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“O verdadeiro aparece repentinamente a frente de um fundo de erros; o singular sobre um
fundo de monotonia; a tentacdo sobre um fundo de indiferenca; o afirmativo sobre um

fundo de negagdes.”

— Gaston Bachelard, Dialética da Duragéo.



RESUMO

Este trabalho aborda a pesquisa de Henri Pousseur exposta no ensaio “Por uma
periodicidade generalizada”, tendo em vista os possiveis desdobramentos de sua teoria
no ambito de analise musical. Pousseur identifica em diferentes fendémenos
sonoro-musicais relagcbes de complementariedade entre periodicidade e aperiodicidade
que, por meio de progressivas generalizacfes, sdo redutiveis a modelos comuns. Mediado
por modelos da teoria ondulatéria, o autor nos propGe que organizagcdes sonoras
complexas sdo, tanto fisico quanto perceptivelmente, delimitadas por formas mais
simples. Partindo desta proposicao, a pesquisa investiga a aplicabilidade do método no

campo de anélise musical.

Palavras-chave: Serialismo. Periodicidade. Teoria ondulatéria. Teoria da

Forma. Analise musical.



ABSTRACT

This research deals with the research of Henri Pousseur published in the essay "For a
Generalized Periodicity", considering possible developments of his theory in the field of musical
analysis. Pousseur identifies, in different musical sound phenomena, complementarity between
periodicity and aperiodicity which, throughout progressive generalizations, are reducible to
common wave models. Mediated by models of undulatory theory, the author proposes that
complex sound organizations are, both physically and perceptually, delimited by simpler forms.

Starting from this proposition, the research apply the method in the field of musical analysis.

Keywords: Serialism. Periodicity. Wave theory. Form theory. Musical analysis.
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Introducao

O Serialismo em sua fase mais radical® opds a todo principio de repetigéo,
identificado com a musica tonal dos séculos passados, um principio de ndo repeticdo
obtido por meio da generalizacdo do método serial. Em sua totalidade, a musica pré-serial
utiliza como unidade composicional elementar grupos unificados de elementos, tais como
0 motivo, a frase, a escala, etc. Estes grupos sao selecdes de poucos elementos no interior
dos conjuntos totais, na maioria dos casos ocorrendo de forma emparelhada (altura e ritmo
coincidentes, por exemplo) e segundo alguma lei sintatica convencional (e.g., tonalismo).
Por forca dos poucos elementos selecionados, 0s grupos reduzidos sdo necessariamente
moldados em formas musicais com um limite minimo de repeticdo fixado no interior da
célula fundamental. Visando a negacao desta l6gica construtiva, o pensamento serial dos
anos 1950 encontrou no som isolado, o ponto, a minima unidade significativa da
composicdo. A “atomizagdo” fornece o entendimento de que o som isolado é formado

pela conjugacio de quatro parametros: altura, duragdo, dindmica e timbre?.

Aprofundando a critica as praticas composicionais do passado, compositores
como Boulez, Stockhausen e Pousseur aplicaram a técnica serial da ndo-repeticdo a
estruturacdo dos pontos e da sintaxe pontual. Os pontos sdo determinados pelo
entrecruzamento das séries particularizadas de cada parametro evitando, assim, a
repeticdo de certo grupo privilegiado de elementos. Este processo visa generalizar o
principio do serialismo dodecafonico de Arnold Schoenberg. A exaustdo dos doze sons
da gama cromatica no dodecafonismo recorre a disposi¢cdo em série do conjunto sem
qualquer repeticdo. A expansdo do principio de ndo-repeticdo aos demais parametros
(duracdo, dindmica e timbre), em razdo da multiplicacdo da probabilidade de
combinacBes entre as séries, levou a improvavel repeticdo do mesmo ponto em curtas
por¢des da sintaxe temporal: a cada sucessdo da unidade minima, toda a morfologia €

variada.

! Radicalismo este expresso em obras como, por exemplo, Structures la de Boulez, Klavierstiick (1 a V)
de Stockhausen, nas quais encontramos o estilo denominado “pontilhista”.

2 0 termo timbre refere-se, do ponto de vista acUstico, a resultante qualitativa da somatoria dos parametros.
O termo modo de ataque conclui os distintos modos de produ¢do sonora dos instrumentos musicais. Sendo
assim, cada termo sera aplicado a contextos distintos: na mudanca de timbre de um sé instrumento,
denominaremos “modo de ataque”; na mudanga de timbre entre instrumentos, ou mesmo modulagdes
eletrdnicas (e.g., sintese, filtragem), denominaremos “timbre”.
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A autonomia dos pardmetros sonoros gera, por meio desta complexa
combinatdria, inimeros valores pontuais. Quando postos em sucessao, a auséncia de
repeticdo resulta na afiguralidade, ou seja, na incapacidade de o ouvinte reter na memdria
elementos distintivos da massa de estimulos perceptivos. A desarticulacdo dos parametros
impossibilita a repeticdo de grupos, favorecendo a escuta de um tempo musical
irreversivel fixado no presente. Paradoxalmente, opde-se a estrutura em constante
renovacao a percepcdo de um tempo estatico e invariavel, semelhante ao acaso, na medida
em que ha, a0 menos perceptivamente, equiprobabilidade na ocorréncia de eventos
sonoros. A tensdo entre estrutura fisica altamente variavel e percepcgéo estatisticamente
redundante levou alguns compositores desde a década de 1950 a problematizarem o
método serial estrito. O acaso perceptivo poderia ser contornado com a introdugdo de
estratégias capazes de delinear figuras salientes do fundo homogéneo. Esta busca

inelutavelmente teve de recorrer a morfologias ndo equiprovaveis.

O primeiro passo em direcao a este objetivo ocorreu no método serial denominado
técnica de grupos. Neste método, as séries paramétricas continuam independentes,
entretanto concluem sele¢fes do conjunto total disponivel. Ao possibilitar construcdes
com gradaces de repeticdo e ndo-repeticdo, 0s grupos reintroduziram a capacidade de
gerenciamento de contrastes e variacdes, conceitos formais que sdo definidos pela
alternancia de dois estados: um resultando da oposicdo de identidades, o outro da dialética
entre permanéncia e mutacdo. Recuperando o principio de periodicidade poder-se-ia
retomar a articulagdo direcional das estruturas musicais e, com isso, reintegrar o papel da
memoria na escuta musical. Em meio a este contexto, o compositor belga Henri Pousseur
(1929-2009) ira elaborar uma ampla teoria sobre as estruturas perioédicas na musica a
partir da interpretagdo das formas musicais pelo prisma da teoria ondulatéria. Esta teoria,
foco principal de nossa abordagem, fora apresentada no ensaio “Por uma periodicidade
generalizada” (POUSSEUR, 2008) de 1965.

Na conclusdo de seu ensaio, Pousseur expde que a finalidade de sua teoria —
chamada pelo autor de “método” — € compreender todo o0 universo sonoro segundo um
modelo que se aproximasse da realidade. Por se aproximar da matéria da qual é feito o
objeto, 0 método compreende inUmeras mensagens, simples e complexas, reintegrando-as
sob a mesma oOtica interpretativa (ibid. p. 166-7). O autor aplica modelos da teoria

ondulatoria as formas musicais por intermédio do sistema de representagdo da musica, a



escrita® musical. Este processo se da por uma série de analogias entre dois sistemas de
representacdo (sistemas semioticos): assim como a teoria ondulatoria representa
graficamente a variagdo temporal dos fendmenos com propriedade de onda (e.g., som,
luz), a teoria ondulatoria também representa as variagdes temporais de elementos dentro
de um conjunto finito de elementos. Neste sentido, € uma teoria genérica capaz de
representar formalmente qualquer mensagem finita ao colocar em um aporte qualitativo

(gréfico) as diversas variagdes morfoldgicas do sistema analisado.

Deve-se, portanto, ser diferenciado de um lado o sistema semidtico da teoria
ondulatdria, que transforma dados abstratos em um diagrama qualitativo, e de outro lado
a proveniéncia dos dados (a rigor, numéricos) que alimentam o sistema. Na aplicacdo de
Pousseur, os dados sdo provenientes de transformag6es dos simbolos musicais em séries
numeéricas. O mesmo processo poderia ser realizado com outras serializagdes finitas,
como na aplicacdo dos graficos ondulatorios ao alfabeto na interpretacdo dos elementos
estritamente materiais da linguagem verbal — ndo decorreria, nesta aplicacdo, a
visualizacdo de toda uma sequéncia de processos periédicos, ou mesmo aperiddicos, na
andlise da poesia? Se, por outro lado, a coincidéncia de certos movimentos entre 0 meio
estritamente fisico e 0 meio formalizado sdo detectaveis, tais como as formas arquetipicas
de onda, ndo devemos esta coincidéncia ao isomorfismo entre ambas. Antes, a
coincidéncia reside na caracteristica do sistema de representacdo genérico que define a

teoria ondulatéria: ondas representadas ndo sao as proprias ondas.

Pousseur realizard, mais especificamente, analogias entre as caracteristicas da
onda — tais como comprimento, amplitude, forma, fase — e grupos de simbolos na sintaxe
da escrita musical. Cada parametro sera observado como uma forma-onda Unica, distinto
dos demais parédmetros, fato devido em larga medida as pesquisas “atomistas” do
serialismo. A analogia serd, por exemplo, feita entre 0 comprimento de onda e a duragao
de um movimento melddico, na analise de formas de onda (e.g., senoidal, quadrada,
dente-de-serra) na sequéncia de alturas dos perfis melddicos, na analise de texturas
polifénicas como resultado de relagdes de fase, modulacdo de amplitude, frequéncia e

fase/forma. Elucidando as relagdes entre a teoria ondulatoria e a forma musical, a presente

3 O sentido de escrita, distinto de escritura, refere-se ao sistema de representacdo musical (i.e., partitura,
sistema de notacdo), conforme define Menezes (2013). Esta discussao sera retomada ao longo de nossa
abordagem.



abordagem pretende atestar a pertinéncia das concepcOes analiticas de Pousseur em

analises de obras do século XX e XXI, bem como esclarecer as analogias do autor.

A aplicacdo de conceitos da sintese analdgica, tal como os arquétipos de forma de
onda, estd intimamente relacionada com a experiéncia de Pousseur com a musica
eletrobnica nos primordios da Elektroniche Musik. A compreensdo da limitacdo da
internalizagdo do principio serial ao timbre instrumental, dada a pré-determinacéo da série
harmonica, levou Pousseur e outros compositores seriais a buscar nos meios eletrénicos
a concrecdo do projeto estético iniciado com o estilo pontilhista. Pousseur teve amplo
contato com equipamentos de sintese e tratamento de som desde 1954, ano em que
executou a obra Séismogramme no estudio WDR na cidade de Col6nia (Alemanha).
Tendo em mente a problematica pos-serialista, 0 compositor traria desta experiéncia nao
apenas 0 método, mas todo o pensamento envolto nas elucubra¢fes da musica eletrénica.
O som, percebido qualitativamente na escuta, € o resultado da somatoria de parametros
acusticos independentemente estruturaveis tanto na sintese eletrénica quanto na
composic¢ao musical. Se na composicéo eletrénica os sons sao rigorosamente controlados
desde o minimo elemento acustico (a onda senoidal), na composicao instrumental e vocal

o0 controle se direciona aos minimos signos encapsulados (o ponto).

Ao propor uma abordagem generalista, Pousseur visa conciliar elaboragdes
formais consideradas, no projeto serialista, como sendo mutuamente excludentes.
Segundo o autor, na zona intermedidria entre a aleatoriedade (entropia) e a periodicidade
mecanica (simetria matematica) se inserem as formas organicas carregadas de sentido.
As obras* que superam essa oposicdo, cada qual a sua maneira, lidam com uma
variabilidade elastica dos parametros sem, no entanto, negar a existéncia de pontos
contrastante. A oscilacdo entre pontos distintos é aspecto constituinte de toda mensagem
estética que apresenta ambiguidade em relacdo a um sistema de expectativas. Segundo o
teorico italiano Umberto Eco, a ambiguidade informativa da mensagem estética é aquela
que, enquanto exige um esfor¢o interpretativo, nos permite “encontrar dire¢des de

decodificagcdo, ou melhor, encontrar, naquela aparente desordem como ndo-obviedade,

4 Semelhante organizag#o estrutural fora utilizada, por exemplo, por Luciano Berio em sua Sequenza | para
flauta. Enquanto ao menos duas dimensdes situam-se no ponto extremo de uma escala de variagdo, as
demais encontram-se em um ponto intermediério ou minimo. Segundo Berio (1981, 84), na “Sequenza para
flauta vigora o principio, por assim dizer, do mais ou menos: ndo para produzir estruturas ambiguas,
‘abertas’ e ‘permutaveis’, mas para poder controlar a densidade do percurso meldodico” (grifos do autor).
Poderiamos sugerir semelhante abordagem a partir das definicdes de mensagem estética em Umberto Eco
(cf. 2012, p. 51-71).



uma ordem bem mais calibrada do que a que preside as mensagens redundantes” (ECO,
2012, p. 53). Partindo da Periodicidade Generalizada, em nossa abordagem pretendemos
formalizar um método no qual toda a rede de oposi¢Ges materiais (presentes na escritura
de determinada obra) seja identificada e representada em diagramas sincrénicos (escala
de gradacdo continua do maximo ao minimo de um ou mais parametros) e diacronicos
(explicitando a combinagéo das unidades sincronicas, evidenciando ou néo vetores de
transformac&o e indices de periodicidade), ambos disposto em um plano cartesiano. Antes
de empreendermos a verificacdo do método de Pousseur no campo especifico da analise
musical, buscaremos no contexto do Serialismo Integral os condicionamentos que
forneceram, epistemoldgica e metodologicamente, as bases do raciocinio teérico do
compositor belga a partir da década de 1960.



1. Serialismo: generalizacao da aperiodicidade

1.1. Pés-guerra e a hora zero da linguagem musical: a eclosdo do Serialismo

Generalizado.

A geracdo de jovens artistas que vivenciou o final da Segunda Guerra Mundial
testemunhou a urgente necessidade de reconstrugdo material, espiritual e econémica da
Europa. A necessidade de renovacdo mesclada a temeraria possibilidade de retorno da
ideologia nazista impulsionou a pesquisa de novos campos artisticos nos quais o
pensamento do passado — precisamente 0 pensamento que encaminhou o continente ao
embate bélico — deveria ser, de uma s6 vez, suplantado e negado. N&o apenas no campo
da musica, mas nos variados espectros das artes a troca de paradigmas abriu espaco para
a formacdo das vanguardas artisticas dos anos 1950/1960, tendo em comum a superacao,
guiado pelo ideal de progresso, em relagdo as poéticas modernistas da primeira metade
do século XX. Simultaneamente a urgéncia de renascimento da cultura, as novas geragdes
encontravam-se em um campo aberto de possibilidades que, pela soltura das restri¢des da
guerra, encontrou-se livre para a exploracdo. Esta tendéncia é revelada, por exemplo, na
formagdo de periddicos na Alemanha como o jornal “Der Ruf” editada pelos escritores
Alfred Andersch e Hans Werner Richter, ambos posteriormente fundadores do Gruppe
47. Nas palavras do editor, “Der Ruf ndo é uma publicagdo escrita pela geracdo antiga
para a nova, mas escrita pela nova geragao para si mesma” (VAILLANT apud GRANT,
2001, p. 14).

Na Franca, a situacdo dos anos 1950 decorrente da polarizacao politica da Guerra
Fria aumentou o volume de pressdes culturais no pais: de um lado, a arte comercial,
incluindo a arte popular norte-americana; de outro, o Realismo Socialista soviético. Como
reacdo a ambas por parte da classe artistica, o abstracionismo da primeira metade do
século passou a ser vista como predecessora de um movimento geral em direcdo a uma
estética autbnoma, livre dos compromissos com determinado flanco politico. Nesta
postura estética, o artista supostamente ndo cumpriria a funcdo de mediador entre uma
forma pré-estabelecida herdada da tradicdo e a obra, simples receptaculo, mas agiria como
verdadeiro motor da forca criativa. Neste sentido, a liberdade em relagcdo ao compromisso
com a historia, com as formas classicas, seria uma suposta liberdade de ideologia politica
(cf. GRANT, 2001, 20). Sao nestes termos que o compositor Herbert Eimert (1897-1974)
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assevera que “ndo ¢ um acidente que em ditaduras fascistas, onde a escolha livre ¢
suprimida, os artistas sdo obrigados a pintar a espécie de retratos ‘ndo distorcidos’”,
afirmando a seguir que “o sentimento de abrigo, de livre seguranga, é produzido apenas

quando o processo de escolha pode funcionar” (EIMERT, 1958, p. 1).

Ao mesmo tempo, pela auséncia de referencialidade ou, digamos, certa
irreferencialidade do abstracionismo, resultado da auséncia de conexdo explicita do
objeto com signos exteriores (ou por sua autoreferencialidade), um alinhamento a esta
poética representa a postura de desconexdo do agente criador com seu meio®, isto &,
introjeta na forma artistica a tomada de partido pretensamente apolitica. Semelhante
discussdo pode ser confrontada com a baixa capacidade da linguagem musical em
veicular a priori mensagens simbolicas e, portanto, seu relativo distanciamento enquanto
linguagem tanto da iconicidade das artes visuais quanto das implicacdes denotativas da
linguagem verbal. O embate entre a postura de renovacdo da linguagem musical e a
postura de conservacdo (ou mesmo de regressdo) do paradigma classico-romantico
constitui palco, mesmo se se ausente uma terminologia explicitamente politica, das
antagonicas tendéncias historicas desencadeadas no pos-guerra (cf. GRANT, 2001,
p. 22). Nao a toa o uso do termo “vanguarda” em textos da época é assumido por aqueles
que se contrapdem aos defensores do conservadorismo estético. Este termo, que se refere
a posicdo avancada de tropas no campo de batalha, espelha o espirito beligerante das
discussdes do periodo. Ainda assim, em meio a questionamentos tedricos, a posi¢ao
politica por vezes torna-se explicita, como o protesto de Herbert Eimert no periddico Die
Reihe (v. 1) contra a reagdo conservadora ao Serialismo: “Ha pouco a se escolher entre a
musica expressionista ‘avangada’ [Serialismo] e a reagdo burguesa estagnada com relagdo
a ela; hoje, ou a musica existe como ¢ na vanguarda, ou de todo nao existe” (EIMERT,

1958, p. 9).

5> Em certa passagem de Inventario do Tempo (1957), do escritor francés Michel Butor (1926-2016) ligado
ao movimento literario Noveau Roman, tem-se a metéafora da forga psicoldgica do apartamento do ser
humano com seu meio através da incapacidade da personagem em ultrapassar os limites da cidade rumo ao
campo, isto €, a impotente soliddo a qual estd condenado. “Nio repeti nunca aquela tentativa de escapar-lhes
caminhando diretamente para a frente, demasiado certo de que minhas forcas se esgotariam, que o tempo
de trégua passaria, muito antes da chegada a paisagem do meu desejo, muito antes da libertacdo, da certeza
de haver saido. Pois desde esse dia compreendi que Bleston ndo era uma cidade bem delimitada por uma
cintura de fortificagdes ou de avenidas, destacando-se sobre um fundo de campos, mas que, como uma
lampada na cerracao, € o centro de um halo cujas franjas difusas se fundem as de outras cidades” (BUTOR,
1988, p. 38).



O pintor francés Jean Dubuffet (1901-1985), autor de Lever de Lune aux
Fantdémes (1951) — obra na qual as formas resistem a interpretacao figurativa —, expde no
texto “L art brut preféré aux arts culturels” (1948) a critica da Arte Bruta, grupo formado
entre outros por André Breton (1896-1966) e Michel Tapié (1909-1987), a producéo
chamada de Arte Cultural. Segundo o autor, a producdo da Arte Bruta é guiada pelos
impulsos do artista criador, de seu “proprio ser interior”, ao contrario da Arte Cultural, na
qual o papel da “imitacdo” (i.e., representacdo iconica) é preponderante. Segundo
Dubuffet, “[nos] engajamos em um empreendimento artistico que ¢ completamente puro,
basico; totalmente guiado em todas as suas fases apenas pelos impulsos do criador”
(DUBUFFET, 1992, p. 595). Nesta interpretacdo, o papel atribuido ao artista-criador® é
centrado na sua autonomia em relacao aos “canones classicos”, residindo na sua estrita
responsabilidade a escolha dos caracteres utilizados na composi¢do. Concomitante as
pesquisas europeias, no continente norte-americano as obras pictdéricas do
Expressionismo Abstrato apresentam a negacgédo do figurativismo (ou da figuralidade)
como trago caracteristico, bem como o desligamento direto de sua producéo artistica com
questdes imediatamente politicas (cf. POLCARI, 1991, p. 31-33). A técnica de lancar a
tinta sobre a tela presente nas obras tardias de Jackson Pollock (1912-1956), estilo que
aumenta a indeterminacdo pela diminuicdo do controle preciso de cada pincelada, é
comparavel em certo sentido ao encontro fortuito das séries multi-paramétricas na
composicdo serial pontilista, mesmo que ultra-determinada. Em ambos os casos, a
cognoscibilidade extra-referencial é neutralizada pelo resultado afigural do processo

utilizado.

De uma perspectiva generalista, 0 embate macropolitico entre conservadorismo e
revolugdo produziu tensdo no campo musical entre dois estilos presentes na cultura
europeia do pds-guerra. No periodo em que o Serialismo comeca a se consolidar como
imperativo da vanguarda emergente, a tendéncia dominante da musica modernista,
segundo Morag Grant, identificava-se com o Neoclassicismo dos compositores, téo
semelhantes quanto diferentes, Paul Hindemith (1895-1963) e Igor Stravinski (1882-
1971). O sociologo e esteta Theodor W. Adorno (1903-1969) constata neste estilo, em
especifico em Stravinsky, a presenga de um sentido “restaurador” que conforma o novo

material musical, tal como o atonalismo, nas formas classicas. Se este processo recorre a

® O termo artista-criador, empregado por Max Bense em sua Pequena Estética (BENSE, 1975), da-se
precisamente no sentido do artista como figura central da criacdo em oposicdo ao que é dado, isto €, aos
fenbmenos da Natureza.



certo arcaismo de estilo, ligando a anulacao do sujeito das sociedades industrializadas ao
intersubjetivo coletivismo do passado, a0 mesmo tempo afirma-se como auténtico ao
revestir-se pela objetiva tecnicidade imparcial do artesanato’ (cf. ADORNO, 2011). N&o
é em sentido distinto que Stravinsky opde o artista ao artesdo: “A palavra artista que,
bastante incompreendida hoje, confere ao que carrega imenso prestigio intelectual [...] é,
a meu ver, inteiramente incompativel com a fungdo do homo faber” (STRAVINSKY,
1996, 54). A esta perspectiva do papel do compositor podemos opor a critica de Adorno
quando afirma que esta tendéncia “conduz ao relacionamento solene da musica com o
fisico e a sua reducdo a uma aparéncia que assumiria uma significacdo objetiva se

renunciasse por sua vontade espontanea a significar algo” (ADORNO, 2011, 113-14).

Ora, se 0 Neoclassicismo e o Serialismo viriam a figurar uma tendéncia contréria,
sintoma ja colocado em relevo nos textos de Adorno no confronto de Schoenberg e
Stravinsky, em ao menos um aspecto mostram sua semelhanca e proximidade nos anos
gue seguiram ao pés-guerra. E esta é a negacdo da capacidade expressiva da linguagem
musical, levada radicalmente ao paroxismo, através da generalizacdo da ldgica serial
efetuada pela Escola de Darmstadt. Centrada nos Ferienkurse fiir Neue Musik (Cursos de
Férias para a Musica Nova), festival de verdo iniciado em 1946 na cidade alema de
Darmstadt, a Escola Serial formou-se em um contexto histérico onde a mudanca de
politica cultural incentivou a circulacdo em concertos, palestras e cursos das obras e das

estéticas musicais que durante a guerra foram perseguidas pela Kulturpolitik nazista.

Ao final da Segunda Guerra mundial, a Alemanha encontrava-se em profundo
estado de desolacdo estrutural e cultural. A cidade de Darmstadt ndo teve destino
dessemelhante ao restante do pais. Por conta de resolucdes politicas nas divisdes
geograficas dos estados alemades no final da guerra, a cidade de Darmstadt fora
desprivilegiada em termos de suprimentos e verba para sua reconstrucdo. Apesar da
atividade dos oficiais norte-americanos em boa parte do pais, Darmstadt possuia relativa
autonomia na gestdo politica e cultural. Destruida em mais de metade de sua area total

por bombardeamentos britanicos, a populagdo de Darmstadt encontrava-se ao final da

7 E na negacéo da capacidade expressiva da mdsica que, em Stravinsky, encontra-se a justificativa de um
regresso a préatica do artesdo. Seguindo a heranca da linha formalista de E. Hanslick, o compositor age
contra os fundamentos estéticos do Romantismo (cf. FUBINI, 2008, p. 140).
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guerra desabrigada e em meio & extrema pobreza®. Ao lado da reconstrucio fisica da
cidade, a retomada das atividades culturais tornou-se um dos projetos mais importantes
do recém-empossado prefeito, Ludwig Metzger (1902-1993), em conjunto com o
Secretario de Cultura, o musicologo e critico Wolfgang Steinecke (1910-1961).

Segundo a pesquisa do musicélogo britanico Martin Iddon (2013) sobre os
Ferienkurse, oficiais norte-americanos da Divisdo Americana de Controle de Informacao
(American Information Control Division), ou ICD, agiam como sentinelas culturais na
Alemanha do pdés-guerra. Seu trabalho visava vetar a apresentacdo de obras que
valorizassem o militarismo e fascismo, garantir a rejeicdo de compositores anteriormente
filiados ou colaboradores indiretos do partido nazista (NSDAP) e, de maneira geral,
impedir a veiculagdo da arte valorizada pelo Terceiro Reich. Ao mesmo tempo,
incentivavam a internacionalizacdo da arte e a programacgéo de compositores renegados
durante o regime fascista, como Felix Mendelssohn (1809-1847) (cf. IDDON, 2013, p. 4).
A arte moderna (classificada de “arte degenerada”), tdo perseguida nos anos que
antecederam o fim da guerra, encontraria neste contexto a conjuntura propicia para se
proliferar sem as imposi¢fes do passado. A guisa da inversdo politica, tem-se a
contrapartida da inversdo cultural, em que toda arte que se referia ao passado recente da

Alemanha seria peremptoriamente negada.

O novo ambiente politico da Alemanha viabilizou a producdo de iniciativas
ligadas a arte contemporanea, entre eles o Festival de Darmstadt, menos em funcéo de
uma diretriz expressa do que, mais propriamente, do financiamento do estado
norte-americano. Por um lado, o subsidio fora vital para o estabelecimento dos dois
primeiros anos do festival (1946-7); por outro, a acdo dos oficiais da ICD, ou mesmo
atores estrangeiros, na selecdo do conteudo, professores e diretrizes do festival é
escassamente comprovavel segundo os dados documentais apresentados por Iddon (ibid.,
p. 19-22). Este argumento é corroborado, como veremos abaixo, pela autonomia dos
agentes politico-culturais de Darmstadt. Ndo obstante, em 1948 o0 apoio norte-americano
ao festival seria oficialmente declarado por meio de uma nota introdutdria na
programacéo. Nesta nota, o militar estadunidense Harold P. Radigan afirma que o festival

representa “um evento adequado a apoiar a reconstrucao da vida cultural da Alemanha no

8 Segundo Martin Iddon (2013, p. 5), apds o fim da guerra a racdo diaria de um cidaddo do Estado de
Hessen, do qual Darmstadt passou a fazer parte, limitava-se a 1150 calorias; a titulo de comparagéo, no
mesmo periodo soldados norte-americanos recebiam ragGes de 4200 calorias.
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espirito de liberdade, de progresso, e na promog¢do da mutua compreensdo entre as
nagoes”, afirmando a seguir que “[nds] desejamos sucesso a cidade de Darmstadt ¢ a
iniciativa que eles tomaram” (RADIGAN apud IDDON, 2013, p. 20). A indicacdo de que
a iniciativa do festival provém da propria cidade de Darmstadt, como nos denota a nota
de Radigan, sugere o fato de haver certa independéncia entre os interesses dos

patrocinadores e dos idealizadores.

A publica tomada de partido contra a ideologia capitalista assumida por
compositores da Escola de Darmstadt — tais como Luigi Nono® (1924-1990), filiado ao
Partido Comunista Italiano em 1952, Luciano Berio®® (1925-2003) e Henri Pousseur?,
ambos ligados a postura de esquerda — vivifica o argumento de que a postura de
vanguarda objetivava sobretudo a estruturacdo abstrata da matéria sonora sem o
compromisso, a0 menos do ponto de vista exterior, de eivar a obra com caracteres
simbolico-musicais. Levando em conta a ampla utilizacdo semidtica da masica na
comunicacdo de simbolos, como ocorreu na propaganda ou na musica militar (e.g., hinos,
marchas, musica festiva), a deliberada separacdo entre a esfera intrinsicamente artistica e
social mostrou-se como uma das estratégias validas de negacdo do fascismo sem,
contudo, levar a um alinhamento necessario com determinado flanco politico. Apesar da
postura de esquerda entre os compositores citados acima, nada indica alguma espécie de

coalizdo partidaria no engajamento politico na Escola de Darmstadt.

% Luigi Nono filiou-se ao Partido Comunista Italiano apds entrar em contato com a compositora brasileira
Eunice Katunda (1915-1990), ligada ao grupo Musica Viva, conforme sugere Iddon (2013, p. 43). Antes
mesmo dos desdobramentos em direcdo ao cumprimento dos preceitos estético-politicos do Realismo
Socialista na década de 1950, o grupo Musica Viva assumia uma postura de esquerda desde 1940 por meio
de manifestos, programas de radio e semindrios publicos. (cf. KATER, 2001).

10 A postura de Luciano Berio é demonstrada na declaragdo de seu voto ao “Partido Comunista” durante a
entrevista concedida a Rossana Dalmonte em 1981, traduzida em portugués sob o titulo Entrevista sobre a
musica (cf. BERIO, s.d. , p. 21). A mesma passagem fora curiosamente omitida na traducdo inglesa de
David Osmond-Smith publicada no ano de 1985 (cf. BERIO, 1985, p. 31).

11 Sob a perspectiva da reciprocidade entre musica e sociedade assumida com clareza a partir dos anos
1960, Pousseur define um programa estético que visa valorizar o aspecto coletivo da pratica musical. Na
sua perspectiva, a consolidacéo da musica tonal no séc. XVIII era “uma representa¢do do ego absoluto, que
se realizard mais precisamente no liberalismo econdémico e no absolutismo esclarecido, os quais — sabemos
bem o quanto — se apoiava sobre a burguesia capitalista” (POUSSEUR, 2008, p. 96, grifo do autor). Em
reacdo ao exclusivismo deste periodo, o autor propde uma abordagem pluralista decorrente da sintese do
método serial com as linguagens musicais do passado: “A sequéncia natural mais provavel e mais justa de
tal ampliagdo seria 0 acesso da musica nova ao um publico também mais vasto, seria a possibilidade de
realizar, enfim, a importante mutacdo da sensibilidade coletiva que ela porta em germe” (ibid., p. 109, grifo
do autor).

11



As iniciativas culturais e cargos publicos no governo alemdo, conforme
explicitado acima, deveriam excluir individuos ligados ao NSDAP, condi¢do esta
cumprida por classificagdes dadas mediante questionarios e verificacbes de oficiais
alemédes em conjunto com oficiais estadunidenses. Apesar destas restricdes, nos primeiros
dois anos dos Cursos de Verdo de Darmstadt a escolha de professores e musicos para o
festival ndo passou estritamente pelos critérios oficiais de controle cultural (ibid.,
p. 17-19). Esta afirmacdo é verificada, entre outros musicos, pela participagdo de
Wolfgang Fortner (1907-1987) na primeira edi¢cdo do curso em 1946 — compositor
classificado na “lista negra” das autoridades norte-americanas. Segundo Matthias Roth, a
razdo de Fortner ter se filiado a0 NSDAP em 1941 deveu-se a dois fatores coercitivos: 0
risco de ser acusado de “crime bio-politico” por conta de sua homossexualidade, cujo
destino seria 0 campo de concentragdo, e suspeitas na década de 1930 de Bolchevismo
musical (ROTH apud IDDON, 2013, p. 18). Apesar de impedido até 1948 durante o
processo de denazificacdo, a selecdo de Fortner para o festival solidifica o entendimento
de que gestdo cultural de Darmstadt, a despeito de formulérios usados como forma de

controle, teve certa independéncia das medidas impostas pelo ICD (cf. ibid., p. 19).

Seguindo a programacdo dos concertos dos Ferienkurse de 1946 a 1950, nada
indica o privilégio de certo repertério que, na década seguinte, viria a se tornar
reconhecido como predecessor da Escola de Darmstadt. Os programas de concerto
incluiam preponderantemente obras de Hindemith, Stravinsky, Bartok, Fortner, entre
outros, 0 que nos indica o privilégio da estética Neoclassica na direcdo artistica do
festival. Este fato se deve mais a necessidade de trazer a publico obras de importantes
expoentes da muasica moderna que haviam sido restringidas durante os anos de guerra do
que, propriamente, a delineacdo de uma estética privilegiada de vanguarda em direcdo ao
Serialismo (cf. GRANT, 2001, p. 40-41; IDDON, 2013, p. 25). Este cenario mudaria
gradualmente até 1950. Um sintoma é dado pela substancial diminuicdo da presenca de
obras de Hindemith no programa, até entdo o compositor mais tocado nos cursos, € 0
aumento da presenca de obras da Segunda Escola de Viena (i.e., de Arnold Schoenberg,
Anton Webern e Alban Berg). Esta tendéncia é reforcada pela programacdo dos
seminarios de René Leibowitz sobre dodecafonismo em 1948, pela presenca de Olivier
Messiaen (1908-1992) e pela estreia de Fantasia e Fuga para dois pianos de Bruno
Maderna (1920-1973) no ano seguinte (cf. STUCKENSCHMIDT, 1969, p. 213).
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Esta mudanca fez-se notar a partir de 1950, ocasido em que o compositor italiano
Luigi Nono estreou em Darmstadt a obra orquestral Variazioni canoniche sulla serie
dell’op. 41 di Arnold Schoenberg. Nao apenas a recepcao da obra provocou alvorogo no
publico, com fortes reacdes contrarias, como também a critica musical chegou ao limite
de classifica-la de “indigestdo de gagueira musical”, ou mesmo afirmar que se deveria
para ela “encontrar outro nome que ndo musica” (apud IDDON, 2013, p. 38). A direcdo
tomada pelo compositor torna-se explicita: presta homenagem a Schoenberg no titulo e
deliberadamente utiliza a série*? de seu op. 41, Ode to Napoleon Buonaparte (1942). Ao
reivindicar explicitamente o dodecafonismo, Nono abre um espaco distante do
Neoclassicismo predominante até entdo nos cursos de Darmstadt. Nesta obra, o plano
harménico e ritmico é dissociado, elaborado separadamente por métodos permutativos e
posteriormente emparelhados (cf. WHITTALL, 2008, p. 164-5).

A série é dividida em seis grupos formados pelo intervalo de segunda menor,
totalizando doze grupos com a variacdo (B) quase invertida de série. Estes grupos séo
permutados entre si gerando inUmeras series derivadas (fig. 1a). A série derivada (B)
resulta da transposicdo uma segunda menor (Mi-Mi=) abaixo da forma original além da

permutacgéo dos grupos 1-3-2-4[r]-6-5.

1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5 6
- | ede T T T
@ #® T I i
o Ve # } he i
D i —r— ”‘_L’_'—HT:ﬁI:FFH
e) Ve 11' bl
A: forma original B: forma transposta ¢ variada
Al: 6 52143 Bl: 53 6241
A2:'1 546 32 B2: 4 6 25 3 1
A3: 1 3526 4 B3: 236 451
A4: 1 42 6 35 B4: 3 41256

Fig. 1a - Duas séries intervalares de Variazioni Canoniche e suas derivagdes (A.1, A.2, etc.)

O plano ritmico é ordenado pelo mesmo principio da série de intervalos. Seis
unidades ritmicas de duracdo decrescente (de oito a uma semicolcheia) sdo permutadas
em varias séries independentes (fig. 1b). A unido dos planos ritmico e harmonico se da a
partir da sobreposicdo das séries permutadas de cada plano. A técnica de isorritmia

medieval (e.g., Missa de Notre Dame de Guillaume de Machaut), em que a talea,

12 Iddon (2013, p. 38) atesta que a série utilizada por Nono em Variazioni canoniche €é, na realidade,
pertencente ao Concerto para piano op. 42 de Schoenberg, especulando se o titulo ndo seria um erro de
edicdo. Semelhante afirmacdo é inconsistente com a comparagdo entre série dodecafénica utilizada por
Nono (cf. WHITTALL, 2008, p. 165) e a empregada no op. 42 de Schoenberg, onde predominam intervalos
de segundas maiores, tercas e quartas.
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sequéncia ritmica, € sobreposta ao color, sequéncia de alturas, produzindo combinacdes
variaveis resultantes do perpassamento de nimeros desiguais de valores, é comparavel
aos procedimentos de Nono em Variazioni canoniche. A introducdo da técnica de
permutacdo intervalar e ritmica, contudo, a diferencia substancialmente do seu par
historico. Apesar da inovacdo técnica de Lugi Nono, a superficie auditiva da obra
permanece proxima as obras de Schoenberg, ou mesmo de Berg, predominando texturas
e gestualidades instrumentais pouco aparentadas com o rico esfacelamento textural

presente na obra Anton Webern.

1 2 3 4 5 6
) R A 1 B A
~—— ‘ o ~ : L
semicolcheias: 8 7 6 5 4 3 2 1

Fig. 1b - Unidades ritmicas de Variazioni Canoniche

Estreada nos Cursos de Verdo do ano seguinte, Polifonica-monodia-ritmica
(1951) para sopros e percussao de Luigi Nono retoma o processo de permutacdo. Como
resultado do contato com a compositora brasileira Eunice Katunda em 1948, Nono tomou
conhecimento de ritmos populares mato-grossenses que, trés anos mais tarde, seriam
utilizados como material ritmico de Polifonica.... Conforme denota seu titulo, a peca é
dividida em trés secdes que exploram combinacdes texturais contrastantes. A primeira
secdo ndo mais contém, como ainda se via nas Variazioni canoniche, longas
continuidades melddicas. A textura instrumental, referivel a Sinfonia op. 21 de Webern,
é construida pela justaposicao de ataques isolados e curtas células melddicas. A textura é
gradualmente adensada com aumento de ataques a cada trés compassos, conforme nos
demonstra o gréfico abaixo (fig. 2). Este processo gera um longo arco direcional de
saturacdo ritmica. A segunda secdo explora a Klangfarbenmelodie (melodia de timbres)
schoenbergiana, com elisbes em unissono entre os instrumentos. A influéncia de Edgar
Varese (1883-1965) — com o qual teve contato na edi¢do de 1950 do curso de Darmstadt
— é identificada na “emancipacdo percussiva” presente na terceira se¢do, escrita para

peles, pratos suspensos, xilofone e ressonancias de piano (cf. IDDON, 2013, p. 41-43).
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Fig. 2 - Adensamento textural em Polifonica-monodia-ritmica. O eixo vertical equivale ao nimero
absoluto de ataques a cada trés compassos.

A primeira sec¢do traz a tona procedimentos de permutacdo ritmica, em que
unidades sdo intercambiadas e sobrepostas a cada repeti¢cdo. Udo Unger (1960, p. 5-13)
analisa, no quarto volume de Die Reihe (1956) — periddico voltado a musica serial e
eletrbnica —, os primeiros compassos de Polifonica..., exposi¢ao da qual partimos para a
nossa analise. Apesar de ambigua, a estrutura segue até certo ponto da partitura a mesma
I6gica. No inicio da peca, trecho no qual identifica-se mais explicitamente esta técnica,
ora as séries sdo permutacdes da primeira e Gltima unidade entre os dois estratos ritmicos
(c. (compassos) 4-6, ABCD/DABC; c.7-9, CBDA/ACBD), ora apresentam
retrogradacfes internas (c. 10-12, ABCD/DCBA). O esquema ritmico abaixo (fig. 3)
revela as rotacdes ritmicas usadas pelo compositor nos primeiros compassos. Outro
aspecto ainda mais relevante para os desdobramentos do serialismo € a serializacdo da
instrumentacdo. Nos primeiros compassos, a sequéncia de aparicdo dos sopros (a cada
trecho de trés compassos), retirando-se a percussdo, obedece a ordem: clarinete, clarinete

baixo, flauta e trompa.
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Fig. 3 - estrutura ritmica do inicio de Polifonica-monodia-ritmica.

O delineamento de um vetor pungente em direcio a emancipacao
multiparamétrica pelo uso de métodos numericos ocorreria no mesmo ano de 1951, mas
vinda de dois alunos da classe de composicdo ministrada por Theodor Adorno: o
compositor belga Karel Goeyvaerts (1923-1993) e o alemdo Karlheinz
Stockhausen (1928-2007). O contato entre Goeyvaerts e Stockhausen fora concretizado
na ocasido em que executaram o segundo movimento da Sonata para dois pianos (op. 1)
de Goeyvaerts na sala de composicdo. Neste momento, segundo Iddon (2013, p. 52),
Goeyvaerts ja havia analisado obras de Webern e frequentado aulas com Messiaen®® em
Paris. Apesar da Sonata ndo ter sido composta com séries, no sentido especifico do termo,
tanto a estruturagdo musical quanto o fendmeno sonoro resultante a tornam uma das
primeiras obras pontilhistas e de serialismo integral: escritura’* musical em que a

primazia se da na elaboracdo das “notas” individuais.

Isto é alcancado por um arranjo em que cada altura, duracdo, intensidade e modo
de ataque sdo representados numericamente em uma escala graduada de 0 a 3 (fig. 4a).
Para cada ponto, ou nota isolada, Goeyvaerts determina que a soma do valor dos quatro
parametros deve resultar em 7 (fig. 4c). A numeracdo das alturas faz uma correlacgéo entre

13 Messiaen havia iniciado a composigdo dos Quatre études de rythme (1949-50) poucos anos antes deste
evento. A peca tida como percussora do serialismo generalizado (ou serialismo integral) possivelmente
nesta época era de conhecimento de Goeyvaerts, conforme afirma Morag Grant (2001, p. 61), e o
compositor belga deve té-la introduzido a Stockhausen: “Através de Goeyvaerts, Stockhausen conheceu a
peca para piano de Messiaen Mode de valeurs et d’intensités”.

4 Flo Menezes, partindo da nogéo de escritura (écriture) em Roland Barthes e de seus reflexos em Pierre
Boulez, elabora o conceito de escritura, em oposi¢ao ao de escrita musical, como resultado de processos
histéricos que, por intermédio da fixac8o dos pard@metros unidimensionais num cddigo, possibilitaram ao
musico a possibilidade de pensar a sua processualidade. Neste sentido, o conceito esta alinhado ao de
repertério semantico em Bense, i.e., a0s métodos de selecdo que o artista realiza no repertério material.
Para um definicdo pormenorizada, cf. MENEZES, 2013, p. 22-24.
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intervalos e nimero de semitons a partir dos eixos Miz e La. Assim, a segunda menor é
dado o valor [1], a segunda maior [2], e a terca menor [3]. A aproximacdo cromatica dos
dois eixos (fig. 4a) engendra uma sequéncia numérica ndo retrogradavel e concéntrica nas
alturas Fa sustenido e DG. A duracdo € dividida em sete valores e disposta numa escala
de curto/longo e sequenciada com a série numérica inversa da sequéncia das alturas.
Dinamica e modo de ataque possuem, respectivamente, quatro e dois valores, ambos

também ordenados em escala (piano/forte; tenuto/staccato).

P B 4
rr p mf f

tenuto staccato
tenuto staccato ligadura

Fig. 4a - Correspondéncias numéricas de cada pardmetro na Sonata para dois pianos de Goeyvaerts.

Cada piano realiza, alternadamente, dois heptacordes (fig. 4b) transpostos uma
segunda maior. Entre ambas as transposi¢cOes, pela natureza do material, temos a
reincidéncia das alturas Mi= e La. Apesar da sequéncia de alturas ndo obedecer a uma
ordem fixa sem repeticdo interna (i.e., série estrita), as alturas dos heptacordes sdo
reiteradas com baixa redundancia. O resultado préatico deste processo € a rapida exaustao
do total cromatico em curtos periodos temporais, como podemos verificar na analise
numérica abaixo (fig. 4c). Na obra, os pontos sdo dispostos no registro de maneira difusa
por meio de saltos melddicos amplos. Vale-se notar que resquicios de direcionalidade
permanecem no fechamento do registro ao longo do movimento®. A textura esfacelada
da Sonata de Goeyvaerts é prototipica da sonoridade das obras pontilhistas pela qual a
Escola de Darmstadt mais tarde seria reconhecida. O termo “estilo pontual” é presente na

critica da época dirigida a obras tdo diversas quanto Kreuzspiel, de Stockhausen, Espafia

15 Apesar da superficie muito variada, macro-direcionalidades no plano de fundo séo encontradas em outras
obras do periodo, tais como Polifonica... de Nono e Kontra-Punkte de Stockhausen.
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en el Corazon, de Nono, ou mesmo qualquer obra que relacionava-se com a sonoridade

de eventos transitorios presente na musica de Anton Webern (cf. IDDON, 2013, p 86-7).

I )
. e H . m - a—i"—f:
—fe P —— vo P —

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

Fig. 4b — Duas transposicdes do heptacorde do segundo movimento da Sonata para dois pianos de

Goeyvaerts.
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Fig. 4c — Andlise numérica dos quatro primeiros compassos do segundo movimento da Sonata para dois
pianos de Goeyvarts. Os nimeros na vertical se referem, de cima para baixo, a altura, duragdo, dinamica e
modo de ataque. As exclamacdes (!) indicam pontos em que a soma ultrapassa 0 nimero 7.

O entrecruzamento da nomenclatura numérica, operacionalizando no campo
abstrato uma desfuncionalizacdo das notas em funcdo do ponto (que tornam-se, antes, o
encontro fortuito de valores), em conjunto com a divisdo multi-paramétrica anteriormente
explorada por Messiaen em Mode de valeurs et d’intensités, poética que ja encontra uma
expressdo sintetizada no op.1 de Goeyvaerts, engendra ao menos dois resultados
determinados: o compositor perde o controle preciso do resultado do todo sonoro pela
necessidade de satisfazer o imperativo matematico; a escritura torna-se automatizada ao
reduzir-se a execucdo de combinagdes numeéricas. A visdo de que o fendmeno sonoro é
divisivel em estratos passiveis de estruturacdo individualizada (e reestrutura¢éo no todo)

deriva da compreensédo fisico-acUstica de parametros, ou componentes, presentes nas
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vibragcOes acusticas, a saber, frequéncia, amplitude e duracdo (o timbre resultando da
conjugacéo destas propriedades). Aplicado ao campo musical®®, a parametrizagéo permite
a elaboracgéo separada das sintaxes de cada estrato componencial. A (des)integracdo do
ponto, a0 mesmo tempo em que possibilita 0 maximo de controle micro-temporal,
diminui o controle do resultado da majoracdo pontual, isto €, a sintaxe macro-temporal.
Este € um dos paradoxos, e um dos limites, atribuidos aos procedimentos estritos da
masica pontilhista.

Se, até este ponto, os processos de estratificacdo realizados por Goeyvaerts,
Messiaen e Nono nédo atingiram o rigor sistematico, permanecendo certa abertura nas
escolhas locais, nos anos seguintes a premissa serial transformaria os processos de
composicao de cada parametro. Este passo seria realizado em 1952-3 nas obras Kreuzspiel
(1952) e Kontra-Punkte (1952-3), de Karlheiz Stockhausen, e nas Structures la (1951-2),
de Pierre Boulez (1925-2016), no estilo musical que posteriormente seria conhecido pelo

nome de Serialismo Integral ou Serialismo Generalizado'’.

Ainda gue a obra Structures la para dois pianos ndo tenha sido programada nos
Ferienkurse de 1952 — neste ano apenas a Segunda Sonata para Piano (1947-8) fora
executada por Yvonne Loriod —, o fato de ter sido estreada por Boulez e Messiaen em 4
de maio deste ano na cidade de Paris, meses antes dos Cursos de Verdo, demonstra sua
relevancia histérica na aplicacdo do método serial ao “estilo pontual” (cf. IDDON, 2013,
p. 69). A diferenca de Structures la em relacdo a producdo precedente reside, em
especifico, na equiparacdo do nimero de valores de cada um dos trés parametros
(duracdo, amplitude e articulagdo) com o nimero de alturas da oitava temperada. Esta
equivaléncia, em certo sentido arbitraria'®, permitiu a Boulez que virtualmente aplicasse

a mesma série aos quatro estratos paramétricos e, assim, que deduzisse todo o tecido

16 Segundo Morag Grant (2001, p. 62), a aplicacdo deste termo no campo musical deve-se ao tedrico da
informacgdo Werner Meyer-Eppler (1913-1960).

17 Na minha perspectiva, o termo “serialismo generalizado” é mais condizente com a produgdo instrumental
do serialismo dos anos 1952-3 do que, propriamente, o termo “serialismo integral”. O segundo termo seria
adaptado a integralizagdo do serialismo no timbre por intermédio dos meios eletronicos da sintese aditiva
usados, por exemplo, em Studie Il de Stockhausen. O termo “serialismo integral”, por outro lado, sintetiza
a intencdo geral dos compositores ligados a esta estética.

18 A comparagdo entre o peso da identidade das alturas com, por exemplo, a duragéo, fora um aspecto
amplamente criticado no Serialismo Integral. Stockhausen (1959, p. 11-13), no artigo “...wie die Zeit
vergeht...” (1957), pde em evidéncia que o intervalo ritmico é dependente da propor¢ao em relagéo ao valor
minimo adotado (chamado por ele de quantum temporal). Neste sentido, o intervalo entre 117 e 12, quando
comparado com 1” e 2”, cuja diferenca quantitativa ¢ a mesma (de 1), é percebido como radicalmente
diferente: enquanto que se tem o dobro na propor¢do de 1:2, tem-se, no primeiro caso, uma diferenca
minima de 11:12, qualitativamente diversa da diferenga percebida no segundo caso.
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composicional do mesmo material serial. Outro aspecto se da na total independéncia do
planejamento pré-composicional de cada pardmetro que, quando atualizado no tempo,
anula a possibilidade de escolha do compositor. Este torna-se, antes, apenas executor de
um longuissimo processo ciclico iniciado a partir das primeiras definicdes seriais. A
matéria sendo finita, e o tempo do processo indefinido, em algum ponto nas combinac6es
das quatro séries unidimensionais 0 mesmo ponto retornard com a exata configuracéo
ocorrida anteriormente. Tal ciclicidade, ndo obstante, ocorre em porcdes elevadas de

tempo, permanecendo ausente na selecéo real da obra.

Structures la é composta por 14 segmentos de 8 compassos*® de duracio relativa
de 78 fusas (12+11+10...) e, no total, apresenta a exposicdo de 48 series de
alturas/duracdo, nimero equivalente a todas as formas bésicas de uma série (original,
retrogrado, inversdo e retrogrado da inversao) e suas transposi¢des cromaticas. Cada série
de duracdo contém doze valores divididos de 1 a 12 fusas. No inicio dos segmentos, as
séries, que sdo de numero variavel de um a seis, sdo atacadas simultaneamente. Aplicando
a terminologia de andlise por forma de onda (cap. 3), tais ataques entram em fase como
resultado do mesmo comprimento de onda. Boulez, visando extirpar a repeticdo
cronométrica absoluta, altera 0 andamento de cada ciclo. O quadro de referéncia temporal
¢ “esticado” e “contraido”, mantendo-se os mesmos valores relativos. A relacdo entre a
série de alturas e de duracdo &, no plano numérico, isomorfica. Se, como veremos abaixo,
todas as séries de altura sdo derivadas de uma Unica sequéncia, as duragdes, ao contréario,
resultam de selecdes verticais e horizontais em dois quadrados méagicos de 12 x 12
(cf. LIGETI, 2010). Os dois quadrados somados resultam em todas as transposic¢oes da
série principal, a mesma utilizada por Messiaen em Mode de valeurs et d’intensité, nas

variacdes retrogradadas, invertidas, retrogradadas e invertidas, além da original.

Os parametros da dinamica e articulacdo obedecem ao mesmo principio dos
demais. A principal diferenca reside no fato de ndo serem aplicados ponto por ponto, mas
para toda uma série de altura/duracdo. Logo, para cada série de 12 valores encontra-se
apenas uma indicacdo de dindmica e articulacdo. O plano dindmico é teoricamente
dividido em 12 valores graduados de pianissississimo a fortissississimo, ainda que nédo
apresente na partitura, por conta da grade serial, a indicacdo piano. Os modos de ataque,

assimétricos com os demais parametros, possuem apenas 10 valores ndo condizentes com

19 As estruturas [8] e [10] possuem nove compassos.
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uma “escala de variacdo” continua. Alguns simbolos confundem-se, como o martelé
(acento com staccato) e os outros dois simbolos de acento com staccatissimo e marcato
com staccato. Seguindo o quadrado mégico exposto por Ligeti (idem) e Morag Grant
(2001, p. 151), verifica-se que Boulez utilizou as sequéncias diagonais na serializacao
tanto da dindmica quanto do modo de ataque. Estas apresentam graus variados de
repeticéo e, inclusive, espelhamentos (e.g., 12; 7; 7; 11; 11; 5; 5; 11; 11; 7; 7; 12). Na
nossa verificacdo, poucas substituicdes entre a aparigdo de valores da partitura e as séries
diagonais sdo encontradas, conforme indica a analise de Ligeti?®. O quadro a seguir

(fig. 5a) exp0Oe os grupos de altura, dindmica e articulacao de cada segmento de Structures

la.
5 6] [7 (8] [9] 10 1 12 3] 14
1L.7 1Ly IL.10 112 1V V.4 V.6 1117 1K) 11112
o I 1 I I I I T —eo—7
I I He | fe { _cm— be [ p— = T I .
. . > > < - T S R 5
P S mf G pep mp mf  mf  mp  ppp
L6 L9 L. V3 L4 L5 Vs IV.y 10
— lioi%iﬁaig [ D . - — R e
v v - A > = T | i
S S mf preep  f S f f peep
118 Lu V2 1113 1116 111.8 I1.11
] [
8 — ¢ =
ppp esif Jr f PP ppopp  ppP TP »p
L3 l.s Li2 1111 Vs V.7 V.2
f — F T o
‘ﬁ‘ :#:{ e L * T —— ——
DJ = > & ~ 3 >
pop S Pp mf "™ ppp nf
L L6 L10 111.2 IV.nn
G ==
T > < >
o rrp rp rp
L7 Vo
o @ .
o prppp

Fig. 5a — Quadro serial de Structures la. As séries estdo notadas como: | (original); Il (invertida); I11
(retrograda); IV (retrégrada invertida).

A composic¢do das alturas em Structures la é um exemplo, mais do que dos demais
parametros, da defesa de Boulez a favor da correspondéncia entre o material minimo da
composicdo e a forma musical. Ao contrario da afirmacdo de Morag Grant (2001, p. 154)
de que “o método de ordenagdo de altura e duragdo em Structure la é efetivamente
irracional” pelo fato de este ndo surgir na superficie da escuta e de ser utilizado como um
“método de desorganizagdo” — argumento aparentemente favoravel ao entendimento do

Serialismo Integral na esteira da generalizacdo da aperiodicidade —, entendemos que a

20 Um dos atributos das séries diagonais do quadrado magico € a auséncia dos valores [4] e [10]. Na série
de articulagdo isto ¢ coerente com os dez valores em conformidade com o uso “correto” das séries. Este
dado nos sugere que, possivelmente, Boulez buscou exaurir a escala de dinamica a despeito da determinagéo
da série.
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técnica bouleziana, em especifico na composicao das alturas, cumpre o mais rigoroso
desenvolvimento racional do material. Ao mesmo tempo em que a aparéncia de ordem é
passivel de conviver com a escassez de desdobramentos racionais, como a encontrada na
convencionalidade linguistica (re)produtora dos produtos de mercado (ainda que
mercadologico), a mais extremada “irracionalidade” das aparéncias pode pertencer —
como nos atesta a gradual aproximacéo das séries fenoménicas pelas Ciéncias — a mais
racional estruturacio fora do tempo?!. Pela forma radical que é trazida na poética do
Serialismo, o paradoxo entre os polos da ideia composicional (poiesis) e percepcdo

(estesis) é apenas escancarado.

O primeiro segmento de Structures la inicia com a exposicdo da série original®?
no piano | e a série invertida no piano Il, ambas a partir de Mi bemol. As alturas iniciais
das séries dos oito primeiros segmentos sdo uma espécie de redobramento das duas séries
expostas no primeiro segmento. Estas, contudo, sdo atacadas simultaneamente (como
atestado acima) e, a partir do quarto segmento, defasadas (fig. 5b). Até o oitavo segmento,
cada piano executa apenas a respectiva sequéncia de alturas exposta no primeiro
segmento na variagdo originaria (piano | com séries originais; piano Il com séries
invertidas). Da nona exposicéo até o final da peca, tem-se 0 mesmo processo descrito
acima, porém com as variacdes retrogradadas (piano 1) e retrogradadas e invertidas (piano
I1). O processo engendra a exposicao de todas as variacdes em todas as transposicdes sem,
no entanto, qualquer espécie de gratuidade na sequéncia dos materiais. A ligacdo da
primeira grande se¢do (segmentos 1 a 8) com a segunda (9 a 14) é feita pela elisdo do
ultimo Sol3 da série invertida (I1) com a primeira altura da série retrogradada (I11). O

mesmo ocorre na elisdo do Sid da série original (1) com a série retrograda invertida (1V).

2L O termo “fora do tempo” (hors-temps), cunhado pelo compositor grego lannis Xenakis (1922-2001),
refere-se ao tempo composicional — distinto do tempo no sentido corrente — no qual a ordem dos elementos
na contiguidade temporal € permutavel. Neste sentido, pode ser entendido como a composigao que valoriza
0 aspecto sincronico da estrutura e a comutabilidade dos elementos. Este conceito insere-se na tricotomia
“fora do tempo”, “temporal” (temporelle) e “no tempo” (en-temp) elaborada pelo compositor (cf. FERRAZ,
2012).

22 A decisdo de qual série é classificada de “original” reside em uma escolha arbitraria, no sentido de que
sdo a rigor equivalentes (mudar-se-ia apenas a nomenclatura). Em nossa exposi¢do, consideramos como
original a sequéncia do piano |, seguindo a analise de Ligeti (2010). Tal defini¢do sé pode tornar-se objetiva
quando o analista tem acesso aos manuscritos do compositor, atestando qual a constituicéo original da qual
partiu.
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Fig. 5b - Série nas quatro variacdes que produzem o material de Structures la. As linhas de compasso
marcam os segmentos da fig. 5a.

O caminho aberto no inicio da década de 1950 em direcdo tanto da escritura
pontilhista, centralizada nas producgdes de Darmstadt, quanto da proliferacdo da logica
serial no controle multiparamétrico, seria, apds poucos anos, reconduzida ao génio
predecessor de Anton Webern, compositor até entdo ofuscado pela centralidade de Arnold
Schoenberg. A narrativa da época, encampada nos artigos de Die Reihe (sendo o segundo
volume da revista, inclusive, exclusivamente dedicado a analise de obras de Webern),
tinha como pedra de toque opor 0 “novo” serialismo presente de modo embrionario em
Webern ao dodecafonismo embebido nas formulas cléassicas de Schoenberg. Apesar da
técnica composicional de Webern recorrer aos procedimentos classicos, entre eles o
desenvolvimento motivico, sob outros aspectos diferencia-se substancialmente da
escritura schoenberguiana. O estilo aforistico de maxima concisdo do material, em
conjunto com a atomizacao do gesto musical, engendra em Webern a formacgdo de um
espaco equilibrado no qual as propensdes dos materiais sdo reiteradamente neutralizadas.
A diferenciabilidade dos momentos sucessivos é transferida do exterior da estrutura,
substituida pela pandirecionalidade das curtas intervencdes, ao interior da estrutura, nas
direcionalidades sutis da forma como um todo. De maneira inaugural, som e siléncio séo

equilibrados: ndo mais se busca preencher o tempo.

Um dos primeiros ataques contra Schoenberg partiu de Pierre Boulez no agressivo
artigo, datado de 1952, intitulado “Schoenberg morreu”?3. Neste artigo, Boulez acusa o
compositor vienense de haver em sua obra uma forte incongruéncia entre o estilo exterior
com o principio que subjaz a estruturacdo harménica. O serialismo é aqui empregado
como técnica de organizacdo do total cromatico, isto €, ndo é um fim em si mesmo, mas
uma técnica que serve a poética expressionista. Haveria nesta visdo schoenerguiana uma
contradi¢do entre “forma e conteudo”, na medida em que a Idgica serial ndo controla

integralmente a estrutura musical. O que garante a ordem da composicdo e,

23O artigo de Boulez fora publicado sob o titulo “Schoenberg est mort” em fevereiro de 1952, sete meses
ap6s a morte do compositor austriaco.
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contraditoriamente, toda gestualidade romantica, a estratificacdo entre melodia e
acompanhamento, 0s canones em oitava, e mais explicitamente o desenvolvimento
tematico. O principio serial apenas assegura a organizacdo harmonica frente ao universo
pantonal, garantindo toda espécie de desdobramento do “hiper-tema” dodecafonico.
Segundo Boulez (1995, p. 242), “a organizagdo serial ndo merecia crédito, uma vez que
0s proprios meios de desenvolvimento ndo lhes era facultado, enquanto outros, julgados
mais seguros, os substituiam”. A inconformidade apontada, tomada como “contradi¢ao”,
deveria para Boulez — como bem demonstra sua prépria musica — ser contornada por
intermédio da generalizacdo do principio serial a toda a estrutura musical. Apenas deste
modo seria possivel atingir a sintese entre todas as partes, e s6 assim se poderia pesquisar
a “evidéncia sonora tentando engendrar a estrutura a partir do material”. Do contrario, a
obra seria como a de Schoenberg, na qual, segundo Boulez, “se manifesta a inevidéncia

provocante de uma obra sem unidade intrinseca”.

Arnold Whitall em Serialism (2008), trabalho panoramico sobre a producéo serial
desde Schoenberg, propde que a visdo de Boulez consiste em recentralizar o discurso
musical, por intermédio da estrutura formal, no campo do absoluto: para ter consisténcia,
ou unidade, todas as partes devem estar configuradas pela mesma logica operacional. E
este desejo € vertido para o aspecto mais evidente do tonalismo, a referéncia de todas as
alturas a um unico centro. Boulez repete um sistema semidtico simbolico (i.e.,
equivaléncia numérica) para todos os parametros sonoros e, entdo, a partir de uma
intersemiose do plano secundario (série) ao primario (som), estabelece ordens nao

repetitivas de valores discretos.

Outra abordagem dos diferentes caminhos tomados por Schoenberg e Webern fora
realizada justamente por Henri Pousseur (1929-2009), importante compositor belga que
participou dos Cursos de Darmstadt a partir de 1954 por indicacdo de Luigi Nono
(cf. IDDON, 2013, p. 107). No artigo “O cromatismo organico de Anton Webern”,
publicado no periddico Die Reihe (v. 2) em 1955, Pousseur (2008, p. 29-47) analisa o0 uso
do material harménico nas Sechs Bagatellen op. 9 de Webern. As conexdes cromaticas
feitas pela justaposicao e sobreposi¢do dos intervalos de semitom, nona menor e sétima
maior garantem a obra uma unidade, nos termos de Pousseur, multipolar: o incessante
cromatismo nivela o desequilibrio no uso do total cromatico, impondo uma regra de
sucessivas neutralizagcbes das propensdes intervalares imediatas (i.e., contiguidade de

alturas em um so instrumento). Em outro artigo publicado no ano seguinte, complementar
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ao primeiro, intitulado “De Schoenberg a Webern: uma mutagdo”, Pousseur elege a
reparticdo igual dos pesos harménicos em Webern como uma caracteristica
compartilhada pelos serialistas. Pousseur (2008, p. 51) assevera que ¢ “absolutamente
conveniente qualificar a musica de Webern de ‘pontual’, j& que nela cada ponto, cada
evento sonoro elementar adquire uma importancia harménica igual, e uma vez que toda
espécie de subordinagdo se vé excluida”. Partindo de uma analise comparativa de obras
de Schoenberg e Webern, Pousseur faz coro ao argumento de Boulez de que o caminho
da nova musica deveria antes ser trilhado tendo como mapa a pesquisa sonora do segundo

do que, propriamente, partindo das ideias e estilo do primeiro.

Pousseur identifica na andlise dos Sechs kleine Klavierstiicke op.19 de
Schoenberg um uso diametralmente oposto ao realizado por Webern nas conexdes
cromaticas. A predomindancia dos intervalos de segunda menor — ao contrario das nonas
e sétimas de Webern — indica a valorizacdo do grau conjunto como elo na continuidade
melddica. Mesmo os poucos saltos de hona menor e sétima maior sdo, nas palavras do
autor, “formas distendidas, particularmente expressivas, mas Nnem por iSSO Mmenos
condutoras, do semitom” (POUSSEUR, 2008, p. 53). A func¢do do cromatismo em ambos
0S compositores vienenses assume nao apenas uma qualidade dessemelhante, mas uma
funcdo completamente distinta. O semitom em Schoenberg reitera a linearidade melodica,
em conformidade com a tendéncia ao tematismo observado por Boulez, como uma
espécie de “apojatura”, de aproximacdo entre alturas, e no limite cumpre a funcao,
ineficaz no contexto harmoénico em que se encontra, de resolugdo tonal. Na obra de
Webern, por outro lado, o semitom conectivo € posto em suspensdo pelo estiramento
vertical no registro cumprindo uma funcéo irresolutiva —, extraindo dai a neutralidade
harménica de desativacdo da forca polarizadora do tonalismo, isto €, dando-lhe uma

fungéo multipolar.

Nas analises de Pousseur entrevemos a busca pelo poder descentralizador da
escritura weberniana como uma busca concordante com o objetivo manifesto do
Serialismo Integral. Desde a medida periddica do ritmo até a polarizacdo de alturas, ou
mesmo qualquer subordinacdo das partes com um todo unificador, isto é, a transparéncia
de uma hierarquia, deveria ser negada para a obten¢do de uma nova linguagem musical
ela mesma desarraigada das forgas redutoras da pluralidade na singularidade. Cada forma
musical deveria ter autonomia. Nada mais fez o estilo pontilhista, em especial pelo

método serial, do que levar as minimas particulas da composi¢do — no nivel operacional
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da escrita musical — a apari¢cdo do puro singular. Este objetivo s6 € alcancado por
intermédio da aperiodicidade, termo correlato a transiéncia, na medida em que o singular
apenas surge de formas diferentes entre si. Ora, se a periodicidade visa, ao contrério,
repetir o mesmo (subordinando a si 0s desvios e acidentes), entdo o programa do
Serialismo Integral apenas se realiza, no paroxismo da hipotética possibilidade de
ndo-repeticdo, através da generalizacdo da aperiodicidade. Segundo Pousseur, este € 0
embrido ja presente em Webern:
A tensdo é, a partir dai, igual por toda a parte, e todos os elementos sdo de tal forma
organizados que acabam por neutralizar os seus poderes centralizadores respectivos, de modo
gue se estabelece entdo um equilibrio no qual cada coisa assume uma posicdo autbnoma e
pode afirmar sua singularidade, em que o prazer do ouvinte reside justamente no fato de ele

poder viver cada instante “aqui e agora”, sem jamais se sentir levado por uma fatalidade que
n&do controle nem domine. (POUSSEUR, 2008, p. 59)

Tendo em vista as discussfes em torno do Serialismo nos primeiros anos da
década de 1950, sumarizadas nos dois primeiros volumes de Die Reihe, em conjunto com
as obras abordadas previamente, podemos tracar uma sintese dos efeitos
técnico-composicionais da generalizacdo estrita do método serial e um breve esboco de

seus efeitos na escuta musical.

Em termos de escolha, o compositor que parte da serializacdo integral do espacgo
multiparamétrico depara-se com, a0 mesmo tempo, ampla liberdade a priori e extrema
restricdo a posteriori da definicdo da série. Se a escolha da série engendrara uma rede de
possibilidades inovadora e dificilmente reprodutivel, ao mesmo tempo confinara com a
total predeterminacdo da obra. Nesta perspectiva, apos a escolha inicial o trabalho
torna-se quase mecanico, gerando-se a si préprio quase sem a intervencdo da escolha do
agente criador. A esta caracteristica, Gyorgy Ligeti (2010) deu o nome de automatismo.
Sem sombra de ddvidas, mais do que um falso cognato de sua contraparte presente no
atual e hegeménico modo de producdo industrial, a ndo-autonomia é complementada pela
negacdo do “artesanato” composicional: paradoxalmente, a mesma resoluta libertacéo da
coercdo do cddigo estruturado (no sentido de sistema previo de expectativas) que

possibilita todo um universo linguistico estruturavel, este em si potencialmente

26



“singular”, engendra uma mensagem estética homogénea que, por Seu carater

indiferenciado, neutraliza a percepgédo de sua singularidade?®*.

A abertura do objeto sonoro na reparticdo em partes independentes, por outro lado,
permitiu a replicacdo — até entdo subutilizada na teoria musical corrente — da logica
polifonica do exterior, do contraponto entre “vozes”, para o interior do objeto sonoro em
si. Preso ao dogma da ndo-repeticdo da tecnica dodecafonica, o uso no Serialismo Integral
ndo havia ainda alcancado a plenitude de suas possibilidades polidirecionais. A
desagregacao é potencializada, paradoxalmente, pelo maximo de integracdo numérica na
correspondéncia entre os parametros. A elei¢do de simbolos arbitrarios para escalas que,
na percepcdo, demandam passos mais “largos” (como a duracdo e a dindmica),
desconsiderando a reintegracédo das partes no todo, impele a construcao de mensagens de
elevada entropia ou, mais propriamente, de baixa determinabilidade (sem, contudo,
tornar-se mensagem irracional, dado o fato de ser cognoscivel e, em raras excecoes,

facilmente tracavel na escuta como produto de métodos integrais de serializacdo).

A curta producdo de obras integralmente serializadas, em especifico no estilo
pontual, foi rapidamente abandonada pelos compositores desta geracdo, sendo antes
excecdo do que pratica amplamente difundida. A autocritica ndo nos impede, no entanto,
de fixar os paradigmas do Serialismo na sua expressao mais radical que, até mesmo para
seus primeiros defensores, tornou-se o limite maximo de aplicacdo. O imperativo da
vanguarda no pos-guerra de buscar a “irreversibilidade fundamental do tempo”, termo
referido por Pousseur a este estagio do Serialismo, representa a necessidade de negacao
da possibilidade de retorno as condi¢Ges do passado, a negacdo do entendimento da
realidade sob a perspectiva da periodicidade. A centralizacdo do controle dos parametros
em uma sO série teria, ao contrario de impor unidade, a “Unica fun¢do de garantir a
renovacao permanente e uma imprevisibilidade absoluta” (POUSSEUR, 2008, p. 92).
Este objetivo transformou-se estética e metodologicamente a partir da década de 1960,

como atesta Pierre Boulez nesta passagem do livro A musica hoje (1963):

Parece-me, com efeito, ilusorio querer obrigatoriamente ligar todas as estruturas gerais de
uma obra a uma mesma estrutura de engendramento global, da qual decorreriam

24 Por esta mesma razdo, pela forca de sua neutralidade, mantendo-se o automatismo e trocando-se o0 método
de selecdo (como, por exemplo, no uso de procedimentos aleatérios), persistira na aparéncia da obra a
mesma homogeneidade. O mesmo ocorrera em certa producdo da masica minimalista: pela escassez de
material e exacerbada repeticdo a mensagem torna-se indiferenciada (seguindo a premissa da Teoria da
Informacdo de que o maximo e minimo de redundéancia sdo equivalentes sob a 6tica de producgdo de
informacéo).
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necessariamente para assegurar coesdo e unidade — tanto quanto unicidade — da obra. Esta
coesdo e esta unicidade ndo poderiam, a meus olhos, obter-se tdo mecanicamente; eu antes
encontro sobretudo no principio da obediéncia das estruturas a um poder central, um recurso

aos “modelos” newtonianos, que estd em contradicdo com os desenvolvimentos do
pensamento atual. (BOULEZ, 2016, p. 99)

1.2. Um segundo momento do Serialismo Integral: a técnica de grupos

A impossibilidade do método serial estrito em controlar o resultado sonoro guiou,
logo apds as primeiras experiéncias do pontilhismo, uma mudanca significativa no uso da
série. Ao invés da aplicacdo pontual da série, passou-se a fazer uso de agrupamentos
seriais, a0 que deu-se 0o nome de composi¢cdo por grupos. O método reside no
agenciamento de séries de nivel imediato (contiguidades) por “supra-organizagdes”
seriais. Este nivel superior poderia ainda ser multiplicado por outra série que fixasse o
namero de repeti¢des permutadas do nivel secundério. O resultado destes procedimentos
estabelece estratos no interior da estrutura serial, dividindo-a hierarquicamente. As
micro-estruturas passam a ser produto de macro organizac@es, o contrario do que se tinha
no estilo pontilhista. Pela simples razéo das estruturas serem selecionadas de um conjunto
maior (neste sentido, grupos de um conjunto) e repetidas com variacoes, foi possivel o
que Stockhausen chama de “variagdes de densidade” (1959, p. 15). O recurso era ainda
modulado pelo controle do nimero de grupos sobrepostos. As estruturas agora poderiam
ser controladas visando o todo acustico, tendo em vista as respectivas contradi¢cdes entre

parte/todo encontradas no método pontual.

A técnica pode ser exemplificada, no plano estritamente numeérico, a partir da série
usada por Stockhausen na sua exposicdo: [12, 11, 9, 10, 3, 6, 7, 1, 2, 8, 4, 5]. Caso
selecionemos 0s numeros [3] e [6] para as modulacfes de nivel secundario e terciario,
teremos grupos de trés e seis elementos depreendidos da série: [12, 11, 9]; [10, 3, 6, 7, 1,
2]; [8, 4, 5]. Multiplicando os mesmos nimeros sobre estes grupos, resultardo 12 grupos:
3 [A]; 6 [B]; 3 [C]. Usando a permutacdo rotativa de Luigi Nono em
Polifonica-monodia-ritmica, de “deslizamento” horizontal da serie, teremos o0 seguinte

quadro serial (fig. 6).

28



[12,11,9,10,3,6,7,1,2,8,4, 5]

/

II. 3 [A] 6 [B] 3[C]
1. [12,11,9] -[10,3,6,7,1,2] [8,4,5]
[12,11,9] F[10,3,6,7,1,2] L[8,4,5]
[9,12, 11] +[2,10,3,6,7,1] L[5,8, 4]
[11,9,12] F[1,2,10,3,6,7] L[4,5,8]

17, 1,2, 10, 3, 6]

L16,7, 1,2, 10, 3]

L[3,6,7,1,2,10]

Fig. 6 — Exemplo de quadro serial na utilizacdo da técnica de grupos.

Pousseur demonstra desde suas primeiras teorizaces do método serial a
preocupacdo em observar o fenémeno sonoro e, de alguma maneira, estabelecer critérios
para a analise prognoéstica dos seus resultados. Nao apenas no plano teérico, mas na
préatica composicional de suas reflexdes, Pousseur recorre a metodos de “otimiza¢édo” da
escuta no tratamento da série, como é o caso da Variations | de seus Exercices (1956)
para piano. Na sua anélise da obra, publicada em Die Reihe (v. 3) sob o titulo “Esboco de
um método”, Pousseur (1959) pbe em relevo o fato de que a selegéo por critérios seriais
ndo visa apenas uma divisdo matematica, mas a concre¢do de campos perceptivamente
eficazes. Nesta obra, 0 compositor cria uma hierarquia entre um conjunto superior (fixo)
e outro inferior (mdvel). A toda modificacdo substancial em nivel inferior, o superior

mantem-se inalterado com o intuito de neutralizar a mudanca (cf. POUSSEUR, 1959).

Esta técnica faz transparecer o intercdmbio entre figura e fundo, conceitos chave
da psicologia da Gestalt, teoria da percepcdo amplamente citada nos trabalhos de
Pousseur®. O parametro movente irrompe a superficie da percepcio sob a
homogeneidade do fundo, aquele parametro que ndo fora alterado. A possibilidade de
controlar as taxas de informac&o e redundancia por meio da técnica de grupos, a0 menos
no plano pré-composicional, concorda com os objetivos fenomenologicos definidos por

Pousseur. Este pensamento estratificado sera retomado na teoria da Periodicidade

% Para psicologia da Gestalt, cf. cap. 2.4. deste trabalho.
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Generalizada, foco do presente trabalho. A aplicacdo da teoria ondulatéria a partir da
compartimentalizagdo dos grupos seriais, observados sobretudo do ponto de vista
qualitativo, permite a unificacdo das extensdes temporais (comprimento de onda) com a
forma temporal (forma de onda), dada em certo ambito de valores (amplitude de onda).
A composicao intra-paramétrica divide-se em diversas camadas, cada qual formando um
conjunto (onda definida por minimos, maximos e forma especifica) que porta grupos, e
estes subgrupos, e assim por diante (cf. POUSSEUR, 2008, p. 157-6).

Se a técnica de grupos fez avancar o controle sobre o resultado sonoro, a
estruturacdo individual dos parametros a despeito do controle inter-paramétrico persistiu
enguanto problema, sendo a resposta de Pousseur apenas uma das alternativas possiveis
de resolucdo. Apesar de reduzidos, selecionados, e operacionalizaveis do ponto de vista
informacional, os elementos mantinham-se, na técnica de grupos, segregados e
arbitrariamente somados no todo. Stockhausen, no texto “...wie der Zeit vergeht...”,
publicado em Die Reihe (1959, v. 3), aborda outro ponto de vista na comparacdo das
alturas e ritmos. O autor remete a pluralidade do(s) instante(s), 0s pontos sucessivos, a
uma superestrutura dividida em camadas frequenciais continuas. Esta teoria, a “Unidade
do Tempo Musical”, visa sintetizar o plano ritmico e o plano das alturas sob a perspectiva
normativa da periodicidade. Segundo Stockhausen, ambos os planos estdo conectados
pelo denominador comum do fendmeno ondulatério (i.e., tamanhos distintos de
comprimento de onda), apenas distintos pela escala em que se expressa. Apesar de
amplamente criticada pelo uso livre das defini¢Bes cientificas — a rigor, sons ténicos sdo
gerados pelas variac@es periodicas de pressdo a partir de 16 Hz (abaixo do qual torna-se
insensivel para a escuta), enquanto o ritmo opera articulagdes com sons audiveis (tendo
por semelhanca, apenas, o referencial temporal do segundo) —, a criatividade formal da
teoria, esta justificavel, demonstra o objetivo de recentralizacdo, da busca de uma teoria
totalizante, subjacente as narrativas da segunda fase da vanguarda serial.

A teoria é elaborada a partir da aplicacdo das defini¢cOes da série harmonica as
“vibragOes” abaixo de 16 Hz. Assim, a ritmica “microscopica” do som é transferida a
ritmica musical “macroscéopica”. As divisdes ritmicas sdo remetidas, como no caso da
série harmonica, a uma duracdo fundamental e seus parciais. Neste sentido, a divisdo por
maultiplos de dois corresponde apenas ao recurso dos intervalos ritmicos correspondentes
ao salto de oitava (1/2; 1/4; 1/8; etc. ). Em correspondéncia ao argumento de Schoenberg

em relacdo ao processo historico da emancipagdo da dissonancia como resultado do
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acesso aos parciais superiores, argumento que veremos adiante, Stockhausen fornece uma
explicacdo correlata ao ritmo. Segundo o autor, na musica tonal o ritmo permaneceu preso
nas relagdes mais simples dos primeiros parciais. Este limitava-se ao que seria o “acorde
maior com setima” dos primeiros oito “harmb6nicos” da macro-duracao
(cf. STOCKHAUSEN, 1959, p. 17-19). Mais do que lida pelo viés da acustica, a teoria
de Stockhausen deve ser entendida como a busca de relagdes estruturais ndo arbitrarias
entre a série ritmica e a série de alturas, algo criticado no estilo pontual. Sobre a
serializagdo por multiplica¢do de duragdes, Stockhausen afirma que “tal procedimento
corresponde exatamente ao tratamento da série-de-alturas que foi criticado no método
popular das ‘doze-notas’: € o resquicio da pratica estilistica de pensar em partes

[...]7(1959, 14).

Levando a teoria de Stockhausen as Gltimas consequéncias, toda a musica seria
portada por uma sucessao de “parciais”, desde a ritmica do compasso as vibragdes das
alturas, portadas por uma longuissima vibracdo fundamental (de uma fase apenas). A
medida do compasso poderia servir como referencial local, mas, tendo em vista a
variedade de parciais no som periddico, esta estaria para a duracdo basilar como um
harménico longinquo estaria para a fundamental: quanto mais nos distanciamos no
espectro, mais estreita (e proxima) se torna a divisdo. Neste sistema, a duragdo
fundamental conclui o ciclo de todas as frequéncias superiores que, quando isoladas e
comparadas, pareceriam desconectadas entre si ou, como é comum na escrita até
Messiaen, pensada pela l6gica multiplicativa de uma unidade minima. Esta visdo de
tempo converge na reintroducdo da periodicidade como conceito minimo ao qual todos
os particulares devem referir-se, ainda que na aparéncia das micro-estruturas passe em

siléncio.

1.3. Musica eletrbnica e Serialismo

O desenvolvimento do serialismo generalizado ndo apenas ocorreu paralelamente
as pesquisas em musica eletrénica na decada de 1950, mas produziu profunda influéncia
nas primeiras obras realizadas no Estudio de Col6nia (WDR) na Alemanha, do qual
Herbert Eimert era diretor. Observada pelo ideal da estética serial, a masica eletrénica
ocupa uma posigdo privilegiada em relacdo a prética instrumental. A inauguracdo de um

meio composicional em que a resultante sonora correspondia a projecéo estrutural do
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plano simbolico da criacéo (i.e., elaboragédo de proporc¢Ges numericas) foi viabilizada na
geracdo de sons senoidais e, subsequentemente, sua manipulacdo em envelopes
dindmicos e cortes temporais na fita magnética. Ao contrario dos instrumentos
tradicionais, pré-constituidos a partir da série harmonica, os sons “puros” senoidais estdo
aptos desde o principio a configuracdes distintas da série harmonica — possibilitando a
composic¢do no nivel molecular do som, no timbre. Isto é realizado pela soma, em nimero
relativamente elevado, de ondas senoidais geradas eletronicamente; processo este
chamado de sintese aditiva. Com o despojamento das constricdes da série harmonica, o
compositor serial encontrava uma base solida para a defesa de uma linguagem musical
ndo tonal. Se um dos argumentos retoricos a favor da mdsica tonal se apoiava em
premissas naturalistas da serie harménica, o que levaria Schoenberg a contra-argumentar
a favor dos parciais distantes, no caso da musica eletronica esta causalidade é inaplicavel
ou, ao menos, pouco elucidativa, pelo fato de possibilitar a manipulacdo da propria
“natureza” sonora. Por outro lado, como discutiremos no capitulo 2.2., apesar de
hipoteticamente “puro” o som senoidal sofre distor¢des tanto na membrana do alto falante

guanto no proprio ouvido.

O sistema de som senoidal consequentemente ndo pode ser nada mais do que um quadro
virtual de referéncia a partir do qual o compositor deriva um plano musical — ndo o
compositor que é um ilustrador de efeitos sonoros, mas o compositor que pensa
metodicamente em termos exatos de sequéncias, relacfes, séries e ordens (EIMERT apud
GRANT, 2001, p. 59)

Stuckenschmidt pde em relevo no artigo “O terceiro estagio” (1957), publicado
em Die Reihe (v. 1), a escolha do compositor entre “repetir estruturas existentes” e o
“desejo de criar do caos”. O autor parte da ideia de que antes de alguma coisa ser repetida,
ela deve ser criada, assumindo a forma de variagdo como processo conciliatorio entre
criacdo e repeticdo. Alcando-se nas afirmagdes do fisico Werner Heisenberg (1901-1976),
segundo as quais a acdo humana na medi¢do subatdmica é determinante nos resultados
obtidos, sendo o proprio fendmeno substrato da relacdo entre natureza e observador
humano, Stuckenschmidt busca compreender a escuta musical (e, mais especificamente,
a musica eletronica) como associagao entre a percepcao e o aspecto natural da produgéo
sonora (e.g., sopro, corda, pele, metal, madeira percutida, etc.). Na producdo sonora
natural o ouvinte refere-se a algo pré-constituido, independente da intervencéo do sujeito.
Se, por outro lado, a musica produzida eletronicamente ndo encontra lastro na natureza,

a sua escuta produziré associacdes com um “mundo humanamente transfigurado”.
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Neste ponto, cessa a existéncia propria da natureza absoluta, preestabelecida e
repetivel, na inauguracdo dos meios técnicos que possibilitam a manipulacéo direta dos
elementos fundamentais do som (frequéncia, duragdo e amplitude), isto é, a possibilidade
de criar a partir das minimas partes estruturadas. Seria este o “terceiro estdgio”: no
primeiro estagio a masica era restrita as capacidades expressivas do canto; no segundo
estagio, o da prética instrumental, multiplicaram-se as capacidades técnicas; no terceiro,
da musica eletrbnica, a auséncia do intérprete como mediador permite uma musica
“concebida unicamente pelo intelecto”. Ora, esta divisdo em estagios indica ndo apenas
o0 desenvolvimento técnico inerente a musica, mas uma concep¢éao de progresso gradual
do limitado, identificado com a natureza, ao aparentemente livre controle das variaveis
sonoras. Esta visdo vai ao encontro com a oposicao de criacdo e repeti¢do. Para o autor,
“a construgdo do nada ¢ o verdadeiro e mais importante processo de criagdo da musica de

uma matéria sonora” (STUCKENSCHMIDT, 1958 p. 11).

Serd visto agora, da realidade concreta deste ambiente, que o homem se voltara para a
imagem de si mesmo. Assim, inesperadamente, todo o ciclo se conclui. A musica se
desenvolveu para cada vez mais distante de sua origem humana; agora, no que definimos
como Terceiro Estagio, o Eletronico, estamos atdnitos, porém ndo sem orgulho, de ter uma
arte a nossa frente totalmente controlada pelo espirito humano de uma maneira antes
inimaginavel. (STUCKENSCHMIDT, 1958, p. 13)

Ernst Krenek (1900-1991), compositor austriaco, publica no mesmo volume de
Die Reihe (v. 1) o artigo “Um olhar sobre os ombros dos jovens”, em que discute a masica
eletrobnica como consequéncia historica do processo de desmantelamento das bases
“naturais” do sistema tonal realizada pelo Serialismo. A narrativa ¢ alinhada com o
discurso de Stuckenschmidt. Sua argumentacdo sustenta a visdo de que a historia da
musica é movida por rupturas determinadas pelos avangos técnicos do homem sobre a
matéria sonora. Segundo o autor, “observada do ponto de vista histdrico, o
desenvolvimento da mdsica fora um em que o homem gradativamente encontrou, pela
criagdo de seus proprios métodos de regulacdo, os meios de colocar a manipulacédo
artificial no lugar do controle natural do som” (KRENEK, 1958, p. 14). De um lado as
caracteristicas intrinsecas do som produzem sistemas naturais autorregulados como o
tonalismo, de outro o homem luta contra a pulsdo da matéria, controlando-a por

intermédio de técnicas cada vez menos fieis & predeterminacéo da ordem natural®® dos

% Como veremos no capitulo 2.3., o conceito de ordem natural é complementar a correlagdo entre
periodicidade matemaética e fisica, isto é, uma correlagdo que se sustenta em casos ideais em que o sistema
é isolado de interferéncias do meio (e.g., ruido).
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fendmenos ondulatérios (i.e., neste contexto, fendmenos estritamente periodicos dos
instrumentos musicais). Isto €, tem-se um vetor crescente de liberdade em relacdo aos

dados naturais, distanciando cada vez mais o que é feito do que € criado.

Para Krenek, o “atonalismo” precede a composi¢do com sons Senoidais como a
primeira ruptura resoluta com a organizacao das alturas a partir das relacGes intervalares
contidas nos primeiros parciais da série harmonica. A intensificacdo da légica serial no
controle multiparamétrico por propor¢des determinadas apenas pelo compositor reduzira
as Gestalten?’ musicais (para Krenek, as “ideias musicais™) até a molécula sonora: o ponto
isolado. O desenvolvimento posterior, segundo a especulacao do autor, é extirpar do seio
da composicdo toda a “estrutura natural da molécula musical” para, assim, atingir a
“Oltima etapa” do 4&tomo musical: o som senoidal. Se o atonalismo abriu um novo campo
de acdo sobre a organizacdo das menores estruturas da musica instrumental, apenas por
intermédio da composicdo eletrdnica poderia ser alcancado o completo controle do
‘“atomo musical”.

Aparentemente a extensdo da pré-formacgdo serial dos intervalos aos dominios do ritmo,
dindmica, e até certo ponto aspectos sonoros da musica, levou 0s jovens compositores a
completa liberacéo das ofertas da natureza, que ndo podem ser aprimoradas no nosso presente

conhecimento sobre do material. (O proximo passo muito provavelmente ser a “divisdo do
atomo”, i.e., 0 som senoidal). (KRENEK, 1958, p. 16)

A presente discussdo deve ser observada historicamente como reacdo ao
entendimento corrente da “naturalidade” do tonalismo — argumento inclusive utilizado
para legitimar esta préatica frente a outras — baseada na defesa de que a ordem tonal é
dedutivel da hierarquia dos parciais na série harménica. Arnold Schoenberg (2001, p. 62)
justifica, além do aspecto simultdneo, as relacBes tonais como semelhanca entre séries
harmonicas. Alturas afins sdo aquelas em que nos seus primeiros harménicos, mais
especificamente o terceiro (quinta justa), englobam a fundamental do outro. Destarte,
assim como o terceiro harménico de Fa corresponde a fundamental de Do, o terceiro
harménico de DO corresponde a fundamental de Sol, formando ambas as alturas em
relacdo a D6 uma relacdo concéntrica (respectivamente subdominante e dominante).
Nesta perspectiva, o sistema tonal seria a transposicdo horizontal no tempo da
sobreposicdo vertical dos parciais, hipotese esta amplamente explorada pela teoria de
analise desenvolvida por Heinrich Schenker (1868-1935), conhecida como analise

27 A respeito do conceito de Gestalt musical, ver capitulo 2.4.
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schenkeriana. N&o obstante, apesar de definir o tonalismo sobre bases naturalistas,
Schoenberg admite a nitida limitacdo conceitual no encarceramento da linguagem
musical sobre bases supostamente naturais. N&o raras vezes na historia recente o
argumento naturalista fora utilizado — muitas vezes sem lastro causal, em especifico nas
artes e no campo social — como argumento falacioso de autoridade.
A sucessdo dos harmonicos superiores, que levou o ouvido a descobri-la [escala], contém
ainda muitos problemas, os quais terdo que ser discutidos. Se por agora podemos
esquivar-nos de tais problemas, devemo-lo quase exclusivamente a um “acordo” entre os
intervalos naturais e nossa incapacidade de utiliza-los. Este acordo, chamado sistema
temperado, representa somente uma trégua por tempo indeterminado. Mas tal reducédo das

relagBes naturais ndo podera deter por muito tempo a evolugdo musical. (SCHOENBERG,
2001, p. 64)

O tedrico da cognicdo musical norte-americano Robert Erickson (1917-1997)
discute as concepcdes de Schoenberg e Schenker sobre o tonalismo. Ambos referem-se a
série harmoénica como justificativa das funcdes harmonicas. Para Schoenberg, os parciais
mais distantes formam relacbes pré-dadas (ainda que imperceptiveis) entre qualquer
altura, enquanto Schenker reduz a validade das relagbes aos primeiros harmonicos.
Segundo o autor, ao se observar as diversas culturas musicais ndo Ocidentais, esta logica
dedutiva mostra-se incapaz de fornecer uma explicacao satisfatoria. Nas inUmeras escalas
musicais existentes, por exemplo, em certos casos somos incapazes de identificar
explicitas relagdes com as divisdes mateméticas da série harmdnica. Acima disso,
Erickson (1982, p. 520) define a tonalidade como “fidelidade a um centro”, ou mesmo a
preponderancia de uma ténica: esta pode ser uma altura, intervalo ou grupo intervalar
(acorde). Nesta visdo, obras que apresentem reiteracdo de algum desses atributos (altura,
intervalo ou acorde) podem ser caracterizadas, grosso modo, como obras “tonais”. O autor
propbe o estudo empirico desta afirmacdo por intermédio, entre outros fatores, da
repeticdo de uma estrutura harménica concéntrica. Temos aqui uma transformacédo da
definicdo do conceito de tonalismo. Este ndo mais estaria fundado nas relagfes entre os
primeiros parciais, mas no entendimento da subordinacdo dos parciais superiores a
fundamental como um critério geral: um elemento que polariza em si toda a variedade da

superficie musical.

Assumindo uma perspectiva semelhante a de Schoenberg, precedendo-lhe em
décadas, encontra-se a pesquisa de Hermann Helmholtz (1821-1894) em acUstica. O autor

busca fundar a natureza das escalas na cooperacdo do universo fisico com o estético. Para
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tanto, tece uma analogia entre musica e arquitetura a partir de trés estruturas: as colunas
gregas, 0 arco etrusco e o arco quebrado (i.e., arco “gotico”). Cada técnica propicia
determinada capacidade construtiva (neste exemplo, crescente em dimensdes) em fungéo
da coordenacdo das forgas fisicas envolvidas na estrutura. Em todo caso, ndo se pode
argumentar contra alguma dessas técnicas sob a justificativa de “nao naturalidade”, sendo
que todas, evidentemente, repousam em certa configuragéo das forcas naturais. Nesta
direcdo, Helmholtz (1954, p. 236) atesta que “tampouco quanto o arco gotico, deveria
nossa escala diatdnica ser considerada um produto natural”?. Para o autor, faz-se
necessaria uma divisdo entre natureza Fisica e Estética; a segunda dependendo da
primeira, porém néo sua resultante imediata. Um estilo, na sua visdo, é tdo natural quanto
outro independente de suas potencialidades estéticas. Como os estilos?® se alteram em
razdo dos contextos histéricos e sociais, fornecendo regras particulares para sua
caracterizacdo, a palavra “natureza” deve ser empregada como metafora daquilo que ¢
estilisticamente correspondente. Assim, a construgéo de janelas com arcos quebrados em

um templo grego contrariaria a “natureza” do estilo.

A narrativa do progresso da musica instrumental em diregdo ao controle cada vez
mais acurado da musica eletrdnica, meio técnico no qual o compositor poderia interpretar
a propria obra dando-lhe fixidez nos minimos detalhes, € recorrente na Escola de
Darmstadt, como pudemos atestar nos artigos de Stuckenschmidt e Krenek publicados no
primeiro volume de Die Reihe, volume este dedicado inteiramente & musica eletronica.
N&o é este o sentido diferente atribuido por Boulez quando atesta que, “no dominio
eletrbnico, é evidente que nos defrontamos de inicio com uma ndo-limitacdo das
possibilidades, nem em timbre, nem em tessitura, nem em intensidade, e nem em duragdo”
(BOULEZ, 2008, p. 88). Esta narrativa sera criteriosamente elaborada na perspectiva de
Henri Pousseur exposta no artigo “Estrutura do Novo Material Eletronico”, publicado
neste mesmo volume de Die Reihe. O autor sustenta uma direcionalidade emancipatéria
do som de suas amarras “naturalistas” desde o atonalismo do inicio do século XX até as

primeiras composicoes de sintese aditiva feitas no Estudio de Col6nia (WDR).

O sentido geral da exposicdo de Pousseur visa 0 objetivo de se descobrir um
método de sintese que permitisse a producdo de novos timbres inarmdnicos, sons em que

0s parciais mantém proporgdes irracionais entre si. Observando a histdria, Pousseur

28 «Just as little as the gothic pointed arch, should our diatonic major scale be regarded as a natural product”.
29 A respeito do estudo dos estilos musicais, cf. MEYER, 1989.
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enxerga nos blocos acérdicos dos balés de Stravinsky o primeiro passo na direcdo da
emancipacao dos sons ndo-harmonicos. Diferentemente da sonoridade de um acorde, em
que os intervalos internos transparecem na escuta, estes blocos néo sdo ouvidos como um
conjunto amalgamado, como uma “massa”, motivado pela alta densidade espectral dos
intervalos em conjunto com sua brevidade percussiva. De Schoenberg a Webern, outro
passo é realizado pela introdugdo da ordenacdo harménica, em que 0s primeiros parciais
da série harménica perdem o estatuto de privilégio em relacdo as demais do total
cromatico. Em Webern, o progressivo emprego de segundas menores como intervalo
privilegiado (tal como Pousseur demonstraria em “O cromatismo organico de Anton
Webern”), intervalo que segundo o autor ¢ o mais “irracional” dentre os intervalos do
sistema temperado, suspende por completo o uso fortuito de quintas e tergas na estrutura

harmonica.

O passo decisivo ocorreria, apds as experiéncias da Musica Concreta, na producéo
eletronica do Estudio de Coldnia. O método de trabalho se baseava na ideia de que, se 0
som é descrito como uma soma de parciais senoidais, a soma (em proporg¢des irracionais)
de ondas senoidais produzidas eletronicamente possibilita a producdo de timbres
inovadores, dessemelhantes aos sons instrumentais. Esta pesquisa norteou a composicao
de Studie | (1953) de Stockhausen, Etlide Uber Tongemische (1954) de Eimert, e
Séismogrammes (1955) de Pousseur. Apesar do pioneirismo, e inclusive por serem as
primeiras experiéncias no campo da musica estritamente senoidal, segundo Pousseur as
trés obras falharam no objetivo de criagdo de “novos timbres”. Ainda que tenham
obedecido as relaces ndo-harmonicas, a soma de relativamente poucas sendides (em
larga medida por limitagcdes técnicas) produziu sons que, de modo geral, soavam como
acordes purificados, isto é, ouviam-se 0s intervalos entre as alturas e ndo uma espécie de
amalgama sonora. A integralizacdo do principio serial apenas seria alcangada, na opinido
de Pousseur, no Studie 11 (1954) de Stockhausen, obra na qual os sons podem ser ouvidos
como “misturas”, ou mesmo “ruidos coloridos”, € ndo mais CoOmo meros acordes

senoidais.

A estrutura intervalar das frequéncias de Studie Il é estabelecida sobre um
“temperamento igual” deduzido da divisdo de duas oitavas e uma terca maior em 25 partes
iguais, o que equivaleria a intervalos de “meio tom” ligeiramente alargados. Ao invés da

divisdo do segundo harménico (oitava) em 12 partes iguais, Stockhausen faz a divisao do

quinto harménico (duas oitavas e uma terca maior) em 25 partes iguais (*V/5), 0 que
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resulta no valor de 1,06649. Partindo da frequéncia fundamental de 100 Hz, multiplicado
pelo valor deste temperamento igualitario, tem-se a formag&o de uma escala de 81 alturas
que abrange de 100 Hz a 17 200 Hz (cf. MENEZES, 2014, p. 272-3). Com este
temperamento, o compositor aleméao elaborou cinco tipologias de misturas, cada qual com
cinco senoides, de densidades intervalares diferentes. As misturas contém intervalos
constantes entre 0s parciais e apresentam variacbes de densidade na “largura”, ou
distancia, pela mudanca do intervalo escolhido. Além disto, cada mistura recebe
serialmente uma duracdo e um envelope dinamico proprio. A composicdo da sintaxe
musical resulta da sobreposicdo e justaposicdo das misturas tendo como base series
depreendidas do numero 5 (cf. POUSSEUR, 2009, p. 85).

Do mesmo modo que ocorreu em relagdo a masica instrumental, a ortodoxia serial
durou pouco tempo na masica eletrénica. A partir de entdo, a mescla com sons concretos
(estes por si sO, especialmente na época, determinados pelas constantes “naturais”) e
estruturacdes menos “atomistas”, nem por iSSO mMenos experimentais e altamente
complexas, abriu diversos caminhos na Musica EletroacUstica. As obras Gesang der
Jinglinge (1956) de Stockhausen, obra altamente serializada com recursos da mdsica
concreta e eletrdnica, ou mesmo Scambi (1957) de Pousseur, com o uso de filtragens de
ruido branco de densidade variavel, demonstram a superacdo do uso da sintese aditiva
como recurso exclusivo da composicdo acusmatica. A exploracdo de meios hibridos de
composicdo tais como na muasica eletroacustica mista, onde instrumentos musicais ao
Vivo somam-se aos sons de proveniéncia eletrénica, multiplicaria as possibilidades de
composicao nos anos que se seguiram — precedida por Musica su due dimensioni (1952)
para flauta alternada com fita eletrénica de Bruno Maderna, um dos primeiros resultados
deste género se deu em Kontakte (1958-60), de Stockhausen, composta para piano,

percusséo e eletronica.

1.4. Criticas e revisoes do Serialismo Integral: o Pos-Serialismo

As criticas ao Serialismo surgiram tdo logo esta tendéncia teve suas primeiras
incursdes nos Cursos de Darmstadt. Talvez a critica mais relevante deste primeiro
momento tenha partido de Theodor W. Adorno, dirigida a Goeyvaerts e Stockhausen
durante os Cursos de 1951. Na ocasido da interpretacdo da Sonata para dois pianos de

Goeyvaerts nos seminarios de composi¢do ministrados por Adorno, Stockhausen mediou
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a andlise — fato atribuido ao limitado alemédo de Goeyvaerts — expondo 0s quadros
numericos do projeto composicional. Segundo o relato de Goeyvaerts, apesar da
dificuldade de comunicacio, o principio do “ntiimero sintético”3 despertou o interesse de
Stockhausen antes mesmo das aulas de composi¢cdo, ocasido em que provavelmente
decidiram ensaia-la para apresentacdo nas aulas (cf. IDDON, 2013, p.53). Apos a
execucdo da Sonata, Adorno os indagou sobre as razdes da auséncia de trabalho tematico
e sentido fraseoldgico, ao que Stockhausen expds as analises numéricas. Ao fim do que
aparentemente tornou-se uma discussdo de resisténcia matua, Stockhausen retorquiu na
célebre frase: “Professor, vocé estd procurando uma galinha em um quadro abstrato”

(apud IDDON, 2013, p. 57).

A critica de Adorno ao Serialismo tomaria forma dois anos depois deste incidente
e seria dirigida a “musica de Festival de Musica” ou, mais precisamente, “Boulez e seus
discipulos”, no ensaio intitulado “Das altern der Neuen Musik” (“O envelhecimento da
Musica Nova”). Radiodifundida em 1953 pela Siiddeutscher Rundfunk e publicada no
ano seguinte no periddico Der Monat, a linha argumentativa de Adorno em seu ensaio é
clara: a “purificacdo” da Mdusica Nova (i.e., Serialismo Integral) dos resquicios do
passado, entendidos como “intromissdes perturbadoras” do equilibrio formal, talvez nao
tenha o objetivo descarar o inconformismo, mas impor uma visdo tecnocratica e nédo
artistica da musica. Adorno faz coro a visdo de que o dodecafonismo de Schoenberg
revestido pelos modelos classicos, até mesmo brahmsianos, faz cindir de dentro a obra.
Segundo o autor, referindo-se ao dodecafonismo, cada altura ¢ “igualmente determinada,
igualmente tematica”, sendo assim impossivel de serem portadas pelo “tema’: sdo apenas
“sedimentos de um periodo mais antigo”. O que poderia parecer inconsisténcia, por outro
lado, é utilizado como arrimo decorrente do medo da obra sucumbir ao material

pré-fabricado como ocorre, segundo Adorno, no Serialismo Integral.

Adorno aponta para uma inconsisténcia entre o fluxo temporal e as equivaléncias
espaciais da série: “O padrdo estatico das notas é confundido com o evento que estas notas
significam” (ADORNO, 2002, p. 188). Sendo a musica uma arte fundamentalmente
temporal, o idéntico e ndo-idéntico assumem sua identidade apenas na relacdo dos
elementos inseridos na sintaxe encadeada pelo tempo. Equiparar as duas modalidades da

dimensédo experiencial privilegiando o espago sobre o tempo, tornando assim o tempo

30 O termo “Numero sintético” se refere ao nome dado por Goeyvaerts para a técnica numérica utilizada na
Sonata para dois pianos.
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uma matéria temporal, acarreta por consequéncia uma tentativa de substancializacdo do
tempo avessa as determinacdes proprias do fendmeno. Adorno assevera que o célculo
pré-composicional de simetrias, a rigor simetrias estaticas no espago, ndo garantem o

equilibrio no transcorrer da experiéncia musical.

A divisdo do som em pardmetros realocou 0 ambito da expressdo musical aos
“elementos primitivos” sem, no entanto, considerar o significado histérico que os fez,
como elementos separados, possiveis e determinaveis. Segundo o autor, ao esvaziamento
do material em simbolos auto-referentes corresponde a crenga de que o material ndo
necessita de ‘“formacdo” em constelacbes (configuracdes dotadas de atributos
inter-referenciais), mas apenas de “preparacao” das propriedades intra-referenciais. Ha,
aqui, um desprendimento do significado do material como algo mediado historicamente
em favor do conceito de material como algo resultado de uma operacionalizagéo abstrata.
Segundo Adorno, “o arranjo do material se torna a Unica intengdo artistica, a paleta se
torna o quadro” (2002, 192). O significado funcional das partes em relacdo ao todo tem
seu sentido extirpado, substituido pela l6gica dos esquemas abstratos da matematica que,
em Ultima instancia, reduzem-se a um sistema simbolico altamente formalizado, porém
arbitrério.

A reprovacao de que 0s criticos ndo compreendem as mais recentes composicoes por falta de
observacdo racional dificilmente pode ser sustentada porque tal raciocinio musical deseja
apenas ser demonstrado matematicamente, ndo compreendido. Se alguém perguntar sobre a

funcéo de algum fendmeno dentro do contexto total de sentido [Sinnzusammenhang] da obra,
a resposta é uma exposicao mais aprofundada do sistema. (ADORNO, 2002, p. 194)

As criticas de Adorno apresentam diversas consequéncias, alicergcadas no conjunto
de sua obra e pensamento, que por sua extensdo e profundidade fogem ao escopo deste
trabalho. Por outro lado, o ponto trazido em sua critica relativa a conexdo do material
com um sentido histérico oposto a abstracdo matematica podera elucidar a postura
assumida na obra tedrica de Henri Pousseur, a qual visa reconciliar o sentido historico da
linguagem musical com a metodologia serial, objetivo basilar do pds-serialismo. Um dos
autores que abordou tal dicotomia pela via epistemoldgica da semiologia fora o pensador
italiano Umberto Eco (1932-2016), mais precisamente na obra Estrutura Ausente (1968).
O sentido de historia, neste contexto em especifico, € definido pelas constantes
linguisticas e imemoriais depreendidas através do método estruturalista de analise. Eco

diferencia o pensamento antropoldgico-estruturalista de Claude Lévi-Strauss
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(1908-2008) do pensamento serial de Pierre Boulez — diferenca posta em relevo na
introdugdo de O cru e o cozido (1964), de Lévi-Strauss. Apesar de a critica corrente da
época, e mesmo a atual, confundir ambos os tipos de pensamento, como pontua Eco,
observamos gue ambos 0s posicionamentos se apresentam como diametralmente opostos,

porém necessarios a uma definicdo reciproca (e, neste sentido, complementares).

Segundo Eco (2012, p.305) o pensamento estrutural é caracterizado pelo
estabelecimento de um sistema de expectativas (i.e., codigo) em que as manifestacdes
locais, mensagens emitidas e recebidas, ndo ganham significacdo sendo mediante sua
conexdo com aestrutura da qual deriva, isto €, a mensagem so0 adquire significado quando
decodificada pelo receptor (e.g., humano, computador, sistema elétrico) que recorre ao
cbdigo pré-constituido. A transformacao de sinais em simbolos aptos a produzir sentido,
no caso das linguagens humanas em geral, repousa sobre o principio da dupla articulagéo:
unidades diferenciadas, como as oposi¢es fonoldgicas da linguagem verbal, sdo
organizadas em uma estrutura sincronica, o eixo sincrénico de selecdo; essas unidades
sd0 a0 mesmo tempo apresentadas no sintagma, formado pela majoracdo de unidades,
onde constitui 0 eixo diacrénico de combinacdo. O mais importante dessa andlise
estruturalista, de cunho nitidamente jakobsoniano (posto que derivada diretamente da
teoria linguistica de Roman Jakobson), € a capacidade de organizar a mensagem, dando
as diferencas um carater significativo no todo, tornando-a comunicativa e tracavel a

organizacOes superiores cada vez mais esquematicas e simples.

O pensamento serial propde a possibilidade inversa, na qual a subordinacdo da
mensagem em relacdo a estrutura — constituida pela linguagem musical — € substituida
pela subordinacdo da estrutura em relacdo a mensagem, isto €, cada mensagem gera uma
estrutura particular. Levando esta hip6tese ao limite conceitual, poderiamos afirmar que
cada série produz uma protolingua Unica. Pelo fato de ndo pressupor a existéncia de um
sistema de expectativas prévio, constroi e cria seu préprio codigo ao suspender a relagdo
funcional da dupla articulacdo: a mensagem n&o recorre as estruturas externas a si mesma,
fixadas na linguagem musical no decorrer da historia, mas faz o ato de “fala” (parole) o
proprio cédigo. Constitui, assim, uma recusa das estruturas precedentes e das condic¢des
de ordem genérica e mesmo pré-linguisticas (fisica, motora, etc.). Esta defesa da série é
complementar, como pudemos observar na génese da musica eletrdnica, da concepgao de

absoluta renovacao dos meios expressivos da masica no periodo do pos-guerra. Constitui,
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em certo sentido, a recusa da musica enquanto linguagem?®!: postura esta que sera

transformada no pos-serialismo.

Uma das consequéncias desta visdo da série se da no dinamismo temporal que
engendra. Se a procura da estrutura de uma linguagem é feita por meio de redugdes
atemporais, caminhando do especifico ao genérico através das reducfes necessarias para
se atingir o hipotético Ur-codigo (ou codigo originario), a série visa produzir novos
cddigos, ndo simplesmente descobri-los, colocando-se na esfera da producgéo de historia.
N&o é em sentido diferente que Boulez, um dos maiores defensores desta perspectiva,
define o que € a série:

O pensamento serial de hoje faz questéo de sublinhar que a série deve ndo somente engendrar
0 proprio vocabulario, como também aumentar a estrutura da obra; é portanto uma reacgao
total contra o pensamento cléassico cuja intencéo é que a forma seja, praticamente, algo de
preexistente, assim como a morfologia geral. Aqui ndo existem escalas preconcebidas, ou
seja, ndo existem estruturas gerais onde se insere um pensamento particular; por outro lado,
todas as vezes que o pensamento do compositor precisa se expressar, ele utiliza uma

metodologia determinada, cria 0s objetos de que necessita e a forma indispenséavel para
organiza-los. (BOULEZ, 1995, p. 271-2, grifo nosso)

Nicolas Ruwet (1932-2001), um dos fundadores da semiologia musical, traca esta
divisdo no artigo “Contradi¢des no interior da linguagem serial”, publicado em Die Reihe
(v. 6), no qual critica os limites do Serialismo na obtencéo de um novo sistema linguistico
capas de substituir, em suas palavras, “o sistema tonal [que] esta morto” (RUWET, 1964,
p. 66). Ruwet entende a dupla articulagdo da musica como a relacdo entre a obra
especifica com o resultado do ubiquo sistema do qual emana. O autor exemplifica o
método gerativo nas Invencdes a Duas Vozes de Bach, diferenciando a dupla articulagédo
contemplada em sua estrutura: “Aqui novamente h4, da linguagem verbal, os dois lados
do didlogo, as duas vozes, as coisas que elas dizem — variacdo dos motivos — e o sistema

(tonal, as regras de contraponto, etc.)” (ibid., p. 68).

Aplicando a premissa de Ruwet a toda obra musical, poderiamos compreender

que pensamento serial é, antes de tudo, resultado da confuséo entre as duas instancias da

31 poderiamos objetar que a serializagdo €, em si, uma espécie de codigo capaz de gerar subcodigos — sendo
estes subcodigos ndo mais que produto das possibilidades latentes no sistema gerativo. Por outro lado,
levando-se em conta o fato de a serializacdo ser antes um método do que propriamente um sistema, a
reducdo de cada obra serial particular a um cédigo geral é virtualmente impossivel: cada série apresenta
uma légica construtiva prépria, determinando seus objetos a partir de si. Neste sentido, podemos
argumentar a favor de uma relagdo entre mensagem/obra e cddigo/série — relacdo que ndo configura uma
dupla articulagdo, mesmo que possamos deduzir inimeras obra do mesmo arranjo serial.
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linguagem ou mesmo uma tentativa falha de reduzir a mensagem musical apenas ao nivel
dafala. A lingua (langue) — a inteng&o de estruturacdo serial — existe como pré-condicao,
mas em cada obra revela-se com tal particularidade que passa a existir, efetivamente,
apenas enquanto fala (parole). A primeira, ndo obstante, seria a condi¢cdo da segunda.
Conforme a definicdo de Ruwet, a linguagem é formada por redes de oposi¢Ges materiais
n&o facultativas®? e por este motivo o caminho contrério, da fala a lingua, ndo é capaz de
engendrar uma estrutura, apenas na medida em que o particular perde sua capacidade
inflexiva e se conforma na armacéo das oposicdes sincrénicas — estas de nimero reduzido.
A resposta a esta critica veio de Henri Pousseur no artigo “Musica, forma e pratica”,

oportunamente publicada no mesmo volume de Die Reihe (v. 6), em 1960.

Apb6s uma leitura sociolégica da histéria da mdsica ocidental, Pousseur
empenha-se em refutar o argumento de Ruwet. Sobre a suposta planificacdo da relagéo
lingua/fala, oposicdo assentada na teoria saussureana, 0 autor menciona a técnica de
grupos desenvolvida na segunda fase do Serialismo Integral. Esta técnica, a qual ja nos
reportamos, visa submeter a sintaxe serial local as macro-séries e, a0 menos no plano
abstrato, garante que a forma seja hierarquizada segundo a dupla articulagdo. As
mensagens sdo regidas por um sistema que as engendra, 0S grupos geram sintagmas
diferenciados o bastante para assumirem relacdes de oposicdo. Segundo Pousseur (1964,
p. 84-5), “os grupos de uma estrutura sdo suficientemente caracterizados, distinguiveis
uns dos outros (sua ‘oposicao fonologica’ ¢ garantida por uma ‘margem de erro’
suficientemente grande para ser efetivo no plano da grande forma) a despeito da maior
ou menor variagdo interna”. Sua resposta ¢ aprofundada no que entendemos como uma
critica ao Estruturalismo como um todo: ndo seriam as variantes ndo-estruturais (e.g.,
variacgoes de timbre, entonacéo e ritmo) um dos aspectos mais relevantes da comunicacao,
em especifico das artes? Do contrério, ter-se-iam apenas relagdes “mecanicas do ato de
fala” ou, em outros termos, a mensagem seria reduzida ao nivel denotativo da mensagem
e ndo a parcela intraduzivel e fundante da mensagem estética — ao que chamou-se de
“conteudo estético” —, qualidade varidavel e ambigua a qual Eco (2012, p. 52) se refere
como “auto reflexiva, isto é, quando pretende atrair a atencdo do destinatario

primordialmente para a forma dela mesma, mensagem”.

32 Nesta perspectiva, as variantes facultativas tais como as inflexdes particulares do falante ndo sdo capazes
de engendrar uma lingua. Esta é fundada apenas sobre unidades invariaveis.
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A ambiguidade da mensagem estética € exposta a nu quando o “ato de fala” deixa
de ser analisado em sua imediatez e passa a ser comparado com os “atos de fala” que o
precederam temporalmente. Nesta comparacéo, identificamos uma incompatibilidade na
tentativa de igualar o primeiro ao segundo, pois, do contrario, haveria o congelamento
ou, mais propriamente, o entendimento do tempo como uma posi¢cdo-substancia
reversivel. A conexdo entre ambos se d& na sua propria funcdo temporal, na sobreposicado
de duas camadas temporais irreversiveis. Uma répida, a subjetiva (propria da
temporalidade do falante), outra mais lenta, a inter-subjetiva (resultado do dialogo entre
falantes). Destarte, nenhum “ato de fala” é integralmente conformavel com os demais e,
por esta razdo, é sempre, em maior ou menor medida, uma criacdo de e na linguagem.
Esta é a Unica modificacdo necessaria da linguagem imposta pelo devir. A ambivaléncia
das duas posicdes vivifica o sentido basilar do conceito de obra aberta. Fazendo
referéncia explicita ao pensamento de Pousseur, Umberto Eco “fixa” o conceito de obra
aberta na potencialidade latente das obras artisticas em possibilitar ao intérprete, por “atoS
de liberdade consciente”, inserir-se na rede inesgotavel de leituras “sem ser determinado
por uma necessidade que Ihe prescreva os modos definitivos de organizacdo da obra
fruida” (ECO, 1991, p. 41). Nesta linha, de uma postura relativista avessa a estagnacéo e

fluidez absolutas, encontramos a “posi¢do” do pensamento pousseuriano.

Assim, como se pode observar nas explicacdes acima, a linguagem deve ser entendida como
a totalidade dos atos de fala e os varios relacionamentos entre eles. Essa totalidade é
(permanentemente) localizada no tempo — ou, para ser mais preciso, constantemente produz
tempo, influenciado pelas duas aparentemente contraditorias tendéncias. Uma é conservadora
e visa tornar permanente, cristalizando signos abstratos e gerais. A outra é criativa e visa criar
0 novo, inventando signos concretos, Unicos e diretamente compreensiveis. (POUSSEUR,
1964, p. 88)

O embate entre as duas forcas concorrentes — de um lado o recurso ao arcabouco
de préticas historicas, de outro a modificacdo da linguagem — espraia-se em outros
campos do conhecimento no contexto do pds-guerra que condicionam a tomada de partido
no pensamento serial. Theodor Adorno observa dois polos de pensamento filoséfico
conectados ao contexto de sua época que, na sua analise, possuem importancia capital.
De um lado encontra expressdao no Existencialismo, doutrina filoséfica que, numa
definicdo sintética, postula a reducdo da experiéncia humana a subjetividade, o
“objeto-para-si”’; de outro lado, a postura cientificista (neo-positivista) que visa em
primeiro plano o “objeto-em-si” sem recurso a qualquer espécie de subjetividade. Adorno

acusa o pensamento serial de “vestir-se” de uma postura existencialista ao tentar substituir
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a mediacdo histdria da escuta pela escuta da obra-em-si, como puro Ser (cf. ADORNO,
2011, p. 192). A abstracgdo subjacente do Serialismo do pos-guerra pode, em certo sentido,
ser remetida ao pensamento filoséfico existencialista através da leitura de certos textos,

em particular de Boulez.

Em ao menos um aspecto, das posicdes relativas ao dominio artistico e filoséfico,
é possivel tracar uma analogia entre os escritos dos serialistas e a filosofia existencialista,
a saber, na premissa de que a existéncia precede a esséncia. Se o ser é responsavel por
suas escolhas, condicionadas pela prépria subjetividade, este antes faz--se do que é feito.
Jean-Paul Sartre (1905-1980) sintetiza este conceito na sentenga: “O homem nio ¢ nada
mais do que faz de si mesmo” (SARTRE, 1992, p. 588). N&o seria este o caminho tomado
pelo Serialismo, j& embrionado na infinidade de séries dedutiveis do Dodecafonismo,
quando particulariza cada obra como sendo resultado de uma operacdo especifica e ndo
recorrente? E de maneira mais notoria, ndo seria a negacao da linguagem historica
(pré-determinada) a tentativa de concrecdo estética da supremacia do existente sobre a
esséncia? Comparando a histdria a esséncia — isto €, algo que precede e determina um
consequente, sendo-lhe parametro de validacdo (e.g., fidelidade a esséncia) — sob uma
perspectiva existencialista, na inversdo da ordem de surgimento (existéncia/esséncia) o
artista é elevado a artista-criador: sua poténcia criativa elege os proprios valores
estéticos. Focando este aspecto nas artes visuais, Sartre (1992, p. 590) afirma que “como
todos sabem, ndo ha valores estéticos a priori, mas ha valores que surgem devido a

coeréncia da pintura, na relagdo entre a vontade de criar e a obra acabada”3.

Esta relacdo é possivel de ser tragcada, em especifico, nos escritos de Pierre Boulez.
Na introducdo de A musica hoje (1963), o autor aponta para dois conceitos basilares da
filosofia sartriana ao analisar, segundo a opinido do compositor francés, a “libertinagem”
que sucedeu as experiéncias seriais dos anos 1950. Sdo os conceitos de “liberdade” e,
como consequéncia, “responsabilidade” (cf. BOULEZ, 2016, p. 22-24) . A desagregacgéo
do controle frente a pluralidade de escolhas do método serial, resumido ao livre encontro

de séries (ao que chama “balistica da nota”), atenuou a responsabilidade de escolha do

33 Eimert focaliza a relagdo entre as “notas de pura qualidade existencial” e o “sistema” que as configura
de maneira semelhante a relacdo de fendmeno e de série em Sartre. Segundo Eimert, as notas ndo apenas
sdo existentes, mas resultam da relagdo abstrata e interdependente entre altura, amplitude e duracdo
(cf. EIMERT, 1958, p.5). Da mesma maneira, em Sartre 0 fendmeno existe enquanto faz um salto
transcendente a série total da qual faz parte, isto é, aos demais fendmenos que a este estdo coligados
(cf. SARTRE, 1997, p. 15-18).
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compositor em determinar o fato sonoro, o que o levou a transferir tal responsabilidade a
organizagdo numérica. De certa maneira, 0 compositor age de ma-fé* ao abdicar de sua
escolha, confiando unicamente no método gerativo serial, pelo fato de ter plena
consciéncia de ser, esta, uma dentre as inimeras possibilidades de escolha. Ao mesmo
tempo em que o método afrouxou as amarras com as formas pré-determinadas, garantindo
assim autonomia de escolhas, o compositor foi buscar no terreno abstrato da série a coesao
frente ao universo sonoro recém-descoberto. Este paradoxo resolver-se-ia, na visao de
Boulez, em dois caminhos. O primeiro, a partir da reducdo do papel dos nimeros na
elaboracdo musical (voltando-se, assim, ao entendimento das resultantes, das Gestalten
sonoras e suas linhas de forca desveladas pelas novas pesquisas da época); o segundo, a
partir da retomada de elementos do passado encarnados na liberdade em relagcdo ao
programa abstracionista (levando a eclosdo da estética pds-serial ou, na presente leitura,
pos-moderna). A violéncia com a qual Boulez levanta-se contra esta segunda tendéncia é
explicita em suas palavras: “E entdo TUDO se tornou permitido, inclusive o mais tolo e
vulgar exibicionismo! [...] E que significaram esta permissao geral, estas grandes férias
do pensamento, sendo, ainda agora, a fuga diante da responsabilidade?” (grifo nosso,
BOULEZ, 2016, p. 24).

Os posicionamentos delimitados até aqui permitem-nos tracar dois caminhos
abertos a partir do final dos anos 1950 para o Serialismo. De um lado, Pierre Boulez
defende a incessante renovacdo e criacdo da linguagem musical. O cddigo torna-se
autofagico ao eliminar em cada obra os residuos da produgdo passada; engendra a
(re)invencdo progressiva através da estruturacdo consciente e controlada da série, sem a
qual o compositor cairia nas convencdes do passado. Como consequéncia, interdita por
defini¢do o estabelecimento de critérios normativos para a linguagem musical, a ndo ser
seu progresso incessante. A série é apenas um dos meios de obter este objetivo,
inserindo-se na criacdo apenas como uma técnica eficaz, ndo fortuita. Esta postura é
embasada no entendimento do tempo como tempo irreversivel. O tempo é uma flecha que
aponta ao futuro sem margem para o retorno, para a repeticdo do mesmo. Este € o tempo
aperiddico onde a repeticdo de porgdes idénticas sé existe no plano abstrato, como mera
operacdo mental, ao passo que a realidade é controlada pela inextrincavel sucessao de

diferencas.

3 Para o entendimento da oposigdo entre ma-fé e mentira em Sartre, cf. POVOAS, 2008.
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De outro lado, Pousseur defende a coexisténcia de duas forgcas contrarias na
linguagem musical: uma age no sentido de conservagao; outra age no sentido de criagao.
Os dois polos, no entanto, ndo se excluem, mas pertencem apenas a estratos temporais
diferentes, estdo sobrepostos em uma estrutura. Enquanto o primeiro € inercial, de lentas
transformacdes, o segundo é dindmico ao colocar em movimento a linguagem através dos
“atos de fala”. Ao mesmo tempo em que (re)combina 0s elementos (sintaticos,
semanticos, materiais) advindo da linguagem estabelecida, a composi¢cdo musical
ressignifica, recontextualiza, cria liames inovadores entre as partes e, assim, (re)produz e
(re)cria a linguagem musical a cada “ato de fala”. Ao mesmo tempo em que o tempo é
irreversivel, é regido por duracdes de extensfes dessimétricas. As duracdes apenas sdo
desveladas recorrendo-se a critérios comparativos, isto &, estratégias reversiveis do tempo
(e ndo a reversdo do tempo em si). O método de medicdo do tempo é a periodicidade,
pois apenas através dela a rede polimoérfica de duracBes € capaz de ser medida,
comparada, e pode-se estabelecer medidas que dissociem as vibragdes lentas/extensas das
rapidas/curtas. Esta é a visao dialética do tempo, da realidade regida pela imbricagédo da

igualdade e da diferenca.

Ambas as perspectivas se opdem na perspectiva historica, ou melhor, na
perspectiva dada ao tempo. Se para Boulez a linguagem renova-se a cada operacéo, ela
segue um caminho de oposicdes excludentes de uma cadeia, de uma série, operando por
diferenga. Subjaz a esta visdo o entendimento do tempo como essencialmente diacronico,
sequencial e progressivo. Pousseur compreende o tempo na sua simultaneidade: as
invencbes da histéria equivalem-se no plano criativo e, por transformarem-se
sucessivamente no uso, sempre produzem novos significados. Deduz-se desta visdo um
conceito dialético de tempo, isto €, o embate entre o fluxo diacrbnico e a

consubstanciacgdo sincronica.

A Ultima perspectiva sera aprofundada nas pesquisas de Pousseur ao longo da
década de 1960, tanto na sua producdo tedrica quanto na sua mdsica. Em nosso
entendimento, ela se mostra como uma das respostas mais satisfatorias as criticas do
Serialismo sem, no entanto, postular uma postura regressiva, tal como identificamos nas
diversas manifestacfes do Neoclassicismo. N&o apenas no plano estético, Pousseur
produzira como fruto de suas pesquisas a abertura de um campo de andalise musical,
extensa a um pensamento composicional, fundado nas relagfes entre a teoria ondulatoria

e analise formal. Em amplo sentido, é na relagdo entre permanéncia e mudanga, na
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“cavilha” capaz de unir os dois termos, que se encontra o locus da invencao Pds-serialista
de Henri Pousseur.
Mesmo as coisas mais solidas e durdveis sdo, como sabemos, compostas de tempo, de
movimento, e de transformac&o de elementos subordinados. Elas sdo, portanto, submetidas
ao tempo e a sua mutabilidade fundamental. Somente para um observador incapaz de
perceber processos demasiadamente lentos, portanto a partir de niveis de observacgao

diferentes daqueles em que ocorrem seus movimentos especificos, é que as coisas parecem
conservar sua identidade imutavel. (POUSSEUR, 2008, p. 163)

1.5. As propostas de Henri Pousseur em “Por uma Periodicidade Generalizada”:

superacao de antinomias no Pds-serialismo

Henri Pousseur foi, ao lado de Boulez e Stockhausen, um dos compositores seriais
que mais publicou artigos, tanto em quantidade quanto acima de tudo em qualidade, sobre
0s aspectos estéticos, técnicos e praticos da producdo do Serialismo Integral,
notabilizando-se também no pioneirismo da composicao eletrénica (sua obra eletrénica
Scambi (1957) é a primeira composicdo eletrénica aberta, na forma de mobile, da
historia). Sua masica instrumental do periodo serial e pos-serial, representada em obras
tais como 0 Quintette a la mémoire d’Anton Webern (1956), Mobile (1958) para dois
pianos, Apostrophe et six Réflexions (1965) para piano, Couleurs croisées (1968) para
orquestra e eletrdnica, e sua dpera Votre Faust (1961-67), representa a simula poética
das elucubracfes decorrentes da sua atuacdo na Escola de Darmstadt. Sua contribuigéo
no periddico Die Reihe é notdvel e recorrente. Dos oito volumes publicados entre 1955 e
1962, Pousseur publicou em quatro. Sdo estes os artigos (com titulos traduzidos do
alemdo para o inglés) publicados pela editora Universal: “Formal elements in a new
compositional material” (1955); “Anton Webern’s Organic Chromaticism” (1955);
“Qutline of a method” (1957); “Music, Form and Practice” (1960). Sua bibliografia se
estende a pesquisas de sociologia da musica, analise e composicdo publicadas em
inimeros artigos e ensaios, parte deles traduzidos para o portugués e compilados no livro
Apoteose de Rameau (2008 — editado pela Editora Unesp e organizado pelo compositor
Flo Menezes). Da ampla obra do autor, nos debrucaremos sobre o ensaio “Por uma
Periodicidade Generalizada” (“Pour une périodicité généralisée™), escrito no ano de 1965

e publicado em seu livro Fragments Théorique | sur la Musique Expérimentale (1970).

O ensaio de Pousseur (2008, p. 111-170) é divisivel em trés secOes, a saber:

1. avaliagdo da producdo musical do Serialismo e definicdo da premissa da teoria
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ondulatéria de analise (p. 111-119); 2. exposicdo dos critérios de analise (p. 119-157); 3.
discussdo e objetivos da teoria (p. 157-170). A ordem de exposi¢do segue o rigor do
método cientifico. A primeira se¢do discute o contexto e justificativa do método; a
segunda expde a metodologia e suas aplicacOes; a terceira tece conclusdes do método,
inserindo-0 no contexto geral. Antes de focarmos no objetivo central deste trabalho, qual
seja: o de investigar a aplicabilidade do método no campo de analise musical — algo que
sera realizado por meio de uma leitura transversal do ensaio (i.e., seguindo uma ordem
ndo teleologica em funcdo da complexidade e amplitude dos temas abordados) -,
buscaremos conectar o ensaio de Pousseur as linhas de pensamento Pds-seriais dos anos
1960.

A tese de Pousseur repousa no entendimento basilar de que, no Serialismo
Integral, forgou-se a extirpar da linguagem musical o paradigma fundamental da “musica
classica”® tonal, a referencialidade a um Gnico centro, por meio de sua substituicio pelo
paradigma da “neutralidade”, de uma auséncia de referencialidade dos sons a um
denominador comum ou a um sistema de referéncia comum, e isto nas diversas esferas
da escuta. Paradoxalmente, fez-se isso, em primeiro lugar, com a mais extrema
correspondéncia e redutibilidade abstrata da série generalizada. Se de um lado a
gravitacdo tonal é complementada pela medida da periodicidade — um ciclo de medidas
iguais que sempre incide sobre 0 mesmo ponto ap6s determinadas revolugbes —, 0
universo serial, em negacao a esta gravitacdo, realizou a mais extrema aperiodicidade
visando, com isso, a anulacdo das forcas de tensdo tonais. Observando o caminho
ascendente da musica ocidental desde o estabelecimento do tonalismo, no século XVIII,
em direcdo a aperiodicidade (como numa gradual “dente-de-serra histdrica”) que atinge
seu ponto culminante no Serialismo Integral, Pousseur identificou no fim deste ciclo um
limite intransponivel. A partir deste marco, pouco (ou nada) poderia ser realizado, e 0
unico caminho possivel seria o inverso: “descender” (ou recorrer-se novamente) a
periodicidade. Ndo obstante, Pousseur ndo propde um “regresso” ao estagio anterior, mas
antes uma sintese dos pontos extremos por intermédio de um método capaz de conjuga-
los, além de sua dicotomia, em uma escala discreta, quase continua. A este método,
Pousseur deu o nome de Periodicidade Generalizada. Tal denominagéo deve ser

entendida no contexto histérico do Serialismo Generalizado, como reacdo ao objetivo

35 Quando Pousseur emprega o termo “miisica cldssica”, niio se refere necessariamente ao periodo Classico
(séc. XVI1II), mas aparentemente desde o Barroco até o século X1X, como o fazemos na linguagem corrente.
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exclusivista, em larga medida ““absolutizante”, assumido pela postura bouleziana. Num
certo sentido, Pousseur vé na Periodicidade Generalizada a concretizacdo efetiva, levada
as suas ultimas consequéncias, do préprio Serialismo Integral, na medida em que até

mesmo o universo tonal e periddico passa a ser integrado pelos sistemas de composicao.

Com este método, as configuracbes sonoras da linguagem historica sao
enquadradas em uma escala de variacdo que percorre desde as formas periodicas do
tonalismo até as formas transientes do pontilhismo serial. Este esquema sincrénico,
apesar da aparéncia, ndo reside em uma empreitada essencialmente estruturalista, ao
menos ndo pelo que nos sugere a leitura do autor. Segundo Pousseur, a conexdo entre as
formas — estas, de fato, finitas — no “ato de fala” estabelece novas redes, novos
significados, em virtude da relacdo destes com o meio “musical” (sele¢do) e histérico
(facticidades do tempo). O método usado pelo autor para revelar estas formas, tanto na
analise quando na composi¢do, € um método abstrato de representacdo, a teoria
ondulatéria, algo que seria impensavel sem sua prévia experiéncia como um dos
protagonistas da Musica Eletronica. Diferentemente das séries numéricas, que também
sd0 um método de representacdo, a teoria ondulatoria encerra em si os beneficios de
transformar a complexa realidade em uma estrutura simples, porém conectada com a
plataforma objetiva da musica, a temporalidade irreversivel. Quando falamos em tempo
reversivel, referimo-nos a experiéncia da escuta, bem como a memdria atualizada no
instante, ao que se opde 0 espaco, 0s signos encapsulados, a forma retida da transiéncia e
disposta em modelos fixados (e.g.,. culturais, linguisticos, diagramaticos).

\

A periodicidade, entre outras definigdes, refere-se a “esperanga matematica” da
repeticdo do mesmo, sendo assim um intersticio entre as formas moventes e a
possibilidade de sua repeticdo o que os separa. N&o é, apesar disso, mais do que uma
“esperanca”, isto €, possibilidade. A analise, por outro lado, é capaz de reter ainda que
parcialmente as formas em sua interconexao com a grande forma. A teoria ondulatoria
age no sentido de retencdo, formalizacdo, e sobretudo visualizagdo dos processos
temporais. Ao adaptar-se a plataforma fundante da mdsica, as ondas sonoras guardam
com ela ndo apenas relagdes diagramaticas abstratas (como na escrita convencional), mas
de ordem fisica. Sua generalizagdo ao campo da analise formal, partindo da escrita
musical e dando-lhe uma representacao equivalente (ambas situam-se na esfera simbolica

e sdo traduziveis no mesmo dominio semiético), possibilita-nos, como bem afirma
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Pousseur, “destacar sua figura da rede demasiado densa da realidade atual” (POUSSEUR,

2008, p. 165).

A “andlise realista”, segundo Pousseur, observa o fendmeno em sua totalidade
funcional sem, com isso, perder-se em digressdes quantitativas “desnudadas de
intencionalidade”. Isto € realizado quando se compreende a reciprocidade entre as
camadas estruturais. O nivel inferior é condicionado pelo superior, o nivel inferior
determina a eficacia de variacao superior, tal como a légica de grupos organiza a estrutura
musical. Da mesma maneira que a percep¢do nos da imagens unificadas, signos
apreendidos qualitativamente, também devemos entender os niveis superiores como
sinteses que englobam e “representam” as partes inferiores. A estrutura geral ndo ¢ apenas
“composta”, como se a estratificacdo fosse uma via de mao tnica do genérico ao
especifico ou o contrério, mas um campo funcional onde cada estrato modifica o estrato
adjacente. Desta maneira, cada estrato consiste em si s6 um todo, sintetizando suas
“partes” subordinadas e, de certa forma, tirando-lhes sua especificidade (como ocorre em
qualquer sintese). Destacar a figura do seu fundo é compreender como as partes (micro)
se integram no todo (macro). A generalizacdo permite caminharmos das minimas
unidades (motivo, melodia, etc.) aos niveis superiores, aqueles que nao “percebemos’ na

escuta pontual.

Uma configuracdo local que utiliza todos os caracteres disponiveis em seu campo
de variacdo, caso perpetuada, € incapaz de gerar contraste em nivel macro-formal, por
resumir toda a variacdo em segmentos curtos de tempo. Logo, a forma geral ira adquirir
organizacao simples e repetitiva (eixo de selecdo estéatico), o que se inverte caso a
configuracdo local lide com menos caracteres: a0 mesmo tempo em que utiliza menos
elementos no ambito imediato, no &mbito mediato a forma torna-se mais maleavel e
passivel de transformacdes. Temos aqui uma dicotomia: dependendo do nivel formal em
que a complexidade se apresente, os demais niveis serdo obrigados a apresentar
simplicidades. Serd este uma maxima estética da comunicagdo artistica? Segundo
Pousseur, somente lidando com esta dialética é que o compositor serd capaz de criar uma
obra que tenha “tensdo” e mesmo “funcdo” entre as camadas estruturaiS. As estruturas
diferenciadas entre si por economia de material sdo “determinadas” e adquirem uma
individualidade, gerando oposicdo. As estruturas de alta taxa informacional ndo
configurada, como é o caso do estilo pontilhista, em que qualquer ponto é

qualitativamente equivalente aos demais, sdo aquelas entropicas e efetivamente
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“indeterminadas”. O todo estd em toda parte e, assim, ndo sdo camadas formais

distinguiveis.

O objetivo central do ensaio, como Pousseur faz entrever na conclusao, é delinear
um “sistema”, entendido por ele como um sistema o “tdo geral quanto possivel”, que
desse uma resposta a exclusividade aperiodica do Serialismo, sem, entretanto, abrir méo
da concepcdo serial de base. Este “sistema”, chamado por ele de Periodicidade
Generalizada, pretende reintegrar os opostos em virtude de ser “capaz de interpretar, de
integrar e de coordenar todos 0s sistemas musicais conhecidos”. Seu objetivo assume,
além da funcdo analitica, um caréater estético, como um sistema gerativo. A necessidade
de conjugar distintos repertérios (expresso brilhantemente na Opera Votre Faust) fez
Pousseur buscar uma ferramenta capaz de nivelar objetos aparentemente irreconciliaveis.
Isto € feito por intermédio da generalizagdo, e tal método tem como funcéo, por um lado,
comparar obras pelo prisma de suas (a)periodicidades, e por outro lado, controlar na

préatica composicional a transicio entre ambos 0s universos “seriais” e “tonais’,

Tomada na sua funcdo analitica, quais consequéncias podemos deduzir da
Periodicidade Generalizada? A utilizacdo de referenciais periddicos que visam planificar
a diversidade na unidade encontra respaldo na percepg¢do, ou esta encontra terreno fértil
apenas no plano abstrato? E, ainda, como este método pode ser aplicado, ou representado
graficamente, no sentido objetivado pelo seu autor? Pretendemos responder a estas
perguntas em duas etapas:. Primeiramente, observando os fenémenos periddicos
envolvidos no campo da anélise: o fato sonoro, a linguagem musical (sistemas musicais),
e a percepcdo; em segundo lugar, visaremos a aplicabilidade do método tendo como
entrada (input) obras musicais escritas: como transformar a representacao da partitura em
gréfico de onda, quais as especificidades das propriedades de onda (comprimento, forma,
amplitude) no campo da anélise, e de que maneira sintetizar os graficos intra-paramétricos

em graficos entre-parametricos.

% Se a Periodicidade Generalizada (doravante denominada PG) permite esta transicdo nos diversos
parametros, a técnica de redes harmdnicas seréd sua contraparte no plano harménico. A rede harmdnica é
redutivel, em certo sentido, a PG. O processos de “estiramento” intervalar pode ocorrer na mudanga do
referencial do eixo de selecdo, o eixo y do grafico, do universo tonal ao atonal. Se tivermas, por exemplo,
um eixo de selecdo baseado em uma escala diat6nica (ou partes dela condizentes com o grupo harménico
de entrada), poderiamos replicar este grafico diversas vezes transformando apenas o limiar diferencial do
eixo y. Para um estudo sobre redes harmoénicas, cf. MENEZES, 2002, p. 415-421.
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2. Caminhos da (a)periodicidade

2.1. Periodicidade matemaética: a fungdo periédica

Uma definicéo pura de periodicidade, ou das mais estritas (e estreitas), é a de que
quando um fenémeno se repete idéntico a si mesmo ap6s determinado intervalo de tempo
(periodo), tendo este um valor constante, observamos um fenémeno periodico. O periodo
é delimitado pela oscilacéo de ao menos dois estados, que juntos formam uma oposicao,
entendidos como os limites ou extremidades de uma transformacgéo. A cada ciclo, a
amplitude dos limites pode alterar-se, atingindo valores maximos e minimos diferentes.
Contudo, quando um polo se repete apds suceder seu oposto no mesmo intervalo, e esta
funcdo é verificada a partir de qualquer ponto, concluimos ser este um processo
estacionario e periodico. Inversamente, chamamos de transientes os fendbmenos nos quais
inexiste um valor que unifique a relagdo entre as partes, impossibilitando-nos qualquer
previsdo de continuidade caso extrapolemos, no tempo ou espago, 0 evento observado.
Apesar de satisfatdria do ponto de vista quantitativo, semelhante definicdo — conforme
sera abordado em 2.4. — ndo corresponde as verificacdes qualitativas de periodicidade em
eventos matematicamente irregulares ou, por estarem no limite, eventos quasi-periédicos
(cf. MOLES, 2010, p. 78). Por sua pertinéncia estrutural, a definicdo quantitativa sera util

em nossa investigacdo como base comparativa e limite conceitual.

Uma das representacdes formais do conceito de periodicidade é dada, em
linguagem matematica, pela funcdo periddica. Tomemos uma de suas expressdes mais
elementares: sendo uma fungdo a associagéo dos elementos de dois conjuntos (e.g., A —
B), em uma funcdo (f) periddica temos a repeticdo do valor da variavel dependente y a
cada periodo determinado pelos valores da variavel independente x. A funcéo é periddica
quando para toda variavel x no dominio de f temos um namero real positivo, chamado
de periodo (P) da funcéo, de tal forma que f(x) = f(x + P). Em outras palavras, teremos
a reincidéncia do mesmo valor da variavel y para todos os valores de x acrescidos de kP
(sendo k € Z). Uma sucessdo de ataques de timpano espagados no periodo (P) de 2
segundos terd para x = 2, sendo x uma varidvel temporal, a funcdo f(x) = 4. Caso a
sucessdo inicie-se nesta marca cronologica, teremos a repeticdo dos ataques em {4; 6;

8;...} e, inversamente, siléncio no conjunto dos nimeros impares. Por tautologia, sempre
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que tivermos em x um numero impar, sendo y a variavel de ataque (a) e siléncio (b),

teremos f(x) = b.

Esta definicdo também é representada pela repeticdo de simbolos quaisquer em
uma dada mensagem, por exemplo, uma sequéncia binaria criada a partir da sequéncia de
duas letras do alfabeto, e.g., {HP; HP; HP; ...}. De forma analoga a fun¢do matematica,
a previsdo da continuacdo da mensagem recorrerd ao calculo de probabilidade a partir do
periodo dado, projetando sobre o futuro uma lei depreendida dos casos observados.
Segundo Umberto Eco (2012, p. 10), a probabilidade “¢ a rela¢ao entre o nimero de casos
favoraveis a ocorréncia do evento ¢ o numero dos casos possiveis”. Restringindo-nos a
mensagem analisada, desconsiderando o restante do alfabeto, a medida de probabilidade
deste sistema faz equivaler o nimero de casos favoraveis aos possiveis: temos um unico
simbolo (HP) com o méximo de probabilidade de recorréncia. Uma sequéncia desse tipo
resulta em um dos casos de mensagem mais redundante, no sentido amplo de
“circularidade”, onde a informag&o tende a zero (cf. NETTO, 2012, p. 136). O circulo,
inclusive, é a forma geométrica utilizada para representar a repeticdo, assumindo sua
forma grafica mais habitual (senodide) quando transposta ao plano cartesiano por

operacdes trigonométricas.

Na técnica da composic¢ao serial dodecafonica, em sua utilizacdo mais elementar,
encontramos uma manifestacao do principio probabilistico de periodicidade matematica:
apos a apresentacdo das 12 alturas do total cromatico, teremos a repeticdo da mesma “nao
repeticdo”, independente da reconfiguracédo (e.g., transposicdo, inversao, retrogradacao,
etc. ). A posicdo das alturas especificas, varidvel conforme a série, subordina-se ao
conjunto dodecafénico dado pelo principio de ndo-repeticdo. Tal sistema estabelece que
a série limita-se a um periodo®’ fixo de doze valores (12;12;12;...). Se isto ¢ vélido para
as alturas, a série intervalar, ao contrario, realiza no minimo dois periodos até concluir o
total cromatico. Em razdo de serem inversfes proporcionais uns dos outros, os intervalos

de quinta, sexta e sétima sdo redutiveis aos de quarta, terca e segunda. Deduzimos da
~ . . . ~ 1 .
relagdo entre o conjunto de intervalos e o conjunto de alturas a proporcao de > por oitava.

Em termos de probabilidade, o periodo maximo da série intervalar circunscreve-se a

37 Na concatenagdo de séries diferentes, o intervalo de tempo que delimitara a reincidéncia da mesma altura
é, na totalidade dos casos, varidvel caso a medida inicial seja a altura referida. A Unica constancia no plano
das alturas é o principio de exaustdo do total cromatico. Segundo este principio, temos uma divisao
simétrica de doze em doze alturas que produz, no nosso entendimento, um periodo.
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. 1 . - - ;- .
metade e 0 minimo a > (meio tom e ciclo de quintas) de série de alturas. O 12° intervalo

(pivot) é dependente e variavel conforme a transposicdo®®.

A série dodecafénica do segundo movimento de Drei Lieder (op. 18), de Anton
Webern, ilustra como do ponto de vista intervalar a série é capaz de estabelecer processos
ciclicos. Ha nesta série um periodo formado pelos intervalos de terca menor e maior,
posteriormente invertidos, apresentados em cinco ciclos: trés originais (a) e dois
invertidos (a’). A inversdo produz uma variagdo subordinada de troca de fase, a ordem é
alterada sem modificag@o dos limites (3 e 4 semitons). Na repeticdo da série, o ultimo
intervalo de semitom é agrupado com o pivot, formando uma unidade segregada. A
resultante da série constitui-se de duplas agrupadas por mdultiplos de dois, valor do
periodo, que formam trés conjuntos gradualmente encurtados, respectivamente, trés (a),
duas (a’) e uma dupla. A subtracdo de uma dupla a cada conjunto produz uma terceira

repeticdo que tende a zero, momento em que a série reinicia (fig. 7) °.

i\
|

. - P S— o
(~ : 1 e T ve = -
o |
3 4 3 4 3 4 4 3 4 3 1
[ : [ i [ : : : [
[ - | : p: i

Fig. 7 - Grupos intervalares da série de Drei Lieder op. 18.

O conceito puro de periodicidade encontra na musica uma de suas manifestaces
mais precisas, tanto no aspecto fisico das ondas sonoras e da série harmonica quanto na

organizacio da matéria*® sonora na composicdo. Conforme veremos, no segundo caso

3 A exaustdo das probabilidades seriais é capaz de revelar varias séries desta categoria. Tal
empreendimento ndo é necessario, segundo nossa visdo, para demonstrar a pertinéncia légica da afirmagéo.
39 O processo de subtracdo das duplas intervalares verificado na série de Webern é expresso por uma
progressdo aritmética de razdo -1 (r = —1) partindo do termo 3 (a; = 3).

40 0O sentido de “matéria” diferencia-se de “material” em virtude de o segundo ser o aspecto formalizado e
funcional do primeiro. O material é capaz de comportar diversos aspectos da composicédo, tais como as
conexdes, proporgdes, repeticdes entre sons e conjuntos de sons. E a parte estruturante, ou virtual, da
composi¢do. A matéria é a porgdo natural que precede a composicao e € portada pelo material, totalizando
o repertdrio geral dos sons em estado cadgeno ou pré-organizado (cf. BENSE, 1975, p. 91, 92). Segundo
Flo Menezes (2013), o “material” é toda ideia musical que engendra, por meio de “correspondéncias
estruturais”, toda uma série de relagdes dentro da arquitetura formal da obra. O material, portanto,
estabelece relagdes entre as ideias musicais como, por exemplo, na proliferacdo de um motivo na forma
classica da variacdo, ou mesmo na oposi¢ado e contraste de ideias musicais. Menezes, analisando o material
na composicdo eletroaclstica, estabelece duas categorias de material: a primeira, relacional, se d& na
reciprocidade de ideias musicais minimas (e.g., motivo) da musica instrumental, fato devido a relativa
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temos uma posicao estética, ou mesmo preconceito, decorrente de certas praticas musicais
que buscam eleger ou privilegiar materiais simétricos entre si, na razdo de relagdes
simples. Se na composi¢do ndo ha prova que sustente a necessidade de equivaléncia entre
“ordem” e regularidade, sua base material (i.e., fisica) apresenta fendmenos ondulatérios
que se enquadram nas condicBes de processos estacionarios ou ndo-transientes. Alguns
modelos da teoria ondulatéria podem nos auxiliar a compreender, de maneira
simplificada, o lastro fisico da formulagdo matemaética de periodicidade. Por outro lado,
0 estudo de ondas sera util na investigacdo da teoria pousseuriana na medida em que parte
das categorias de analise utilizadas pelo autor derivam de modelos da teoria ondulatoria
(cf. POUSSEUR, 2008, p. 119).

2.2. Uma representacdo na teoria ondulatéria

O movimento ondulatdrio é decorrente da propagacdo de uma oscilacdo entre as
particulas do meio fisico que, agitadas por forca mecénica, transferem energia as
particulas circundantes, que passam a realizar o mesmo deslocamento. A oscilacdo é
considerada uma vibracdo quando possui um fator capaz de compensar a forca inicial
imposta a si sem alterar a posicdo geral da matéria, de tal forma que, findado o
movimento, as particulas encontram-se estatisticamente no mesmo ponto inicial.
Conforme as leis newtonianas, a inércia é a caracteristica da matéria que faz os corpos
conservarem seu estado dinamico, atuando em sentido contrario a direcdo da forca de
desequilibrio. O deslocamento dos corpos em geral tem a tendéncia de, quanto maior a
massa e distancia do ponto de equilibrio, maior a forca de inércia. Nas vibracGes
“estritamente” periddicas, no entanto, o deslocamento da particula é compensado com
uma forc¢a proporcional a distancia de seu ponto de equilibrio, produzindo um movimento
em sentido contrario de periodo constante. Este tipo de oscilacdo é classificada de
“movimento harménico simples”, ou MHS (JEANS, 1968, p. 28-30).

As ondas sonoras, estudadas pela fisica acustica, podem nos demonstrar algumas

das propriedades vibracionais da materia, em especial as de natureza estacionaria. A

limitacdo da gama sonora disponivel ao compositor; a segunda, constitutiva, deriva da capacidade de
manipulacdo efetiva do espectro sonoro por meios eletrdnicos. Ambas ndo séo excludentes, ao contrario,
agem em conjunto na musica eletrénica acusmatica e mista: “[...] o material, além de continuar significando
as ideias musicais, e ndo abrindo mao de seu aspecto relacional, passa igualmente a consistir nos préprios
sons de que se constitui a obra” (MENEZES, 2013, p. 72, grifos do autor).
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propagacao da onda sonora na atmosfera resulta da alternancia de compressao e rarefacao
das moléculas de ar que, partindo de uma fonte emissora, alcangam o receptor mecanico
(e.g., microfone) ou animal na forma de variacdo de pressdao. As moléculas, a rigor, ndo
se deslocam de forma continua na direcdo da onda por possuirem, conforme explicitado,
o carater de vibracdo (MENEZES, 2014, p. 43-46). A configuragdo do movimento,
visualizado no osciloscdpio, resultante da oscilacdo entre presenca e auséncia de
compressdo, é denominada forma de onda. Quando ha um intervalo constante (periodo)
ou, de maneira diversa, quando o padrdo da forma de onda € repetido com a mesma
duracdo, temos uma onda periddica. No caso de um MHS, da-se 0 nome de ciclo a este
tipo do periodo. Nos sons complexos ou ruidos a duracdo dos periodos € variavel a cada
sucessdo de alternancia de pressdo atmosférica. Retornaremos a este aspecto qualitativo

ao discutirmos a resultante auditiva da proporcéo relacional entre as ondas.

Dois fendmenos ondulares, um da mecanica e outra da acustica, podem nos
auxiliar a compreender o movimento harménico simples, o péndulo simples e 0 som
senoidal, além de nos fornecerem uma representacdo grafica elementar das ondas. Em
circunstancias ideais, desprezando-se parte das variaveis reais, um péndulo simples
apresenta aproximadamente o mesmo periodo independente da amplitude do seu
movimento, sendo a frequéncia decorrente da relacdo entre as forcas presentes no sistema
como, por exemplo, o comprimento do fio e a massa do objeto suspenso (SUAVE et. al.,
2016). Nesse caso simplificado, o pendulo realizara um movimento regular entre o ponto
de repouso e o ponto de langamento sem variar sua frequéncia, inclusive quando a energia
decrescer, diminuindo a amplitude geral. Se 0 movimento adquirir a forma circular, basta
receber um impulso perpendicular a dire¢do da oscilacdo, e teremos um deslocamento de
duracgéo idéntica ao caso anterior, agora resultante da soma de duas ondas com 0 mesmo
periodo. O metrdbnomo mecanico, sendo um tipo de péndulo, possui as mesmas
caracteristicas apresentadas. Podemos aumentar sua frequéncia, ou subir o andamento,
aproximando o peso da base do instrumento, encurtando a haste metéalica, algo que seria

semelhante a diminuir o comprimento do fio de um péndulo.

O som senoidal resulta da reproducdo da forma de onda mais simples, a curva
senoidal, realizada por equipamentos eletronicos como o gerador de sendide, e apresenta
assim como o péndulo as propriedades do MHS. Apesar de ndo existir na natureza de
forma isolada, por intermédio da anélise espectral somos capazes de separar nas vibracoes

complexas uma série de ondas senoidais que, somadas, produzem uma onda composta. O
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termo “sendide” deriva das projec6es no plano cartesiano da funcéo seno e cosseno do
circulo trigonométrico, ou seja, da representacdo do circulo em um grafico temporal. Esta
funcdo faz a abscissa corresponder ao eixo vertical (y) do seno e a ordenada ao eixo
horizontal (x) do cosseno. Assim como sucederia com o peso de um péndulo percorrendo
uma circunferéncia perfeita, sucede desta representagdo um movimento constante que
percorre a distancia entre todos os pontos de y (grau do circulo) no mesmo intervalo de
x (periodo). Este modelo gréfico (fig. 8) pode ser generalizado a todas as formas de onda
e adaptado conforme a soma (composto) de ondas senoidais (componente), tendo em vista
a interferéncia das amplitudes e frequéncias individuais no todo, como veremos mais
abaixo (cf. HELMHOLZ, 1954, p. 20-21; MENEZES, 2014, p. 21-24).

180°

x (1)

Fig. 8 - Modelo resultante da projecdo da circunferéncia em um de plano coordenada temporal.

A partir desta representacdo grafica podemos compreender que, além de estar
conectado ao padrdo vibracional, o periodo também esta correlacionado com o
comprimento de onda. Se o periodo ¢ uma medida de tempo, o comprimento é uma
medida do espago ocupado pelo periodo. O valor do comprimento de onda () é calculado

na divisdo da velocidade de propagacéo (c) pela frequéncia (f)*! (cf. ROEDERER, 2002).

41 A velocidade de propagacdo de uma vibragdo sonora em um meio gasoso (ar) é variavel conforme a
temperatura e umidade do ambiente. De maneira geral, utiliza-se a magnitude 343 m/s, correspondente a
20° com ar seco. A frequéncia (f) de uma onda é definida, grosso modo, pelo nimero de repeti¢des de um
periodo (t) em um segundo (cf. MENEZES, 2014, p. 48).
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Uma onda sonora que vibre a 100 Hz (fig. 9.a.) tera aproximadamente 3,43 metros
de comprimento; i.e., a cada periodo a onda percorrera 3,43 metros. Uma onda de
frequéncia mais elevada (fig. 9.b.), por exemplo, de 1000 Hz, percorrera a cada periodo
0,343 m. Isso nos demonstra que 0 comprimento de onda é proporcionalmente inverso a
frequéncia da onda. Quanto maior o comprimento de onda, menor serd a frequéncia, e

quanto menor o comprimento, maior sera a frequéncia.

CIAARARAAAL.
IACACACATA

Fig. 9 - Comprimento (1) de duas ondas de 100 Hz (a) e 1000 Hz (b)

Esta propriedade pode ser observada na vibracdo periodica de corpos elasticos
como, por exemplo, nos instrumentos de cordas. Em uma corda, a massa em relagéo a
tensdo e comprimento determina a frequéncia de vibracdo. Se diminuirmos a distancia
entre os nodos (extremidades fixas sobre as quais a corda repousa), mantendo-se a mesma
massa e tensdo, a frequéncia da vibracdo ird se elevar; inversamente, se aumentarmos a
distancia entre os nodos, teremos uma frequéncia de menos valor. Nos instrumentos de

corda friccionada os dedos da méo esquerda, juntamente com o cavalete, atuam como
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nodos “fixos” alterando 0 comprimento da corda a partir do seu limite na pestana (corda
solta). Enquanto massa e tensdo manterem-se constantes, o comprimento da corda
limitara a distancia méaxima em que o periodo completo pode ocorrer. Na medida em que
0s nodos sdo pontos fixos ndo vibrantes, a onda percorrera duas vezes o comprimento da
corda apos rebater nas extremidades, encerrando assim um periodo completo. Este limite
espacial corresponde ao comprimento de onda de um ciclo da frequéncia fundamental
produzida na vibragdo. Considerando-se que a propagacdo da onda sonora possui
velocidade constante, a diminuicdo do tamanho da corda ira fazer com que a onda
complete o ciclo mais rapidamente, aumentando a frequéncia da vibragédo
(cf. ROEDERER, 2002, p.158-162). Conforme exposto anteriormente (1.2), este
principio é semelhante ao péndulo simples: quanto menor o comprimento do fio,

mantendo-se constante as demais variaveis, maior elevada sera a frequéncia de oscilagéo.

Os sistemas apresentados acima descrevem partes isoladas de fenémenos
ondulatérios que na realidade sofrem a acdo da sobreposicao de varias ondas. Se isto €
verdade, as ondas complexas mantém uma relacdo de interdependéncia com as ondas
simples. Esta dicotomia de composto/componente s6 é possivel gracas a uma propriedade
ainda ndo discutida, a saber, a liberdade de propagacdo das ondas individuais. Quando
estdo sendo propagadas no meio, as ondas mantém suas caracteristicas a despeito das
ondas circundantes, ultrapassando-as e cruzando sua trajetéria sem modificacdo
energética. A matéria, por outro lado, move-se a cada instante conforme a soma das ondas
em determinado tempo e espaco, perfazendo sua trajetoria o “gesto” das ondas que
incidiram sobre si. Nas ondas sonoras, cada particula de ar ira se movimentar conforme a
soma algébrica de compressdes e rarefacdes e, a cada momento, a diferenca entre ambos
ird diminuir ou aumentar a amplitude, modificando a forma geral. Isto nos demonstra
duas caracteristicas fundamentais das vibracdes: pelo fato de serem compostas quando
observadas no movimento dos corpos e componentes quando observadas isoladamente.
Hermann Helmholtz, exemplificando tal propriedade na superficie de um lago, nos diz
que “a distancia da superficie da agua de sua posicao de repouso, em qualquer ponto, €
em qualquer momento igual a soma (algébrica) das distancias resultantes da acdo de cada

onda individual no mesmo tempo e lugar*? (1954, p. 27).

42 “The distance of the surface of the water at any point from its position of rest is at any moment equal to
the (algebraical) sum of the distances at which it would have stood had each wave acted separately at the
same plance and at the same time” (1954, p. 27).
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A relacao das ondas em termos de proporc¢éo frequencial nos sugere uma segunda
expressdo da (a)periodicidade vibracional, neste caso de especial interesse qualitativo
para a musica. Os sons podem ser divididos, de modo geral, em duas macro-categorias:
sons tonicos e complexos. Nos sons tonicos as frequéncias sdo todas multiplas, em
proporcdo de ndameros inteiros, de um valor basico. A estas disposi¢cdes sucede a série
harmonica, conjunto de vibracdes (parciais) deduzido de um Unico nimero, denominado
frequéncia fundamental. Quando a relacdo entre as frequéncias segue uma proporgéo
variavel, ndo havendo uma funcao regular que unifique as diferencas, o som é tido como
complexo. Entre o extremo periddico, 0 som puro senoidal, e o extremo aperiodico, 0
ruido branco, delineiam-se uma série de zonas intermediarias (cf. MENEZES, 2014,
p. 24-29).

Esta rigida divisdo perde forca quando observamos o conceito de massa do
compositor e tedrico francés Pierre Schaeffer (1910-1995). Na definicdo de Schaeffer, a
massa corresponde a largura de banda (dmbito frequencial) e densidade espectral (nUmero
de parciais) de um som, podendo adquirir a configuracdo ténica nos sons periddicos
compostos (i.e., massa tonica) ou a configuragdo complexa nos ruidos (i.e., massa
complexa). A massa pode ainda apresentar um desenvolvimento temporal variavel ou
aleatério. No primeiro caso, tem-se o delineamento de perfis (seja ha modulacdo de
frequéncia da massa ténica ou mudanca de regifo frequencial®® da massa complexa), no
segundo caso, os saltos acentuados e induzem uma escuta estatistica (como ocorre na
ordenacdo das massas tonicas no serialismo pontilhista) (cf. MENEZES, 2014, p. 128-9).
As obras orquestrais de densa escritura textural — em obras de Ligeti (e.g., Atmosphéres,
Lontano) e Xenakis (e.g., Als, Metastasis) —, nas quais a saturacdo espectral induz na
escuta uma amalgama qualitativa, podem ser observadas através do conceito de variagado
de massa dos sons complexos. Os perfis melddicos dos sons tonicos sdo, pela somatoria

frequencial do todo, encobertos pela resultante complexa.

A proporcao em que os parciais do som ténico mantém entre si compreende nossa
definicdo pura de periodicidade, conforme nos demonstra a fungdo da série harmdnica

descrita pelo Teorema de Fourier, elaborada pelo matematico francés Jean-Baptiste

43 A variagdo da regido frequencial de um som complexo esta intimamente relacionada com o conceito de
perfil de massa: quando a frequéncia mantem-se perceptivelmente estavel e seu espectro varia, perfila um
“perfil de massa”. No caso do som complexo, o perfil de massa ndo é de todo separavel da variacdo pois,
pela densidade espectral do som complexo, alteracBes na largura de banda podem ocasionar a sensacao de
mudanca do campo frequencial.
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Joseph Fourier (1768-1830). Como indicamos logo acima, o calculo de cada parcial (2,
3, 4, etc. ) resulta da multiplicacéo do valor da fundamental (f;), tal que para todo nimero
positivo e inteiro (i.e., nUmero natural) de x (parcial) teremos x f;. Levando em conta que
a frequéncia, medida em Hz (Hertz), equivale ao nimero de periodos por segundos, com
poucas modificaces podemos aplicar a fungdo periddica na expressdo da série
harmonica*. Se todas as frequéncias sdo derivadas de f;, a forma de onda de um som
tdnico apresentard, ao contrario dos sons complexos, a repetigao de sua “imagem” apos o
periodo da fundamental. O periodo mais extenso integra e sintetiza 0s parciais
subordinados, ainda que a interacao das amplitudes e fases dos harmonicos superiores
modifique a forma de onda resultante. Segundo Menezes (ibid., p. 39), “todo conjunto de
sons senoidais, cujas frequéncias constituem uma série harmonica, acarreta em sua
sobreposicdo uma onda sonora composta e periodica, cuja frequéncia de repeticdo

coincide com a frequéncia da fundamental”.

A simplicidade dos nossos exemplos do MHS, assim como o esquematismo da
série harmonica, resulta de uma reducdo das reais varidveis dos fenbmenos, servindo
apenas a uma exposicao da presenca, ainda que virtual, de periodicidade pura em eventos
fisicos. Nos estudos da mecanica (SUAVE et. al., 2016), o célculo do periodo de um
péndulo esta sujeito a sua distancia da terra, a curvatura e rotacdo do planeta, e uma série
de outras variaveis que, quando consideradas, nos fornecem um resultado aproximado
além do qual confina a entropia. Do mesmo modo, conforme nos sugere Menezes (2014,
p. 23-24), a reproducdo isolada da onda senoidal é apenas hipotética, ja que sofre
distorcBes na membrana do alto-falante e no proprio aparelho auditivo. Logo, a hipétese
de lastro fisico do ideal de periodicidade pura reside no plano tedrico, estritamente
estrutural, sendo a andlise e previsao da realidade resultado de crescentes aproximacoes
que buscam reconstituir a complexidade das condigdes, assim reduzindo o “residuo”
entropico do sistema. Por outro lado, como ainda veremos (1.4.), do ponto de vista da
percepcdo, somos capazes de segregar a experiéncia em qualidades de regularidade e
transiéncia, classificando-a em sistemas de oposicéo. Estas qualidades séo determinadas
em larga medida pela organizacdo, quantificada nos modelos matematicos, em confronto

com o aparato fisioldgico e condicionamentos culturais.

4 Esta funcdo pode ser expressa na relacdo entre o conjunto da série harmdnica (A) e o conjunto das
frequéncias (B), tal que f(x) = xf;.
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Um processo de aproximacdo pode resultar da divisdo de fenbmenos complexos
em componentes simples como, por exemplo, na reducdo de uma onda complexa em
componentes senoidais a partir da aplicagédo do teorema de Fourier. Contudo, em sua
macro distribuicdo, tais fendbmenos ndo se repetem regularmente, e disto podemos afirmar
que apresentam uma ordem diferente da ordem presente nos fendmenos periddicos. O
filésofo e esteta Max Bense (1910-1990), partindo de reflexdes do matematico Felix
Hausdorft, afirma que “sé cabe falar de ordens quando existe uma determinacdo, ainda
que minima, de elementos, no sentido de um estado de ‘ordem’” (1975, p. 89). Ora, se
mesmo 0s eventos complexos sdo redutiveis a componentes identificaveis (sendo que,
para Bense, identificar é equivalente a determinar), um conceito genérico de ordem
comporta ambos os tipos de organizagbes e ndo, como constatamos numa Viséo
superficial, apenas os estados de distribuicdo regulares. Esta visdo, apesar de redutora,
ocorreu em certos periodos histéricos onde a coligacdo do termo ordem e periodicidade,
tanto nas artes quanto nas ciéncias, tinha o estatuto de obviedade®. Este aspecto é
discutido por Pousseur em alguns de seus escritos tedricos sobre o Serialismo, haja vista
a constante critica a extremada “ordenacdao” da poeética serial, discussdao da qual

trataremos a seguir.

2.3.1. Ordem e periodicidade em J. S. Bach

No ensaio “A questdo da ‘ordem’ na musica nova”, Pousseur procura evidenciar
a influéncia histérica na definicdo de ordem e como, caso adotado o paradigma
tradicional, tem-se a exclusdo sistematica das identidades aproximadas, de baixa
determinacdo. Segundo o autor, a muasica ocidental ao longo dos séculos espelha em sua
estrutura a transformacdo das definicbes de “ordem”, indo desde sindnimo de
regularidade e simetria, durante o século XVIII, até sua ampliacdo as configuracdes
aperiddicas, em meados do século XX. Buscando precisar tais relagcdes, Pousseur
evidencia como alguns aspectos estruturantes da obra de Bach indicam o
condicionamento sofrido pela definicdo de ordem fornecida pelo determinismo dos
séculos XVII e XVIII. Um dos fundamentos deste pensamento é o foco sobre a

capacidade de predizer os fendbmenos mediante a identificacdo de sua causalidade. Fixada

4 Esta correlacdo é simbolizada pela inscricdo “ordem e progresso” na bandeira brasileira, termos que
conotam os ideais civilizatérios do Positivismo. A progressao de uma ordem pode, de muitas maneiras,
caminhar da estrita regularidade ao estagio de organizagdo mais cadgeno possivel.
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uma relacdo causal enquanto lei, todos os eventos futuros e passados podem
consequentemente ser deduzidos. Ilya Prigogine (1996, p.12) sintetiza esta visdo
afirmando que a “fisica tradicional unia conhecimento completo e certeza: desde que
fossem dadas condic¢0es iniciais apropriadas, elas garantiam a previsibilidade do futuro e
a possibilidade de retrodizer o passado”. Em termos de probabilidade, a ordem que subjaz

a previsibilidade absoluta — definida por Prigogine — € a ordem da periodicidade.

A duracdo, na musica, é capaz de representar esta ordem quando elaborada por
um principio multiplicativo, como ocorre em parte da musica do século XVIII“6. As
duracdes podem ser derivadas da multiplicacdo por nimeros inteiros de um valor minimo,
abaixo do qual apenas se realizam ornamentacdes (e.g., mordente, trinado, apojaturas). A
simetria produzida pela relagcdo concéntrica das figuras expde uma das facetas da ordem
regular, em que a pluralidade € justificada pela multiplicacdo de uma figura central. A
repeticdo incessante da menor parte, tipica das texturas em “arabesco” de varias obras do
Barroco, reitera a unidade, a centralidade e a referéncia a qual devemos nos reportar. Do
ponto de vista da probabilidade, a partir das primeiras repeticdes da figura germinal todo
0 desdobramento ritmico-temporal da peca é tornado previsivel, tanto nas relacfes
ritmicas — os multiplos imediatos — quanto na sucessdo das figuras, criando uma espécie
de “moldura” sob a qual os eventos harménicos e melddicos, estes mais variaveis, se
encerram. Pousseur discute tais propriedades de organizacao na analise de um trecho das
Variagdes Goldberg (BWV 998), de J. S. Bach, compassos 9 ao 11 da primeira variacao
(cf. POUSSEUR, 2008, p.93). Analisemos outra obra de Bach que corrobora as
afirmacdes de Pousseur, o preludio ndmero cinco (BWV 850) de O Cravo Bem

Temperado.

A menor duracdo de todo o preludio (fig. 10), excetuando-se a coda, é a
semicolcheia, valor minimo que esquadrinha regularmente o tempo dividindo-o em um
periodo constante. As semicolcheias sdo repetidas do comeco ao fim, sem qualquer
saliéncia ou pausa, movimento que estabelece um regime estacionario de frequéncia

fixa*’. A partir deste valor minimo, as demais duracles sdo derivadas através da

4 Semelhante visdo encontrara respaldo até mesmo nas formulag@es tedricas de Pierre Boulez nos anos
1960. Em A musica hoje, Boulez (2016, p. 51) afirma que “no dominio da duragdo, pode-se partir de um
valor e multiplica-lo até obter o maior [...]. Pode-se, igualmente, tomar o maior valor como unidade e
dividi-lo por um niimero par ou impar de partes regulares”. No segundo caso, da divisdo, o autor propde a
possibilidade de se criar quialteras de 3, 5, 7, etc.

47 Caso o preltdio seja executado no andamento de 120 batidas por minuto (i.e., seminima igual a 2 Hz),
esta camada tera a frequéncia de 8 Hz.
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multiplicacdo por numeros inteiros, resultando na seminima (4), segundo regime
estacionario da mao esquerda e ritmo médio da marcha harménica; na minima (8),
duracdo do perfil de saltos da mao esquerda; e semibreve (16), periodo ap6s o qual a
configuracdo melddica da méo direita é repetida. A inflexdo melddica marcada pelos
saltos seguidos de graus conjuntos na voz superior reparte a regularidade das
semicolcheias a cada pulso. Apesar de mais irregular (1-3) do que as demais divisoes,
esta variacdo é portada pela regularidade de seminima, ja que é repetida como uma
sequéncia melddica. Outras regularidades sdo identificaveis na voz superior, como 0s
arcos formados pela retrogradacéo das escalas a cada dois tempos, os saltos descendentes
no segundo e quarto tempo (conjunto de minima defasado um tempo em relacdo ao
baixo), ou a logica de inverter os vetores melddicos a cada pulso (independente do

intervalo real).
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Fig. 10 - Primeiros trés compassos do Preltdio n. 5 de O Cravo Bem Temperado.

Uma organizacdo temporal desta natureza funciona como um rel6gio que, a cada
movimento, estd regulado para percorrer uma distancia igual. Por analogia, podemos
imaginar diversas retas tracadas em um papel milimetrado que, por obedecerem as
divisbes pré-determinadas, sdo caracterizadas por um intervalo minimo de diferenca. Os
eventos estdo articulados dentro de uma grade temporal, residindo na agdgica da
interpretacdo qualquer plasticidade do tempo. Os valores possiveis sdo deduzidos*® da
unidade minima, entendida como o espacamento da grade, de tal modo que toda figura €
determinada pelas possibilidades virtuais previstas pelo sistema. Outra unidade minima
poderia ser eleita, o que iria aumentar ou diminuir o intervalo dos passos, restando o
principio inalterado. Disto, inferimos que a concepgéo de tempo (e espago) a que estamos

nos referindo é aquela que toma o tempo como algo objetivo e estranho a sua organizagéo.

4 O principio ritmico desenhado é comparavel ao principio de uma série harmonica. Dada uma frequéncia
fundamental, aqui uma unidade minima de duracdo, todos os harmdnicos sdo derivados da sua
multiplicacdo pelos nimeros naturais positivos. O principio, no entanto, produz um efeito contrario: quanto
mais longe da ‘dura¢do fundamental’, menor a frequéncia (i.e., maior a duragéo).
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E um tempo invariavel e constante, exterior ao fendémeno que nele se encerra, medido e
definido conforme uma divis&o periddica qualquer, um ritmo abstrato que sobrepde-se ao
tempo verdadeiro. Neste sentido, Pousseur (2008, p. 98) afirma que no sistema classico
“tais regularidades engendravam um quadro espago-temporal abstrato, um
esquadrinhamento que parecia preexistir as coisas que nele apareciam; eles criavam, pois,

a ilusdo da existéncia absoluta de uma ordem objetiva”.

Pousseur aqui se refere, como denotam diversos trechos de seu discurso®, as
propriedades de tempo e espago consideradas pela fisica classica. Determinadas em larga
medida por Isaac Newton (1643-1727), tais propriedades prevaleceram até o final do
século XIX como sendo os principais modelos de explicacdo da natureza. O “quadro
abstrato” que Pousseur indica pode ser entendido como os referenciais de espago e tempo
defendidos pela teoria classica, que em Newton eram divididos em dois tipos: referenciais
relativos e referenciais absolutos. Um referencial espacial consiste num conjunto de
instrumentos concordantes entre si, de tal forma que, mesmo alterando-se a escala de
medicdo, a propor¢cdo mantem-se a mesma, algo que, por exemplo, nos possibilita
encontrar o mesmo ponto em distintos referenciais mediante transformag6es matematicas.
Isto resulta da relacdo, ao longo da histéria, de diferentes medidas (e.g., metro, pés,
milhas, etc) e medi¢des. O referencial temporal se d& de maneira semelhante pelo uso de
instrumentos como o reldgio, o péndulo, ou qualquer outro fendmeno periddico (como 0s
relégios atbmicos). Uma transformacdo temporal simples resulta da suposi¢cdo de que,
independente da marca de inicio de uma contagem qualquer, a duracdo permanecera
sempre a mesma. Tanto da marca de 0” a 3” em um reldgio quanto de 3” a 6 em outro
teremos uma duracdo de 3”, independente se ambos os reldgios tenham sido disparados

ao mesmo tempo ou com séculos de diferenca (cf. BOHM, 2012, p. 71-77).

Se os referenciais sdo relativos uns aos outros, na relagdo dos instrumentos e
diversas medicdes, de onde surge o conceito da existéncia de um referencial privilegiado
de espaco e tempo, tomado como absoluto, do qual é possivel encontrarmos uma
representacdo na musica do século XVI111? Segundo o fisico David Bohm (2012, p. 80),

esta visdo esta ligada a percepgao do “senso comum”, refor¢ada pela linguagem corrente,

49 Pousseur (2008, p. 95) resume o “periodo humanista” ao termo “individualismo”, quando o sujeito se
coloca no centro do mundo como referencial privilegiado. Nas suas palavras, “¢ exatamente este o universo
do grande individualismo construtivo, tal qual encontramos em Descartes e Pascal, em Leibniz e Newton,
aquele que também domina a literatura, a pintura ou a arquitetura da época classica, e que se exprime
também nos sistemas cientifico, politico e econdmico desse mesmo periodo”.
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do que consiste o tempo e espaco, visao esta advinda desde o pensamento de Aristételes
e que persistiu modificada em Newton na suposicdo da existéncia de referenciais
absolutos. Para Newton, o movimento relativo é resultado da relacdo que os corpos
possuem entre si, sendo a determinacdo das forcas de cada corpo isolado decorrente da
comparagdo com o0s demais. O movimento “verdadeiro”, por sua vez, decorre da relagdo
dos movimentos relativos com um referencial privilegiado que permanece igual a si
independente dos demais movimentos, ou seja, um referencial onde cada corpo ocupa um
lugar e um momento absolutos. Em Principios matematicos da filosofia natural, Newton
(1983, p. 8) atesta que “o tempo absoluto, verdadeiro ¢ matematico flui sempre igual por
si mesmo e por sua natureza, sem relagdo com qualquer coisa externa, chamando-se com
outro nome ‘duragdo’ [...]. O espa¢o absoluto, por sua natureza, sem nenhuma relacédo

com algo externo, permanece sempre semelhante e imovel”.

As categorias absolutas de espaco e tempo defendidas por Newton refletem,
segundo Bohm, o habito de considera-las como “receptaculos” a serem preenchidos pelas
coisas, ou seja, como se fossem uma espécie de substancia. Esta perspectiva remonta a
fisica da Antiguidade. Em sua cosmologia, Aristoteles considerava que o0 movimento de
um objeto no espago seguia uma ordem “natural” a qual tendia caso ndo houvesse algum
obstaculo impedindo-o de fazé-lo. Todo o universo seria regido por regularidades
invariaveis e, por esta razdo, imutaveis, onde apenas 0s acidentes desviariam o curso
natural desta ordem. Este principio teria consequéncias, por exemplo, no modelo
geocéntrico de Ptolomeu (90-180), no qual os corpos celestes movem-se em Orbitas
circulares perfeitas em torno da Terra (toda anormalidade entre teoria e observacédo era
corrigida pela introducéo de epicirculos no sistema). Subjaz a esta visdo a ideia de que a
Terra, e 0 homem, estdo no centro do universo, tornando-se por conta disso o referencial
ao qual todos os movimentos devem ser comparados, ou seja, um referencial absoluto
(cf. BOHM, 2012, p. 25-27). Na visdo do senso comum, o tempo € entendido como um
fluxo que faz suceder ao presente, conjunto de eventos co-presentes (simultdneos), um
futuro Unico e precedido pelo passado. Como se 0 tempo fosse um movimento irrefredvel,
teleoldgico, uma espécie de flecha do tempo que a todo instante produz o devir; a0 mesmo

tempo € preenchido e ocupado, da mesma forma que 0 espaco o € por objetos.

No inicio do século XX, com as novas pesquisas da fisica, 0os conceitos de
espago-tempo sofreram uma profunda revisdo que culminaram na invalidacdo dos

referenciais absolutos como explicacdo da natureza. Estes foram substituidos por
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referenciais relativos. Tratando do aspecto relacional dado ao espaco, em correlacdo com
a determinacdo matua das frequéncias, Flo Menezes (1962-) recorda o entendimento nao
substancial de espaco do filésofo alemé&o Gottfried W. Leibniz (1646-1716):
Assim é que o espaco, como as frequéncias, dindmicas e duracdes, imbui-se, como bem
lembra Leibniz, de carater relacional, ndo substancial: “O espago ndo ¢ uma substincia, mas
um atributo”. Instituem-se, assim, relacGes, viabilizando o espaco como ordem das coisas
existentes, em oposi¢do ao tempo, ordem das existentes: “O espago, bem longe de ser
substancia, ndo é mesmo um Ser. E uma ordem com o tempo, uma ordem das coexisténcias,

assim como o tempo é uma ordem entre as existéncias que nio sio conjuntas”. (MENEZES,
2013, p. 37)

2.3.2. Ordem e aperiodicidade em Anton Webern

Segundo Pousseur, as tentativas de substancializacdo do tempo do pensamento
classico - representadas na malha temporal periddica - seriam gradativamente atenuadas
ao longo do seculo XX, culminando na obra de Webern em seu ponto mais critico e, ao
mesmo tempo, inaugural de uma distinta concepcdo de tempo musical. Webern ndo mais
impde ao tempo uma divisdo igualitaria, para entdo inserir no seu interior duracdes; ao
contrario, a duracdo faz-se antes relacional na virtualidade do siléncio, estabelecendo uma
dialética entre presenca e auséncia, entre som e siléncio. Esta potencialidade ¢, do ponto
de vista técnico-musical, realizada pela negacdo da periodicidade que, conforme as
afirmacdes de Pousseur, nos da a impressdo de objetividade do tempo. Ainda que
repeticdes locais sejam encontradas, assim como relagcdes proporcionais entre 0s ritmos
individuais, as duracfes em Webern aparentemente ndo decorrem de um principio
multiplicativo. Os sons tém sua extensdo definida pela relacdo do conjunto presente, ndo
havendo uma medida inferior que conjugue a pluralidade duracional ao lhes dar um
multiplicador comum - a0 menos ndo para a percepcdo. Assim, 0 tempo torna-se
indeterminado, e os objetos que nele se delineiam, transitérios e fadados ao retorno a
virtualidade do siléncio.

Ele [Webern] se recusou a se opor ao transcurso do tempo por meio de tentativas de
solidificacdo. Reconheceu definitivamente sua autonomia, imprevisivel e irrevogavel, e que
sO podemos nos comunicar com as coisas na distancia de sua transitividade, na alternancia

obrigatdria de presenga e auséncia. Paradoxalmente, ele concedeu a atualidade um poder de
maravilhamento inalteravel. (POUSSEUR, 2008, p. 97)

A concepcéo de tempo depreendida da obra de Webern, desdobrada radicalmente

no Serialismo Integral, alinha-se com o contexto filosofico e cientifico do inicio do século
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XX. Este fora o periodo em que a crise do valor absoluto de certos referenciais, por conta
das novas defini¢cGes de espaco-tempo, fez eclodir também nas artes um pensamento
relativista, em que h& uma co-determinacdo entre 0s componentes materiais da
composicdo. Em relacdo a duracdo, desde os primeiros balés de Stravinsky (O Passaro
de fogo (1910); Petrushka (1911); A sagracdo da Primavera (1913)) a ritmica tornou-se
descontinua com a introducdo de divisdes irregulares da fraseologia, a sobreposicao de
ritmos ndo proporcionais (polirritmia), ou mesmo na justaposicdo formal, pontos de
ancoramento também encontrados em Bartok e Messiaen. Na obra desses autores, ainda
que encontremos a divisdo periddica da grade temporal (e.g., ritmica multiplicativa em
Messiaen), este deixa de ser reiterado como referencial e torna-se antes meio técnico do
que propriamente principio poético. Na obra Dialética da Duracdo, o filésofo francés
Gaston Bachelard (1884-1962) propde o entendimento do tempo enquanto fenémeno
descontinuo, plural e irredutivel a qualquer referencial periddico absoluto, negando assim

a tese bergsoniana® de tempo.

Para Bachelard, a vibracédo ¢ a fungdo espaco-temporal da matéria que conecta a
estrutura temporal a0 movimento, passivel de ser representada pelo periodo (i.e., ciclo de
uma onda periddica). Sendo o periodo e frequéncia co-determinados, na sucessdo
consequente da vibracdo, e que as frequéncias sdo todas relativas entre si por um
intervalo, a suposicdo de regularidade - ou continuidade - de um periodo isolado é um
reducionismo necessario, ainda que seja impossivel determinar uma duracdo (e.g.,
periodo) sem apelo as frequéncias circundantes (ou outro referencial). Decorre desta
afirmacdo que um tempo absoluto, regido por uma diviséo regular fundamental, ¢ uma
metafora da existéncia de um universo unificado, contrario a realidade em que 0s eventos
estdo simultaneamente dispostos em uma complexa trama de coincidéncias e
desencontros. Conclui-se, assim, que “é de forma bem gratuita que supomos a
regularidade da vibracdo isolada quando na realidade utilizamos apenas a frequéncia das
vibragdes agrupadas”, ao lado da constatagdo de que “a maior parte dos fendmenos
explicados pela frequéncia sdo explicados por frequéncias bastante numerosas”

(BACHELARD, 1994, p. 64).

%0 Na visdo de Bachelard, a filosofia de Henri Bergson (1859-1941) é fixada na plenitude e continuidade,
premissa que faz sua doutrina interditar a possibilidade de inser¢ao do ‘nada’ na concep¢ao de tempo. Ha,
neste caso, um processo temporal que faz ligar o passado ao presente da mesma maneira que uma qualidade
é depreendida de uma substancia (cf. BACHELARD, 1994, p. 12-16).
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Levando ao limite o que chama de “superposic¢des ritmicas”, Bachelard busca na
linguagem musical - especificamente na escrita musical - uma metafora da duracéo
descontinua, constituida pela correlacdo das durac@es individuais. O pulso, segundo o
autor, apesar de dar-nos a impresséao de lei objetiva, possui antes a fung¢do de “sinal” que
possibilita o sincronismo da execu¢do musical do que propriamente uma duracéo; esta —
a duracdo — é definida pela cooperacdo, auxiliada pelos referenciais do pulso e do
compasso, dos ritmos sobrepostos que formam, opondo a parte ao todo, um campo
relacional no qual ha um “apoio reciproco dos ritmos” (cf. BACHELARD, 1994,
p. 108-114). O uso do pulso regular na pratica musical reside, nesta perspectiva, no plano
estritamente técnico e pratico, seja no trabalho de camera do intérprete, seja na
estruturacdo das proporcGes ritmicas pelo compositor. Perde-se na complexidade
temporal do fenbmeno musical (e, especialmente, da escuta) uma suposta hierarquia entre
0s ritmos, aspecto presente nas oposicdes de duracdes, nas defasagens, nas modulacdes
ritmicas, ainda mais na flexibilidade do andamento, nas nuances agdgicas, ou mesmo nas
interacbes multiparamétricas. Bachelard erige em seu esfor¢o teérico a ideia de que a
duracdo, como vemos com toda forca na obra de Webern, é (in)definida por uma
pan-referencialidade, em que nenhum ponto de apoio é privilegiado em detrimento de
outro. Este é o papel fundamental da relatividade.

Com a relatividade apareceu o pluralismo temporal. Para a relatividade, ha vérios tempos

gue, sem davida, correspondem-se e conservam ordens objetivas de transcurso, mas que ndo
guardam “duragdes” absolutas. A duracéo é relativa. (BACHELARD, 1994, p. 85).

Tao logo comecamos a nos distanciar dos ritmos estritamente periddicos, que
possuem morfologia senoidal, e passamos a observar os ritmos com algum grau de
irregularidade, constatamos que, do ponto de vista formal, séo compostos da sobreposicao
de mais de uma frequéncia, ou da mesma frequéncia com diferengas de fase. Podemos
observar esta caracteristica, por exemplo, numa figura pontuada ou sincopa tocada por
um sé instrumento. A figura pontuada (fig. 11.A.) pode ser representada como uma
defasagem de duas ondas de mesmo periodo na razéo de 3/4 de sua extenséo; se trés ondas
de igual duracdo forem sobrepostas na defasagem de 1/4 e 3/4 em relagcdo ao primeiro

ciclo, teremos a representacao da sincopa (fig. 11.B.).
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Fig. 11 - Sobreposicédo de ondas periodicas em ritmos simples (a. pontuada; b. sincopa).

A composicdo ritmica (sem nos referirmos ao aspecto temporal das demais
categorias formais) de uma obra musical raramente nao sobrepde um numero
consideravel de frequéncias regulares que, na sua interferéncia mutua, alteram a forma de
onda global, de maneira andloga a qual a onda sonora composta é resultado da soma das
ondas-componente em determinado ponto do tempo e espaco. Esta analogia entre dois
universos qualitativos distintos, o ritmo e altura definida, conjugadas pela perspectiva da
teoria ondulatoria, compartilha da hipotese elaborada por Karheinz Stockhausen (2009,
p. 141-49) exposta no ensaio “A Unidade do Tempo Musical”, publicado em 1963. Nao
obstante, segundo nossa viséo, a analogia reside estritamente no plano estrutural (i.e.,
formal), ndo perceptivo ou mesmo fisico, considerando-se que o ritmo ndo produz
variacdes atmosféricas de baixa frequéncia (infrassons) apesar de compartilhar do mesmo
sistema matematico de descricdo (nimero de ciclos (figura) por tal referencial temporal
(pulso), configuragdo regular e irregular, entre outras propriedades semelhantes como a
polirritmia, modulacdo frequencial (glissando) ao acelerar e desacelerar o andamento,
etc.).

Analisemos a maneira pela qual Webern organiza o plano ritmico do segundo
movimento de Drei Lieder Op. 18, para voz, clarinete e viol&o, valorizando a relatividade
duracional por intermédio da irredutibilidade das figuras a uma unidade basica
multiplicada. No nosso esquema ritmico reduzido (fig. 12), identificamos de principio
algumas sequéncias periodicas, como as sequéncias de semicolcheias e colcheias. A
despeito da persisténcia individual de tais figuras, no campo das duracgdes elas ndo se
impbem como unidade, por serem, caso multiplicadas por numeros inteiros,
incompativeis com a tercina de seminima (que correspondem a 2,666... semicolcheias).

Alternativamente, podemos eleger a minima (pulso em 2/2) como unidade dividida por
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8, 4, 3 e 2, escolha esta que conjugaria as figuras sob uma unidade, e neste caso sob uma
unidade superior, opgdo técnica que possivelmente Webern adotou no processo
composicional. Por outro lado, a auséncia de reiteracdo desta figura, virtualizada na
duracdo real dos sons, distancia do presente sua forca agregadora, de aparéncia objetiva.
Ainda que dedutivel da escrita, a unidade é passada em siléncio. H4 um campo de
duragBes composto pela superposicao de ritmos assimétricos, cujas frequéncias ndo estao
alinhadas, engendrando (na totalidade ritmica) polirritmias, e, nas relacdes
intra-instrumentais, diferencas mais qualitativas (longo e curto, periodico e aperiddico)

do que proporcdes exatas (dobro, triplo, etc.).

Sehr bewegt (J =ca 100)

1:4 (3/4+1/4)

1:8 1:8 (1/8+7/8)

1:3 (2/3+1/3)

S A SNAISA s sdagassudnsgp Al

— 33— —3— —3—

Fig. 12 - Esquema ritmico do segundo movimento de Drei Lieder Op. 18, de Webern.

Se as durag0es, entendidas como frequéncias, sdo passiveis de uma representacdo
no modelo ondulatoério, as “superposi¢des ritmicas” as quais Bachelard se refere podem
ser visualizadas como formas de onda. O que é dificil de ser grafado em notacdo musical
(sem demasiada complicacdo técnica) torna-se, nas imagens de um modelo de
interferéncia, uma imagem precisa das diferencas dos componentes ritmicos. Isto é
realizado através das Transformadas de Fourier ou, como no nosso exemplo (fig. 13),
através de um experimento com ondas sonoras senoidais. No oscilograma abaixo,
sobrepusemos até trés ondas senoidais cujas frequéncias sdo multiplicacdes das
frequéncias®® do terceiro compasso do segundo movimento do Op. 18 de Webern. Cada
colchete circunscreve a imagem de um periodo de onda, o padrdo ou forma que se repete,
e 0s numeros acima descrevem a divisdo ritmica da unidade selecionada (minima) por 2,

3, 4 e 8. No caso observado, quando transpostas ao dominio das frequéncias, as

51 No andamento considerado (seminima igual a 100 batidas por minuto), temos os seguintes valores
transformados em Hz (aqui, como “batidas” por segundo): minima (0,83 Hz); seminima (1,66 Hz); tercina
de seminima (2,49 Hz); colcheia (3,32 Hz); semicolcheia (6,64 Hz).
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superposicdes ritmicas adquirem relacdes intervalares consonantes (de quinta e oitavas),
algo que ndo seria observado em contextos de maior assimetria polirritmica (como por
exemplo no Segundo Quarteto de Cordas de Gyorgy Ligeti, com sobreposicbes de
1:3/1:4/1:5).

1:2/1:3 1:3/1:8 1:3/1:4/1:8 - 1:2/1:4 1:1/1:2/1:4

Fig. 13 - Forma de onda® resultante da interferéncia ritmica no Op. 18 de Webern.

2.4. Periodicidade e percepgéo

Para compreendermos o fenémeno da periodicidade de maneira mais abrangente,
devemos considerar a determinacdo, desconsiderada até certo ponto nas perspectivas
precedentes, das implicacBes da percep¢do em confronto com os elementos fisicos e
formais da musica. A tese defendida por Abraham Moles (1920-1992), fildsofo e tedrico
da informacao, a respeito da dicotomia entre ordem periddica constatada pelos modelos
matematicos e sua percepc¢do pelo sujeito, é esclarecedora para a presente discussao.
Segundo Moles, o limiar perceptivo a partir do qual ndo mais somos capazes de identificar
repeticdes, por insensibilidade dos 6rgdos receptores ou por mudanca da qualidade
percebida, é definido por uma medida chamada espessura do presente (épaisseur du
présent). A partir de certo nimero de estimulos por segundo (ou outro referencial
temporal), estimulos que também podem ser chamados de “perceptos”, ocorre uma
espécie de amalgama dos eventos, destituindo-os de intervalos e confundindo-os numa
simultaneidade psicoldgica. Logo, dependendo da densidade temporal, certos fenbmenos
serdo percebidos como continuos ou, ao contrario, como descontinuos. Este salto

perceptivo ocorre em fungdo da “escala” em que o fendmeno se apresenta ao sujeito.

52 Esta imagem é a vetorizacdo da imagem do oscilograma de um canal mono que recebeu até trés sendides
de frequéncias diferentes e alinhadas, no seu primeiro ciclo, a partir do mesmo ponto de amplitude (em
“fase”). As ondas senoidais foram geradas separadamente com o valor das frequéncias transformadas do
plano ritmico. Por estarem em uma regido na qual o ouvido humano néo é sensivel, nem mesmo sendo
possivel reproduzir na maioria dos alto-falantes frequéncias de 0,83 Hz, para o experimento ser ouvido
precisariamos transpor seus valores a mais de trés oitavas acima. N&o obstante, o software utilizado
(Reaper) permite esta soma hipotética, enderecando-se os trés canais mono em um quarto canal.
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Sendo assim, a periodicidade é percebida em certas regides, além e aguém da qual perde

sua qualidade.

Em consequéncia de nossos limites perceptivos, a identificagdo de pulsos sonoros
é possivel apenas em eventos ritmicos inferiores a 16 articulagBes por segundo (i.e.,
16 Hz), faixa frequencial coincidente com os limites técnicos habituais da préatica
instrumental. O ritmo de 16 Hz corresponde a fusa no andamento allegro (120 bpm —
beats per minute), divisdo utilizada em ornamentac6es, apojaturas, mordentes e trinados.
Neste ponto, o ritmo comeca a perder sua eficacia enquanto pulso descontinuo e passa a
pertencer ao ambito dos modos de ataque (e.g., tremolo, trinado). No ponto oposto da
minima diferenciabilidade temporal (limiar diferencial), ou seja, sons espagados a partir
de 6 e 10 segundos, ha o limite de saturacdo temporal, ponto em que é atenuada a
capacidade de conectar os eventos. Stockhausen, no ensaio “A Unidade do Tempo
Musical”, discute a funcdo dos limiares perceptivos na delimitacdo dos estratos formais
das obras musicais. As duragdes percebidas encontram-se na “banda” perceptiva de 1/16
a 10 segundos; acima desta frequéncia percebemos alturas definidas, ruido e timbre;
abaixo, as conexdes formais mediatas (cf. STOCKHAUSEN, 2009, 144-145).

Ao analisarmos 0s eventos periddicos, do ponto de vista da percepcdo, €
fundamental reportar-nos a qual “escala” nos referimos, na medida em que, para cada
estrato, apresentara uma qualidade distinta. Além da espessura do presente, o fendmeno
passa a ser percebido enquanto som ténico, complexo ou ruido; abaixo da saturacéo,
apenas a memoria ou, mais seguramente, a analise musical sdo capazes de classificar os
conjuntos. A sintese analitica pode aproximar os estratos utilizando alguma medida (ainda

que aproximada) de proporcionalidade entre cada escala perceptiva.

Segundo nosso entendimento, um dos aspectos fundamentais da teoria de
Pousseur da Periodicidade Generalizada é revelar as camadas formais ocultas a percepcgao
sem abrir méo dos niveis imediatos (nos confins da espessura do presente). Tal intento é
realizado mediante a sintese dos niveis inferiores pelos superiores, opondo-se
mutuamente aos extremos macro/micro, revelando-nos o amplo campo relacional das
estruturas musicais. Nesta perspectiva, a vibracdo isolada e a organizacdo da obra
determinam-se mutuamente. Um todo inferior, feito de partes, é parte de um todo
superior, composto de “todos/parte”. Nao obstante, a hierarquia ¢ bidimensional, e os

limites extremos, apenas virtuais.
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Uma analise realista [...] tera sempre presente na consciéncia a sintese necessaria a cada um
de seus momentos, indispensavel a cada uma de suas operacdes, ndo importa quéo parcial ela
seja. Em vez de se perder cada vez mais em consideracdes quantitativas desenfreadas e
desnudadas de intencionalidade, ela valorara, um em relacdo ao outro, os diferentes niveis
estruturais (cuja percepc¢do primaria exige precisamente a operacionalizacdo de uma visao
intuitiva, qualitativa), e examinard os modos de sua reciprocidade. (POUSSEUR, 2008,
p. 165)

Neste contexto, perguntamos: na escala perceptiva do ritmo, a simples proporcao
regular dos estimulos produz a sensagdo de periodicidade, desprezando-se as
irregularidades imperceptiveis, ou ha alguma fungéo psicolédgica que — independente do
intervalo equidistante dos perceptos — nos faca identificar padrdes? A repeticdo é
caracterizada pela oposi¢éo da multiplicidade a unicidade. Ao mesmo tempo em que nédo
estabelece por si s6 a simetria, podendo variar até certo ponto sem perder a identidade,
quando efetuada em divisdes isdcronas (ou aproximadamente), a repeticdo cria uma
expectativa de continuacdo que, mais propriamente, é apresentada como uma forma de
esperanca de perpetuacdo da série anterior. Assim como no periodo matematico, a
previsibilidade psicoldgica extrapola o tempo presente, projetando-o no futuro, ou lei que
deverd perpertuar-se, ainda que ndo tenhamos certeza da continuagdo. Assim, “a
‘periodicidade’ de uma fungdo limitada no tempo (ou de uma variavel qualquer) ¢ a
esperanga matematica de conhecer sua evolugdo que vira a partir da evolugdo passada”
(MOLES, 1969, p. 107). O que estabelece a forca desta pressuposicdo é o grau de
isocronismo do estimulo. Da aparicdo de pontos ndo repetidos (unicidade) até o
isocronismo mecéanico temos uma gradacdo de graus de previsibilidade, separada por

Moles em quatro categorias.

1. 2. 3, 4.
unicidade — repeti¢ao possivel — isocronismo previsivel — periodicidade
imprevisivel mas imprevisivel de maneira aleatoria previsivel

Uma deducéo das proposi¢es acima poderia nos levar a crer que a auséncia de
regularidade matemaética destruiria por completo a percep¢do de continuacdo, o que

produziria no sujeito a incapacidade de extrapolar o tempo presente. Enquanto o estimulo
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estiver indefinido, num plano ideal, tal seria nossa concluséo. Por outro lado, a quantidade
de elementos em conexdo com a organizacdo interna do estimulo, e ndo somente o nivel
de isocronismo/unicidade, ird determinar a qualidade percebida e, neste sentido, resultar
em distintas formas de previsibilidade. Ha, portanto, um fator ndo apenas interior a
organizacdo estrutural da repeticdo (como, por exemplo, a repeticdo escrita), mas
determinacg0es inerentes a escuta que podem, em certos casos, contradizer as repeti¢oes

literais do texto musical.

Caso ndo levassemos o aspecto relacional em consideragdo, em obras tais como
Lontano e Atmospheéres de G. Ligeti — nas quais ha a sobreposicdo de muitos elementos
dispares -, e boa parte da chamada mdsica por “massa” ou “textural”, perderiamos a
sensacdo de continuidade; afirmacdo contraditéria a fluidez das conexbes sonoras
percebidas na escuta destas obras. Esta contradicdo € resolvida quando as caracteristicas
do estimulo sdo comparadas ao potencial de informacéo receptivo do organismo humano.
A transformacdo do ritmo regular em som tonico nas regides frequenciais superiores, ou
mais especificamente a conjugacao da série harm6nica em um Gnico som dotado de certo
timbre (e ndo um “acorde”) sdo analogias desta relacdo. Nesta hipotese, certos fenébmenos
complexos (e/ou compostos), por ultrapassarem os limites receptivos, sao transformados

numa amalgama, a rigor, mais simples do que a organizacao dos elementos interiores.

Moles procura responder a esta questdo abordando duas teorias da percep¢do®, a
Teoria da Exploracdo e a Teoria da Forma (Gestalt), fazendo intervir entre ambas um
limite de aplicagdo em funcédo da quantidade de informacao confinada em dado tempo de
exposicao. Se o espaco de tempo em que percebemos a simultaneidade é finito, Moles
afirma “que o individuo s6 ¢ suscetivel de apreender nesse tempo o [espessura do
presente] considerado por ele como infinitesimal, em todo caso redutivel, um nimero
limitado N, de elementos” (ibid., p. 91). Quando o nimero de elementos exceder o limite
de apreensdo, a Teoria da Exploracgéo € valida; do contrario, a percepcéo segue os critérios
da Teoria da Forma. Na primeira observacao de uma obra pictorica complexa, como O

Jardim das Delicias, de Hiéronymus Bosch (c. 1450-1516), composta de muitos

53 A Teoria da Exploracéo afirma que o campo perceptivo resulta da integracdo dos perceptos locais por
meio da meméria, em uma sintese realizada ap6s a exploracdo dos pontos individuais. Esta teoria é
corroborada, na visualidade, pelo fato de que a &rea eficaz da visdo (localizada na févea) é muito reduzida
em relagdo ao campo total. A Teoria da Forma entende a percep¢do como fenémeno global resultante da
interacdo dos elementos na composi¢do do todo, os primeiros estando subordinados ao segundo
(cf. MOLES, 1969, p. 88-92).
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elementos figurais, a impressdo inaugural revelard os contornos gerais, as grandes
divisdes formais, e toda riqueza de detalhe sera conjugada nesta macro-representacao. Por
intermédio da exploragdo, funcdo que assume o papel de andlise, as inimeras figuras
humanas e animais da obra de Bosch serdo segregadas da sintese geral, transparecendo a

complexidade das partes.

Este processo justifica-se na visualidade, em especial nas artes plasticas, pelo fato
de o individuo dispor do tempo necessario para percorrer os diversos pontos (focos) do
olhar, podendo, ainda assim, retornar ao precedente sem que se perca o todo de vista. Na
musica, dada sua temporalidade no transcurso irrefreavel dos sons, tem-se um limite na
escuta da funcdo exploratéria, na medida em que ndo € possivel um retorno ao ponto
anterior — a0 menos nao na escuta fluida, ordinaria, de uma obra musical. Duas afirmaces
sdo desprendidas desta hipotese: a escuta musical é predominantemente pautada pelos
fatores de forma (Gestalt); a repeticdo - iscrona ou ndo - auxilia o individuo a executar
0 processo exploratorio. A primeira afirmacdo corrobora com a ideia de que, ha musica,
quanto mais elementos sdo postos em jogo, menos o individuo é capaz de segregar em
uma primeira escuta a complexidade (e, em certas obras, é de todo interditado de
realiza-la; e.g., La terre est un homme de Brian Ferneyhough, e boa parte da hiper-
complexidade que caracteriza a poética deste compositor britanico — New Complexity),
enlacando os mdltiplos elementos em um contorno simplificado. A repeticdo tem como
uma das funcdes permitir a revisita do mesmo ponto temporal e, com isso, favorece o
discernimento das formas superiores e inferiores do tecido sonoro. A analise musical, tal
como é conhecida nos diversos métodos, costuma partir da visualidade da partitura
buscando em larga medida a compreensdo dos simbolos (traduzidos em proporcoes
numericas, séries, gréaficos). Neste sentido, dispondo de liberdade temporal, cumpre as
determinac@es da teoria exploratoria.

Ora, a sintese perceptiva dos elementos de uma mensagem complexa,
transformando o méximo de informacgdo no minimo de inteligibilidade, ndo percorre
sendo o caminho da multiplicidade a unicidade, do composto ao simples, ainda que
permaneca sempre aberto o caminho inverso no ato de analise. A reciprocidade ritmica —
definida por Bachelard — representa na forma de onda esta transformacédo: apesar do
elevado namero de ondas, as particulas realizam o movimento do todo, unificando-as em

um unico gesto. Ambos 0s universos — 0 quantitativo dos elementos e o qualitativo da
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forma percebida — ndo sdo opostos, mas complementares e interdependentes®. N&o
obstante, para alguma forma se destacar da massa de estimulos, certas condi¢cdes devem
ser cumpridas, e estas séo regidas por fatores de simetria, continuidade, simplicidade, em
suma, por propriedades periddicas. Pousseur (2008, p.118), tendo em vista tais
condigdes, assevera que “devemos tampouco ignorar a existéncia de uma forma de
“inércia” condicionada pela presenca, em nossa percepcao, de uma tendéncia universal &
simplicidade, a regularidade, a simetria”. Tendo em vista esta espécie de “inércia”,
denominada de lei da pregnancia (Pragnanz), é que Pousseur citard em seus textos®
conceitos da Psicologia da Gestalt. Além da analise formal, o autor fundamenta sua teoria
em bases perceptivas, corroborando com a ideia de reparticdo da musica em estratos
formais distintos (da percepc¢éo sintética a globalidade da forma).
Os tedricos da Gestalt ja 0 demonstraram bem, insistindo no fato de que se observamos um
desenho “em perspectiva” de um cubo — e salvo por muito raras e particulares (muito
simétricas) exce¢des —, ndo vemos uma figura complicada em duas dimensdes, mas sim a
figura tridimensional, muito mais simples, do cubo. 1sso prova que o simples e o complexo,
rico e ordenado, ndo sdo propriedades opostas, excludentes, mas na realidade

complementares e mutuamente indispensaveis, confirmando-se entre si [...] (POUSSEUR,
2008, p. 160)

2.5. Percepcdo unitaria e periodicidade: psicologia da forma

O questionamento fundamental feito pelos tedricos da Gestalt €: por quais fatores
percebemos as formas como unidades organizadas? Ao contrario da resposta empirista de

que as formas séo resultado unicamente da aprendizagem — como se um “mosaico” de

5 Kurt Koffka (1886-1941), pioneiro nos estudos da Gestalt, rejeita a oposicédo das descri¢des quantitativa
e qualitativa partindo da premissa de que toda quantificagdo na fisica e matematica é dependente da relagdo
que os simbolos abstratos mantém entre si. O nimero concreto, introduzido por meio da medigdo, testa a
validade da equagdo na descrigdo de determinado fendmeno. Afirma, assim, “a descri¢do quantitativa,
matematica, da ciéncia fisica, longe de ser o oposto de qualidade, nada mais é que um modo particularmente
preciso de representar a qualidade” (KOFFKA, 1975, p. 26).

5 A relacdo do pensamento pousseuriano com a teoria da Gestalt é notdria e constatada em diversas
passagens de suas obras. No artigo “Esbo¢o de um método”, publicado no periédico Die Reihe v. 3,
Pousseur vislumbra que “nossos esforgos devem inquestionavelmente direcionar-se a uma teoria
fenomenologica [...]. Aqui um valioso auxilio para ser ganho do trabalho dos psicologos da Gestalt”
(POUSSEUR, 1959, p. 45, tradugdo nossa). Em outro texto, publicada em Framents Théoriques | (1970),
Pousseur aponta “como a Gestaltpsychologie compreende a no¢do de forma. Este € um fenémeno global
[ensemble], um fendmeno de significagdo, que transcende os elementos descobertos na analise, mas que
parece fundamentar-se na pesquisa pelos teéricos da forma do melhor equilibrio, em uma inércia que pode
ser reduzida muito simplesmente a ideia de causalidade mecanica de termo a termo” (POUSSEUR, 1970,
p. 34, traducdo nossa). Na lista bibliogréfica (ibid. p. 35) desta citacdo (La série et les dés), consta a obra
La Psycologie de la Forme do psicologo francés Paul Guillaume, informacdo que reforca a ideia de que
Pousseur aprofundou-se nesta linha de pesquisa (cf. GUILLAUME, 1966).
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estimulos fosse reestruturado em funcéo da experiéncia e linguagem, fazendo o caminho
da desordem a ordem —, autores como Kohler, Koffka e Guillaume afirmam que a forma
é resultante da relacdo dos estimulos em um campo perceptivo determinado, tal como os
campos da fisica, por leis especificas. A significacdo dos signos, pré-constituidos na
percepcao, se da em um estagio posterior & apreensio como coisa>® segregada do meio.
O destacamento unitario, ou simplesmente forma individualizada, surge da correlagdo das
partes em uma estrutura interdependente. A alteracdo de uma parte pode, ou néo,
significar a alteracdo da distribuicdo global e, por conseguinte, a forma percebida. Nesta
visdo, a totalidade é irredutivel a soma dos elementos individuais. Segundo Paul
Guillaume (1966, p. 13), “se ndo ha motivo para procurar a origem das formas a partir de
pretensos elementos, cumpre estabelecer, pela experimentacdo, as condigdes dessas

formas e as leis das suas transformagdes”.

Decorre de tal postura que, por mais complexa gque seja uma estrutura do ponto de
vista quantitativo (e.g., geométrico na conexao de estimulos visuais projetados na retina
ou auditivo na conexdo de ondas sonoras em um timbre especifico), a forma tendera a
mais “simples” ou “melhor” possivel para as dadas condi¢des. Algumas formas sdo
preteridas em relacao a outras, estas que se apresentam na apreenséo global do fenémeno,
enguanto as demais surgem de um processo analitico. Ainda neste caso, a segregacdo
produzira outra forma especifica — resultado da relacdo das partes menores ainda —, 0 que
a diferencia do todo precedente. E neste sentido que Guillaume afirma que “a percepgio
de diferentes classes de elementos, e das diferentes espécies de relacdes, corresponde a
diferentes modos de organizacdo de um todo”, e sintetiza tal conceito na maxima de que
‘“uma parte, num todo, é algo distinto dessa parte isolada ou em outro todo” (1966, p. 12,

grifos do autor).

% O termo “coisa”, complementada pela “ndo-coisa”, é para Kurt Koffka tudo aquilo que surge enquanto
algo destacado no campo comportamental de um individuo, indo desde ondas do mar até a palavra
“espirito”, desde que seja percebida enquanto tal (i.e., faga parte do campo comportamental como, por
exemplo, a ideia de que se caminha sobre terra enquanto na realidade [campo geogréafico] caminha-se sobre
um lago congelado). Segundo o autor, “quase tudo o que figura como parte de nosso campo ambiental pode
adquirir carater de coisidade” (KOFFKA, 1975, p. 82). Trés condigdes sdo requeridas, no entanto, para algo
tornar-se coisa: “Contornos bem formados, propriedades dindmicas e constincia” (ibid.). Uma ndo-coisa se
caracteriza, ao contrério, pela homogeneidade e estabilidade, nocdo complementar que se da na oposicéo
de figura e fundo. Em nosso entendimento, a definicdo de coisa em Koffka é proxima a de phaneron
(“fendémeno”) no pensamento de Charles Sanders Peirce. Nas palavras do autor norte-americano, pioneiro
nos estudos de semiotica, “por phaneron eu entendo a colecdo de tudo que esta de alguma maneira ou em
algum sentido presente na mente, independentemente se corresponde a qualquer coisa real ou nao”
(PEIRCE, CP 1.284, grifo e traducéo nossa)
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Wolfgang Kohler (1968, p. 62-80) aponta que, das psicologias da percepcao do
inicio do século XX, tais como o Comportamentalismo (Behaviorism) e a Introspeccao
(e.g., psicanalise), a maioria tinha como premissa explicacGes fisioldgicas de cunho
mecanicista. A existéncia de condi¢des topoldgicas constritivas no sistema nervoso
periférico impediria o extravio dos estimulos locais dos 6rgéos sensoriais na comunicacgao
com o sistema nervoso central. Uma analogia é possivel com leds de uma tela: a imagem
projetada é resultado de pontos (pixels) de trés cores (vermelho, amarelo e azul) que, no
conjunto, formam uma imagem. A informacéo de intensidade é comunicada a lampada
por meio de conexdes, condutores, que transmitem os impulsos elétricos de ponto a ponto
e impedem a confuséo dos sinais entre si. O sistema analdgico de telefonia, ou disco de
vinil, apesar de seguirem aproximadamente o mesmo funcionamento, o0 primeiro
conduzindo o sinal por cabos e o segundo, por sulcos permanentes no corpo do disco, séo
sistemas vulneraveis a interferéncias. Na telefonia, a interferéncia de ondas de radio; no
disco, o atrito da agulha e deformidades na midia: variaveis técnicas que definem o nivel
de ruido entre a transmisséo e recep¢do de uma mensagem em dado canal (cf. MOLES,
1969).

Se o intercambio entre a retina, ou ouvido, e o cérebro fosse realizado por um
caminho direto, garantido por condutores isolados, excluidos os efeitos dindmicos da
interferéncia ente estimulos, resultaria nos sentidos uma espécie de mosaico — cada ponto
estaria separado do adjacente. Decorre desta causa suposta que “[...] uma vez que a teoria
mecanicista exclui quaisquer inter-relacGes dindmicas entre as partes de um campo, tal
campo pode ser disposto de qualquer maneira arbitrariamente escolhida” (KOHLER,
1968, p. 70); e resulta desta perspectiva que as formas sdo produto da reestruturacdo dos
condutores por meio da aprendizagem. Negando tal hipétese, a Psicologia da Gestalt
compreende a percepcdo como fruto de um processo dindmico, em que os estimulos
influenciam-se mutuamente no campo geral. Nas artes visuais, a técnica pontilhista
utilizada por Georges-Pierre Seurat (1859-1891) em suas obras exemplifica semelhante
dicotomia (a menos de um metro observam-se inimeros pontos, a partir de dois metros
0s pontos “desaparecem” e surgem as figuras). A disjuncédo entre estimulos e percepgéo

fora amplamente discutida pelos tedricos da Gestalt®’.

5 Um dos fundadores do pensamento da Gestalt, Max Wertheimer (1880-1943), fez um experimento
histérico com o movimento estroboscOpico para evidenciar a hipétese de disjuncdo entre qualidade
percebida e soma de estimulos. Quando duas lampadas apagam e acendem alternadamente em determinada
frequéncia (nos limites da espessura do tempo), temos a impressdo de que a luz move-se de um ponto ao
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Alguns fendmenos fisicos apresentam as caracteristicas dindmicas que, pela
fungdo reciproca das partes na formacdo do sistema, ndo sdo redutiveis & soma dos
componentes. Certos agregados permanecem inalterados com a modificacdo das partes
como, por exemplo, cadeiras dentro de uma sala. Podemos adicionar ou subtrair cadeiras
sem, com isso, alterar o cbmodo ou mesmo as demais cadeiras, sendo o resultado apenas
a mudanca na configuracao precedente. Outros conjuntos, ao contrario, comportam partes
dependentes cuja alteracdo local influi nas demais partes e, consequentemente, o todo.
Tantos os estados de equilibrio quanto os regimes (quase) periddicos contém equivalente
propriedade. Se a organizacdo psicoldgica se da nesses moldes, cumpre verificar o que
causa estes estados e, posteriormente, como isto determina a percepgdo. Koffka (1982,
p. 118), ao apontar uma constancia em todo processo deste tipo, afirma que “os estados
estacionarios tém certas propriedades maximo/minimo, ou seja, um dado parametro
desses processos ndo tem apenas uma magnitude qualquer, mas a minima e a maxima
possiveis” . Equivale a esta afirmacdo o conceito de periodo: apds o tempo (P) do ciclo,
0 evento terd realizado o limite de trabalhos possiveis ou, em outras palavras, terd
realizado o maximo de trabalho no minimo de tempo. A modificacdo da duracdo de uma
parte é suficiente para acabar com a eficacia da funcao periddica (mais ainda caso varie
de maneira indeterminada). A tensdo de uma corda ou pele de percussdo apresenta
aproximadamente a mesma formacao: os estados de tensdo de cada ponto sdo relativos a
tensdo total, ndo sendo possivel afrouxa-la em um ponto sem diminuir a tensdo dos demais
pontos (cf. GUILLAUME, 1966, p. 16-21).

Entre os extremos — de um lado os agregados onde as partes ndo sofrem a
influéncia das demais; de outros, 0s conjuntos funcionais — ha toda uma variedade de
formas onde o grau de relagdo, ou qudo unitaria é a reunido, tenciona conforme a
dependéncia entre os componentes. Na terminologia da Psicologia da Gestalt, esta
diferenca corresponde as formas fortes e as formas fracas. As estruturas compostas por
partes unificadas (fortes) em um todo pouco influente (fracas) sobre as partes, como no
exemplo das cadeiras, sdo denominadas formas fracas. Quando as partes séo dependentes
da configuracdo total, identificamos uma forma forte. O grau de subordinacdo dos
elementos a estrutura encerra a forma em cada uma das categorias. Guillaume (1966,

p. 23) evidencia a relativa fragilidade da forma, na medida em que “uma simples variagao

outro no espago. Este efeito que contradiz a realidade fisica serviu de evidéncia para impulsionar inimeros
experimentos posteriores (cf. ENGELMANN, 2002)
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do fator distancia espacial ou temporal pode bastar para fazer passar de um tipo ao outro”.
Semelhante entendimento em relacdo a percep¢do melddica ou ritmica nos fornece uma
“medida” relativa de formacdo ou destrui¢do da continuidade: “[...]"pontos’ temporais
formam grupos temporais, do mesmo modo que pontos apresentados simultaneamente
formam grupos no espaco”*® (KOHLER, 1968, p. 89). Quando as alturas sio espacadas
em um tempo demasiadamente longo, excedendo o limite da espessura do presente, 0s
pontos deixam de conjugar-se na continuidade melddica, tornando-se independentes e,

com isso, uma forma fraca no seu conjunto.

As unidades destacadas nos sentidos enquanto qualidade especifica, irredutiveis a
reestruturacdo da linguagem sobre as informacdes locais, surgem como resultado da
configuracdo das partes em relagdo ao entorno, como tensdo que se da em um campo.
Logo, a organizacdo sensorial agrupa o que é semelhante e, até certo grau, segrega
agrupamentos dessemelhantes em funcdo da forca que estas unidades exercem no
conjunto. Esta “lei”” ndo apenas é valida na apreensdo global de um fenémeno, mas no ato
analitico que visa circunscrever partes de uma estrutura. Isoladas, as partes interagem
com as menores partes e o fundo representado pela estrutura maior. A cada estagio do
edificio espaco-temporal observado, distintas formas surgirdo desta interagdo. A
diferenciagdo entre entidade isolada e “moldura”®® em que se encerra, ou sob a qual se
sustenta, proporcionalmente mais homogénea e extensa, refere-se a propriedade
fundamental do delineamento da forma: a oposi¢do entre figura e fundo. Uma
generalizacdo deste principio acarreta a compreensao de que as figuras diferenciam-se de
um fundo que, a rigor, é sua estrutura. Ha, portanto, uma dependéncia funcional entre
ambos — assim como ha entre a melodia e 0 motivo, ou entre os intervalos repetidos e a
série —, de maneira que “o fundo seria como uma estrutura ou moldura em que a figura
esta enquadrada ou suspensa e, por conseguinte, determina a figura” (KOFFKA, 1975,
p. 194). Na definicdo dos estratos formais, Pousseur aponta para o isomorfismo (no

sentido de funcdo formal) entre as distintas camadas temporais de uma obra musical:

8 Podemos estender a ideia de simultaneidade ao tempo: pontos atacados simultaneamente tendem a
agrupar-se, como é no caso de blocos acérdicos.

59 Na sua teoria do repertério, Max Bense emprega o termo moldura em um sentido correlato ao utilizado
na presente discussdo. No entendimento do autor, a selecdo de um repert6rio a partir de outro maior, operada
na criagdo de uma obra artistica, € uma espécie de “moldura” (Rahmen) que garante o fechamento de um
conjunto de elementos. Em outros termas, o repertério pré-dado é um fundo estrutural a partir do qual, com
a introducdo da moldura, delineam-se os elementos articulados (portadores estéticos), ou figuras. Neste
sentido, “a moldura pertence ao repertorio, a pré-ordenacao, vale dizer, a uma deciséo prévia sobre o estado
estético e seu portador” (BENSE, 1975, 67-68).
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Uma forma especifica, individualizada, sera certamente reconhecida como condicionada pelas
necessidades evolutivas do conjunto superior do qual ela é parte, como composta pela acéo de seus
proprios elementos subordinados, mas isso significa também que ela mesma é “responséavel” por
seus elementos assim como pelo conjunto no qual se integra, que ela pode de certo modo ser tomada
€OMo sua representante, como 0 signo que os integra ou resume. Portanto, ela ndo é apenas orientada
logicamente de maneira centrifuga, em direcdo aos niveis que a circundam; estes também sdo
orientados em sua direcdo, formam ao redor dela um espaco concéntrico, fechado, definidor.
(POUSSEUR, 2008, p. 165-167)

Para certa area espaco-temporal assumir independéncia da vizinhanga que a
circunda, opondo-se ao fundo, esta deve cumprir a exigéncia de certos fatores de
delineamento formal, chamado por Max Wertheimer de “fatores de boa forma”, ou
mesmo “leis da pregnancia” (cf. ENGELMANN, 2002). Os critérios, induzidos de
experimentos de percepc¢éo visual, respondem como alteragdes dos elementos (e.g., retas
e pontos) produzem nos sujeitos modificacdo da apreensdo figural. Tais critérios sdo
aplicaveis aos sons e contextos musicais, conforme indicado por diversos autores
(cf. GUILLAUME, 1966, p. 42; KOHLER, 1968, p. 89; SHEPARD, 1999, p. 21-35). As
propriedades agem em conjunto na colaboracdo do delineamento formal, neutralizando
ou potencializando a  figuralidade, a saber: 1.boa  continuidade;

2. proximidade; 3. igualdade; 4. fechamento.

Quando uma forma simples € seccionada ou quebrada, ou certa rugosidade de
detalne é portada pela figura, ha uma tendéncia dos segmentos agruparem-se,
reconstituindo a estrutura elementar, fendmeno este ligado a boa continuidade
(KOFFKA, 1975, p. 163). A utilizagdo da polifonia latente em obras para instrumento
solo do periodo Barroco apresenta a forga desta propriedade. Entre outros fatores (e.g.,
distdncia no registro e regido de timbre), a boa continuidade faz segmentos meléddicos
espacados no tempo agruparem-se em vozes distintas. Quando conectados, 0s segmentos
formam um perfil mediato mais simples do que as quebras imediatas de registro. Na
Bourée da Suite n. 3 para violoncelo (BWV 1009) de Bach, duas vozes séo delineadas de
maneira descontinua pelo uso de saltos em oposi¢éo a progresséo independente das partes.
Entre os compassos 5 e 6 (fig. 14), a voz inferior (hastes para baixo) exemplifica como o
desenho escalar de La a Si, mais simples do que a sequéncia intervalar dos saltos, unifica
por convergéncia ao grave 0s pares de notas entrecortadas por saltos. O relativo estatismo

da voz superior auxilia na diferenciabilidade das camadas.
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Fig. 14 - Suite BWV 1009. As hastes para cima e para baixo representam respectivamente a
voz superior e inferior

Figuras espaco-temporalmente proximas tendem a agrupar-se a depender do
contexto geral em que estao inseridas. Como a proximidade € um termo relativo, em certo
conjunto a distancia ou tempo absolutos podem agrupar, formando uma distancia
intramembral, ao passo que em outro poderdo estabelecer a medida entremembral.
Quanto mais proxima da espessura do presente, mais eficaz é este fator. Distancias
demasiadamente longas entre dois pontos, caso 0 segmento ndo seja completado por
repeticGes, tendem a segregar-se. Por outro lado, existem casos ambiguos e certa
sobreposicdo das formas quando as diferencas entremebrais e intramembrais sé&o
proximas (ibid., p. 174). Na terceira obra dos Etudes (2000) para piano, de Pascal Dusapin
(1955-), duas unidades sdo formadas por contraste de densidade temporal. Os ataques
ageis do primeiro compasso (fig. 15), em dindmica mezzo forte, destacam-se das notas
longas (Sib e L&) subsequentes em funcdo da compressdo, ou proximidade, dos
impulsos®. Esta segregacdo é potencializada tanto pela dindmica quanto pela amplitude
intervalar opostas entre cada membro. Ao longo da obra, Dusapin emprega um extenso
processo de densificacdo temporal da segunda unidade, e com isso reduz as diferencas

originais.

60 Semelhante gesto é caracteristico da obra Brim, presente nos 6 Encores (1990) para piano de Luciano
Berio (1925-2003). Os longos intervalos em contraste com ataques préximos também atuam na segregacao
de duas camadas sonoras.
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Fig. 15 - Quatro interjei¢des gestuais da terceira peca de Etudes

O fator de proximidade toma maior relevo em conformidade com o grau de
semelhanca qualitativa das partes. Um campo estruturado de maneira homogénea entre
seus estimulos neutraliza o papel das relacbes de timbre, intervalos, registros, e demais
parametros na dissociacdo das partes, restando apenas o fator temporal. Por outro lado,
quando as partes variam qualitativamente — tendo em vista a conjugacao dos parametros
e acao reciproca no todo particularizado —, a diferenca e semelhanca exercera uma funcao
fundamental (o0 que, inversamente, mantém eficAcia mesmo com pouca mudanca
temporal). A proximidade e semelhanca tencionam-se: a primeira, dando a medida ao
intervalo de tempo ou espaco; e a segunda, delimitando os pontos de articulacdo. A
oposicdo de figura e fundo ocorre, a0 menos nos casos simples, como resultado de
contraste entre as partes fortemente organizadas no campo, relacdo esta que define o

patamar minimo de uma forma fraca.

No Dueto para violino e viola (KV 423) de W. A. Mozart (1756-1791), a oposicao
entre melodia e acompanhamento recorre as diferencas predominantemente qualitativas,
tais como articulagdo, direcionalidade no registro, ambito intervalar, entre outros. No
trecho abaixo (fig. 16), a melodia expansiva apresentada pelo violino é composta pelo
alargamento seguido de rapida compressdo intervalar (de 22 menor a 72 diminuta, de
forma gradual, saltando ao intervalo de segunda). Em contraposicéo, a viola conduz uma
melodia relativamente mais repetitiva no uso de sequéncias melodicas, reiteracdo

intervalar, articulagdo homogénea em legato e unidirecionalidade ao registro grave

85



(oposta a abertura de registro em ambas as dire¢cdes do violino). O aspecto proximal
contribui na distingdo das camadas de figura, violino com quatro valores (seminima

pontuada a semicolcheia), e fundo, viola reiterando apenas a figura de colcheia.
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Fig. 16 - Dueto KV 423 de Mozart (c. 27-30)

O fechamento, conceito predominantemente espacial, merece maior atengdo em
sua aplicacdo as formas temporais. Segundo Koffka (ibid., p. 178), “areas fechadas sao
mais estaveis e, portanto, mais facilmente produzidas do que as abertas”. Os exemplos do
autor consistem em figuras que, ao encerrar certa area, privilegiam a forma emoldurada
as demais construcBes imaginadas a partir da conexdo dos pontos e retas. Ora,
considerando-se a bidimensionalidade das figuras e a tridimensionalidade dos sélidos,
incompativeis ao vetor unidimensional do tempo (no plano perceptivo), como se da o
fechamento nas artes temporais e, mais especificamente, na musica? Uma resposta
possivel é conceber o tempo em conexdo com a qualidade, esta quantificavel, até certo
ponto, nos valores individuais de cada pardmetro. No som, frequéncia e amplitude
concluem, ligados ao tempo, trés dimensdes, a0 menos dentro de uma perspectiva formal.
Ampliado a outros agentes qualitativos da pratica musical, como modo de ataque e timbre,

0 campo musical € compreendido como uma trama multidimensional.

O fechamento é uma area demarcada por uma extensao Unica, ou seja, partindo de
qualquer ponto teremos a reincidéncia do mesmo ponto ap6s uma distancia fixa (i.e.,
soma do comprimento das bordas da moldura). Neste sentido, o fechamento sera, na
unidimensionalidade, a repeticdo do mesmo valor dentro de um ciclo. Destarte, a
periodicidade é o critério de fechamento nas formas sonoras, e quanto mais forte estiver
o atrelamento das dimensdes relativas, mais potente sera este fator de unidade. Este fator
distingue-se da proximidade por ndo considerar apenas o tempo entre cada articulagédo
imediata. Uma melodia carreada por articulacGes regulares € antes definida pelo perfil

melddico, alinhavando os pontos sucessivos, do que pelas nuances de proximidade
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temporal. Em conex@o com a boa continuidade, que sé age em uma direcdo a cada vez, 0
fechamento forma o que poderiamos entender como a conclusdo de um ciclo. Uma forma
direcional apresenta boa continuidade, conectando os valores individuais de cada vetor
numa direcdo, e fechamento, cobrindo certa area de tempo tendo em vista a

multidimensionalidade do fenbmeno sonoro.
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3. A teoria da Periodicidade Generalizada: anélise por ondas

Henri Pousseur parte da problematica central de como a periodicidade age nos
processos composicionais da musica e, para tanto, langa mao de mualtiplos instrumentos
intelectuais — a teoria ondulatoria, a Psicologia da Gestalt, a analise musical, entre outros
(e.g., Teoria da Informacdo). Da aparéncia heteroclita das abordagens tedricas
desenvolvidas pelo autor, parte delas discutida no capitulo precedente, conclui-se que
todas convergem em ao menos um ponto: o fato de os fendmenos que envolvem a masica
serem, via de regra, traduzidos em variados graus de periodicidade ou aperiodicidade. A
avaliacdo desta funcdo, ainda que Obvia, traz a tona as relacGes existentes entre
composicdo e percepcao, determinada em larga medida pelo nivel estrutural onde confina
a repeticdo. Pousseur estabelece, como ponto de partida, a virtual impossibilidade da

plena diferenca ou auséncia (em algum grau) de repeticdo em qualquer obra musical.

3.1.1. Movimento oscilatério e escala de variacao

A hipo6tese de Pousseur parte do entendimento de que o movimento é a relacéo de
pontos alternados dentro de um espaco finito. Na percepcdo, as transformacoes
desenvolvem-se em dois sentidos, dada a finitude dos limiares perceptivos, além dos
quais o sistema auditivo torna-se insensivel. Na escuta e na pratica musicais, a
concatenacao de elementos produz uma espécie de movimento oscilatorio analogo ao
movimento realizado pelas ondas sonoras. Assim como uma “onda”, a estrutura musical
é composta por diferentes “parciais” correspondentes ao vetor de cada componente
relativo (e.g., altura, duracdo, dindmica, etc.). Por esta analogia, entendemos a
necessidade de definir toda forma sonora em relacdo a certo grau de periodicidade
resultante da correlagdo da morfologia de cada parcial e, no todo, das partes unificadas
em uma onda. Na citacdo abaixo, 0 autor expde a premissa que, ao longo do seu texto,
justifica todo tipo de analogia entre teoria ondulatéria e musica.

Com efeito, tempo é sindnimo de movimento, mas o movimento s6 pode ser para nds,
fundamentalmente, alternado. Evoluimos sempre num espago finito; quando uma transformagcéo se
desenvolve num certo sentido, encontra cedo ou tarde um limite concreto, para ela intransponivel
[...]. Chega sempre um ponto em que a evolugdo para por si mesma, deixa de ser eficaz para nossa

percepcdo, e em que s6 se pode dar prosseguimento a transformagao no sentido contrario, ndo
importa se de maneira abrupta ou progressiva. Ora, esse vaivém é a substancia mesma de toda forma
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oscilatoria, ondulatdria, em outras palavras, de toda forma periddica. As ondas sucessivas podem
ser, claro, muito diferentes umas das outras: uma pode se desenrolar muito lentamente, outra de
maneira muito mais rapida, elas ndo devem necessariamente atingir 0s mesmos maximos nem 0s
mesmo minimos e pode ainda haver entre elas muitas diferengas. Mas isso ndo impede, de inicio,
gue haja ai algo em comum, mesmo que somente esse vaivém mesmo, o qual permite compara-las
umas as outras, reconhecer e definir ainda melhor suas propriedades distintivas (e nosso aparelho
perceptivo é particularmente sensivel a essas bases de comparacdo). (POUSSEUR, 2008,
p. 114-115)

Nesta perspectiva, a impossibilidade dos 6rgdos sensoriais se excitarem apos certo
limite produz um campo finito e mensuravel. Tais sdo, conforme Moles define, os
limiares perceptivos do humano, que abrangem — para cada componente (frequéncia,
intensidade e duragdo) — uma banda perceptiva. Os extremos sdo passiveis de serem
entendidos como opostos e, com isso, € elaborada uma escala que vai do minimo ao
méaximo (devemos considerar também o limite os intervalos dessa escala, o limiar
diferencial). Na teoria ondulatoria, os extremos da oscilacdo definem a amplitude de
onda. Da mesma maneira, na linguagem musical — determinada pelos fatores psicofisicos
— 0s extremos de uma escala de variagdo (i.e., amplitude) sdo definidos pela maxima
oposicdo entre dois elementos dentro de um conjunto. Esta é variavel em funcdo dos
meios materiais e estéticos da obra analisada (tais como instrumentacéo, periodo, etc. ).
Os proprios limiares perceptivos condicionam a cultura de tal modo que as composi¢oes
pictoricas e musicais, apesar da significacdo dada ao estimulo®?, apresentam gradagdes da
escala disponivel, nunca as ultrapassando (o0 que, evidentemente, seria um contrassenso,

como compor com luz ultravioleta ou infrassons).

Na préatica musical, temos a necessidade de uso de limites definidos, presente na
tessitura, intensidade e afinacdo de cada instrumento, inclusive nas determinacfes
técnicas. Compare o trombone e o clarinete em termos de agilidade, ou o oboé e o
bandolim em termos de sustentacdo, e veremos nitidamente as limitacdes da pratica

instrumental. Na musica eletroacustica — na qual a sintese de sons utiliza toda a gama de

61 Aqui se faz presente a discussdo entre Empirismo e psicologia da Gestalt. Segundo o Empirismo, apenas
conhecemos aquilo que foi, a principio, experienciado pelas sensag¢oes (a0 que David Hume chama de
impressdes). Um estimulo s6 podera ser reconhecido como tal se anteriormente ja tivermos tido contato
com alguma parte dele, ou seja, algo que possua semelhanga e, por conta disso, seja a ele associado. A
aprendizagem possui papel significativo para este processo ocorrer. Para a Psicologia da Gestalt, no uso do
termo experiéncia direta (que corresponde, em parte, com 0 conceito peirciano de primeiridade), a
percepcdo independe da experiéncia prévia, na medida em que a configuracéo do estimulo produz em nds
a percepcdo de uma forma definida, ainda que ndo possamaos representar esta configuragao por outro signo.
Quando vemos um objeto muito distante, ainda que ndo identifiquemos como sendo uma “casa”, por
exemplo, podemos afirmar que aquilo é um objeto destacado do entorno. A aprendizagem é capaz de
reconfigurar o estimulo por meio, por exemplo, da observacdo analitica. Tal fato ndo contradiz a percepgao
primeira regida pelos principios da boa forma (fechamento, semelhanca, continuidade, etc.).
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frequéncias disponiveis, assim como divisdes temporais minimas —, a ampliacdo dos
meios composicionais esbarra no mesmo dado concreto da escuta, com seus limites
proprios. Entre os extremos havera toda uma escala de valores vinculados a cada
componente analisado. Estes podem, ou nao, corresponder aos simbolos notados na
partitura. A alternancia entre os valores, individualizada em um s6 componente, realiza
uma espécie de movimento alternado. Tratando-se de uma escala unidimensional, o salto

de um valor ao outro é feito em apenas duas dire¢cdes: uma inferior e outra superior.

Definida a escala de variacdo, a concatenacdo de valores pode recorrer a duas
disposicdes graficas. A primeira € a sequéncia dos valores em série. Os simbolos escritos
na partitura sdo traduzidos em algarismos e ordenados conforme aparicéo,
desprezando-se no diagrama uma identidade espacgo-temporal. Neste caso, uma duragéo
mais longa do que outra, por exemplo, ocuparda 0 mesmo espaco na diagramacao da
analise (e.g., 1; 7; 4; etc.), dado o periodo homogéneo. A segunda, proposta nos escritos
de Pousseur, recorre a disposicdo em grafico de onda. A escala é disposta em ordenada
(y) e a concatenacdo na abscissa (x). Quando transposta a este tipo de grafico, a série
integra-se no campo do tempo, perdendo sua pontualidade, dando aos valores locais uma
comparagdo com a escala total dentro da qual opera. Isto produz uma representacao visual
dos movimentos de transformacdo dos componentes em que um ponto esta sempre em
relacdo com o todo. Outra utilidade desta representacdo se da na conexao entre linguagem
visual e sonora. Se os numeros reforcam a descontinuidade, o grafico de onda mantém
tanto a relacdo de tempo-espago, percebida dentro do contexto musical, quanto as

oposigdes de “mais e menos” descritas no eixo (y) perpendicular ao tempo.

O uso das séries na descricdo primaria, realizada através da transformacédo de
simbolos musicais em simbolos numéricos, ndo passa de um dos métodos possiveis de
tornar os elementos continuos em valores discretos. E uma espécie de formalizagdo
abstrata da complexa realidade, assim como o faz a fisica acustica em relacdo as ondas
sonoras. Sendo 0 &mbito do método de analise de nossa abordagem restrito as construgdes
pré-formadas dos instrumentos musicais, amplamente desenvolvidos na escrita musical,
a aplicacdo da série mostra-se a0 mesmo tempo objetiva, equivalendo simbolos musicais
com numeros, e pratica, permitindo a elaboracéo de graficos correlatos. A este respeito,
Pousseur afirma que “as séries ndo sdo nada mais que formulas, meios de combinagéo,
descontinuos, e gracas a isso (0s Unicos) acessiveis a nossa manipulacdo, para investigar
a continuidade das formagdes ondulatorias” (POUSSEUR, 2008, p. 157).
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3.1.2. Elementos da escala de variagédo

A visdo seletiva que deduz signos dos fendmenos, separando-os em simbolos e
classe de simbolos, contrapfe a indeterminacdo absoluta a divisibilidade. Subjaz a esta
concepgdo, comum a postura estruturalista, a no¢do de que os mesmos fenémenos estéo
aptos, a principio, a serem divididos (a0 menos metodologicamente®?). A escala de
variacdo é resultante de uma divisdo, de uma espécie de selecdo. Max Bense, em sua
teoria do repertdrio, evidencia a caracteristica dos objetos estéticos operarem com
materiais filtrados de um repertorio abrangente; assim, “o fato de um mundo artificial de
objetos artisticos depender de um repertdrio sugere que o modo de contemplar esse
mundo deva ser descontinuo, discreto, vinculado a seus elementos” (BENSE, 1975, 65).
Bense faz a divisdo entre repertério material, vinculado aos elementos fisicos (e.g.,
frequéncia, duracdo, dindmica), e repertdrio semantico, referido aos “elementos ideais”,

tais como semelhanga, diferenca, ou sistemas composicionais.

Como nos indica o discurso de Pousseur®, os materiais observados pela teoria que
desenvolve estdo associados, na presente leitura, com o repertorio material. No contato
entre escala de variacdo e repertorio vivifica-se a compreensdo da finitude dos meios
materiais quando comparados & virtual infinidade de repertérios. Se, de um lado, temos
combinacBes ilimitadas de elementos, do outro, apenas os repertorios finitos séo
“manipulaveis e, portanto, seletiveis” (BENSE, 1975, p. 66). Por ser uma entidade
distinta da sintaxe das mensagens estéticas, o repertorio se dd numa rede de possibilidades
em estado de variavel equiprobabilidade. Esta é condicionada pelos sistemas semanticos,
que intervém como ordenacéo (i.e., ordem inovadora) dos elementos. Na selecdo de no
minimo dois elementos, algum grau de alternancia, ainda que minimo, estara presente no
sistema. A virtual auséncia de oscilacdo, por coincidéncia, é representada pelo estado

puro da periodicidade: o estado em que o numero de casos favoraveis e possiveis reduz-

62 Umberto Eco (2012, p.37) discute duas abordagens do termo estrutura, uma correspondente a
metodologia que visa agrupar coisas diferentes sobre a mesma categoria (por exemplo, um arquétipo), e
outra ontoldgica que se preocupa com a paridade entre as operacdes mentais e as relacfes reais das coisas.
A primeira, entendida como heuristica, mostra-se proficua no plano da anélise. Ndo obstante, as relaces
pretendidas por Pousseur ultrapassam a abordagem taxondmica e se justificam em correlagdo com as formas
percebidas.

% Na apresentacdo da premissa da PG, Pousseur (2008, p. 114) exemplifica os elementos passiveis de
oscilagdo ao constatar o fato de que “nao se pode produzir indefinidamente notas mais agudas ou de valores
mais curtos, timbres mais claros ou ruidos menos possantes”.

91



se a um valor (por tautologia, a probabilidade equivale a possibilidade)®*. Esta ocorréncia
na realidade musical, no entanto, contradiz a dialética de presenca e auséncia, de som e
siléncio, ao instaurar o absoluto desprovido de contornos. Esta concepcéo, estranha a

oscilacdo propria das articulagdes sonoras, permanece ao plano puramente ideal.

Quais critérios sdo utilizados para eleger uma unidade como componente de um
repertorio? Esta problematica pode ser abordada por perspectivas distintas, desde
culturais, cognitivas, fisicas, ou mesmo formais. Bense parte da visdo genérica de uma
teoria do conhecimento, na qual o conhecimento nasce da identificacdo, no sentido de que
identificar ¢ determinar, fixar, algo da realidade. Quando ela ¢ vista como “dada”,
constrdi-se uma lei fisica; quando ela é “feita”, busca-se um esquema criativo. Ao lado
de ambas as identidades h& o aspecto seméntico, ao mesmo tempo dado (linguagem) e
feito (discurso). Da identidade fisica a estética, tem-se um grau decrescente de
determinacdo, e nos extremos, a oposicdo entre causalidade e criatividade, tendo a
comunicacdo uma funcdo de elo semantico entre ambos. Por sua vez, a causalidade se da
na relagdo de “elementos materiais”, a comunicacdo por “codigos convencionais” e a

criatividade, pela relagdo de “portadores estéticos”.

Bense sugere que quanto mais determinado for um fendmeno, tanto mais podera
ser identificado e, por conseguinte, fixado. Nos estados cadgenos, em que a causacao é
pouco determinada, a intervencdo de uma identidade mais fraca € utilizada para iluminar
o problema, tal como os métodos estatisticos. Neste entendimento, a absoluta
indeterminacdo é equivalente ao nada e, portanto, ineficaz como paradigma positivo. O
processo do conhecimento em Vvérias ciéncias, inicialmente elaborando leis gerais para
entdo aproximar-se cada vez mais do fenémeno, relaciona-se com graus crescentes de
determinacéo (cf. KUHN, 2009, p. 48-54). O transcurso da musica ocidental espelha este
processo — se N40 COMO causa, a0 Menos como consequéncia — na progressiva fixacao
dos componentes sonoros na escrita que, por sua vez, passou a influenciar as técnicas
composicionais (cf. MENEZES, 2013, p. 22). Na acustica, a analise espectral percorre o
caminho da complexidade perceptiva a simplicidade matematica, dando maior fixagéo ao
fendmeno ao dividi-lo em parciais senoidais. Da mesma maneira, a analise musical busca
discernir os elementos que compdem a complexa malha sonora, dando-lhes um valor

arbitrario ao eleger certa estrutura presente no fenbmeno como, por exemplo, os simbolos

64 Cf. capitulo 1.1.
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da partitura, o objeto sonoro, ou até mesmo a realidade fisica (analise espectral). Ao
discutir o “indeterminismo” da musica serial, Pousseur (2008, p.100) expde um
entendimento muito proximo ao defendido por Bense, assumindo que “a indeterminagao
é tdo-somente uma falta de determinacdo, isto €, uma falta de caracteres capazes de
distinguir as coisas umas das outras e de determina-las em sua especificidade” (grifos do

autor).

Ao longo do discurso pousseuriano, os simbolos da partitura, ou simplesmente
notas, sdo apresentadas como elementos do que chama “formas sonoras”, ou seja, uma
constituicdo superior resultante da coligacdo dessas partes minimas. Conclui-se que nesta
apresentacdo os elementos sdo determinados pela escrita musical e, até certo ponto, as
formas musicais o séo pelo encapsulamento da escuta (cf. POUSSEUR, 2008, p. 119). O
fato de o autor eleger a partitura como aporte da teoria implica a seguinte questdo: ha
alguma pertinéncia fenomenologica, no sentido de uma relacdo intrinseca com a
percepcao, ou, de maneira contraria, 0 método destina-se unicamente ao &mbito da analise
formal? Assim como o pulso na perspectiva de Bachelard® ¢ apenas um “sinal” para o
executante, e ndo constitui as relacdes temporais interiores ao fluxo sonoro — sendo a
relagdo frequencial, ou “superposi¢des ritmicas”, o campo da duragdo — da mesma
maneira poderiamos indagar se, igualmente, a nota destina-se exclusivamente ao musico

na manipulacdo técnica da interpretacdo e do processo criativo.

Abraham Moles tece uma dura critica a teoria musical, intimamente ligada a
notacdo musical, em funcdo da partitura destinar-se, enquanto “esquema operatorio”,
unicamente ao executante e ndo ao ouvinte, ou seja, de a escuta musical poder prescindir,
em principio, da existéncia da partitura. O emprego da partitura no campo de analise
estrutural resultaria da confusdo entre os “esquemas funcionais” e os “esquemas de
realiza¢do™: 0 primeiro, capaz de revelar uma estrutura, e o segundo, a técnica utilizada
pelo compositor na criacdo da obra (algo que podemos designar de escritura musical ou,
de maneira genérica, de repertorio semantico); confusdo que levaria a explicacdo do
primeiro pelo segundo. Segundo Moles (1969, p. 175), “o fato artistico é autbnomo,
independente de sua técnica, [e] pode ser acessivel em suas estruturas, mas nada indica a
priori que estas sejam ligadas a técnica de construgdo” (grifos do autor). A resolugédo

deste aparente problema seria, conforme o autor expde no formato de método, a selecéo

8 Discussdo realizada no capitulo 1.3.2.
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de elementos que correspondam ao “objeto sonoro”®®, na sua leitura, a correlagio dos trés
parametros fisicos do som (frequéncia [H], amplitude [L] e tempo [t]) em fun¢do dos
limiares perceptivos do ser humano, esquema posteriormente disposto em um grafico
tridimensional (ibid, p. 162-167).

Ora, se de um lado o recurso a escrita no estudo dos processos criativos €
inequivocamente necessario, por outro lado, esta advéem de um longo movimento
historico de fixacdo e determinacdo dos parametros sonoros, superando 0s esquemas
mecanicos de execucdo (tablatura, baixo cifrado). Subentende-se na notagcdo musical,
como em um enunciado sintético, as premissas matematicas que sustentam — e até mesmo
justificam — a producéo dos sons, elaboradas desde a Antiguidade. Levando-se em conta
a existéncia de cddigos com graus distintos de determinacdo, Bense (1975, p. 89) atesta
que “o que vem a ser determinado, sdo menos esséncias ndo-materiais do que ordenagoes
materiais de elementos, e € claro que neste caso determinac@es fracas serdo distinguiveis
das fortes”. Consequentemente, certas representacdes serdo mais bem adaptadas a certo
dominio, seja ele mais ou menos fixado. Como as mensagens estéticas (criadas)
apresentam menor determinacdo do que o universo fisico (dado), a escrita musical, por
considerar por¢Ges mais sintéticas dos elementos materiais, possuem maior flexibilidade

e adaptacdo a finalidade que estdo destinadas: a analise das estruturas do objeto de arte.

“Estados fisicos”, sejam eles sistemas de planetas, estruturas de cristais, solugdes, circulos de
vibragdo, sdo fortemente determinados; mas os “estados estéticos”, como por exemplo a distribuicao
de cores em um quadro de Ticiano, a sequéncia de palavras em um texto poético ou o sistema de
notas em uma sonata de Beethoven, sdo determinados de maneira relativamente fraca. Numa
primeira aproximagdo, pode-se dizer que os estados fisicos sdo determinados de forma geral
(segundo as leis da natureza), mas os estados estéticos o sdo e forma singular (individual). (BENSE,
1975, p. 89)

Pousseur reitera este ponto®’, evidenciando as multiplas camadas temporais

presentes na textura sonora, cada qual “portada” pela camada superior e, por esta razao,

8 O termo “objeto sonoro”, de Pierre Schaeffer, possivelmente ¢ utilizado dentro do discurso de Moles em
referéncia as teorias do compositor francés expostas na obra Traité des objets musicaux (1966). O conceito
de “objeto”, por outro lado, fora estudado independentemente por Moles, como o atesta a publicagdo Teoria
dos Objetos (1972). O contato entre os dois autores € patente, atestada até mesmo na presenca da obra
conjunta A la recherche d’une musique concréte (1952) em sua bibliografia, contando inclusive com a
inscri¢do “para uma dialética do objeto sonoro” abaixo da entrada bibliografica (MOLES, 1969, p. 296).
67 A respeito dos niveis de articulagdo das formas musicais, Pousseur (2008, p. 119) afirma que “deveremos
escolher, em cada caso, uma escala bem definida que nos permita descrever os envelopes simplificados
validos a um determinado nivel, quanto todas as demais transformagdes, tanto de nivel superior quanto,
sobretudo, de nivel inferior, ou seja, as transformagdes subordinadas, ‘portadoras’ desse envelope, poderdo
ser ignoradas, integradas nesse envelope e por ele sintetizadas”.
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justifica que as camadas inferiores, de interesse da fisica, sdo portadas pela nota a despeito
de sua funcdo prética. Retomaremos este ponto ao discutir a relagdo entre repertério e
amplitude de onda (2.2.2.) que, como veremos, é mediado pelos conceitos de cddigo e
estrutura. Por outro lado, o0 método de andlise de Pousseur realiza o caminho oposto a
ordem todo/parte: as propriedades da acustica sdo transpostas as unidades superiores.
Cumpre investigarmos por quais vias 0 autor realiza esta aproximagéo que, como pode-se
evidenciar, estdo relacionadas mais aos métodos de representacdo grafica do que

propriamente a uma paridade, no sentido de equivaléncia, entre codigos distintos.

3.2.1. Analogias entre teoria ondulatdria e analise musical

O projeto tedrico de Pousseur visa aplicar aos componentes préprios das formas
musicais uma representacdo semelhante a da teoria ondulatoria. Aqui, o termo forma —
alinhada com a concepcao de Gestalt — refere-se as configuracdes proprias dos objetos
musicais distinta do sistema gerativo, do processo composicional ou técnica criativa.
Mais do que uma metafora cientifico-artistica®®, a proposta do autor € a aplicacdo de uma
teoria fisica ao universo formal da madsica. Sua intengdo ¢ explicita: “Tentaremos aplicar
tais representacdes [teoria ondulatoria] de base aos diversos niveis de articulacdo das
formas musicais” (POUSSEUR, 2008, p. 119). E na esfera mais genérica que o autor ira
realizar esta aplicagdo, utilizando a série que, no nosso entendimento, guarda relacdes
analogicas em termos de codificacdo matematica com a teoria de ondas — a0 menos no

nivel abstrato de método de representacéo.

A serializacao recorre a simbolos que substituem, ou significam, certos elementos
materiais do som (frequéncia, duragdo, intensidade), assim como o grafico de onda
representa, de maneira sintética, as coordenadas de um movimento oscilatério. Ambos
discretizam a realidade fisica, separando-a em partes ao estruturar o fendbmeno dentro de
um sistema de representacdo. Quando um movimento ondulatério € dividido em porgoes
temporais, tdo espessos quanto necessarios, nada mais é feito do que um corte periédico

no tempo em que cada fatia terd um valor e posicédo espacial dentro da escala disponivel.

8 Mais do que a atualizagio de um suposto “naturalismo”, Pousseur busca sintetizar as diversas
transformacdes materiais — operadas com estratégias particulares a cada estilo e compositor — sob a
perspectiva da teoria ondulatéria. Destarte, ndo postula a existéncia mesma de ondas fisicas na superficie
musical (esta esta, como bem sabemos, no aspecto constitutivo do som), mas uma metodologia de tradugédo
grafica da série.
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A eleicdo da menor figura ritmica de uma peca como valor temporal minimo (1) é, na
analise serial, um referencial idéntico ao realizado pelo método ondulatério, principio
expandido para os demais parametros. Evidentemente, ambas apresentam muitas
diferencas, como a funcéo de transposicéo da oscilacdo para um grafico bidimensional,
as diferencas de precisdo na determinacdo do fendmeno, a escala observada, ou 0 uso
tedrico a qual se destinam. N&o obstante, no plano l6gico ou semidtico, ambas cumprem
um papel equivalente e sdo, por esta propriedade, analogas e intercambidveis: criam
indices®® em que, de um lado, encontra-se o fendmeno e, do outro, simbolos que o

representam.

Nesta aproximacdo, uma escala de base deve ser definida para cada parametro,
permitindo a descricdo dos envelopes simplificados e integrando neste envelope as
transformac6es subordinadas do fendmeno fisico. Logo, a qualidade espectral formada
pela sobreposicdo de parciais, expressa na forma de onda, € conjugada no conceito
genérico de altura; a amplitude, na dinamica, e assim por diante. Tal reducéo reside nas
determinacOes da percepcdo demonstradas pelas leis de pregnancia, as imposi¢des da
espessura do tempo, a apreensdo qualitativa de maneira geral. Sendo a qualidade uma das
forcas motrizes mais importantes da escuta, e por extensdo do pensamento composicional,
a compartimentalizacdo revela configuragdes mais préximas da realidade musical (e,
eventualmente, das grandes formas):

Poderiamos ir até mais longe ainda e remeter tudo a varia¢do (por mais microscopica que ela
seja) da amplitude em relacdo ao tempo. Mas nossa consciéncia opde-se a essa simplificacao,
alias, ilusoria: com efeito, ndo percebemos as variagdes atmosféricas, mas sim os eventos
sonoros, dotados de uma certa cor, eventualmente (caso se trate de sons propriamente ditos)
de uma certa altura, também de uma certa intensidade, e ainda de toda uma série de outras

propriedades mais “interiores”, condicionadas por todo o contexto natural e cultural, fisico e
psiquico. (POUSSEUR, 2008, p. 159)

Um indicio da concep¢do de Pousseur em torno da qualidade da escuta é a

reincidéncia da palavra “certa” (certaine)’® em seu discurso, palavra imbuida de pelo

8 Charles Sanders Peirce (2012, p. 74), fundador da semidtica norte-americana, emprega o termo indice ao
“signo, ou representagdo, que se refere ao seu objeto ndo tanto em virtude de similaridade ou analogia
qualquer com ele, nem pelo fato de estar associado a caracteres gerais que esse objeto acontece ter, mas
sim por estar numa conexdo dindmica (espacial inclusive) tanto com o objeto individual, por um lado
quanto, por outro lado, com os sentidos ou a memoria da pessoa a quem serve do signo”. Deduz-se desta
afirmacdo que o signo mantém uma conexao causal com o objeto. Alterando-se o fendbmeno, alterar-se-&
proporcionalmente o indice. Em nossa discussdo, o termo analogia refere-se a relagéo entre representacdo
ondulatéria e serial, distinta da relagdo entre o fendmeno em si e seu método de representacéo.

0 No texto original, em lingua francesa, 0 autor emprega a palavra “certaine” (POUSSEUR, 1970, p. 282),
traduzida para o Portugués como “certo”.
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menos dois sentidos: a relacdo entre termos ou “exatiddo” e “precisdo”. Ambos 0s
significados s&o conotados no entendimento de que o som, enquanto resultado de relagdes
fisicas, na escuta torna-se “evento sonoro” (no plural: événements sonores), isto é, algo
destacado do campo total e, por esta razao, irredutivel aos elementos fundamentais (i.e.,
fisicos) que o compdem. Tendo em vista maior objetividade analitica, considerando-se a
delimitacdo dos sentidos, Pousseur aplicara as categorias da teoria ondulatéria em uma
escala substancialmente distinta da escala “microscopica” observada nas disciplinas da
fisica. H4, neste ponto, um salto em direcéo a generalidade, certa flexibilizacdo da teoria,

coerente com a aplicacdo pratica no contexto musical.

Observada dentro de um esquema geral de comunicacgdo, a passagem entre teorias
corresponde a transmissdo de um “expedidor” (fisico-acUstico) ao “receptor” (analise
musical). Segundo Max Bense (1975, p. 92), diferentemente de um “esquema criativo”,
no qual o autor tem papel preponderante no principio de selecdo, o esquema de
comunicacdo ¢ regido “pela funcdo de transmissdo de sinais (signos, informagdes) [...]
através de um repertdrio mais ou menos comum de signos”. Ao mesmo tempo em que
cada ponto extremo possui um repertdrio proprio, a comunicagdo ocorre na relacéo entre
ambos o0s repertorios, desde a exclusdo ou total identidade (ndo-comunicacdo e
redundancia) até a de sobreposicdo parcial dos conjuntos (informacdo). Nesta oética,
Pousseur seleciona conceitos-chave da acuUstica que, por liames objetivos, conduz a
ressignificacBes de categorias tradicionais de analise musical por ambas compartilharem
— numa visdo abrangente do campo significativo dos termos de ambas as pontas do

processo — 0 mesmo espectro de significacdo, especificamente na logica formal™.

Se, de um lado, o elo entre expedidor e receptor é a sobreposicao de repertorios
que produz um terceiro grupo, de outro, a partir da introducdo de um mediador
epistemoldgico menos especifico, poderemos demonstrar, num plano superior, a presenca
de conexdes analogas. Em funcéo de serem sistemas de representacéo, a triangulacdo com

a Teoria da Informacdo podera revelar em quais categorias gerais estdo enquadrados 0s

L A definigdo do termo forma e formal distingue-se ao longo do presente texto e versa sobre conceitos até
mesmo opostos. Entende-se por forma a configuracdo de elementos; ndo o principio gerativo, mas a
aparéncia que esta organizacgao apresenta (e.g., na escuta musical e visdo da partitura). Ja por l6gica, analise
ou relagdo formal entende-se a passagem de um signo de uma forma a outra, ou seja, alguma espécie de
representacdo estritamente simbolica (e.g., funcdo de um motivo na construcdo da frase, a relagdo entre
série harmdnica e ritmica, em suma, uma estrutura organizativa).
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termos e definicdes de Pousseur’2. A seguir serdo expostos os conceitos de repertorio e
mensagem que, respectivamente, compartilnam defini¢fes semelhantes as de amplitude e
forma de onda. A partir desta investigacéo, tracaremos as relacoes entre/intra onda (2.3.)

e 0 uso especifico das categorias no plano de analise (3.).

3.2.2. Amplitude de onda: eixo sincrénico

O repertdrio é caracterizado pelo conjunto de signos e regras combinatorias
presentes em certo cédigo, podendo dividir-se em repertorio ideal e real. O primeiro
resulta da totalidade de signos disponiveis em um cédigo linguistico, como por exemplo
todas as palavras e regras sintaticas da lingua portuguesa. No entanto, o repertorio dos
individuos conclui uma selecdo da totalidade de signos, a rigor nunca idénticos entre si,
gerando um conjunto reduzido, ou repertorio real (cf. NETTO, 2012, p. 123). Quanto
menor o repertdrio, mais reduzida sera a sele¢do do cddigo na criacdo de uma mensagem
e, inversamente, “uma grande capacidade de manipulacdo do cddigo implica em um
repertorio mais alto” (PIGNATARI, 1971, p. 47). Conforme explicitado anteriormente
(2.1.2.), no processo criativo os estados estéticos estdo conectados aos estados semanticos
em virtude dos primeiros serem elaborados por intermédio das convenc@es dos segundos.
A totalidade é reduzida em esquemas comunicacionais que, da equiprobabilidade do
cbdigo, constréi mensagens sob as constricdes dos subcodigos estéticos. Na leitura de
Max Bense, esta mediacdo é remetida, antes de tudo, ao artista criador. Ele ou ela
selecionam entre os elementos disponiveis aqueles pertencentes a certo subcddigo e,
guiados pelas idiossincrasias proprias ao falante (i.e., operador da linguagem), elaboram
estados estéticos singulares.

Este processo aproxima-se em amplo sentido de um esquema de comunicagao no
qual, ao invés de emissor e receptor, 0s elementos materiais sao transmitidos a mensagem

em funcgdo do repertorio do artista-seletor. Segundo Bense (1975, p. 92), “o esquema de

72 Esta triangulacéo é reforcada pelo fato de identificarmos na obra tedrica de Pousseur discussdes com
recurso a Teoria da Informacdo de maneira tanto implicita quanto explicita. O segundo caso é constatado
na problematizagdo dos conceitos de ordem e desordem em relacdo a banalidade e riqueza demonstrada na
quinta se¢do de La série et le dés (POUSSEUR, 1970, p. 61-65), texto no qual o autor até mesmo inclui na
bibliografia a obra Teoria da Informagao e Percepcao Estética de Abraham Moles. Algumas passagens de
Por uma Periodicidade Generalizada apresentam a terminologia caracteristica da teoria, ainda que nao
exponha as referéncias, como em passagem em que utiliza as palavras “entropia”, “informagdo”,
“inteligibilidade”, “banal” (POUSSEUR, 2008, p. 158).
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criacdo introduz um observador externo (o artista criativo) como principio seletor, o qual
executa a transmissdo, no sentido da producdo criativa da distribuicdo dos elementos
materiais através do seu (dele) repertorio” (grifos do autor). A separagdo que ocorre de
um estagio ao outro do esquema criativo, que pode ser pensada como uma filtragem™,
corresponde em amplo sentido a separacao entre repertério ideal e real, sendo o segundo
aquele efetivamente expresso no objeto artistico (i.e., portador estético). A decisdo de
qual estratificacdo repertorial sera utilizada na analise por ondas produzira, conforme a
opcao, um grafico especifico em que maiores ou menores distor¢fes ocorrerdo na conexao

dos eixos horizontal (forma de onda) e vertical (escala de variacéo).

Apesar da liberdade de selecéo, os codigos sdao em larga medida pré-determinados,
0 que limita a principio o campo de ac¢do do artista-criador. Isto resulta, em certo sentido,
da relacdo entre repertdrios reais, varidveis conforme o emissor/receptor, e a totalidade
de leis contidas no cédigo. Na Teoria da Informacdo, o codigo é entendido como algum
modelo hipotético que subjaz a comunicacdo, interposto por certa estrutura. A transicdo
dos signos individuais em codigo demanda um processo em que, da disparidade dos
fendmenos (cada qual unico), buscam-se homologias e identidades entre os elementos
que, por intermédio de um principio comum a todos, produzem um conjunto de leis
combinatdrias e signos passiveis de pertencer a seu repertorio. A estruturacdo realiza uma
espécie de simplificacao, i.e., reduz a complexidade do fendmeno tendo por finalidade a
revelacdo de alguma gradacdo de ordem. Compreendida na perspectiva heuristica ou
metodoldgica, a estruturacao ¢ uma “espécie de divisor comum entre diferentes elementos
ou, ainda, aquilo que permite identificar o idéntico na diferenca ou a diferenca no
idéntico” (NETTO, 2012, p. 126). Sendo o cddigo um modelo, propbe-se no plano
hipotético, e por esta razdo atua de maneira inversa ao axioma: ndo é necessaria a analise
empirica de todos os fendmenos para deduzirem-se as identidades, mas tdo somente um

modelo passivel de ser verificado e falseado’. Segundo Umberto Eco (2012, p. 39), “o

73 Platdo perscrute a ideia de separacgdo no dialogo de Sofista, numa légica decorrente de uma cadeia de
oposicoes, e atribui dois sentidos, ou espécies, a este género: o primeiro visa selecionar o melhor do pior,
ao que chama purificacdo; o segundo visa o semelhante do dessemelhante. Na presente discussdo, a
dicotomia de Platdo expde dois trabalhos fundamentais da atividade criativa: de um lado eleger os
elementos mais bem adaptados a finalidade estética, de outro separar as qualidades afins das contrastantes,
ambas sob a égide dos portadores semanticos.

4 Na analise por indug&o de cunho empirico, os enunciados devem ser verificados em termos de verdadeiro
e falso. Segundo Karl Popper (1972, p.41), no entanto, os “enunciados singulares ‘verificados por
experiéncia’ [...] sdo logicamente inadmissiveis”. Levando em conta esta incoeréncia, Popper propde um
critério de demarcagdo entre ciéncia e ndo-ciéncia em um so6 sentido: “Deve ser possivel refutar, pela
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codigo € o modelo de uma série de convengdes comunicacionais que se postula existente

como tal, para explicar a possibilidade de comunicacdo de certas mensagens”.

A tricotomia codigo/repertério/mensagem, interdependentes entre si, pode
dividir-se em dois eixos, um vertical e outro horizontal: o primeiro representado pelos
processos de selecdo (cddigo-repertdrio); e outro, pelos processos de combinagao
(mensagem). Os termos selecéo (equiv. “paradigma’) e combinacao (equiv. “sintagma’)
advém de estudos da linguistica e sdo aplicados na diferenca, nos codigos verbais, entre
a comutacdo de termos alternativos (e.g., sinbnimos e antdnimos) e o contexto formado
pela contiguidade de signos em dada mensagem. Para a presente discussdo, a principal
caracteristica a ser apreendida de ambos os termos (a despeito das implicacbes na
linguistica) é o fato de se oporem tanto em extensdo quanto nas suas implicacdes
temporais. A selegdo consiste em uma rede in absentia na mensagem, i.e., cada parte da
mensagem apresentard uma parcela reduzida de signos ou, de modo geral, um grupo do
conjunto total. Considerando-se o fator temporal, a selecdo se d& em um sistema
sincrénico em que a estruturacdo possibilita oposi¢des internas. Na mensagem, 0s signos
sdo atualizados no tempo, extraindo dai seu carater fundamentalmente diacrénico. Na
mausica, tal distincdo é inextricavel, e exemplo disso € reconhecido na separacdo entre
escala e melodia, entre série intervalar e alturas, e até mesmo entre funcdo tonal e
sequéncia harmonica. Levando em conta a Teoria da Exploracédo (1.4), as artes pictdricas
também possuem (na fruicdo) a diferenca entre selecdo (e.g., uma escultura) e
combinacéo (exploracdo espacgo-temporal da obra).

Isto quer dizer: a selecdo (e, correlativamente, a substitui¢do) concerne as entidades associadas no
cédigo mas ndo na mensagem dada, ao passo que, no caso de combinagdo, as entidades estdo
associadas em ambos ou somente na mensagem efetiva. O destinatario percebe que o enunciado
dado (mensagem) é uma combinacdo de partes constituintes (frases, palavras, fonemas etc.)

selecionadas do repertorio de todas as partes constituintes possiveis (c6digo). (JAKOBSON, s.d.,
p. 40)

Na aplicacdo do conceito de amplitude no ambito da analise musical,
Pousseur (2008, p. 123) enfatiza os movimentos de onda simples em apenas uma

dimensdo, dispostos em “um sé eixo perpendicular ao tempo”. Reportando-se as

experiéncia, um sistema cientifico empirico” (ibid, p. 42). O c6digo posto & prova, para pertencer a ciéncia,
deve ser falsedvel, e quanto melhor resistir as reiteradas tentativas de falsificacéo (a partir de provas no com
enunciados singulares), mais ela se aproximara da realidade.
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transformacfes das varidveis escolhidas (a saber: dinamica, frequéncia, ritmo e
densidade), articuladas no eixo horizontal, ele pde em evidéncia a necessidade de todo
movimento percorrer um espaco e concluir, na totalidade do movimento, certa amplitude
calculada a partir da diferenca entre os extremos alcancados dentro da escala considerada.
Os “limiares diferenciais” (em uso livre do termo de Abraham Moles), ou simplesmente
escalonamento dos estagios sucessivos da onda, subdividem a banda de amplitude em
pontos organizados pela sua posicéo relativa no eixo vertical. Este conjunto conclui uma
estrutura descontinua de oposi¢fes em que todo ponto esta relacionado por graus de

proximidade com os demais.

Esta definicdo, apesar de aplicada em outro universo formal, é analoga em certo
sentido a sua aplicacdo na acustica. A amplitude de onda corresponde ao espaco
abrangido pelas particulas no movimento ondulatério em dado momento. O
deslocamento’ ocupa certa area no espaco, resultado das variagdes de energia contida na
onda tal como, por exemplo, a variagdo de pressdo atmosférica nas ondas sonoras
(calculada como resultado da compresséo e rarefacdo somadas). A amplitude pode ser
medida tanto em Newtons por metro quadrado (N/m2) quanto em decibéis (dB), calculada
pela variacdo de poténcia elétrica em um receptor (cf. MENEZES, 2014, 29).
Independentemente do referencial escolhido, algum escalonamento ird enquadrar o
movimento em certa amplitude e a cada momento (medido pela amostragem periddica do
medidor) a particula estara em certo lugar dentro do espago total. Desprezando-se a
movimentacdo real das particulas no espaco tridimensional, em uma representacdo
bidimensional do oscilograma a amplitude é encontrada entre os limites superiores e

inferiores do grafico.

Se a amplitude é algo distinto do proprio caminho realizado pela propagacéo
sonora e, igualmente, diferente do transcurso dos elementos musicais, quando concebidos
fora do tempo da mensagem a partir de uma operacéo de estruturacéo (i.e., identificacdo
de oposig¢des), ndo seria abusivo comparar ambas a ideia bastante abrangente de eixo de
selecdo. Expandida em sua escala temporal, ao invés da observagdo do periodo isolado,
a amplitude conjugaria a variagdo maxima de um so6 parametro e, aplicando outro termo,
revelaria a parcela de elementos materiais presente no repertorio real de certa obra ou

movimento. Diminuindo-se a escala, as amplitudes locais comparadas ao todo

7S Para ver movimento ondulatdrio, conferir o capitulo 1.2.
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mostram-se como subgrupos polarizados. Como as categorias de selecdo e combinacao
séo divisOes operacionais, ambas agindo ao mesmo tempo em qualquer mensagem, outro
passo de generalizacdo pode ser efetuado ao se considerar as transformacdes e repeticoes
de amplitudes parciais (grupos) ao longo da obra como indice das relagdes de oposicao a
longo e curto prazos realizadas pelo(a) compositor(a). Outra possibilidade € identificar, a
cada corte periodico no tempo definido no momento de anélise, as variagdes de densidade

interna (nimero de elementos) em comparagdo com a “largura de banda”.

O estabelecimento de amplitudes em diversas camadas temporais abre espaco
para, inclusive, uma abordagem musicologico-analitica em que os subcodigos historicos,
e artistas individuais, podem ser investigados em termos de informacdo e abrangéncia
repertorial, possibilitando, destarte, uma base sélida para analises comparativas. Poder-
se-ia ir até adiante e comparar musicas de contextos culturais distintos e, assim,
compreender o codigo — determinado em larga medida pelos elementos materiais, e ndo
apenas esquemas criativos especificos — em relacdo a audiéncia. O que poderia parecer
um exagero epistemolégico, reduzindo os fatores estéticos e técnico-composicionais a
quantificacdo do nivel neutro dos elementos da mensagem, é capaz ao mesmo tempo de

servir em analises histéricas de cunho sincronico.

Uma das justificativas mais contundentes de Pousseur em defesa do “método” da
Periodicidade Generalizada reside, como seu titulo indica, na sua maleabilidade e
adaptabilidade a repertdrios distintos, algo remetido a abertura dos fundamentos
epistémicos, a saber: o levantamento informacional dos dados da mensagem musical
posteriormente representados em graficos que, como ainda sera avaliado, demonstram

graus variados de periodicidade em comparacdo com formas arquetipicas.
Parece possivel propor, agora, como desenvolvimento légico do pensamento serial, um método
“periddico” generalizado, capaz de dar a tudo, desde o mais simples até o mais complexo, do
conhecido ao desconhecido, do muito novo ao muito velho (e, por exemplo, também as formulag6es
tedricas anteriores), um denominador comum muito préximo a realidade, pelo fato de corresponder
ao mesmo tempo as propriedades sintéticas, concretas e qualitativas do objeto e as exigéncias

racionais de nosso espirito, um método capaz de abrir a todos os dominios as vias de um
funcionamento coordenado, de uma cooperacdo fecunda. (POUSSEUR, 2008, p. 166-167)

Como o foco do presente trabalho ndo é avaliar o método no campo da
musicologia historica, e sim aborda-lo pela via de sua aplicabilidade enguanto
metodologia de analise, alguns de nossos exemplos destinar-se-80 mais a demonstragdo

das capacidades do método do que propriamente a analise pormenorizada das obras
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elegidas (algo que, evidentemente, necessitaria maior esclarecimento quanto aos
condicionamentos estético-historicos, as particularidades dos processos criativos, entre
outros fatores). A amplitude de tessitura, ou de altura, resulta da soma de todas as
frequéncias fundamentais — para todos os efeitos de andlise, levando em conta as
discussOes pregressas, serdo considerados os simbolos notados na partitura — identificadas
em algum trecho de uma obra musical. Um curto fragmento do organum quadruplum
Viderunt Omnes (fig. 17) de Pérotin (c. 1170-1236), compositor da Escola de Notre

Dame, pode ser utilizado para uma primeira aproximacao da representacdo do parametro

amplitude.
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Fig. 17 - Inicio de Viderunt Omnes em transcri¢do moderna

Este curto fragmento, executado por vozes masculinas, apresenta em sua
totalidade a amplitude de uma oitava justa (Fs-F4), escalonada por limiares de segunda
maior e menor. Os elementos da escala de variagdo das alturas, coincidente neste caso
com a propria “escala musical”, podem ser dispostos no eixo y conforme o grafico a
seguir (fig. 18) e conforme a ordem habitual utilizada na escrita musical (do grave ao
agudo na diregé@o ascendente). Neste curto trecho, as amplitudes de cada voz mostram-se
selecdes da amplitude geral, duas (Triplum e Duplum) coincidindo no intervalo de quarta,
além de cobrir o mesmo campo de alturas, outra abrangendo a area total do movimento
(Quadruplum), e a voz do Tenor mantendo-se no ambito de unissono, caracteristica do
organum melismatico (cf. GROUT et. al., 1994, p. 109-113).
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Fig. 18 - Gréafico de amplitude (altura) de Viderunt Omnes

Caso o referencial da anélise seja diminuido para a medida do “compasso”
(fig. 19), a0 menos na notacdo moderna, pode-se notar que, diferentemente do grafico
anterior, as vozes abrangem no maximo o ambito de quarta justa (c. 2 no Tenor) e minimo
de segunda menor (Triplum no c. 2). Observando-se a justaposi¢cdo de amplitudes por
“compasso” das vozes descante, tendo em vista 0 quesito repeticdo, teremos:
Quadruplum A, A, B, C.; Triplum A, B, A, B; Duplum A, B, C, D. Comparando-as, trés
regimes de periodicidade encontram respaldo na série de amplitudes: repeticdo binaria
(Triplum); repeticdo imediata seguida de duas partes (Quadruplum); e nédo repeticdo
(Duplum). Outro aspecto € o contraste do segundo ao quarto “compassos” quando,
respectivamente, as amplitudes deixam de cobrir o mesmo campo, segregando-se umas

das outras no registro.
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Fig. 19 — Amplitude de altura por compasso (Q = Quadruplum; T. = Triplum; D. = Duplum)

O eixo de selecdo disposto em ordenada comporta a descricdo de outros

parametros de andlise, desde que cumpram ao menos trés exigéncias: ter carater
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unidimensional; estabelecer oposi¢do graduada em estagios intermediarios; apresentar
valores discretos como meio de representacdo. Considerando tais exigéncias, alem de
altura, duracdo, dindmica, os pardmetros compostos tais como densidade e timbre também
estdo aptos a quantificacdo. Operacionalmente, o primeiro € resultante da soma de vozes
ou ataque em certo espaco de tempo, enquanto que o segundo decorre da qualidade tonica
ou complexa do som analisado através da imagem no espectrograma. Ambos garantem
gréficos relativos, de precisdo muito menor do que os parametros simples, embora sejam
Uteis em parte do repertorio do século XX e XXI, inclusive considerando-se a dificuldade
de aplicacdo de parametros simples na mdsica eletroaclstica ou até mesmo densas
composicdes orquestrais’®. A combinacdo dos dois modos de representacio é
especialmente (til na anélise de musicas eletroacUsticas mistas, nas quais, em linhas
gerais, o grau de determinacéo da escrita instrumental e eletrdnica é distinto — concluindo
na parte eletrénica, a depender da obra, o uso de materiais constitutivos (e, neste sentido,

irredutiveis a uma codificacdo simbolica convencional tal como na escrita musical).

3.2.3. Comprimento de onda: eixo diacrénico (mensagem)

A intervencdo do fator temporal na construcdo da mensagem realiza 0 movimento
de atualizacdo da amplitude no eixo diacrbnico por intermédio da combinacdo dos
elementos extraidos do repertorio. O processo de combinacdo estabelece ao menos duas
operacdes fundamentais: garantir uma duracdo especifica, ou relativa, para cada elemento
de repertorio; formar unidades, ou “sintagmas”, como resultado da conjugacdo desses
elementos em funcdo de determinacdes estruturais, por graus de identidade entre
elementos agrupados, e perceptivas, conforme apontamos nas “leis de pregnancia” (2.5).
Pousseur divide estas duas operacdes nas categorias de comprimento de onda, dado por
fatores de periodicidade ou fechamento, e forma de onda, ou seja, o perfil caracteristico
delineado na coligacdo dos pontos sucessivos. A exposi¢édo do autor é focada na aplicagéo
das categorias aos parametros unidimensionais e os exemplos fornecidos no texto sdo, via

de regra, sequéncias monddicas (resguardando a discussdao da polifonia apenas na

6 Em obras orquestrais de escritura textural de alta densidade, como por exemplo La Terre est un Homme,
de Brian Ferneyhough (1943-), a anélise de pardmetros simples mostra-se improficua, considerando-se que
o0 contexto, fruto da inter-relacdo das partes, supera largamente, na resultante perceptiva, o papel das partes.
Nesse caso, analises genéricas da imagem frequencial (espectro harmonico ou tessitura geral) do todo séo
mais explicativas do que a soma de varias ondas (componentes).
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categoria fase de onda). Esta escolha, necessaria ao proprio método, possivelmente
advém da analise componencial aplicada na acustica, reduzindo o todo (composto) em
partes (componentes). A reintegracdo tanto dos parametros internos quanto,
posteriormente, das partes polifonicas resulta em um problema pouco explorado pelo
autor, a0 menos no plano metodoldgico. Por consequéncia, trataremos em outro

subcapitulo desta relacéo (3.3.1).

Na exposi¢do de Pousseur, o comprimento de onda corresponde ao intervalo de
tempo em que ocorre a troca de uma qualidade sonora a outra. O valor temporal da
transformacéo é dependente do contexto musical e pode estar compartilhado tanto em um
conjunto de parametros (em fase) quanto nas diferencas de valor entre cada parametro
(fora de fase). Nao obstante, qualquer mudanca pressupde a sucessdo de ao menos dois
pontos dentro de uma escala de variacdo seguida de no méaximo trés possibilidades: 1.
continua¢do no sentido realizado do primeiro ao segundo ponto, ultrapassando-o e
perpetuando a onda atraves da conjugacdo de pontos; 2. retorno no mesmo sentido do
primeiro ponto, ultrapassando-o ou ndo dependendo do intervalo, ou mesmo reiterando-o;
3. siléncio. A duracdo do regime estacionario delimitado pela diferenga entre estados
corresponde ao comprimento de onda ou, de maneira geral, a duracdo transcorrida ao

longo da transformacéo.

Segundo Pousseur, “uma vez comego e fim sendo definidos pelos movimentos de
transformacédo, o comprimento de onda sera igual a duracdo do fenbmeno estacionario
assim delimitado” (POUSSEUR, 2008, p. 120). E dedutivel desta citacdo que a onda deve
apresentar a oscilacéo entre dois polos, de tal forma que conclua a alternéncia de ao menos
dois estados distintos. O salto de uma nota a outra em uma melodia, quando observado
em suas micro-articulacbes, pode ser considerado a medida mais elementar de
comprimento de onda. A descontinuidade na articulacdo de sons non legato, caracteristico
de certos instrumentos musicais (e.g., piano, marimba, bandolim, peles em geral), produz
uma pronunciada diferengca entre ataque e sustentagdo. Neste plano elementar, o
comprimento equivale ao que habitualmente ¢ mensurado na duragdo. Na sequéncia de
alturas em uma melodia, cada articulacdo delimitard o comprimento pela reincidéncia do

ataque, completando um periodo.

Além deste plano elementar, ao longo de toda a arquitetura da forma musical
podemos depreender divisdes temporais a partir da alternancia de dois estados. Quando
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diversos sons estdo, sob determinado parametro, conectados por seguirem a mesma
direcdo, tal como uma escala ascendente no plano das alturas, ao que sucede o movimento
contrério a partir de certo ponto, podemos considerar este conjunto como um SO
comprimento de onda. Inicio e fim estdo delimitados pela oposi¢édo que foi criada entre o
ponto inicial e o final (seja de retorno ao primeiro, ou algo aproximado, seja por um salto
brusco no sentido contrario). A onda é periddica quando estes conjuntos se sucedem da

mesma forma, ou aproximadamente, produzindo um movimento estacionario geral.

Quando passamos a observar 0s sons por conjuntos cada vez maiores, menos 0s
envelopes especificos sdo eficazes e mais o todo subjuga a parte, revelando-nos motivos,
frases e secdes formais. Ao mesmo tempo, mais genérica a analise se torna caso tenhamos
em mente toda a estrutura nos seus variados estratos intermediarios e inferiores. Nessa
visdo “superficial” da estrutura ha uma sintese dos comprimentos de onda dos demais
niveis, isto porque cada estrato conclui os inferiores dentro de seu comprimento. Uma
proposta desta natureza nos faz pensar numa hierarquia formal precisa, onde o todo é
sempre mais do que as partes, onde os elementos perdem-se na unidade da grande Gestalt.
Ora, ndo necessariamente isto podera tornar-se verdade. Quando uma estrutura formal é
composta por formas dispares (no sentido de poucas relagdes estruturais entre 0s
materiais) nos niveis intermediarios, esta tende a desagregar-se, criando uma
macro-forma irregular, ou seja, uma forma fraca. O mesmo pode ocorrer na relacdo dos

comprimentos de onda.

Se na composicdo classico-roméantica a relacdo entre os comprimentos de onda
segue o padrdo multiplicativo, garantindo a hierarquia entre a “fundamental” da grande
forma os “parciais” das subdivisdes, na musica dos seculos XX e XXI observamos a
tendéncia ao esfacelamento deste tipo de relacdo “dedutiva”, ou até mesmo
“mecanicista”, entre grande e pequena forma. Um dos casos mais radicais ocorre no
serialismo pontilhista: a sobreposicdo de séries de duragdo inviabiliza a formacéo de
estratos superiores, achatando na diferenca temporal dos pontos sucessivos a Unica escala
efetiva (ou, no limite, a duracdo total da série ritmica), fato este devido ao objetivo
manifesto do serialismo integral. Por outro lado, como veremos abaixo, a superacdo do
rigido enquadramento contribuiu para o desenvolvimento de diversos processos de

modulacao de frequéncia (que corresponderia a modulagéo de comprimento).
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Aplicando a categoria comprimento de onda na analise dos primeiros compassos
de Viderunt Omnes de Pérotin, temos como resultado o gréafico a seguir (fig. 20). O
referencial temporal (abscissa) elegido é a colcheia, unidade minima utilizada pelo
compositor no modo ritmico. Considerando a definicdo de Pousseur, toda uma série de
comprimentos sdo dedutiveis de cada escala temporal efetiva (que ird até o limiar minimo
da nota, definida por ataque e sustentacdo). Se um amplo trecho for selecionado, como
uma secéo, todas as variagdes subordinadas serdo sintetizadas nos largos movimentos de
transformacédo, ao passo que o contrario ira desconsiderar as grandes variacdes. O
entrecruzamento de aproximacdes diferentes no mesmo grafico poderéa revelar, em funcéo
do contexto, proporcionalidades micro-macro temporais da divisao fraseoldgica de certo
pardametro. No exemplo abaixo, uma aproximagdo demasiada desconsideraria a
transformacdo que vai de Cs até F4, retornando ao ponto inicial apds 15 colcheias
(totalizando 18 colcheias até a pausa no final do compasso), e trazendo a tona tdo somente

variagOes subordinadas.
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Fig. 20 - Gréfico de comprimento de onda do descante Quadruplum de Viderunt Omnes, no parametro
altura. As linhas pontilhadas horizontais representam possiveis divisdes do comprimento de onda dos dois
primeiros compassos da peca. A linha pontilhada obliqua indica o ponto minimos e maximo de todo o
movimento de transformacéo, equivalente a 18 colcheias.

Além da simples descri¢do da duracdo da forma musical, a relagdo com a acustica
sugere outra propriedade presente na concatenacdo de ondas. Conforme visto acima, o
comprimento de onda est4 associado com a frequéncia fundamental de uma vibragédo. Esta
ligacdo nos fornece o entendimento de que, ao contréario dos fendmenos aperiddicos, 0s
fendmenos periodicos necessariamente produzem um estado estaciondrio. Uma
observacao mais detalhada confirma, no ato de anélise, uma estrutura bastante genérica

aplicavel a praticamente qualquer mensagem musical, ou seja, gradacdes de periodicidade
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na sucessdo de comprimentos de onda (aproximadamente a medida de
informacdo-redundancia). Os trés primeiros compassos do Preltdio n. 5 de O Cravo Bem
Temperado, analisados na secdo 2.3, apresentam sequéncias de comprimento de onda
bastante regulares, tal como por exemplo a figuracdo do baixo, na qual o valor de
semibreve torna-se um periodo fixo a cada alternancia de duas minimas. Na voz superior,
a reiteracdo da figuracdo a cada quatro semicolcheias (trés graus conjuntos seguido de um
salto na dire¢cdo do ponto inicial) encerra um periodo de seminima deslocado de uma

semicolcheia em relacéo ao pulso.

3.2.4. Forma de onda: estrutura e arquétipos da musica eletrdnica na configuracdo da

mensagem

As transformacdes sonoras podem desdobrar-se de forma gradual ou abrupta,
resultando em distintas formas de onda. Ha casos em que 0 movimento de transformacéo
é definido pela gradual saida e retorno ao ponto inicial, atingindo em algum momento
intermediério o ponto de méxima oposicao. Teriamos assim o delineamento de uma onda
senoidal ou triangular. Em outro contexto, o ponto de oposi¢do pode estar situado nas
extremidades da onda, configurando a onda dente-de-serra. As ondas em que a
transformacao € quase instantanea, alternando regides na escala, como um salto entre dois
estados, configuram-se como a onda quadrada (ou retangular). Nas menores articulagdes
formais, uma transformacéo repentina pode delimitar a onda, como ocorre na sucessdo
descontinua de alturas ou duracdes em uma melodia, o que configura a simples diferenca
entre presenca e auséncia representada pelo impulso. Por outro lado, caso ampliarmos a
extensdo do trecho analisado, outras formas de onda serdo reveladas chegando, em casos
extremos, a uma unica forma correspondente a duracéo total da obra ou movimento. A
forma de onda €, nestes termos, dada pela configuracdo, ou forma, da transformacéao

sonora delimitada pelo comprimento de onda.

Os fatores de forma elaborados pela Psicologia da Gestalt sd&o um dos
instrumentos importantes no entendimento das propriedades das formas e como a

segregacgdo € substituida pela conjugacdo perceptiva. Como veremos abaixo, uma das
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maiores contribuices de Pousseur, inédita a seu tempo’’, fora comparar as tipologias de
geracdo eletronica com as complexas configuragdes musicais. Seu argumento parte da
proporcionalidade escolhida para representar a amplitude em relagdo ao comprimento de
onda. Mudando-se a escala de cada eixo (X, y), mantendo-se intacta a divisdo de ambos,
0 mesmo fendbmeno estaria, teoricamente, representado matematicamente de maneira
idéntica. Por outro lado, certas propor¢des sdo mais bem adaptadas as limitacfes da
escuta. Segundo Pousseur (2008, p. 125-126), “parece existir, a0 menos para nossa
percepcdo, uma relacdo que melhor corresponda a realidade fenomenologica dessa
percepcdo, sendo de maneira absolutamente pontual, ao menos como zona de
probabilidade”. O autor aponta para o fato de que quando as transformagdes cobrem
varios pontos da escala em curtas por¢des temporais, obrigatoriamente ha uma subdivisdo
do fenbmeno em vaérias ondas. Isto decorre das extremidades, e 0s pontos intermediarios,
confundirem-se entre si, como ocorre de modo geral na musica serial pontilhista®. O
equilibrio entre amplitude e comprimento aproximaria a representacdo da intersecdo entre
formas fracas e fortes, deixado vazar pelo arquétipo (senoidal, triangular, etc.) partes

salientes, divisdes do todo.
Se quisermos entdo produzir uma onda eficaz em todos 0s seus aspectos, uma onda que institua uma
unidade, serd necessario preservar uma relagdo conveniente entre essas dimensdes fundamentais
[amplitude e comprimento], em outra palavras, fazer um uso econémico das unidades elementares
que definem o espaco de variagdo. Muitas vezes sera Util usa-las em grupos, ou seja, reunindo-as
segundo propriedades comuns. Obteremos assim partes de estruturas maiores, entre as quais existem

suficientes limiares de distin¢do (ou seja, de seguranca), adaptados a importancia dos comprimentos,
ou seja, das duracdes a serem ocupadas ou preenchidas. (POUSSEUR, 2008, p. 127)

Uma relacdo eficaz entre os dois eixos gera, na representacao grafica, linhas e
formas proximas dos quatro arquétipos fundamentais da sintese eletrénica,
compartilhados como modelos (estruturas) basicas de toda onda periddica, a saber:
sendide, triangular, dente-de-serra e quadrada (fig. 21). Cada qual encerra em si 0s vetores

mais simples de transformacéo dentro do espaco unidimensional do parametro analisado.

T O pensamento estatistico na musica de concerto, bem como a representagéo gréfica, fora amplamente
desenvolvida em meados dos anos 1950 por compositores ligados a Escola de Darmstadt. Um exemplo
notorio € a representacéo no plano cartesiano da série de duragdes exposta por Pierre Boulez em A Musica
Hoje. Em certa passagem, o compositor francés discute a “distribui¢do” de “perfis” ritmicos, expondo
graficos com aparéncia de onda triangular e varia¢cdes da dente-de-serra (cf. BOULEZ, 2016, p. 54-55).
Contudo, sua apresentacgdo limita-se ao parametro duracéo, sem qualquer aplicacéo das tipologias formais
(senoidal, triangular, etc.).

8 No texto de Pousseur, a caracteristica das ondas complexas é ilustrada em um exemplo bastante préximo
da escritura serial pontilhista. Subentende-se, nesta passagem, uma critica a ineficacia perceptiva de
configuragBes pouco estruturadas, i.e., aquelas nas quais os elementos ndo se interligam em unidades
maiores.
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A partir dessas tipologias basicas, inimeras outras podem ser deduzidas através da
combinacdo, multiplicacdo ou deformacéo — algo que, no limite, podemos argumentar
como sendo resultado da modulagio de uma forma por outra. A decomposicdo do
“espectro” de cada parametro em elementos simples, Pousseur da o nome de analise

harménica, aqui em clara referéncia ao que entendemos por analise espectral.

/NN INTL

Fig. 21 — As quatro formas elementares de onda com amplitude e comprimento idénticos: 1. senoidal, 2.
triangular; 3. dente-de-serra; 4. quadrada

Vale reiterarmos o fato de que as formas bésicas pertencem ao universo dos MHS,
ou seja, das ondas estritamente periodicas que, analisadas em parciais, compreendem todo
0 universo dos sons reais. Apesar da sugestdo de uma longa analise componencial, o autor
reitera, igualmente, a falibilidade deste método, levando-se em conta, repetimos, o fato
de a percepgéo nédo resultar simplesmente da soma de partes independentes. Apesar de
metodologicamente relevante, ao contrario, “¢ verdadeiramente o percurso qualitativo €
ndo sua hipotética subdivisdo que afeta nossa percep¢do e nossa consciéncia”
(POUSSEUR, 2009, p. 143). Werner Meyer-Eppler (2009, p. 76), discutindo estruturas
estatisticas em obras musicais, expde outra faceta do problema, colocando em relevo o
fato de que “ndo existe relagdo alguma entre os estimulos acusticos derivados da partitura
e as sensacOes sonoras correspondentes que permita a interpretacdo de tais percepcdes
como uma espécie de mapeamento de estimulos no terreno psicofisiologico”. O postulado
de que os “estimulos acusticos”, desconectados das leis perceptivas, sdo insuficientes para
a construcdo das Gestalten sonoras demanda a introdugdo de um critério claro que dé
conta da reunido dos perceptos em unidades superiores. Serdo estes: o limiar perceptivo
(frequéncia e amplitude); os limites da espessura do tempo; e, deste repertorio eficaz, as
leis de pregnéncia.

Né&o obstante, 0 método de analise estudado néo se limita, em especial, a espessura
do presente, pois pretende inclusive compreender as relagdes micro-macro formais, o que

demandard o abandono momenténeo desta constricdo quando direcionar-se as grandes
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amostragens temporais. Esta escolha, de cunho essencialmente metodoldgico,
possibilitard a identificacdo de estruturas genéricas que guiam a direcionalidade dos
parametros. Levando-se em conta o primeiro salto realizado na transferéncia dos
arquétipos inferiores do ciclo as morfologias superiores do sintagma musical, a aplicacédo
a “grande forma” continuara, vale-se pontuar, criando interpretacdes cada vez mais
genéricas e, no limite, ineficazes em certos casos. A unifica¢do das ondas subordinadas a
cada salto na escala temporal atinge um ponto em que seces (e até obras) sdo reduzidas
a um periodo de onda apenas. A abstracdo necessaria para tal sintese €, no nosso
entendimento, eficaz caso as partes contenham alguma caracteristica do todo e, do

contrério, for¢osa quando oculta relagdes mais explicitas nos patamares inferiores.

Outro aspecto da forma de onda é, numa visdo informacional, condicionar a
redundancia que a mensagem estd apta a exercer. As formas fortes, assim como nas
mensagens redundantes, estdo ligadas ao alto coeficiente de periodicidade na combinacao
dos elementos. Os arquétipos de forma de onda ndo operam de maneira dessemelhante.
Quanto mais agregados estiverem o0s elementos, por lei de pregnancia (enunciadas no
cap. 1.5), mais estardo proximos de alguma das morfologias elementares. Do contrério,
gerariam uma onda na qual os elementos internos desagregam-se, configurando uma
forma aperiddica, i.e., regida pela sobreposicao ndo proporcional de ondas subordinadas.
A relacdo entre periodicidade e configuracdo (Gestalt) fora amplamente discutida por
Abraham Moles, inclusive buscando provar experimentalmente que a redundancia resulta
fundamentalmente da nogdo de periodicidade. Segundo o autor, “pode-se dizer que a
redundancia de uma mensagem, de fato, € a medida de pregnancia de suas formas e a
medida experimental da inteligibilidade poderia repousar nesta definicdo” (MOLES,
1975, p. 118, grifos nossos). Conclui-se desta afirmacdo que, tendo em vista a
inter-relagdo dos pardmetros e o contexto geral, quanto mais as ondas estiverem
estruturadas morfologicamente (i.e., percorrendo movimentos idénticos as tipologias

base), consequentemente mais redundante sera a mensagem musical subjacente.

Pousseur demonstra a propriedade de forma em exemplos cujos pardmetros
analisados sdo a altura e duragdo. Aplicando as tipologias supramencionadas, deduz de
quatro disposi¢cdes melddicas e uma ritmica a correspondéncia entre os perfis e certo
arquétipo (cf. POUSSEUR, 2008, p. 140-141). Retomando o parametro densidade,
exposto na se¢do de amplitude, poderemos sugerir outras aplicagdes da forma de onda em

escalas temporais maiores. A variacdo do numero de instrumentos em Kontra-Punkte
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(1953), de Stockhausen, revela uma das caracteristicas essenciais desta obra: a tendéncia
geral de esvaziamento do efetivo instrumental. O nimero de instrumentos constitui, ao
lado da relagdo comprimento/amplitude, um dos fatores de densidade mais relevante,
tornando-o apto a este tipo de analise. O grafico a seguir (fig. 22) demonstra a gradual e
continua saida dos instrumentos, culminando no total esvaziamento da textura e restando,
nos Ultimos 17 compassos, a presenca exclusiva do piano. Na medida em que ap0s a saida
nenhum dos instrumentos volta a execugdo, Stockhausen estabelece uma progressao
aritmética diminutiva (n = —1) até a obliteracdo do efetivo total. Este tipo de operacédo
engendra a forma de onda dente-de-serra no ambito macro-estrutural, suavizada pela

desigualdade dos comprimentos de cada passo.
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Fig. 22 - Saida gradual dos instrumentos em Kontra-Punkte. O eixo x indica 0 nimero do compasso em
que certo instrumento deixa de tocar, enquanto o eixo y rearranja a disposi¢do da grade facilitando a
visualizacdo da ordem de saida. O nimero acima dos pontos informa a densidade (i.e., nimero de
instrumentos)

N&o apenas na ordem linear da saida dos instrumentos, mas também na duracéo
entre cada saida, identificamos uma clara fase da onda dente-de-serra, ou seja, uma
direcionalidade em um Unico sentido, do comec¢o ao fim. No gréfico abaixo (fig. 23)
podemos notar a presenca de trés ciclos simples (A.98-118-32; B. 32-86-18;
C. 18-53-17) que tendem, de modo geral, para a diminuicdo do intervalo entre cada saida.
Diferentemente do outro gréfico, a interferéncia de ondas subordinadas gera na onda total
uma espécie de modulacao. Desconsiderando-se os desvios da forma geral (pontos 3, 8 e
9), visualizamos o redobramento da forma de onda de densidade (i.e., ordenacao linear
dos pontos) numa possivel “forma do comprimento de onda”, ou simplesmente a forma
temporal do processo do esvaziamento. Ja o intervalo entre os limiares diferenciais

absolutos produz, do nimero maior a0 menor nimero do eixo Y, a serie [20; 12; 26; 7;
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10; 11; 7; 7; 1]. Podemos argumentar que, ainda que irregular, o proprio eixo de selecao
contenha entre seus valores a tendéncia unidirecional que caracteriza a dente-de-serra,
evidenciando uma terceira manifestacdo do principio diminutivo. A ndo-lineraridade
deste processo tende, por outro lado, a enriquecer a inequivoca unidirecionalidade do

desaparecimento gradual dos instrumentos.

Fig. 23 - Duracéo entre a saida de cada instrumento em Kontra-Punkte. Para melhor visualiza¢do do
processo, 0 eixo x mantem um intervalo fixo que ndo corresponde a duracéo da obra. O nimero de
compassos entre cada saida € disposto no eixo y. A seta pontilhada indica a tendéncia geral da
transformago.

3.3. Divisdo e unificacdo: relagdes entre/intra-ondas

3.3.1. A onda enquanto parte: conjugacdo dos elementos intra-componenciais e

direcionalidade

As configuracbes sonoras que produzem, no seu desenvolvimento temporal, a
sensacdo de direcionalidade, percorrem unidirecionalmente (direto ou gradualmente) o
vetor da escala de variacdo do parametro considerado. Uma sequéncia de intervalos com
tendéncia ao agudo, por exemplo, estabelece 0 movimento em uma sé direcdo ascendente
da escala de tessitura. A tendéncia é a repeti¢ao, em termos quantitativos e qualitativos,
de uma direcdo privilegiada. Esta repeticdo é capaz de unificar a possivel disparidade dos
saltos individuais, que podem variar localmente de direcdo, conjugando-0s no mesmo

sentido. Quando os estimulos sonoros sdo organizados desta forma, configurando-se
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regular e periodicamente, a sensacdo de direcionalidade impde-se em funcdo da boa
continuidade: os perceptos que formam uma cadeia contigua no mesmo “angulo”
unificam-se em Gestalten com forca varidvel em funcdo da dispersdo presente na
distribuicdo. Esta condicdo € instaurada apenas no entrecruzamento da diferenca,
realizada na progressdo (oposicdo) pela escala, com a repeticdo. Neste sentido, “as
diferencas, aliadas as identidades resistentes, instituem direcionalidades, ou seja,
processos transformacionais que no decorrer do tempo originam variantes dos materiais”
(MENEZES, 2013, p. 74).

A sensacdo de direcionalidade também depende da relacdo dos intervalos entre
cada elemento da escala de variacdo. Uma grande quantidade de elementos numa so
diregdo da escala pode ter o efeito direcional neutralizado caso saltos contrarios, de
amplitude maior que a soma dos demais, perfure a textura do primeiro. Tomemos como
exemplo uma sequéncia de semitons ascendentes entrecortada por saltos de sétima
descendentes a cada sete passos (fig. 24). A tendéncia geral serd ao grave, ja que 0s
intervalos curtos ndo conseguem compensar o intervalo maior, ainda que o movimento
geral contenha certa ambiguidade. Uma simples mudanca de oitava é suficiente para
destruir a percepcdo de uma forma forte ao modular a dente-de-serra (semitons) por uma
onda quadrada (salto de oitava). A oposicéo de vetores sobrepde trés ondas: duas locais
(dente-de-serra ascendente e quadrada descendente) e uma geral (dente-de-serra
descendente). Na medida em que a sétima maior € quase o dobro, em termos de semitons,
da quarta aumentada, a for¢a ascendente “perdera” do repuxo descendente, assim como
— metaforicamente — no confronto de duas forcas em sentido contrario o movimento

resultara da diferenca entre ambas.
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Fig. 24 - Figura ascendente modulada por tendéncia geral ao grave.

Numa escala de variacdo unidimensional, a sucessdo de dois pontos s6 podera
ocorrer em dois sentidos possiveis, um ascendente e outro descendente (eixo y). Ora,

deduz-se deste sistema a existéncia de apenas quatro possibilidades de justaposicdo de
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trés pontos distintos da escala de variagéo, ou dois intervalos (nUimero minimo a partir do
qual podemos generalizar, por multiplicagéo, as possibilidades). Uma ocorre na sequéncia
de dois intervalos no mesmo sentido, e a segunda, quando temos dois intervalos em
sentido contrario. Simbolizaremos o intervalo ascendente de (1) e o descendente de (0).
Ao todo, considerando-se ambos os sentidos e ordem no tempo, quatro possibilidades sao
possiveis. Numa primeira categoria, temos os intervalos unidirecionais 1/1 e 0/0, na
segunda, os movimentos alternados 1/0 e 0/1. No trecho abaixo de Klavierstick I, de
Karlheinz Stockhausen, obra representante do estilo pontual, verificamos no perfil
melddico uma sequéncia de movimentos alternados quebrada pelo movimento alternado

de sequéncias unidirecionais (fig. 25).
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Fig. 25 - Movimento alternado de perfil do c. 7 de Klavierstiick |

Identificamos neste trecho até trés sequéncias elementares, o salto alternado entre

dois pontos (a), e dois (b) e trés (c) saltos ha mesma direcdo. Utilizando os simbolos 1 e
0 para denotar as direcdes de saltos, temos a seguinte série: {1,1,0, 1,0, 1, 1,0, O, % g

0, 1}. Levando em conta os saltos-pivd, comum a duas unidades, contabilizamos a
seguinte incidéncia de sequéncias (desprezando se o movimento unidirecional é
ascendente ou descendente): 8 (a), 4 (b), 1 (c). Do ponto de vista quantitativo, temos a
predominancia da repeticdo imediata de movimentos alternados (a) sobre as sequéncias
direcionais maiores (b, c). A repeticdo da oscilacdo alternada por si s6 introduz nessa
passagem fatores de ordem periddica. Poderiamos afirmar, ao contréario, que tal

passagem, quando ouvida qualitativamente, contradiz a constatacdo quantitativa, em
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razdo da velocidade da passagem e do uso extremo do registro. Ndo obstante, devemos
considerar que, sob esta 6tica, podemos revelar outros caracteres de periodicidade, em
especial aqueles definidos pela lei da pregnéncia em termos de proximidade e

continuidade.

As alturas iniciais da mao direita (Si, D6 sustenido, Fa, Do) e esquerda (Mi bemol,
Ré, L4, Si bemol) do piano conjugam-se cada qual numa unidade caracterizada pela
proximidade das alturas (predominancia do meio tom), dos intervalos (de seis saltos,
temos apenas um caso maximo de 92 na méo esquerda), e da direcionalidade que estes
conjuntos assumem ao grave. Se distanciarmos nossa analise para a forma geral desta
passagem, constatamos a propagacao bidirecional a partir de um ponto central (La#3 e
Si4) aos extremos (Si0 e Fa7) do registro, com maior peso ao grave, configurando dois
movimentos em regime opostos ou, em outras palavras, uma abertura da tessitura
resultante da soma de dois movimentos alternados portados por intervalos menores. A
tessitura retornara no compasso seguinte ao registro central (Si3), perfilando um segundo
movimento alternado que, quando relacionado ao primeiro, constitui um processo
periddico (A, B, A’).

3.3.2. A onda enquanto todo: unificacdo entre-componencial das direcionalidades

Até agora discutimos as problematicas envolvidas na descricdo e andlise de
parametros unidimensionais. No entanto, uma das caracteristicas fundantes do cédigo
musical, aspecto este que o diferencia de outras artes, € a multidimensionalidade
ocasionada pela sobreposi¢do, na mesma onda, de multiplos parametros e, nas obras
polifénicas, a confluéncia simultdnea de maultiplas ondas. Pudemos constatar que no
interior de um mesmo parametro processos direcionais podem estar alinhados entre si em
termos de: (a) ordem de elementos combinados na mensagem; e (b) a duracdo de cada
elemento no tempo. Por outro lado, a interferéncia de formas de onda e suas respectivas
duracBGes entre-parédmetros €, no nosso entendimento, a condicdo necessaria ao
entendimento do fendmeno musical como um todo e, pela ordem do todo, o papel relativo

de cada parte. Pousseur, na tentativa de sanar o “problema” da combinagdo de ondas,
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introduz a ideia de “interferéncia” a partir da comparagao das ondas resultantes da analise
intra-paramétrica.
O problema aumentaria ainda mais se quiséssemos levar em conta a multidimensionalidade de uma
onda e descrever sua forma como percurso no interior de um espago vetorial complexo. Essa
dificuldade pode ser contornada uma vez que se comece a analisar a forma de onda a partir de cada
ponto de vista particular e que se proceda em seguida a uma operacdo sintética a mais esclarecedora
possivel (por exemplo, a principio a comparagéo dos aspectos dois a dois, etc. ), 0 que nos permitiria

trazer a luz as influéncias e interferéncias reciprocas, até se chegar a descricdo mais completa
possivel do fenémeno global. (POUSSEUR, 2008, p. 142-143)

A interferéncia € um fendmeno que advém, na sua expressao mais basica, das
relacbes matematicas entre frequéncia, amplitude e fase. Conforme discutido
anteriormente (2.2), apesar de as ondas propagarem-se livremente, ndo interferindo na
trajetoria espacial das demais, as moléculas de ar ndo sdo capazes de se mover
simultaneamente no padrédo de cada onda que incide sobre si (0 que, evidentemente, seria
um contrassenso mecanico). Seu movimento € determinado pela soma algébrica das
rarefacOes e compressdes (cristas e vales) de cada onda incidente em certo local e
momento. Assim, quando uma onda de alta frequéncia incide sobre uma de baixa, a
configuracdo do periodo da segunda serd modulada pela primeira, e vice-versa, criando
uma forma muito diferente da sobreposicdo de ambas. Ora, se isto é verdade para a

interferéncia ondular, de que maneira seria para as relaces entre-paramétricas?

Nossa hipdtese reside no entendimento de que, na percepg¢do temporal, recebemos
uma s€rie de estimulos dispares nos Orgdos sensiveis, € que este “mosaico” de
informacdes é sintetizado pelas fungdes superiores do cérebro, transformando processos
“moleculares” em percepcdes “molares” (cf. KOFFKA, 1975, p.37-39) ’°. Disto,
podemos argumentar que para cada percepto encapsulado nos limiares perceptuais a
incidéncia multiparamétrica produzira uma forma forte quando estes estiverem
emparelhados (“em fase), e uma forma fraca quando apresentarem disparidade (“fora de
fase”). Isto também ¢ determinado pela escala temporal. Se a relagdo entre os
comprimentos de onda local e geral obedecem algum principio simetrico, tal como
encontramos na divisao tradicional dos periodos (frase musical) e secdes, em conex&o

com hierarquias macro-micro no transcurso da amplitude no tempo (paridade entre

" A palavra molécula, do latim “moles” (massa) e “culum” (pequena), denota algo distinto do que Kurt
Koftka entende por “molar”, ou seja, o fendmeno como € percebido pelo sujeito.
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formas de onda), perceberiamos elevada unidade®® na composic¢do. Quando os pardmetros
ndo apresentam qualquer semelhanca formal e identidade temporal (i.e., proporcoes
simples) — da mesma maneira que na onda sonora aperiodica —, perceberemos uma forma
fraca, onde a segregacdo age em detrimento da unidade (e.g., composicdo serial
pontilhista). Ambos os estados de ordem ndo sao, a rigor, excludentes, havendo toda uma
gama intermedidria na qual informagdao e redundancia atuam dialeticamente na introdugéo
de gradacgdes informacionais. Neste sentido, Pousseur (2008, p. 158) afirma que “as
individualidades organicas, as unidades reais e carregadas de sentido [...], opOem-se
(cada qual a sua maneira) globalmente a essas duas entidades (disposicdo logica

triangular) e transcendem assim sua oposi¢ao mutua” (grifos do autor).

Antes de empreendermos a anélise pelo viés multiparamétrico, contudo, faz-se
necessaria a compreensao da propriedade de fase. A relacdo de fase diferencia-se das
categorias precedentes, todas aplicaveis igualmente ao plano monddico e polifénico, pelo
fato de direcionar-se de, modo geral®!, a relacio entre duas ou mais ondas. Uma diferenca
de fase é resultante do “desencontro” entre inicio ¢ fim de um periodo. Mesmo no ataque
vibracdo em tempos diferentes, ocasionando defasagens entre o inicio de cada onda.
Quando duas ondas idénticas encontram-se em total oposicdo de fase, ambas anulam-se

como resposta da soma das fases positivas e negativas (cf. MENEZES, 2014, p. 33-35).

A defasagem entre ondas assemelha-se a escritura do canone, onde as ondas
mantém todos 0s demais parametros intactos enquanto o deslocamento de fase estabelece
as relacdes polifonicas. Na escritura da fuga, igualmente, as defasagens desempenham
papel estrutural. A diferenca pronunciada entre a entrada dos sujeitos, todos em fase, e as
imbricacGes do stretto representam dois tipos polifonicos de diferenca de fase. No
exemplo abaixo (fig. 26), o sujeito de quatro compassos é apresentado nas quatro vozes
com defasagem de uma minima (1/8 do comprimento de onda) entre cada entrada.

8 Harold Osborne (1964, p. 218), explorando as conexdes entre unidade artistica e psicologia da Gestal,
afirma que “possivelmente é uma caracteristica especial de todos [Gestalt] estéticos a emergéncia de
propriedades do todo refletido nas partes, de tal forma que boas obras de arte apresentam algum carater do
todo” (tradugdo livre).

8L A fase também é aplicavel ao MHS e corresponde a porgéo positiva e negativa em relagdo ao estado de
repouso (mediatriz do eixo y), ou seja, toda vibragdo terd uma fase positiva (crista) e negativa (vale).
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Fig. 26 - Adagio e Fuga em d6é menor (KV 546) de W. A. Mozart, compassos 91-95

A forma de onda dessa passagem, cujo sujeito é formado pela sequéncia quadrada
seguida da gradual descida em dente-de-serra, modulada por formas triangulares
invertidas (apojaturas), pode ser representada graficamente pela soma de cada voz
individual. Por mais que nao nos dé a real “interferéncia” entre as ondas, este tipo de
gréfico (fig. 27) nos demonstra fielmente as relacGes de fase entre cada componente. O
intervalo de minima faz a segunda voz (vin. Il) entrar em fase invertida em relacdo a
primeira (vic.), continuado invertida até a entrada da quarta (vla.). Na relacdo das vozes
dois (viIn. 11) e trés (viIn. 1), ao contrério, notamos concomitancia de fase, ambas opostas

a quarta voz (vla.).

vin. I : :
& :‘\/\/\r:’
: .

Cs

Fig. 27 - Grafico de onda do parametro altura dos compassos 91-95 de Adagio e Fuga. As linhas
pontilhadas representam as pausas na partitura. O eixo y é dividido pela escala cromatica.
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Ainda devemos observar a possivel “polifonia” de comprimentos de onda na soma
dos parédmetros sonoros que, ultrapassando a definicdo estrita de fase, resulta em uma
série de estratificacdes no edificio formal. Como observamos nos niveis mais imediatos,
costumamos ter paridade de comprimento de onda dos parametros de duracdo e altura nas
pequenas articulacbes da melodia. Isto ndo é uma regra absoluta. Uma altura pode
preservar-se apesar de ser atacada em duragdes distintas. Na articulacdo legato e nos
glissandos, os ataques e interrup¢fes no fluxo produzem a percepcdo de duracgdes
diferentes. Quando consideramos outros parametros, os “desencontros” tornam-se
explicitos. Tradicionalmente a dindmica apresenta comprimentos de onda maiores do que
os demais parametros. Se transferirmos o conceito de “comprimento de onda” as
estratégias e processos composicionais, uma possivel abordagem®, as disparidades
aumentam. A relacdo da cadéncia de um periodo (fraseoldgico) com a cadéncia de todo
o arco tonal ilustra possiveis estratificacdes secundarias. O campo que surge da correlagédo
dos pardmetros, sob a perspectiva multiparamétrica, mesmo em uma linha monddica, é
bastante vasto e abrange fendmenos (segundo nossa categorizag¢ao): 1. homofonicos (em
fase); 2. polifénicos (multiplos); 3. poliritmicos (repeticdo ndo multipla); 4. irregulares

(ndo repeticéo).

3.4. Modulagdes de onda

Os parametros de andlise apresentados até aqui consistem nas particularidades ndo
atualizadas dos fendmenos ondulatérios ou, como no caso da amplitude, de largas
amostragens desconectadas do envelope portador das formas musicais. Por este motivo,
consistem na analise da parcela fundamentalmente sincrénica do fato musical. Na escuta
e analise musical, identificamos a constante transformacdo dos parametros: amplitudes
mais ou menos largas, comprimentos de onda maiores ou menores (0 que equivale a dizer
frequéncias mais baixas e mais altas), ondas que entram e saem de fase. A esta

propriedade movente e transformacional das ondas damos o nome de modulagéo de onda.

Se nos parametros precedentes o estabelecimento do eixo referencial do tempo

ndo alterava substancialmente a andlise, para esta propriedade ondulatéria havera, para

82 A generalizagdo das categorias de anélise de Pousseur aos processos composicionais €, dentre as
possibilidades da teoria, uma de suas mais ricas potencialidades. Se na nossa abordagem focamos no
aspecto descritivo do resultado dos processos, a0 mesmo tempo identificamos saliéncias passiveis de
aplicacdo nos processos em si.
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cada referencial, um resultado diferente. Isto ocorre em funcdo do fendmeno de
portabilidade que as ondas guardam entre si no edificio micro/macro-ondulatorio. A
escolha de um referencial menor (e.g., menor valor ritmico da pega em questdo) revelara
modulacgdes subordinadas, locais, em certos casos ineficazes da analise da grande forma.
No caminho contrario, ou seja, na escolha de referenciais largos, temos a tendéncia ao
arredondamento das transigéncias em favor do delineamento das direcionalidades do

nivel macro. Cada escala sera Util a determinado fim analitico.

Pousseur estabelece trés categorias de modulagdo: 1. modulacdo de amplitude
(MA); 2. modulacéo de frequéncia/comprimento de onda (MC); 3. modulacdo de forma
ou de fase (MF). Antes de observarmos cada categoria separadamente, devemos ter em
mente que todos os trés parametros modulatorios incidem sobre cada uma das categorias
intra-componenciais. Neste sentido, temos uma modulacdo de amplitude, frequéncia e
forma para cada componente de amplitude, comprimento de onda, forma de onda
(excluindo-se fase de onda). Para os trés parametros basicos do som (altura, duracédo e
dindmica), resultam, portanto, 27 modula¢des subordinadas [3 x 3 x 3]. Apesar de
teoricamente plausivel, alguns graficos de modulagdo subordinada podem confundir-se,
como, por exemplo, o grafico de modulagdo de forma se comparado a modulacéo de
amplitude quando aplicado ao nivel secundario “Forma”. Recomendamos resumir as
modulacdes ao essencial de cada parametro, isto é, apenas 9 modula¢des vinculadas a

respectiva propriedade de onda (fig. 28)

escrita

Pl

altura duracao dinamica
SN N N
A. C. F A C. F A CC. F

MA MC MF MA MC MF MA MC MF

Fig. 28 — Resumo das tricotomias dos processos modulatérios (A. amplitude; C. comprimento de onda; F.
forma de onda).

3.4.1. Modulagdo de amplitude

A modulagdo de amplitude (MA) ocorre quando 0s minimos e maximos da

amplitude, compartimentalizados por um comprimento de onda eficaz, transformam-se
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no tempo ou, em outras palavras, quando ha variacdo na posicéo e largura de banda (em
analogia aos filtros de banda). Esta transformacao pode ocorrer de trés maneiras distintas
(assim como nas trés direcdes melddica possiveis no contraponto de segunda espécie), a
saber: 1. a modulacdo obliqua, quando 0 maximo ou minimo se mantém constante
enguanto o oposto aproxima-se ou afasta-se; 2. a modulacdo contraria, quando os
extremos se afastam ou se aproximam proporcionalmente, na qual a média mantém-se
fixa; 3. a modulacédo paralela, quando o mesmo intervalo de amplitude percorre distintos

valores do eixo y.

Se estas sdo as tipologias elementares, inUmeros tipos intermediarios sdo
encontrados no repertério. Um caso comum ocorre gquando maximos e minimos
caminham no mesmo sentido em que, a0 mesmo tempo, aumentam ou diminuem o
intervalo de amplitude. Estes fendbmenos devem ser observados como a sobreposicéo de
duas ondas, uma no extremo inferior, outra no extremo superior. Em outros momentos,
as ondas podem iniciar com defasagem, movendo-se paralelamente pelo eixo de

amplitude.

No exemplo abaixo (fig. 29a), extraido de Litanies d’Icare (1994) para piano, do
proprio Henri Pousseur — obra dedicada @ memoria de Karel Goeyvaerts —, identificamos
a MA do tipo paralela. Assim como no organum paralelo do periodo medieval,
referencialidade reforcada pelo uso de quintas, Pousseur mantém a mesma largura de
banda por todo o compasso enquanto modula a posicdo na escala de amplitude. O
movimento todo é portado por uma onda dente-de-serra descendente, 0 que em termos
acusticos é compreendido como uma modulacéo de frequéncia descendente. O mesmo

envelope, em fase, é realizado na dindmica, porém de maneira linear.

p__————————— ppp
i 1 9

()
o) & nﬂ: ‘1‘%—{1 jd K
) B . —

Jf
<

Fig 29a - Cifra B2, de Litanies d’Icare de Henri Pousseur.
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O gréfico (fig. 29b) deduzido desta passagem coloca em evidéncia a sobreposi¢édo
de duas ondas, correspondentes aos extremos, idénticas e em fase. A quebra na oitava
colcheia, quando ha o achatamento da amplitude em uma s6 nota, ndo desvirtua o

contorno geral e fluido do paralelismo.

Da

D3

D2

Fig 29b - Gréfico de MA paralelo de Litanies d’Icare. Eixo y indica divisdes de colcheia. As linhas
pontilhadas marcam a distancia idéntica de amplitude.

Noutro exemplo (fig. 30a), igualmente de Pousseur e extraido, desta vez, de Echos
de Votre Faust (1969) — a primeira se¢éo (La ligne des toits) para violoncelo solo —, vemos
uma variacdo da MA do tipo obliquo. As duas frases demarcadas por ascendéncia e
descendéncia no registro apresentam valores distintos no limiar superior (diferenca de
terca menor) enquanto o limiar inferior mantém-se relativamente préximos. A rigor, este
movimento sinaliza 0 movimento contrario, mas pela proximidade do limite inferior (Sol
sustenido 3 e Fa sustenido 3) em conjunto com a mudanca de timbre marcada na posi¢éo
superior do violoncelo da segunda frase (sexta menor da corda L& solta), podemos
considera-la como uma variacao do tipo obliquo. Outra particularidade no nivel inferior
se da na MA paralela, defasada em uma semicolcheia, que ocorre no primeiro (c. 37) e
terceiro (c. 39) de nosso exemplo. Ambas as ondas percorrem o registro por saltos de
terca menor (c. 37) a cada colcheia, somando-se em uma onda dente-de-serra no ambito
do compasso. O mesmo ocorre no c. 39, agora pelos saltos de quarta justa. Todo esse
movimento é ainda perfilado pelas ondas quadradas contiguas.
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Fig 30a - Compasso 37 de Echos de Votre Faust n. 1 (La ligne des toits).

O grafico (fig. 30b) correspondente a este trecho ainda revela outra propriedade,
a sub-modulacéo intervalar entre a primeira e segunda grande onda, de tal modo que toda
a amplitude (macro e micro) é modulada. Se 0s passos eram mais “curtos” na primeira
frase, na segunda sdo alargados. Isto é feito pela soma de uma segunda menor aos
intervalos do primeiro compasso do exemplo, resultando na quarta justa descendente e
sexta menor ascendente (c. 39). No compasso seguinte (c. 40), Pousseur subtrai a segunda
menor da quarta justa, tornando-a terca maior, e a adiciona a sexta maior descendente.
Apesar da diferenca intervalar entre os dois Gltimos compassos do exemplo, notamos uma

estratégia de neutraliza¢do por intercambio intervalar.

F4

F#2

Fig. 30b - Gréfico de MA de altura em La ligne des toits. O eixo x é dividido no valor minimo, a
semicolcheia. Os quadrados pontilhados representam as minimas amplitudes de altura (i.e., intervalos).
As duas curvas em cinza representam o arco geral de cada periodo fraseolégico.

3.4.2. Modulacdo de frequéncia

A modulagéo de frequéncia ou modulac¢ao de comprimento de onda (MC) estd em
correlagdo com o comprimento de onda e consiste na transformacdo da duracdo do

fendmeno dotado de forma e amplitude determinadas. Sempre que um objeto sonoro é
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contraido e dilatado, mantendo-se os demais parametros relativamente inalterados,
encontramos uma modulacdo de frequéncia. Observada na contiguidade ondular
unidimensional, apenas duas transformac6es sdo possiveis: 1. aumento de frequéncia, em
que o evento sonoro, por analogia as formas de onda, tornam-se mais “graves”, por
ocuparem maior espaco de tempo (ocupam mais tempo); 2. diminuicdo de frequéncia, em
que 0s eventos, ao contrario, tornam-se mais “agudos” (na realidade, ocupam menos
tempo). Em seu aspecto quantizado, a mudanca pode ocorrer por saltos bruscos
(multiplicacdo e divisdo da onda precedente, como em muitos casos da musica
classico-romantica) ou mesmo de forma gradual (por soma gradativa de uma medida

minima ou através de glissandos).

Na sintaxe alongada das formas intermediarias, a modulacdo de frequéncia
assume um carater periodico ou aperiddico. Nas circunstancias em que a modulagdo
ocorre a cada onda, e ndo ha recorréncia do mesma duracao do periodo em certo nimero
de trabalhos, compreendemos o contexto aperiddico. Este é o caso do Serialismo Integral
de estilo pontual, em que a MC ocorre a cada ataque (i.e., ponto) na superficie da textura
musical. Este fenbmeno, contudo, é redutivel a uma complexa sobreposicdo de ondas
periddicas em proporcdes irracionais (considerando-se, como no caso dos ruidos, a
possibilidade da analise espectral), apesar da escuta musical ndo apreender a realidade
matematica desta afirmacdo; neste caso, € como se a textura sonora se aproximasse do
ruido. Quando a MF resulta em recorréncias do mesmo ciclo a médio prazo (e.g., 2; 4; 2;

4), compreendemos aqui uma modulacdo periddica.

N&o raro a MC ocorre em conjunto com a MA, na medida em que hd uma relacdo
de eficacia entre comprimento e amplitude de onda. Nos encurtamentos exagerados,
valores necessariamente serdo subtraidos tanto por imposi¢fes da pratica musical
(velocidade de execucdo) quanto imposicOes de percepgdo (nos encurtamentos, 0s
contornos tendem a ser amalgamados). O contrario também €é valido, no sentido de
preenchimento dos espagos abertos, apesar de este fator ser menos condicionante (o
objeto pode, sem grandes prejuizos, sofrer um “estiramento”, tal como no procedimento
de time-stretching — alongamento da duracao do espectro sonoro — no contexto da musica
eletroacustica). Uma das manifestacGes mais comuns de MC na pratica musical ocorre na
agogica, nas micro-variagdes do tipo rubato, ou de maneira mais explicita na mudanca de
andamento do rallentando e accelerando — modulagdo do andamento que produz um

glissando frequencial ao “grave” ou ao “agudo”. Outro fenébmeno comum de modulagéo
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de frequéncia ocorre no vibrato. Este fenbmeno, muitas vezes acompanhado de MA em
fase, faz pequenos encurtamentos e alargamentos do comprimento de onda, resultando
répidas subidas e baixas de frequéncia correlatas ou ndo a uma MC superior (rall. e accel.

da frequéncia de oscilacéo).

No exemplo (fig.31a) a seguir, da Chaconne (1962) para piano solo da
compositora russa Sofia Gubaidulina (1931), ao menos dois processos modulatorios estdo
sobrepostos. Do ponto de vista estritamente ritmico, a gradual aceleracdo feita pela
subdivisdo da seminima na méo direita em valores cada vez menores conclui uma MC
direcional ascendente. Na fig. 30a. de Pousseur, temos na articulacéo escrita (ligaduras)
0 mesmo processo de MC, porém de modo inverso: de ligaduras a cada colcheia, passa a
ligaduras por seminima e, entdo, a cada minima do tipo (4+4+1), tem-se uma modulagéo

descendente de frequéncia.

Além da MC, o trecho de Chaconne apresenta dois tipos de modulacdo de
amplitude. A primeira, que nos revela a relagéo entre comprimento de onda e amplitude,
se da no alargamento do numero de alturas a cada aceleracdo. Este processo, ainda que
ndo seja absolutamente direcional, demonstra a necessidade, em certos casos, de a
frequéncia ser modulada ao mesmo tempo em que ha alargamento de amplitude. Tal fato
ndo é necessario, pois a mesma aceleracao com notas repetidas seria uma MC equivalente
sem qualquer MA. Outro MA ocorre na mao esquerda, aqui do tipo obliquo. Enquanto
reitera o ataque de Fa sustenido, alarga a cada minima o ambito de selecdo, formando

pequenos clusters que gradualmente se abrem, adensando a textura geral da passagem.
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Fig. 31a - Compassos 93 a 96 de Chaconne para piano de Sofia Gubaidulina.
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O grafico (fig. 31b) a seguir, dos trés altimos compassos de nosso exemplo de
Chaconne, representa o fato de que certas variagbes subordinadas ndo alteram a
direcionalidade geral da MC. Estes sdo amalgamados no arco ascendente com subita
modulacéo ao final. Outro aspecto, menos aparente na partitura, € que 0s passos entre
cada ciclo ndo possuem o mesmo intervalo. Entre a maior a frequéncia (11) e a penultima
(8), temos o intervalo de 3. Ha aqui a proliferacdo do aumento gradual da frequéncia ao
aumento dos passos entre os valores, ainda que de maneira ndo-linear. Desta Ultima
caracteristica resultara o arco especifico de subita ascendéncia final, de tipo néo

estritamente linear.

11

-
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Fig. 31b - Gréfico de MF de Chaconne. O eixo x é dividido por seminimas; eixo y € dado pelo nimero em
que a seminima é dividida.

3.4.3. Modulagéo de forma

A modulacéo de forma (MF) resulta da paulatina transformacao da forma de onda
delimitada por certo comprimento e amplitude. Se nas modulagdes precedentes o
contorno geral do objeto mantinha-se intacto, sofrendo estiramentos e compressdes
verticais e horizontais, na MF a configuracdo do objeto em si é transformado, de modo
paulatino ou brusco. Os limites da MF sdao menos determinaveis do que os precedentes,
pela simples razdo de que, salvo raras excecdes, a forma é um dos parametros mais fixos
da linguagem musical. Nossa afirmacéo é sustentada pelo entendimento de que na musica
0S objetos sonoros, mais do que em funcdo da amplitude e comprimento, s&o
principalmente opostos (i.e., adquirem identidade) justamente pela forma de onda. A este
entendimento podemos o opor o fato de que certas composicOes pluralizam as formas
elementares (e.g., motivo musical) para todos os estratos formais mediante MA e MC,
extraindo dai a unidade musical. Por outro lado, oposi¢des entre objetos necessariamente

recorrem a MF como, por exemplo, na oposicdo temética da forma-sonata. Se ha um
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continuum entre as formas, fato provado pelas graduais modulagdes de forma em certas
obras do século XX, o critério usualmente utilizado na composigéo visa, antes, caminhar

por largos passos modulatorios para, com isso, garantir oposi¢ao entre os objetos.

N&o obstante, a despeito das afirmagdes, do ponto de vista teérico (e
gerativo-composicional), a MF ocorre quando duas ondas se opdem na configuracdo de
seu trabalho ou, em outras palavras, pela diferenca no percurso temporal realizado em
dada amplitude. Uma onda triangular pode ser modulada em uma dente-de-serra pela
subtracdo da primeira ou segunda parcela de seu envelope. Pousseur (2008, p. 155-7)
expde um complexo método de se descrever a MF com base no envelope dindmico que
assume (ADSR, acronimo em inglés para attack, decay, sustain e release, as quatro fases
basicas do padrdo do envelope dindmico de um som). Se a onda triangular corresponde
ao envelope extremamente simplificado de 0/1/0 (desconsiderando-se a continuidade
entre os valores, parametro necessario para se determinar a angulosidade da
transformacéo), estado minimo-maximo-minimo, e a onda dente-de-serra como 1/0 ou
0/1, a subtracdo do estado minimo antes ou depois do maximo a modulard na
dente-de-serra. Este processo pode ocorrer gradativamente, mantendo-se 0 mesmo
comprimento de onda e, a cada repeticdo, aproximando o pico da onda em direcdo ao

final ou inicio do envelope.

A obra Continuum (1968) para cravo solo, de Gyoérgy Ligeti, demonstra um uso
particular da modulacdo de forma, frequéncia e amplitude. Pela extensdo da obra,
selecionamos apenas os cortes sincrénicos das modulagdes. Os trechos abaixo (fig. 32a)
correspondem aos grupos intervalares da mao direita, grupos estes repetidos
periodicamente ao longo de toda a peca. Antes de observarmos a MF, vejamos as outras
duas categorias modulatorias em acdo. Pela extrema periodicidade ritmica, a cada adicédo
e subtracdo de notas Ligeti altera o comprimento de onda do ciclo (demarcados no
exemplo por nimeros). Do primeiro ao nono grupo, observamos uma MC em forma de
arco senoidal (com irregularidade no quinto grupo) que parte e retorna ao menor
comprimento de onda do trecho (2-5-2). O mesmo processo ocorre, agora com saltos
maiores, ap0s 0 nono grupo (ao longo da peca esse tipo de modulagdo é amplamente
utilizado). Pela natureza escalar do material, 0 mesmo ocorre na amplitude, estando esta
em fase com a MC. A cada diminui¢do da frequéncia, aumenta-se a amplitude (do tipo

obliquo), bem como o contrario.
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Fig. 32a - Mudancas de grupos intervalares da méo direita de Continuum para cravo de Gyorgy Ligeti

O gréfico a seguir (fig 33b) pde em relevo a maneira pela qual Ligeti engendra a
MF. A forma dente-de-serra, lentamente expandida e contraida ao longo dos nove
primeiros grupos, € modulada nas ondas senoidais de fase invertida. A progressividade
da transformacéo sé adquire sua poténcia caso seja observada a recorréncia dos objetos
no tempo, algo que demandaria um grafico muito extenso (ou muito achatado
horizontalmente). Ndo obstante, no grafico abaixo podemos notar a clara mudanca de fase
que é somada ao movimento descendente da dente-de-serra inicial, como se houvesse

uma duplicagdo em fase contraria.

C)5

Cz4

Fig. 32b - Grafico de MF em Continuum de Ligeti. Os nimeros representam a quantidade de alturas em
cada periodo (i.e., comprimento de onda). O eixo y é proporcional ao comprimento de onda. O gréafico é
paradigmaético e ndo representa o fluxo temporal da obra, mas as transformacées de forma de onda.
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4. Andlise de Tempus ex Machina de Gérard Grisey

Como estudo de caso, aplicaremos a teoria de Henri Pousseur na anélise de
aspectos modulatorios da primeira grande secdo da obra Tempus ex Machina (1979), para
seis percussionistas, do compositor francés Gérard Grisey (1946-1998). O entendimento
da temporalidade fora amplamente discutido por Grisey no artigo “Tempus ex Machina:
uma reflexdo do compositor sobre o tempo musical” (1987), no qual, conforme denota o
titulo, busca exemplificar as categorias de pensamento temporal na composicao tomando
como exemplo seu sexteto de percussdo. Apesar de fugir do escopo de nossa abordagem
(na medida em que, a despeito das relevantes discussdes do compositor francés,
empreenderemos uma andlise autbnoma de sua obra), a breve exposi¢cdo de alguns

conceitos contidos em seu artigo podera iluminar as discussdes sobre a obra.

Como observaremos nas andlises abaixo, 0s materiais de Tempus ex Machina sdo
reiteradamente modulados por estratégias de compressdo e dilatacdo dos ciclos
periodicos. Uma das caracteristicas distintivas da peca é a auséncia, até a cifra 14 de
ensaio, de um andamento comum a todos os instrumentistas. O uso de seis referenciais
de tempo sobrepostos estd conectado, como resultado pratico, ao entendimento do
compositor sobre a arbitrariedade de se eleger uma unica medida periddica para se
conceber a escritura temporal. O argumento, semelhante ao defendido nas teses de Gaston
Bachelard®, reside na critica as estratégias de composicdo que, visando construir uma
estrutura de duracGes, elege uma medida periddica (na sua leitura, uma tentativa de
transformar o tempo em extensdo espacial (algo, de certa forma, contido na critica de
Adorno ao Serialismo Integral)) que permanece ausente na escuta, pelo fato das duracfes

reiteradamente anularem a sensacéo de periodicidade.

Segundo Grisey, “na auséncia de qualquer padrdo, cada duragdo somente pode ser
comparada com aquela que a precede, e nossa apreensao das duracgdes €, portanto, mais
global e mais relativa” (GRISEY, 1987, p. 242). Esta constatacdo néo invalida o fato de
que, NOs processos composicionais e na pratica musical, a utilizacdo de medidas
periddicas operacionalizam escolhas, garantem o estabelecimento de medidas
quantitativas de transformacéo, critérios que visam em Gltima instancia moldar a matéria

sonora em materiais direcionais e efetivos para a percepcdo. De maneira idéntica a

8 Discussdo de Bachelard sobre o tempo que discutimos no capitulo 2.3.2.
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tradicdo musical, a despeito de sua poética, Grisey utilizara tais medidas no seu proprio
processo composicional: “O andamento [tempi] ha minha musica raramente tem um valor
estrutural. Mais frequentemente ele serve para comprimir e expandir a sequéncia musical
e é, portanto, a duracdo total desta sequéncia que € estruturalmente importante, e ndo a

unidade de medida” (idem)®.

Conforme indicamos acima, a primeira secao de Tempus ex Machina (cifra 1 a
14) apresenta seis andamentos diferentes®®, um para cada percussionista. O limiar
diferencial entre os andamentos é de 15 bpm a partir da marca 45 (percussao 1): 45 (1); 60
(1); 75 (1); 90 (1V); 105 (V); 120 (VI). Comparando-os, identificamos que o0s
andamentos I/IV e 1lI/VI sdo mdltiplos entre si (i.e., andamentos IV e VI sdo,
respectivamente, o dobro de | e II). O grafico abaixo (fig. 33) expde a entrada gradual de

cada instrumentista no inicio da pega.
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Fig. 33 — Entrada dos percussionistas da cifra 1 a 14. O eixo horizontal é dado pelo nimero absoluto de
seminimas do primeiro percussionista. O eixo vertical representa 0 nimero do percussionista.

O referencial selecionado para a criacdo do grafico poderia neste caso, em fungéo

de ndo haver um Unico referencial de tempo, recorrer aos segundos (0 que equivaleria ao

8 Grisey busca fazer uma categorizacdo dos graduais niveis de periodicidade e aperiodicidade no tempo
musical. Os termos utilizados pelo autor estdo relacionados com a “ordem”, assim como encontramos nos
escritos de Max Bense. Propde uma escala que vai da “ordem” (eventos periddicos) a “desordem”
(descontinuidade estatistica), entremeada por categorias intermediarias (cf. GRISEY, 1987).

8 Assim como o sexteto de percussdo Persephassa (1969) de Xenakis, que também utiliza esta
multiplicidade de andamentos, pela extrema complexidade de sincroniza¢do 0s instrumentistas que
executam a peca costumam utilizar metrénomos independentes durante a performance.
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andamento do segundo percussionista). Nossa op¢ao em eleger o andamento do primeiro
percussionista (45 bpm) reside no fato de este estabelecer um pulso periédico por um
longo trecho da peca, servindo de base comparativa para a escuta nas entradas
subsequentes. Como podemos constatar nas linhas pontilhadas verticais da fig. 33, o
intervalo de entrada entre cada instrumentista é gradualmente diminuido. Tomando como
base o referencial selecionado, as entradas ocorrem nas seminimas (nimero absoluto a
partir do primeiro compasso): 115 (I1); 175 (ll1); 214 (IV); 238 (V); 258,5 (VI).
Encontramos a diferenca de tempo entre cada entrada pela subtracdo dos termos vizinhos,
totalizando a série de duracdo: 115; 60; 39; 24; 20. H4, neste sentido, uma modulacéo da
frequéncia de entrada (a rigor aperiddica) extremamente direcional. A diminuicdo dos
periodos € analoga a forma dente-de-serra, porém com certa irregularidade (neste sentido,

apesar de direcional, a modulacdo nédo é absolutamente linear).

O material ritmico utilizado nas peles, assim como a forma de onda das entradas,
é direcional e conta com aproximadamente (dispensando-se as raras modificacGes locais)
11 valores para cada percusséo. Estes valores sdo relativos a cada percussédo em funcao
da diferenca de andamento, sendo a somatdria virtualmente 66 valores (a proximidade na
relacdo absoluta de valores poderia diminuir o valor total). A amplitude ritmica é
percorrida de forma gradual do maior valor (seminima) ao menor (quintina de
semicolcheia). O que podemos notar neste trecho, € que a série ritmica de cada percussédo
é praticamente idéntica a série®® da primeira percussdo, sendo na realidade cada série
apenas uma compressdo de andamento, sendo a forma geral muito semelhante. Este
processo de modulacdo de frequéncia é, neste caso em especifico, muito préximo com a

técnica eletronica de time stretching: mantém-se a altura, porém altera-se a duracéo.

O grafico (fig. 34) na pagina a seguir representa este tipo de modulacdo de
frequéncia nas peles. Como podemaos visualizar, a soma de direcionalidades diminutivas
no nivel micro (cada percusséo) reverbera na forma macro como uma tendéncia geral as
menores duracGes. Neste sentido, temos uma dupla modulacdo de frequéncia:

intra-componencial e entre-componencial.

8 Transformando as figuras ritmicas em ndmeros, temos a seguinte série para a primeira percussio
(desprezando-se a duracao de repeticdo da figura): 1; 2; 1; 2;1; 2; 1; 3; 2; 3; 4; 1; 3;4; 3; 4, 5; 4, 5; 4, 5; 6;
5;6;7,6;7;8;6;7,;8;9;10; 11.

133



=N W R NS %S =
2 ==
e IR e R =
i I R - N - -
i .
i I I R
= =
=N W AR SRS ==
- WA ® e

01
Il

Lo
[
=
S
)
=
%}
<@
©
I~
D
20
n

Fig. 34 — Modulagéo de frequéncia da cifra 1 a 14 de Tempus ex Machina.
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Em conjunto com esta ascensdo do tipo dente-de-serra, hd outra tendéncia de
aumento da frequéncia das peles graves as agudas, ao lado da progressiva introducéao de
intervencdes nas madeiras, bem como o aumento geral da dinamica. Neste sentido, Grisey
espelha em todos os parametros, em fase, 0 mesmo critério direcional de modulacdo. Do
ponto de vista da amplitude multiparamétrica, ha uma varredura ascendente de banda

somada a um alargamento total da escala.

A partir da cifra 14 de ensaio, todos os instrumentistas entram em fase do ponto
de vista do andamento (colcheia igual a 120 bpm). No gréfico abaixo (fig. 35), podemos
visualizar maior homogeneidade entre as ondas pelo fato de cada ataque ocorrer,
igualmente, em fase. Apesar da polirritmia (demonstrada pela sobreposicao vertical das
linhas), uma medida ciclica pode ser estabelecida. Continuando o processo de
compressdo, Grisey mantém relativamente estaveis as periodicidades de cada
instrumentista, passando a modular apenas a duracdo de cada ciclo. Produz, assim, uma
modulacéo de frequéncia das formas unificadas (Gestalten), e ndo da constituicéo interna
(i.e., amplitude). Este processo culmina na estrita periodicidade (repeticdo da forma de
onda no grafico).
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Fig. 35 — Analise de modulacéo de frequéncia, cifra 14 de ensaio. Os nimeros do eixo vertical
representam numericamente os valores ritmicos (10 = quartifusa; 1 = tercina de colcheia). Os nimeros do
eixo horizontal indicam o nimero de semicolcheias a cada compasso/periodo.

Operando novamente uma reducdo modulatéria, Grisey da continuidade a
repeticdo da unidade periodica aliando-a a uma modulagao de amplitude da segunda parte
do periodo. No grafico abaixo (fig. 36), podemos identificar dois processos: a modulagéo
de amplitude na segunda metade do periodo que, a cada transformacéo, reduz o ambito
polirritmico; a modulacéo de frequéncia que, a cada ciclo, diminui o comprimento total

de onda (de 6 a 1 ciclo).
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Fig. 36 — Macro modulag&o de frequéncia de onda periddica (6, 5, 4, etc.) associada & modulagdo de
amplitude da segunda por¢&o do periodo. Os nimeros do eixo horizontal representam o nimero de
repeti¢des de cada periodo. O grafico fora realizado apenas com linhas continuas. Desta forma, ndo
representa a pausa que se segue na segunda parte do periodo. Se se perdem detalhes, se ganha na
visualiza¢do do “afunilamento” resultante da modulag@o de amplitude.

Entre as cifras de ensaio 15 e 22, Grisey inicia um movimento em sentido contrario
a todo o progressivo “encurtamento” feito até entdo, como podemos observar no grafico
da pagina seguinte (fig. 37). O alargamento resulta de um processo aditivo no qual uma
semicolcheia é adicionada a cada periodo e, ap6s o quarto ciclo da cifra 15, de uma
colcheia, resultando na dilatacdo: 4; 5; 6; 7; 8; 10; 12; etc. Sob esta macro modulacado, ha
uma modulacdo de frequéncia em cada percussdo: a amplitude ritmica é alargada pela
introducdo de valores que realizam uma espécie de rallentando escrito. Todo este
processo caminha até o ataque em fase das peles na cifra 22. A forma de onda, quando
dilatada, cada vez mais aproxima-se da dente-de-serra, saltando ao final do ciclo para o

méaximo de atividade ritmica.

Observando toda esta grande secdo (cifra 1 a 22), identificamos um grande arco
de compressao (cifra 1 a 14) e, em seguida, uma dilatacdo (cifra 15 a 22), isto é, um Gnico
grande periodo de modulagédo de frequéncia ascendente e descendente acompanhado de
uma modulagdo de amplitude (apenas um valor até o maximo de 11 valores, retornando
a um valor). A simetria da forma é permeada por variacdes de periodicidade: da relacdo
aperiddica entre as partes passa-se a unidade do periodo de constitui¢do interna complexa;

este é estirado e colocado em fase até a o retorno do movimento periddico.
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Consideracoes Finais

A idealizagéo de Henri Pousseur na Teoria da Periodicidade Generalizada concebe
a possibilidade, mediada por uma sélida metodologia descritiva, de se comparar a parcela
morfoldgica — fornecida pela simbologia da escrita musical — de distintas obras musicais
sob o prisma de seus perfis temporais. Cada composicao a sua maneira operacionaliza
diferentemente, dentro de uma escala finita de variacdo, a configuracdo (Gestalt) de seus
elementos materiais na esteira do tempo. Ora recorrera a formas periddicas, empregando
estratégias imediatas e mediatas de repeticdo dos elementos, ora recorrera a formas
aperiddicas, buscando processos de desagregacdo e oposicdo dos elementos. Os dois
polos extremos, raros no repertorio musical, sdo entremeados por uma gradacdo matizada
em incontaveis zonas intermediarias. A introducdo de um denominador comum &, no
nosso entendimento, fundamental ndo apenas para descrever as obras que efetivamente
lidam com um alargamento das oposi¢fes mas, sobretudo, introduzir um critério capaz
de comparar composicbes de periodos, géneros, estilos e culturas diferentes. O
denominador comum estabelecido na andlise por ondas de Pousseur €, como

demonstramos em nossa abordagem, uma metodologia eficiente a esta finalidade.

Quanto maior a amostra, mais generalizada devera ser a estrutura em que
repousara: esta € uma das premissas da sintese sobre a qual a “analise por ondas” se apoia.
Se, por um lado, opera-se uma legitima sintese — identificando-se perfis temporais
possivelmente ocultos na experiéncia —, por outro, depreende-se do objeto uma
propriedade intrinseca a ele, isto é, a variabilidade das taxas de periodicidade, para a
elaboracdo do método analitico. Tanto no plano da acustica, das vibragdes tonicas e
complexas, quanto no aspecto da experiéncia perceptiva, nas formacdes regulares e
irregulares, encontramos a identidade do conceito de periodicidade como a pedra angular
sobre a qual se erige o entendimento do desdobramento temporal dos fenémenos
sonoro-musicais. O alcance do método, contudo, é circunscrito a parcela esquematica,
representavel, e serializavel da composi¢cdo musical. Ainda que limitado para a
compreensdo de todas as facetas semanticas da musica, tal como 0s processos criativos
do compositor e a interpretacdo (ou interpretantes) simbdlica do ouvinte, 0 método nos

permite descrever as linhas de forca do material, evidenciando o percurso de

138



transformacéo, em correlacdo — a depender da escala da analise — com as implicacfes

fenoménicas da obra.

O processo de desenvolvimento da teoria da Periodicidade Generalizada fora
condicionado pelo contexto historico do pos-serialismo em conjunto com a pesquisa
estética de Henri Pousseur nos anos 1960; fato que podemos entrever no discurso do autor
em varias passagens de seu ensaio, bem como na apreciacdo de publicacdes e obras da
mesma época. O objetivo de conjugacdo da linguagem musical sob um Unico
denominador comum estendeu-se ndo s6 a analise ondulatéria dos parametros, mas
também ao &mbito da harmonia na técnica composicional denominada redes harménicas.
A Opera Votre Faust (1961-67), uma de suas mais profundas incursdes estéticas na
“pan-referencialidade™®’, espelha os resultados da aplicacdo de sua metodologia no
campo criativo. A andlise por ondas é, neste sentido, uma resposta teodrica as
problematicas do Serialismo Integral, o que ndo deve ser observado como uma negacao
do principio serial. Ao contrario, sua busca visou potencializar a l6gica serial, abrindo um
campo antes interditado por impeditivos estéticos. A este respeito, o autor afirma que “a
generalizacdo do sistema serial levada a cabo pela musica pds-weberniana parece-me ser
entdo a medida legitima e necessaria para que se possa descobrir ou trazer a luz uma
realidade musical mais rica e multidimensional” (POUSSEUR, 2008, p. 157).

Poder-se-ia objetar que o método de andlise elaborado sob o auspicio de um
programa estético perderia, por esta Unica razao, seu critério de validade por confundir-se
com uma pesquisa interessada, fundada em certa auséncia de “imparcialidade” de seu
criador. Esta linha argumentativa nos leva a uma série de contradi¢cdes em que a producéo
intelectual inextrincavelmente se confundiria com a subjetividade do agente,
independentemente do rigor e objetividade — bem como transparéncia — da exposicéo e,

por conseguinte, perderia sua validade. Outra questdo que poderiamos levantar é a de que,

870 termo “pan-referencialidade”, fazendo eco ao termo transtextualidade de Flo Menezes, refere-se ao
nosso entendimento da estética de Henri Pousseur: toda misica encontra-se em conexdo, sob algum critério
de identidade, com a totalidade da cultura musical. Segundo a defini¢do de Menezes, “[...] somos levados
a pensar a intertextualidade que tipifica o constructo artistico como sendo essencialmente uma
transtextualidade, a qual atravessa seu percurso temporal e transcende notavelmente seus nés, inserindo-a
na densa trama, espiralada, do tecido cultural que a precede e que a0 mesmo tempo a atualiza” (MENEZES,
2013, p. 155). A “pan-referencialidade” de cunho pousseuriano propde a possibilidade de transi¢do entre
todas as constitui¢des sonoras através de um processo de sucessivas reducdes e aproximacdes sem, contudo,
alterar materialmente o ponto de saida e de chegada. Destarte, fornece a visdo de que o todo sonoro é
referenciavel entre si.
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menos do que uma analogia, a teoria de Pousseur elabora metaforas — ndo havendo

relacdo alguma entre sua abordagem e as determinagdes da fisica acustica.

Ora, a conexdo entre a teorizagdo musical e a perspectiva estética de Pousseur,
além de concomitante, alterna-se ao longo do discurso do ensaio “Por uma Periodicidade
Generalizada” sem, contudo, confundir as defini¢bes tedricas com conceituacbes de
cunho dogmatico. Como evidencia Moles (2010), pouco poderia ser feito para avaliar, na
investida contra provas, o suposto pensamento dogmatico, algo contrério a teoria proposta
na PG. Em nossa abordagem buscamos contextualizar a teoria nos condicionamentos
historicos do pds-serialismo e, de outro lado, segregar o aspecto essencial da premissa de
que a variacdo temporal dos elementos materiais da musica produz um movimento
oscilatério anédlogo as ondas. Neste exato sentido, afirmamos a pertinéncia da aplicacdo
da metodologia de anélise pelo fato desta evidenciar no tecido musical uma rede de
oposicOes (calcadas na forma, amplitude e comprimento de onda) e processos de

transformacéo temporal, sintetizados nos conceitos de modulacdo de onda.

As vibragdes sonoras sdo, sem sombra de duvidas, pertencentes a um ambito
distinto da estruturacio que dela faz a composicdo instrumental. E auto-evidente o
absurdo da afirmacdo de que, no sentido acustico do termo, uma melodia descendente
realiza a rarefacdo e compressao das moléculas de ar da onda dente-de-serra — ela
realizard inimeros trabalhos, dependendo do andamento e frequéncia, bem como
apresentara uma forma de onda especifica determinada pelo envelope temporal da
amplitude, por sua vez carreada por um envelope dindmico caracteristico. Esta critica,
que poderia se estender a teoria da “unidade do tempo musical” de Stockhausen,
compreende que a aplicacdo de conceitos e sistemas de representacdo das ciéncias deve
antes proceder pela subordina¢do do fendmeno sonoro psico-fisico as categorias positivas
da fisica do que, mais propriamente, operar paralelismos entre a ciéncia e a linguagem
musical — estudada ao longo da histdria e escrutinada nos tratados de teoria musical, ainda
gue muitas vezes de forma prescritiva. A este respeito, Pousseur deteve-se no artigo
“Esbo¢o de um Método” (1957):

A teoria é um campo ambiguo onde as coisas ndo sdo completamente inexplicaveis, ainda
que nada possa ser observado infalivelmente. Sua funcdo principal ndo é descrever as
conquistas do passado nem oferecer férmulas para alunos realizarem provas. Antes, é baseada
na confian¢a de uma solidariedade estrutural existente entre 0 mundo e nossas ferramentas

intelectuais. Portanto sua primeira funcdo é heuristica, como forma de perspectiva. Ela
absorve as experiéncias para transforma-las em um tecido vivo; ela sempre aceita novas
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apostas, nunca cessa de se aventurar em novos “sonhos acordados”, e reconhece que s6 pode
haver progresso por intermédio de uma relacdo dialética com seus objetos. (POUSSEUR,
1959, p. 44).

A nossa abordagem visou descrever, verificar as premissas, e aplicar o método de
analise de Pousseur tendo em vista uma possivel sistematizacdo de uma nova perspectiva
de andlise fundada na representacdo ondulatoria. Expusemos, mediante demonstracdes
pontuais, as categorias e modos de representacdo gréfica. Através de analises de se¢Bes
de obras musicais, atestamos que a aplicacdo do método de Pousseur é capaz de, além de
sugerir um diagrama qualitativo, revelar direcionalidades internas dos parametros
musicais. Nao obstante, nos resta em trabalhos futuros a ampliacdo das provas — mediante
a extensiva aplicagdo do metodo — para, efetivamente, buscarmos sua validagdo

intersubjetiva®.

8 Segundo Karl Popper, “se os enunciados basicos devem ser, por sua vez, suscetiveis de teste
intersubjetivo, ndo podem existir enunciados definitivos em ciéncia — ndo pode haver, em ciéncia,
enunciado insuscetivel de teste e, consequentemente, enunciado que nao admita, em principio, refutacdo
pelo falseamento de algumas das conclusdes que dele possam ser deduzidas” (POPPER, 1972, p. 44).
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