, registro, ordem e dindmica) em suas apresentacOes. Na
primeira pagina, podemos observar isso ao verificar que a pega se inicia com um salto de terca
menor composta a harpa; que o Unico salto dos violoncelos € o de terca menor composta; que,
aos clarinetes, temos uma terca maior composta a0 mesmo tempo em gque uma sexta menor
composta se configura a guitarra elétrica; e que tudo isso se da ininterruptamente. E
interessante notar também que essa “complementaridade” intervalar, uma vez percebida a
homogeneidade (“coeréncia”) harmonica — que decorre da constituicdo da série de base que é
ja construida a partir de transposicdo do fragmento de semitom + terga menor, assinalado

acima -, além da maneira como o compositor deliberadamente trata essa série -, se d& mesmo
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entre objetos ndo melddicos. Por exemplo, o agregado acérdico com o qual os violinos
comecam simultaneamente também consiste no tricorde basico de terca menor + semitom.
Por fim, tal complementaridade também se da entre instrumentos parcialmente simultaneos ou
estritamente sucessivos, como a entrada da guitarra elétrica, com a sexta composta que
mencionamos, que forma, junto da harpa, alguns agregados harmonicos do mesmo tipo.
Portanto, ndo apenas no projeto harménico anterior a peca, isto é, seu planejamento serial,
mas também na maneira de utilizacdo desse projeto, fica patente a funcéo unificadora que ele
assume nesse inicio e que na verdade persiste por toda a obra. Essa unificacdo melodico-
harménica estabelece uma relagdo entre a percepcao de unidade a médio prazo - porque ha
redundancia/repeticdo/congelamento do parametro das alturas sucessivas e simultaneas — e
uma percepcdo de tensdo/expectativa — porque 0 ouvinte ndo sabe entre que timbres e
registros acontecerdo as “imitagoes melddicas” e a complementaridade harmonica. Em outras
palavras, a homogeneidade harmonica possibilita a imprevisibilidade (variedade) de outros
aspectos da textura sem que se sacrifique a percepcdo de unidade (coeréncia) entre os

elementos imprevisiveis.

Outro aspecto que percebemos quando da escuta da obra é a maneira como Berio
utiliza os timbres como elementos estruturantes do discurso, o que é referido por Toffolo
como “dimensao morfologica” (TOFFOLO, 2015, p. 184). Os compassos iniciais t€m COmo
preponderante um tipo de morfologia sonora de espectro percussivo e de rapido decaimento
dindmico. Nos referimos aos timbres da harpa, do piano, da guitarra, do vibrafone, do
xilofone, da celesta e do glockenspiel, especialmente. Esses instrumentos atuam
frequentemente como um Unico “meta instrumento”, ou como ‘“naipe”, pois sdo usados
simultaneamente e de maneira tdo imbricada que suas figuracdes individuais sdo absorvidas
por uma percepcdo homogeneizante — o que, salientemos, ndo acontece com todos o0s
instrumentos. Também contribui a essa percepcao a complementaridade harménica a que nos
referimos anteriormente, e também uma complementaridade de ordem ritmica: as duragdes
tornam os ataques imbricados e dificeis de dissociar; as alturas frequentemente enunciam
grupos de terca menor + semitom entre esses instrumentos, como se, juntos, eles gerassem
essa unidade harmonica fundamental. E € interessante notar, sobre 0 comportamento desse
“tipo morfoldgico”, que sua caracteristica homogénea permite tragar um Seu
“desenvolvimento” ou “variacdo” como unidade. A preponderancia desse “tipo morfologico”,
gue chamaremos doravante de TM-1, é gradualmente filtrada da textura, tornando-se cada vez
menos presente, até que, entre os comp. 20 e 23, praticamente desapareca. Enquanto essa
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“filtragem” acontece, outros tipos morfolégicos ganham destaque na textura. O primeiro deles
é composto por fragmentacfes melddicas de instrumentos com timbres com sustentacao
(como cordas e sopros). Esse, que chamaremos de TM-2, consiste, portanto, em uma espécie
de textura imitativa, que pode ser mais ou menos polifénica a depender da quantidade de
sobreposicOes desses fragmentos, o que varia bastante ao longo da pe¢a (como vimos ao
abordar o aspecto das densidades). Assim € que, entre 0os comp. 7 e 12, TM-2 comega a se
destacar enquanto TM-1 tem seu expediente cada vez mais reduzido, chegando a ficar pela
primeira vez um compasso inteiro ausente (comp. 10). Em seguida, os comp. 13 a 17
reintroduzem um “tipo morfolégico” prenunciado pelos compassos iniciais: um ou mais
acordes sustentados longamente nas cordas — TM-3. Esse “tipo morfologico” atinge
preponderancia nos comp. 18 e 21, onde TM-1 esta chegando a seu minimo de presenca até
aqui e TM-2 comeca a ser também filtrado. Nos compassos seguintes, temos a reaparicao
stbita de TM-1, que € ressignificado por ndo mais dominar a textura ao lado de TM-2, como
ao inicio, mas ao lado de TM-3 — o compositor utiliza elementos ja conhecidos em uma nova
combinacéo para gerar variedade. A dinamica geral desse trecho é mais alta do que os trechos
precedentes e, se olharmos a partitura do inicio até o ponto em que estamos, notaremos uma

direcionalidade das intensidades, que caminham ao &pice no comp. 26.
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Figura 9 - Nones, de Luciano Berio (primeira pagina).
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Figura 10 - Nones, de Luciano Berio (quarta pagina).
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Fonte: Edizioni Suvini Zerboni, 1954.
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Considerac0es Finais

Assim como no Prelddio do BWV 535 e no Op. 11 de Schoenberg, ha
seccionamentos formais bastante claros a percepgdo, mas a interpretacdo de suas funcdes na
grande forma, assim como das func¢des de seus elementos constitutivos, € ambigua em razao
da ndo literalidade das repeticdes administradas. E, também como naquelas pecas, na obra de
Berio temos o estabelecimento desses “momentos” ou “secdes” com limites mais ou menos
precisos devido ao “congelamento” de certos pardmetros da textura, como a predominancia
deste ou daquele “tipo morfologico”, o nivel de densidade vertical e horizontal da textura,
entre outros. Esse “congelamento” ¢ o que engendra “coeréncia” no interior de cada segdo e
uma “identidade” que fomenta a memoria, a qual, por sua vez, proporcionard a comparagao

das estruturas j& ouvidas com aquelas por ouvir.

Assim, concluimos com este trabalho que € possivel estabelecer eixos de “coeréncia”
e de “variedade” em repertorio muito diversificado, que guiem a escuta de modo que, como
ouvinte, se possa estabelecer relacGes de significado musical entre os elementos dessa masica.
Esse significado independe de textos verbais e se veicula por meio das estruturas musicais
com as quais o compositor trabalha. Ficou evidente neste trabalho, contudo, que aquilo que
sera eleito como mais ou menos importante, as maneiras especificas de tratamento desses
objetos e as relacbes criadas entre objetos sdo imprevisiveis a priori, 0 que € uma

caracteristica da atividade criativa em jogo na Composi¢do Musical.
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