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A relevancia das divisdoes ritmicas complexas

RESUMO

A linguagem musical de ADNISORRUTRA e SONHO ACORDADO ¢é “isobematica”'—isos (que é
igual) e bema (que é o passo) — numa técnica baseada numa escala intervalar toda de meios
tons em que todos os passos sdo iguais e cuja estrutura basica sofre procedimentos
especificos de derivagdes, reorganizando a série em prol de uma nova formagado tematica,
parecendo nova, mas que mantém uma relagdo demonstravel com a série base numa

diversidade heterogénea.

Tendo em vista a compreensdo do ouvinte, procurei que o discurso seja entendido,
colocando nele a cada momento uma surpresa e um continuo interesse, com uma linha
melddica principal e uma ou mais linhas secunddrias, concomitantemente, abrindo mao da
“responsabilidade” polifénica que o contraponto ja teve e numa redutibilidade possivel dos

materiais a uma série geradora.

O ritmo é, regra geral, quantitativo e a harmonia é formada por campos harmédnicos tecidos
do material da série base inicial, com articulagGes das notas de acordo com as grandezas
intervalares da série, canones, proliferagdes, contrapontos, rotagdes, repeticdes por
aumentacao, retrogradagao e transposi¢ao, todas estas técnicas inseridas numa textura que

procurei que fosse coerente e consistente.

! Termo utilizado pelo Professor Christopher Bochmann



The Relevance of Complex Rhythmic Divisions

ABSTRACT

The musical language of the ADNISORRUTRA and SONHO ACORDADO is “isobematic”, isos
(equal) and bema (step) in a technique based a scale of semitones in which all steps are equal
and whose basic structure undergoes specific procedures for derivations, rearranging the
series to form a new theme form that, in spite of being new, retains a demonstrable link with

the base series, creating a heterogeneous diversity.

| have tried to make the musical discourse comprehensible taking into account the listener’s
understanding, surprising and soothing him at every turn, with a main theme and one or
more secondary theme, concomitantly, in order to give up the polyphonic “responsibility”

that counterpoint had in the possible reducibility of the materials to one generator series.

The rhythms are quantitative and harmony is composed harmonic fields derived from the
base material of the original series, with joints according to the interval sizes in the series,
with canons, proliferations, counterpoints, rotations, repetitions by augmentation,
retrogradation and transposition all techniques together in a texture in which | tried to make

coherent and consistent.
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CAPITULO |

INTRODUCAO

APRESENTACAO E CONTEXTUALIZACAO DA PROBLEMATICA

A dissertacdo sob o tema “A RELEVANCIA DAS DIVISOES RITMICAS COMPLEXAS” do meu
Trabalho Projeto de mestrado em composicdo na Universidade de Evora, debruga se sobre a

composicdo de duas obras, uma para Banda Sinfdnica e outra para Orquestra Sinfénica.

Encontrar com clareza no meu cérebro, referéncias a um passado longinquo, foi um exercicio
de facil realizagao pela forma isenta de dogmatismo como quis fazer esta recolha de
pensamentos musicais. J4 quanto aos meus referenciais mais recentes, é com total
consciéncia, se isso é possivel, que tenho as ideias encerradas na memoria para
“Adnisorrutra” e que o tempo ainda ndo apagou. Proponho-me ainda no ambito do meu
mestrado, inserir no trabalho final uma obra para orquestra sinfénica — “Sonho Acordado” —
onde pretendo colocar a minha experiéncia de musico profissional fora das influéncias das
correntes composicionais, criando uma musica que corresponda ao meu pensamento

criador.

Compor, despindo-me de toda a minha heranga musical anterior, com ideias musicais minhas
utilizando novas técnicas de composi¢do com as quais tomei conhecimento nos ultimos

tempos é o meu propdsito, reflectindo sobre as sensac¢des vividas durante a audigdo e focado
na relevancia das divisGes ritmicas complexas que resumem a duragdo vivida e ajudam a uma

audicdo quantitativa como a que desejo proporcionar.



Proponho me desenvolver a minha composi¢do numa linguagem isobematica — isos (que é
igual), bema (que é o passo) — baseada numa escala intervalar de meios tons em que as notas
sao funcionalmente todas iguais e todos os passos sdo iguais, em que tudo esta relacionado,
passo a passo, apesar de poder conter e contém pdlos de atragao, mas, porque eu
compositor os coloco 1a. Estes pdlos ndo sao intrinsecos a linguagem isobemdtica. Proponho
me comunicar através desta linguagem, num discurso que seja entendido por quem possa

ouvir a minha musica.

Procurei compor de forma a ocultar a cada momento uma surpresa e um bem estar, apesar

da racionalidade que se impde para se chegar a uma solidez convicta®.

Tentarei explorar novas possibilidades e ampliar a minha consciéncia de compositor. Parece

me isso mais necessario do que convencer alguém da qualidade da minha musica.

Componho basicamente com uma linha melddica principal e uma ou mais linhas secundarias
fazendo do contraponto outra coisa. Abro mao ndo s6 da “responsabilidade” polifénica, mas

também da redutibilidade possivel dos materiais a uma qualquer matriz geradora.

O ritmo das minhas composicdes €, muitas vezes, quantitativo, o que é uma espécie de
democracia ritmica em que existe liberdade de expressao e de pensamento, ndo havendo

nenhuma obrigacdo formal pré determinada.

Analisar a histéria e a sucessdo das suas fases de uma forma dinamica, instavel, em
permanente evolugdo, significa no mundo dos sons e dos siléncios compreender o lado
direcional do material sonoro e fazer a analise voltada para as transformagdes do passado e

do presente. Foi o que procurei fazer neste trabalho.

A questdo fundamental da musica, o tempo’®, por meio do qual se fazem sentir todos os

problemas composicionais e no qual se manifestam todos os dados da escuta — informacoes

2 Alusdo a Pierre Boulez - Apontamentos de Aprendiz, ISBN 978-85-273-0419-1 S. Paulo Brasil, Editora Perspectiva
SA, 2008, traducdo de Stella Moutinho, Caio Pagano e Lidia Bazarian p. 47
® AlusBes a Pierre Boulez



— gerou preocupacao e motivou a minha dissertacao face ao meu modo de compor e ao

tema escolhido.

A associa¢do dos sons no tempo da conta do aspeto linear, plastico e horizontal da musica e
também da conta de suas estruturas ritmicas. A associacdo dos sons no espac¢o da conta das

suas estruturas harmaonicas, verticais®.

Qual sera o tempo necessario para a percegao clara e agraddvel, do caminho existente entre

dois pontos distintos da escuta?

Ndo tenho uma resposta simples a esta questdo, mas, na auséncia de um discurso tonal sem
um projeto composicional direcionado a uma ténica — processo este que exigia um maior
tempo no interior de uma obra musical — faco uma opg¢do por um tempo minimo possivel
com propostas em poucos segundos mas, é logo depois colocada a questdo consciente e o

desejo de compor obras com maior porte temporal.

Através da escans3o serial’ procurei desenvolver o meu pensamento composicional ao longo
de tempos mais longos e pela permutacdo — desobedecendo a légica primitiva do uso da
série que pressupunha as quatro operacdes relativas a ordem intervalar (série original,
inversdo, retrégrado e inversdo deste) — obter séries novas se bem que relacionadas com a

série base sem dela me desviar.

Com o tema proposto “A RELEVANCIA DAS DIVISOES RITMICAS COMPLEXAS” pretendo
explorar a possibilidade de um pensamento estereofdnico que ligue as ideias musicais,
passando por uma ou varias ideias intermédias que tecem a dire¢do da ideia inicial a ideia

final.

— Flo Menezes, Musica Maximalista - Ensaios sobre a musica radical e especulativa, ISBN 85-7139-670-1 S. Paulo
2006 Editora UNESP, p. 214
- A Musica Hoje, (D055) S. Paulo, Editora Perspectiva S. A., 32 edigdo, tradugdo de Reginaldo de Carvalho e Mary
Amazonas Leite de Barros, p. 90 e 91.
*1 - Alus3o a Pierre Boulez - Flo Menezes, Musica Maximalista, op. cit., p. 238, nota 16 de rodapé.

2 — Alusdo a Henry Barraud - Para compreender as Musicas de hoje, ISBN 85-273-0105-9, S. Paulo, Editora
Perspectiva S.A., 2005, tradugao de J. J. de Moraes e Maria Lucia Machado, p. 49
® Aluso a Alban Berg - Flo Menezes, Apoteose de Schoenberg, ISBN 85-7480-109-7, S. Paulo, Atelié Editorial,
2002, p. 217-218
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Proponho uma musica que produza no ouvinte o sentimento de necessidade de um
reencontro, de uma reescuta, para a descoberta de novos aspetos impossiveis de serem,

todos de uma sé vez, apreendidos quando de uma primeira audicdo.

Procurei fazer nascer ideias novas partindo de ideias anteriores, em que a descoberta dos
percursos percorridos no discurso ndo fosse feita numa primeira audicdo, isto é, procurei que

exista a possibilidade de novas sensagGes ou descobertas numa segunda audicdo e seguintes.

De forma complexa, procuro na sua elaboragdo, conseguir produzir na reescuta uma maneira
sempre renovada da percegao do ouvinte, em que a especula¢do colocada no decorrer da
composicdo seja o motor da sucessdo das ideias musicais e das dire¢des que acabarei por

seguir.

Pretendi escrever sem fazer uso ou apelo a tonalidade embora procurando assegurar a
unidade de todos os elementos de tal modo que a sucessdo e as suas relagdes reciprocas
fiquem logicamente compreensiveis, e a articulagdo dos seus elementos fique inteligivel de
maneira que a sucessdo clara e caracteristica se una a sua significacao, de acordo com o meu

pensamento.

Com a emancipacdo definitiva do conceito de “dissonancia”, a funcionalidade e coeréncia das
minhas composicdes, a sua ldgica, o seu discurso, permite, creio, a compreensao do que se
trata; elas contém pdlos de atragcdo com impulsos que convergem a um ponto de repouso e a

imprevisibilidade dos seus finais contrasta com os finais pré-determinados da escrita tonal.

Faco uso de um conjunto intervalar cuja estrutura basica sofre procedimentos especificos de
derivacOes — semelhantes a escansdo serial de Alban Berg — reorganizando este novo
conjunto intervalar derivado em prol de uma diferente formagao tematica que, embora
parecendo nova, mantém uma relacdo demonstravel com a série base inicial numa
diversidade heterogénea como explicito mais adiante na descricdo do processo de
composicdo. Nessa reorganizacao, sirvo me de varias formas de proliferar: por rotacdo, por

reducdo, por transposicao, fazendo crescer da série base outras ideias com ela relacionadas,
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sem ver distanciar-se a possibilidade de, muitos compassos depois de ter saido da série base
original, voltar a ela sem grande esfor¢o para a escuta, utilizando para tal regresso um

caminho geralmente curto.

O procedimento da escansdo serial acaba por expor relagGes entre diferentes estruturas que
se fazem, em primeira instancia, aparentemente despercebidas ou de certa forma
escamoteadas, mas que se tornam absolutamente interessantes do ponto de vista da

organicidade e identidade estruturais.

O trabalho pré composicional que elaborei ndo relega para segundo plano aquilo que deve
constituir a base das minhas aplicagdes, estruturas ou fendmenos audiveis. Proponho assim
uma musica ndo muito pensada, muito calculada, e com especificos procedimentos de
derivacgOes de séries a partir da série original. Tendencialmente dou preferéncia aos

resultados antes de mais nada percetiveis ao ouvido, e sé depois ao intelecto.

Uso efeitos coloristicos obtendo timbres para além daqueles que o(s) instrumento(s)
acustico(s) do mesmo tipo obtém, fago o por vezes em simultdneo com o uso de
manipulagdes seriais combinando as, ficando os campos harmdnicos inseridos no discurso de

textura por vezes leve e simples, mas frequentemente densa e complexa.

A harmonia ndo é formada por arquétipos® harmodnicos - aglomeragdes de notas que
remetem imediatamente a seu uso histérico, constituindo relagées harmodnicas
culturalmente ja guardadas na memdria auditiva (repertorial) da musica ocidental, meméria
auditiva esta que é viabilizada pelas suas recorréncias ou pelos significados que tais
entidades adquiriram na histéria. A harmonia é formada por campos harmdnicos — entidades
harmdnica — cujas relagdes ndo sao culturalmente guardadas na memdria auditiva da musica
ocidental. Encontrei estes campos harmaonicos na pré composicao de entre a série base e nas
suas transformacdes, e ndo sdo cristalizados no repertério ocidental conhecido, ndo fazendo

portanto parte de mais obras além das que apresento na presente Dissertacdo/Trabalho

® Alusdo a Flo Menezes, Apoteose de Schoenberg, op. cit., p. 314.
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Projeto - ADNISORRUTRA e SONHO ACORDADO. Nao posso portanto dizer que sao
arquétipos harmodnicos. Se o tempo de estabilizacdo destas entidades — campos harmaénicos
— permitissem que elas tomassem independéncia da obra de origem e constituissem parte do
legado harménico referencial da minha linguagem musical, teriamos a arquetipac¢do dos
campos harmonicos referidos, constituida por este processo de transformagao de uma

entidade harmadnica em arquétipo harmanico.

A série pré definida impele-me a ndo fazer citagGes exteriores as ideias expressas se bem que
por vezes nascam ideias novas iniciadas por cita¢des interiores referentes a momentos ja

passados na mesma obra.

Procuro um discurso musical constantemente refuncionalizado pela meméria, fazendo-lhe
apelos frequentes para que reconhega elementos que ja foram citados antes e na mesma
obra, numa escrita expressiva que resgate o carater emotivo da musica (ainda que de
maneira ndo romantica), menos cerebralista que a musica do pds-webernianismo, cujo afeto
transpareca na escrita musical como eco de herancgas passadas, se bem que com multiplos
“niveis de leitura” ou “niveis de escuta” face ao grau de complexidade que emprego na

textura das minhas partituras.

O tema escolhido para o Trabalho Projeto — “A RELEVANCIA DAS DIVISOES RITMICAS
COMPLEXAS” —impele me para a complexidade da musica do século XXI, mas penso que é
fundamental compreender e dominar aquilo que escrevo. Tendo, por exemplo, sete no lugar
de cinco; no interior dos sete, opto por cinco no lugar de quatro, e como ainda sobram trés
valores escrevo, por exemplo, sete no lugar de trés. Tenho assim dificuldades de raciocinio
ritmico para proceder a execucdo exata em termos métricos, mas é sabido que o homem se
socorre da capacidade de realizar uma execugdo aproximada a representagao grafica
expressa no papel. A capacidade de raciocinio humano tem limite o que impossibilita estes
de realizar determinados raciocinios cujas relagdes complexas multiplas se verifiquem
simultaneamente. No entanto, as relacdes complexas sdao importantes para eu poder

representar a minha ou a nossa natureza como desejo e também aquela que nos rodeia.
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Considerando o aspeto ritmico procurei compor num ritmo quantitativo que mais adiante

refiro pormenorizadamente com alguns exemplos.

Quando o cérebro nao pode imediatamente lidar, discernir, na matematica de um ritmo
novo, estamos para além do conceito de divisdo complexa. Este conceito torna a leitura dos
ritmos complexos possivel, ndo impossivel, mesmo no caso de ainda haver uma possibilidade
de leitura aproximada aceitavel pelo compositor — obscurecendo eventualmente o senso da
métrica como por vezes acontece — correspondendo minimamente aquilo que o compositor

pretendeu quando comp®ds tal ritmo complexo através de determinada simbologia grafica.

A complexidade em musica — segundo Brian Ferneyhough — ndo depende exclusivamente do
tipo ou da quantidade de elementos que determinam certos espagos sonoros, mas sim de
“situagdes de relacionamento das interconexdes entre estados ou tendéncias”, isto é, do modo
labirintico com que sdo articuladas, capazes de serem percebidas em varios niveis graduais

de transmutagdo’.

Considero que a relevancia das divisdes ritmicas complexas estd ligada a representagao
sonora da natureza o que, para uma aproximacdo aquilo que a natureza nos fornece,
teremos que entrar em terrenos em cuja posic¢do limite para a capacidade do ser humano,
nos deixa aquém dos limites da percec¢do. E é a meu ver, também aqui que a relevancia das
divisGes ritmicas complexas se afirma grande e necessaria a realizacdo de uma atual e boa
composicdo musical, desde que as relagdes de complexidade sejam realizaveis sem que haja
dificuldades de raciocinio simultaneo ou sucessivo, acima do grau referido como possivel. Se
essas relagdes de complexidade - “situagdes de relacionamento das interconexdes entre estados ou
tendéncias”, como afirma Brian Ferneyhough - estdo fora das possibilidades humanas, entdo
elas deixaram de pertencer a gama de divisGes ritmicas complexas, pois que estdao mesmo

fora das capacidades de realizacdo humana, o que ndo interessa e foram por isso evitadas.

7 Alusdo a Fernando Kozu. “A complexidade, a figura e o ritmo no pensamento composicional de Brian
Ferneyhough” - Anais do V Férum CLM 2002. S3o Paulo: ECA/USP
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Nestas complexidades ritmicas, existem varios fatores que as definem como tal. Na concecdo
dos valores ritmicos, hda, por um lado, a quantidade e por outro, as rela¢des de velocidade -

I”

embora a “constante de tempo de apreensao musical” varie de pessoa para pessoa, tem se
como limite para o ouvido humano educado, aproximadamente 15 a 20 notas por segundo.
Estes dois tipos de relagdo tornam as leituras e execugdes possiveis caso estejam dentro do

ambito das capacidades humanas ainda que por vezes ndo absolutamente precisas, ndo

podendo haver nos casos complexos mais de que uma relagao aproximativa.

No passado varias foram as situacdes em que se verificou a impossibilidade de reproduzir
determinada passagem ou efeito, embora por vezes empoladas injustificadamente por
razdes diversas. Ndo aprender com o passado é estar sujeito a revi vé lo, dai o interesse pelo

tema que propus.

As divisOes ritmicas complexas, as proliferacdes, enfim a escansdo serial, representando
embora linhas ja ouvidas concorrem para uma escrita complexa como se de uma ilusdo se
tratasse. Um episddio real é suficiente para fazer nascer multiplos objetos sonoros. Foi na
concomitancia e fluidez de ideias através do uso de canones, proliferacGes, rotacées e

repeticoes de valores, que procurei desenvolver o meu discurso musical.
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1. A memoria do ouvinte

A nossa memoaria, enquanto ouvintes, dilata se com o passar dos tempos se a complexidade
e interesse de uma obra musical exigir essa capacidade de memorizagao e esse
desprendimento do tempo durante a audigdo musical. Pelo contrario, se a obra nao tiver
sentido para o ouvinte quanto a sua estruturagdo, mais o foco da audic¢do se colocara no
tempo que entdo passa, trazendo concomitantemente a sensa¢do de aborrecimento e o
tempo parece demorar mais a passar. Nestas circunstancias menos espago serd ocupado na
memoria — esta contrai se — até que o ouvinte esquece tanto mais depressa quanto mais
aborrecida for a experiéncia auditiva vivida. E esta constata¢do — acerca da meméria do
ouvinte — que torna relevante que divisdes ritmicas complexas motivem a incorporagao no
meu discurso musical de tais ritmos, quebrando, eventualmente, por um lado alguma
possibilidade de marasmo discursivo e por outro lado constitua oportunidades de renovacao

de ideias e novas sugestdes sonoras no decorrer da laborintica agdo de compor musica.

As “DIVISOES RITMICAS COMPLEXAS” contribuem para uma musica complexa como a que
desejei compor, onde a ambiguidade e os multiplos pontos de vista coexistem. Brian
Ferneyhough aponta como uma das principais carateristicas de uma obra complexa a
ambiguidade de que falo, atuando esta como um articulador flexivel entre as diversas
possibilidades de categorias percetiveis e forcando o ouvinte a uma escuta constantemente

ativa e autocritica®. E também o que proponho para as minhas composigdes.

Ouvir a complexidade da minha musica é ter como ndo necessaria a escuta, a percepg¢ao da
pulsacdo — o compasso esta presente porque é imprescindivel que os intérpretes se
sincronizem. Com as barras do compasso torna-se mais facil a orientacao da leitura musical

por parte de grupos pequenos ou grandes.

& Alusdo a Henry Barraud - Para compreender as Mdsicas de hoje, op. cit., p. 11
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A escuta da complexidade da minha musica faz se de forma quantitativa, isto é, o ritmo ndo
se encontra estruturalmente contido dentro do compasso. Ele tem liberdade para se ouvir
como na natureza cujos sons e siléncios surgem numa relagdo proporcional. Neste ritmo
guantitativo com que pretendo que a minha musica seja ouvida, as ideias sonoras contidas
na textura musical ndo tém diferentes graus de hierarquia como no sistema tonal. No ritmo
guantitativo os siléncios sdo sentidos de uma forma diferenciada. Enquanto uns sdo
representados por pausas de localizagdo, isto é, pausas que ocupam um determinado
momento permitindo ao executante a localizagdo do momento musical seguinte, outras sao
pausas de preenchimento, pouco se notando a sua auséncia premeditada, havendo ainda as

pausas estruturais que sdo aquelas que tém uma fungdo duracional.

Existem normas que procuro seguir, mas o que importa verdadeiramente é a duragao de
cada som, o seu inicio, meio e fim. O compasso ja ndo tem a importancia “qualitativa” que

antes teve, com os seus tempos de desigual forca de apoio.

A tdnica ja ndo existe e portanto ndo existe também uma escala com os seus diferentes

graus.

Em ADNISORRUTRA e em SONHO ACORDADO, o ritmo é, em geral, quantitativo e as divisdes
ritmicas complexas ganham relevancia, podendo por vezes ser encontradas sem relagdo com
0 0OU 0s compassos usados no momento em que se realizam, ja que acontecem em
momentos diferentes de cada compasso. Estas divisGes ritmicas complexas relacionam-se
com o todo de uma forma proporcional, prosseguindo inseridas em tempos todos iguais de
compassos de pulsacdo irregular ou regular, de valores sem hierarquia entre eles e com
desenhos ritmicos, quando repetidos, colocados em partes diferentes do compasso. Sente-se
portanto ndo uma regularidade da pulsagdo mas uma relatividade proporcional das
duragdes. O compasso é, em grande parte, irreconhecivel. Esta independéncia ritmica,
relativamente ao compasso e a sua forca qualitativa, deixa o ouvinte disponivel para uma

escuta prazerosa, podendo dar mais atencdo as divisdes e as duragoes.
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Procuro aperfeicoar a minha linguagem e por isso nao tenho ainda o meu estilo de escrever
perfeitamente definido, embora assuma que a musica que fago é contemporanea, é de facto
Unica. Nada antes é igual a “ADNISORRUTRA” ou a “SONHO ACORDADO”. Contudo
procurarei de todo o modo ndo cometer o erro de confundir o valor das minhas composi¢des

de hoje, com o eventual poder e desejo de fazer cada vez melhor no futuro.

“Investigadores da Universidade de Londres descobriram elementos que permitem
compreender melhor os mecanismos cerebrais envolvidos na audi¢do da musica. A ideia é a
seguinte: a nossa mente tenta prever a sequéncia das notas. Isso poderd explicar as reac¢des de
surpresa com musica “estranha” a experiéncia cultural do ouvinte.

Os cientistas Marcus Pearce, Geraint Wiggins e Joydeep Bhattacharya realizaram uma
experiéncia que media o grau de expectativa em relacfio a nota seguinte de uma determinada
musica. Primeiro, foi pedido a 40 participantes que avaliassem a sua surpresa em relacio a notas
predeterminadas de melodias de hinos. Foram criados dois modelos de computador, um com
regras definidas para prever a nota seguinte, o outro baseado no calculo estatistico que resultou
da reaccdo dos participantes. Verificou-se que o segundo modelo (o do célculo estatistico
resultante da reac¢do dos participantes) era o melhor a prever as sequéncias. (...) A parte

Zot 2 . ~ ~ . . - 99
estética esta na conﬁrmagao e subversao daqullo que o ouvinte espera ouvir’ .

Exemplo 1: ADNISORRUTRA, comp. 1-6

Exemplo em que o fator surpresa é evidente, na sequéncia dos eventos.
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(A barra de compasso foi retirada para uma melhor visdo do ritmo quantitativo, mas na
partitura do original possui essas barras pois elas sdo essenciais aos intérpretes)

9 ;. . . . ~ .
Jornal de Noticias - 17Jan10 - Psicologia - “Surpresa domina na reac¢do a musica”

18



Estruturas ritmicas e temporais

A escrita musical pode ser mantida intencionalmente ambigua da parte do compositor,
podendo este esperar determinado resultado em funcdo daquilo que o intérprete conseguir
fazer. O intérprete ou pode reproduzir esta ambiguidade como tal — sempre de acordo com
as diretrizes do compositor — ou sera atacado por ela. Se o intérprete seguir o compositor,
num jogo consentido sobre a codificagdo, restitui conscientemente as mensagens do

compositor. A composi¢do assim interpretada é uma cumplicidade™.

Por outro lado o compositor pode fazer com que a sua codificagao supere a possibilidade de
deciframento do intérprete e por isso este lhe fornecerd uma versao defeituosa da ideia
musical assim transmitida pelo compositor. Nestes casos os intérpretes devem esforgar-se
por transmitir a ideia musical do compositor o mais fielmente possivel, procurando conhecer
0 compositor e os seus objetivos, apesar da subjetividade inerente e varidvel do executante.
Entram aqui em jogo as dificuldades de descodificacdo: por exemplo, dificuldade em realizar
ritmos extremamente complexos ou de executar saltos intervalares grandes ou pequenos

numa velocidade determinada, etc. Concretizando melhor, podemos distinguir entre:

a) - Acima do possivel: ndo quer dizer absurdo impossivel.

Exemplo 2: ADNISORRUTRA, comp. 34

Andante J=60 /"'-—__—_._t_-“\ m
gef o2 F mq,*ﬁ!# —Ge, B

Flautas

Acima do possivel significa que se reflectiu conscientemente sobre os limites da dificuldade e

se sabe que, além deste limite de dificuldade, deve-se contar com um valor aproximado.

19 Alus3o a Pierre Boulez, A Musica Hoje 2, ISBN 978-85-273-0345-3 S. Paulo, Editora Perspectiva S. A., 2007,
traducdo de Geraldo Gerson de Souza, p. 114
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b) - Absurdo: escreve-se algo que ndo tem qualquer ordem de grandeza

comum com o conjunto sistematico das possibilidades do instrumento.

Toda a passagem técnica que implique um processo mental que o intérprete seja totalmente
incapaz de realizar, é um absurdo, mas, a capacidade técnica dos intérpretes é diversa e pode
um destes ser incapaz de vencer as dificuldades de determinada passagem, mas um outro
conseguir tal feito por ser possuidor de um maior grau de dominio técnico, necessario e
suficiente para ultrapassar essas dificuldades. Importa por isso, quando se escreve musica,
ter uma nogado aproximada das reais possibilidades de cada instrumento e de cada

instrumentista.

Exemplo 3: dificuldade inultrapassavel para um clarinetista.
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Nesta complexa definicdo acerca do que é possivel ao intérprete fazer ou ndo, temos que
neste exemplo, por ser de todo impossivel associar as diferencas de intensidade as
irregularidades ritmicas, considero esta passagem impossivel para o executante de clarinete.
Com os valores das figuras de tal modo alterados, o instrumentista vé se impossibilitado de
fazer um raciocinio matematico correcto relacionado com a proporcionalidade dos valores

atribuidos, face a pulsacdo claramente determinada pela marca¢do metrondmica.

No restante, que diga respeito a efeitos técnicos a reproduzir por determinado instrumento,
sera sempre prudente, em caso de duvida, obter confirmacdo junto de um instrumentista de
referéncia — com a sua afirmacdo como instrumentista ja consolidada — para evitar
diferendos com um executante que, confrontado com uma dificuldade superior aquela com
gue habitualmente se depara, faca uma recusa pura e simples de vencer o que lhe é

proposto de novo.
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“ADNISORRUTRA” foi composta para uma Banda Sinfdénica de nivel técnico elevado, ndo
contendo dificuldades inultrapassaveis, o mesmo se podendo dizer de “SONHO ACORDADQO”

para orquestra sinfdnica.
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1. A pulsagao

A pulsagdo é o impulso periddico das sensa¢des musicais que marcam o ritmo e utilizamo-la
para comparar as duragoes das figuras de notas e das figuras de pausas. Ela é a unidade
basica de uma composicdo através da qual se reconhecem unidades ritmicas, padrdes que

controlam o movimento da musica e ajudam o ouvido a compreender as suas estruturas.

Nas composi¢cdes mais complexas a pulsag¢do so estd implicita, € uma espécie de
denominador comum para as duragées, que podem ser mais longas ou mais breves, quando

estas se constituam em valores multiplos ou subdivisGes exatas.

A pulsagdo ndo necessita de uma absoluta rigidez na sua existéncia. Ela pode conter

oscilagGes de tal modo delicadas que ndo destroem o seu valor basico.

E impossivel realizar a sucess3o de certas proporgdes - exemplo 3 - num tempo de pulsacio
regular ou irregular, mas pulsacdo sistematica, a ndo ser no caso em que se observe

proporgdes mais simples e numa pulsagdao mais lenta.

Pelas divisGes ritmicas complexas podemos encontrar exemplos desta dificuldade humana,
cuja solugdo adotada passa de um modo geral, por colocar — através dessas divisGes — as

oscilagGes necessdrias a uma aproximagado ao desejado pelo compositor.

A exactiddo de certas varia¢cGes de pulsagdo rigorosas ndo estd ao alcance do homem (nem
interessa estar) mas apenas de meios electromecanicos. O ser humano, que produz e
consome o que produz, sé por um subterfugio que consiste em anotar valores iguais mas
variar o tempo, vé a possibilidade de realizar as divisdes ritmicas mais complexas, aquelas em
gue a proporcionalidade é mais dificil de realizar — “o que se perde em precisdo, ganha-se em

flexibilidade de articulacdo”";

"Alusdo a Pierre Boulez - A Msica Hoje, op. cit., p. 92
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Exemplo 4: ADNISORRUTRA, comp. 27-30
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ou seja:

O homem procura conceber uma proporc¢ado simples e modifica a velocidade de
desenvolvimento da pulsacdo de modo a que o tempo cronométrico evolua no sentido

preciso em que é desejado.

“... mas, a partir da dialéctica entre pulsacdo e velocidade de desenvolvimento, podem-se
recuperar quase todas as possibilidades de propor¢des que possam ter sido deixadas para ser
resolvidas pela médquina. (...) H4 portanto, entre os meios mecanicos e os meios humanos de
realizar as duragdes, ndo absolutamente uma diferenca fundamental, como na realizagdo dos
espacos sonoros, mas uma diferenca de ordem de grandeza na precisio e na descontinuidade da

5 nl2
operagao” “.

E gracas a esta capacidade humana de resolver complexos ritmicos e interpretar a notagdo

como codificacdo, que nos faz sentir que a musica produzida por maquinas - quando tenha

sido composta para ser executada por humanos - seja desinteressante e sem flexibilidade

12 pierre Boulez - A Msica Hoje, (D055) S. Paulo, Editora Perspectiva S. A., 32 edi¢do, tradugdo de Reginaldo de
Carvalho e Mary Amazonas Leite de Barros, p. 92
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discursiva — “em nenhum caso a codificagfio em si pode ser a mensagem a transmitir” - como afirma

Pierre Boulez em A Mdsica Hoje 2, op. cit., p. 117.

A linguagem musical, que é uma realizagao humana que nos permite analisar a sua
consisténcia, é controlada pelo compositor/interprete, ndo tendo a maquina capacidade de
controlo sobre a interpretagdo musical.

“O significado da linguagem remete sempre, por signos referentes, a uma realidade exterior a si

z . 13
propria”®.

“Uma linguagem € um meio de comunicagao entre pessoas que ora falam ora escutam. Se o que
escuta ouve de repente o seu interlocutor passar do francés, sua lingua natal, para o italiano, que
ignora, desistird imediatamente de compreender ou, se tem uma razao forte para se interessar

pelo pensamento do outro, apegar-se-4 a tudo o que, nessa lingua desconhecida, lhe recordard a

sua prépria lingua, e tentard extrair, de um conjunto de sonoridades e de raizes que lhe sdo

. . 14
comuns, um sentido aproximado™ .

Na linguagem que utilizei nas composicGes referentes a este trabalho projeto - uma
linguagem “isobematica” - procurei comunicar com coeréncia, consisténcia e
compatibilidade, dando assim aos ouvintes a possibilidade de melhor entenderem o meu

discurso musical.

Este dinamismo é totalmente independente da frequéncia com que os eventos se verificam,
mormente na sua quantidade. Os critérios de escolha para a estruturacdo da obra sdo

variaveis até a total execu¢do do automatismo das relagdes.

B professor Tiago Cutileiro — Seminario de 13 de Novembro de 2010, na Universidade de Evora
14 Henry Barraud, Para Compreender as Musicas de Hoje, op. cit., p. 97
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Exemplo 5: ADNISORRUTRA, comp. 66-71
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A coeréncia necessaria e suficiente para tornar o discurso musical interessante e merecedor
da atencao do ouvinte passa pela surpresa no que ao discurso musical diz respeito. A
surpresa domina na reagdo a musica segundo os investigadores citados na pagina 16, sendo o

“movimento sonoro” um factor a que ninguém fica indiferente.

As divisOes ritmicas complexas adquirem assim primordial relevancia numa audi¢ao que
possibilita muito pouco a memorizagao dos objectos sonoros em consequéncia do seu
discurso imprevisivel mas de possivel interesse continuo do ouvinte pela sequéncia

inesperada dos acontecimentos sonoros.

Exemplo 6: ADNISORRUTRA, comp. 18-22
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2. Otempo

O tempo é a magnitude fisica com que medimos a duragdo e separacdo de acontecimentos
sujeitos a alteracgdo dos sistemas em observacao, isto &, o periodo que transcorre entre o
estado de um sistema X e o instante em que esse sistema X regista uma variacao percetivel
para um ouvinte. Ele é a magnitude que permite ordenar os eventos em sequéncias,

estabelecendo um passado, um presente e um futuro.

O tempo foi frequentemente concebido como um fluxo sucessivo de situa¢des encontradas

na realidade. A sua unidade basica no sistema internacional é o segundo, cujo simbolo é s.

Temos pois o fendmeno da horizontalidade (sequencialidade) como principio primordial que
possibilita o desenrolar musical. Comprova-se dai que o tempo é para a musica o que a torna
realizdvel, fazendo parte de uma estrutura, determinando-a. O tempo torna a musica

compardavel somente ao cinema enquanto arte temporal.

Os diversos conceitos de tempo colocam-me a necessidade de lhes prestar alguma atencao,

pois é dentro deste fendmeno temporal que a musica que escrevi se desenvolveu.

“O conceito de métrica ndo mais possuiu por si proprio uma existéncia real, pois todo o
pensamento ritmico se baseia num “actimulo” de duragdes. (...) Uso a palavra “duragdo”

especialmente com este propdsito, pois pressupde um tempo cronoldgico que se situa antes do

.. . A onlS
tempo vivido e tem elevada importancia” .

Este tempo também pode ser o padrao que da valor cronométrico a relagdes numéricas. Os
complexos de proporgdes aplicam-se ao préprio tempo e ndo é uma extensdo forcada ou
superficial: a subdivisdo da unidade nos fornece o modelo. O tempo é a inscricdo num tempo

cronométrico determinado, de um nimero maior ou menor de unidades™.

> pierre Boulez, A Mdusica Hoje 2, op. cit., p. 74
18 Alusdo a Pierre Boulez, A Musica Hoje, op. cit., p. 57
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Mas, quando um intérprete abandona a notacdo proporcional de tempo, para dar
equivaléncias em medidas cronométricas, em segundos, ele em vez de realizar um tempo liso
(amorfo), encontra automaticamente um tempo estriado (pulsado) no qual a unidade de

referenciagdo é o segundo.

- llustrando estas nogdes:

“Disponhamos, abaixo de uma linha de referéncia, uma superficie perfeitamente lisa e uma
superficie estriada, regular ou irregularmente, pouco importa; desloquemos esta superficie lisa
ideal. Nao poderemos nos dar conta nem da velocidade nem do sentido do seu deslocamento,
pois o olho ndo encontra nenhum ponto de referéncia ao qual se prender; com a superficie
estriada, ao contrdrio, o deslocamento aparecerd imediatamente tanto na sua velocidade quanto
no seu sentido. O tempo amorfo é comparavel “a superficie lisa, o tempo pulsado a superficie

estriada; eis por que, por analogia, denominei as duas categorias assim definidas como: “tempo

. . 1
liso” e “tempo estriado™"”.

Nos “tempos lisos” a pulsagdo do tempo é invaridvel: é mais subtilmente organizada por uma

simples cronometria expressa em segundos, ocupando-se o tempo sem o contar.

Nos “tempos estriados” a pulsacao do tempo serd regular ou irregular, mas sistematica, ndo
se contando o tempo para o ocupar — pode-se ser completamente independente, ndo sendo
necessario participar nas duas operagdes: contar o tempo e ocupa-lo. Estas duas relagdes

parecem me primordiais na avaliacdo tedrica e pratica das estruturas temporais®®.

O tempo liso é préprio das estruturas estaticas em que a operagdo torna indispensavel ter

uma capacidade tanto de escolha como de recusa.

O sistema neumatico é-lhe apropriado.

“0 verdadeiro tempo liso é aquele cujo controle escapa ao intérprete””.

7 pierre Boulez, A Msica Hoje, (op. cit., p. 88
18 “ibidem”, p. 94
19 “ibidem”, p. 93
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Exemplo 7: ADNISORRUTRA, comp. 1-6
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O tempo estriado é préprio das estruturas dindmicas. O sistema proporcional é-lhe
Exemplo 8: ADNISORRUTRA, comp. 18-22
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“O tempo nao pode ser somente liso ou somente estriado, mas a partir destas duas categorias e somente a partir

delas, desenvolvi todo o meu sistema racional de tempo

5920

2 pierre Boulez, A Mdsica Hoje 2, op. cit., p. 112



Exemplo 9: ADNISORRUTRA, comp. 66-71
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Se a natureza dos tempos é diferente, quer pelos ritmos colocados na pauta do intérprete
guer pelos gestos do maestro na direccdo de um grupo, esta alternancia provoca a perda de
nog¢ao do tempo estriado - toda a gesticulagdo mata imediatamente a atengao que se pode
dar as préprias estruturas, ela chega ao resultado contrério daquele que se propde™. Na
presenca dos tempos de cardacter diferente (uns lisos e outros estriados), dois ou mais
executantes perderdo inteiramente a nog¢ao de tempo estriado regular que vai junto com
eles e, obrigatoriamente, se colocardo num tempo liso global”® como forma intuitiva de

uniformizagdo do discurso musical: os intérpretes, quando em grupo, procuram a mesma

nog¢ao do tempo.

2! Alusdo a Pierre Boulez, A Musica Hoje, op. cit., p. 68.
22 “ipidem” p. 93/94
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2.1. Avariabilidade do “tempo”

A variacdo do “tempo” com efeito produz sobre as estruturas mudancas de sentido. A

velocidade comprime as estruturas e a lentiddo distende-as. Uma obra que foi criada para ser

executada com 60 seminimas por minuto ndo pode, sem ser adulterado o seu sentido, ser

apresentada com uma execug¢do de 132 seminimas por minuto.

O conceito de tempo é ainda aplicado a fendmenos que nao se explicam pelas definigdes

anteriores, como por exemplo:

O tempo musical, sendo aquele que nao é definivel pela representacdo grafica na superficie

de papel;

O tempo cronométrico, sendo aquele que se situa antes do tempo vivido;

O tempo psicoldgico — que é um fendmeno da duragdo de um som — conforme o nosso
estado de saude, de fadiga, de ocupacdo, assim parece que o tempo passara mais depressa

ou mais de vagar em relagdo ao tempo real.

Se para Kant — Critica da Razdo Pura - o tempo interessa como forma pela qual o sujeito se
percebe a si mesmo, na perce¢ao musical ele interessard tdo somente se a musica passar a
ser percebida em si mesma e ndo a articulagdo do seu tempo constituinte, servindo isso de
pressuposto para a percec¢do de qualquer objeto externo a nés. E nesse sentido que Olivier
Messiaen®, na sua célebre férmula, discorre sobre o sentimento das dura¢des presentes e
passadas. Ou seja: quanto mais complexa e interessante for a composi¢do, menos o ouvinte

se apercebera do tempo, mais a obra lhe parecera curta e mais a sua memoria se dilatara

2 “Uma das contribui¢cdes mais extraordindrias ao entendimento das complexidades, enquanto lema de uma atitude
radical na escuta dos sons, foi a formulagdo de Olivier Messiaen que diz respeito as leis que resumem perfeitamente
a durag@o vivida.
a) Sentimento da duracio presente — Lei: no presente, quanto mais o tempo for pleno de eventos, mais ele
nos parecerd curto; quanto mais ele for vazio de eventos, mais ele nos parecerd longo.
b) Apreciacio retrospetiva do tempo passado — Lei inversa da precedente: no passado, quanto mais o
tempo tiver sido pleno de eventos, mais ele nos parecerd longo agora; quanto mais tiver sido vazio de
eventos, tanto mais ele agora nos parecerd curto”
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com o passar dos tempos; porém, quanto mais esvaziada de sentido for a sua estruturagao,
tanto mais a obra deslocara o foco de ateng¢do auditiva para o préprio tempo, mais parecera
longa no ato da sua rececdo e felizmente menos espac¢o ocupard na nossa memoria, até se

extinguir por completo como algo insignificante e indigno de lembranca.
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3. Oritmo

O ritmo é um fluxo sonoro de movimento medido, geralmente produzido por uma ordenacdo
de simbolos diferentes (figuras, pausas, sinais de articulagdo, etc.). Ele é uma carateristica
basica de todas as artes e em especial da musica, da poesia e da danca e refere se a
frequéncia com que os elementos constituintes se repetem numa composi¢do — os

intervalos, as suas duragdes e as suas intensidades, etc. .

O ritmo é - no qualitativo - o esquema de subdivisGes com ou sem acentos por comparagao

com a pulsagdo ou - no quantitativo - a propor¢ao entre duragoes.

Na musica ele refere se a frequéncia de repeti¢do de intervalos regulares ou irregulares, de
sons fortes ou pianos, longos ou breves, graves ou agudos, em todos os tipos de linguagem

combinando figuras de diversos valores proporcionalmente no tempo.

E na linguagem falada que o ritmo mais se aproxima da sua existéncia prévia.

S3o as divisOes ritmicas complexas que melhor podem preencher a area dificil desta

problematica, como procurei fazer através dum pensamento musical de ritmo quantitativo.

Escapar, em determinados momentos, a sensa¢do mecanica da pulsacdo através de
mudancas imprevisiveis de ritmos de dificil divisdo métrica num ritmo quantitativo, foi um
dos meios usados nas minhas composi¢des evitando assim uma das carateristicas essenciais

das composi¢des do periodo barroco, classico e romantico.

Procurei uma técnica livre de amarras através das quais pude transmitir ao ouvinte algo pelo
qual vale a pena interessar se, usando ritmos complexos que possam levar a uma persegdo
subita — por vezes causada por acontecimentos banais — do significado de algo profundo que

procurei transmitir.

As polirritmias sdo um contributo considerdvel para a auséncia da sensa¢cdo mecanica da

pulsacdo. As mudancas proporcionais de pulsacdo e a textura ritmica variada foram também



utilizadas com o intuito de tornar a sensacdo de pulsacdo impercetivel - influéncia do

conceito de modulagdo métrica de Elliot Carter.

Carter usa a modulagdo de tempo para determinar rallentandos ou accelerandos com
precisdo, preparando as mudancas de tempo de maneira subtil, evitando que estas ocorram
bruscamente. Para isso, mostra a nova pulsagdo como uma nova figura ritmica e sua
velocidade metrondmica. Por exemplo, se a antiga pulsacdo é de seminima, a nova pode ser
de uma colcheia pontuada, e a sua velocidade metrondmica serd calculada em funcdo da

pulsacdo antiga.

Exemplo 10: ADNISORRUTRA, comp. 4-10

English Horm

Hassoon

Alln Sax

Tenor San

Harilone Sax

Trempetin B

‘I

Episddios rdpidos e lentos parecem estar constantemente a serem “negociados” enquanto

materiais que alternam entre primeiros planos e planos secundarios.

Esta mutabilidade ritmica, complexa em termos métricos, pulveriza o discurso musical
contribuindo para uma auséncia da percec¢do da pulsagdo pela colocagdo desses episddios

num ritmo quantitativo, sempre em momentos diferentes dos respetivos compassos.

No século XXl a compreensdo do ritmo é mais irregular — mais surpreendente — e toma
formas e designacbes diversas pela natureza das combinacdes, métricas ou ndo métricas,
que invadem o pensamento actual. O ritmo pode ser métrico mesmo que seja composto por
grupos breves de figuras irregulares ou ser ndo métrico quando ndo tem uma unidade de
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medicdo perceptivel. Tenho registado vérios tipos de ritmos que a memoria se encarregou de
fixar na sua funcdo de arquivo cultural, nomeadamente ritmos de danca, ritmos de marcha,
ritmos sincopados, ritmos aumentados, diminuidos, retrégrados, etc., que sé existem com
uma nocado de tempo bem determinada. O ritmo tem muitas vezes uma fungao de impeto,

mas também acontecem ritmos estaticos.

As composicOes que apresento neste trabalho projeto, contém um ritmo métrico sem ritmos
livres, isto é, a musica tem uma estruturacdo proporcional numa pulsa¢do ora mais
claramente notada ora sem uma percepcao do “tempo” que nos indique a pulsagdo. O ritmo
é quantitativo pois coloco a duragdo dos sons, o seu inicio, meio e fim e as suas relagdes com
as duragdes a sua volta, bem no centro do discurso musical. Ao lado dos aspetos focados
pertencentes as estruturas ritmicas e temporais — pulsagdo e tempo — o ritmo presente
nestas composi¢des ndo desfruta sendo das nogdes muito sumarias que podem ser

encontradas nos solfejos usuais, embora com algumas excecdes.

Exemplo 11: ADNISORRUTRA, comp. 87-92
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CONCLUSOES PARCIAS

Uma divisdo ritmica complexa verifica-se quando, cumulativamente, as rela¢des de duragao
entre o ataque dos diversos sons, as relagdes entre as respetivas duragdes, a inter-relagao
“contrapontistica” entre estes parametros e ainda as diferentes dindmicas, intervém de

modo a acentuarem a articulagdo de tais relacGes puramente cronoldgicas.

A relevancia dessas divisGes complexas acentua se quando apenas e sé pelo seu uso é
possivel representar determinados pensamentos musicais, considerando sempre

naturalmente os limites do cérebro humano para raciocinios matematicos simultaneos.

Se as mudangas de proporgdes forem complexas, precisas e instantaneas — isto é,
descontinuas — ou se as variag6es da pulsacdo forem rigorosas, o nosso cérebro ndo pode
imediatamente descodificar a matematica de um novo ritmo, achando-o dificil ou impossivel
de descodificar imediatamente. O cérebro fica entdo a elaborar uma solugdo que considere
ou seja considerada aceitavel - conseguindo-o ou ndo, conforme a capacidade do cérebro da
pessoa colocada a prova — e declarar-se-a incapaz de apresentar um resultado positivo,
ficando a solugdo somente a cargo, dentro de certos limites, de meios eletromecanicos que

as apresentardo com a exatiddo métrica requerida®.

A relevancia das divisGes ritmicas complexas é bem notada na “respiracdo” do discurso
musical, mais especificamente entre eventos subsequentes® quando o que poderia ser
escrito com palavras imprecisas - tais como: mais rapido, mais lento, accel. ou rall. - é escrito
com ritmos precisos, adequados ao efeito pretendido. E fundamentalmente no modo

labirintico com que se articulam estes ritmos, que reside a sua respetiva relevancia®.

% Alusdo a Pierre Boulez, A Musica Hoje, op. cit., p. 91-92

2 Alus3o a Henri Pousseur, Apoteose de Rameau, p. 45

%8 Alus3o a Fernando Kozu. “A complexidade, a figura e o ritmo no pensamento composicional de Brian
Ferneyhough”. Anais do V Forum CLM 2002. Sdo Paulo: ECA/USP, 2002
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CAPITULO 1l

METODOLOGIA DOS TERMOS EMPREGUES NOS PROCESSOS DE COMPOSICAO

ADNISORRUTRA

O material utilizado para a pega ADNISORRUTRA é um conjunto intervalar especifico de 11

sons.
Exemplo 12: ADNISORRUTRA
A -1 3 -7 4 2 5 -13 10 11 4
7 P ) fo IJ()
o—o——>— o <o =
> -~ [ISIL S ] Ay [
) ' e

Na escolha destas notas esteve a ideia de formar linhas melddicas com intervalos que
reflectissem os meus pensamentos acerca da motivagao especifica para esta composicao
(com intervalos consonantes). O conjunto intervalar proposto contém dois intervalos e duas
notas, repetidos. Ndo é uma série dodecafdnica e é composto dos seguintes intervalos
principais: 82 A (13),22m (1) e M (2), 72 m (10),32m(3) e M (4),42°P (5) e 52°P (7) e 82 d (-
11). Como intervalos secundarios contem ainda 22° A (3), 42° A (6) e 52° A (8) e 62° d (7).
Dentro do seu ambito ndo contém o intervalo 9 nem o intervalo 12. E de notar ainda que os
intervalos principais e secundarios aparecem apenas uma vez, com excep¢do dos 3, 4, 7, que
aparecem trés vezes e dos intervalos 1 e 2 que aparecem duas vezes.

Exemplo 13: SERIE ESPECIFICA DE ADNISORRUTRA

Fom T

,,,,,,,,,,,

,,,,,,,,,,,,

Esta série de 11 sons vai sendo rentabilizada, pelo que apds a sua apresentacdao em
intervalos da série original, prolifera a partir do compasso 49 por redugao, correspondendo

as ultimas 6 semicolcheias do compasso 49 a intervalos secundarios da série.
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Tabela — comp. 49-56, referente a progressdo das semicolcheias.

13 7[af2[s5[13]w ] [11[4a]a]a]3][7][3]7
A3 7al 253w [ailalala|a3]7[3]7

‘T [ 722|513 114 ]al2]|3][7]3][7
ATl 7 a2 s| 3w |11][a]af2]|3|7]3]7
a3 | fle|z2]s[ 3w |11]|ala|z|3]7 ]3]
sl ]z2]s]3]w]afalala|a]7]3]7
s 7la|l]s]3]w]aufalala|a]7]a3]7
A3 |7|al2|0|3[1w0|11]|4a|a|2|3]|73]7
a3 alalz]s |1

A articulacdo (por meio de ligaduras) destas semicolcheias é realizada de acordo com a
grandeza quantitativa da série, excepto o -1 que foi excluido por ndo ser por si sé aplicavel a

sons ligados.

Exemplo 14: ADNISORRUTRA, comp. 48-49

= — — e F—‘*f — —
L J‘ %—ﬁ
3 //—)—\_\ X b ! . r -
e ﬁ e = e F =
TO e se— e

Na presente técnica de composi¢ao uso varias linhas melddicas em simultaneo, encontradas

no material composicional pré preparado.

Exemplo 15: ADNISORRUTRA, comp. 1-3

7 2 ——
g Eefre—ae e, = F - -rﬂf £ .
2 1] r I 1
DY i .
ﬁ Ik I T 1.} :J T f; T I
_&_‘—d_ﬁ.' I = = | p -
o t——— e i =

Fago uso de varias linhas ndo como linhas de contraponto e toda a sua carga de

responsabilidade, mas sim como linhas decorrentes de relacdes simultaneas no “tempo”?,

provindas de uma mesma origem (conjunto intervalar inicial) e com relagGes entre si

%7 Alus3o a Pierre Boulez - Flo Menezes, Musica Maximalista, op. cit., p. 234 a 236
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referentes a uma mesma origem. Procuro assim enriquecer ideias partindo delas mesmas e
obter desta forma novas imagens num pensamento conjugado, tanto ao nivel horizontal

como vertical, utilizando os mesmos materiais pré-preparados.

Com base numa série intervalar especifica de 11 sons de sequéncia 1, 3, -7, 4, 2, 5, -13, 10,
-11, 4, ja apresentada na pagina 33, a Flauta, o Flautim e o Clarinete em mib apresentam no

inicio da obra a série pela ordem original.

Exemplo 16: ADNISORRUTRA, comp. 1-3

Andante 4=60 h
/—\\ :E b:’ '2-

— f F = s o - ™ ’F b e
. | | | | I‘I [l ] bl
Piccolo (- —— e — —
op 3 3
/_\\ m (I:\hg
f F = s 2 o = ’F = — — ot
Flute [y — I s =7
y . - ! Y
P_.-p 3 3
e L —
T . e _
Clarinet in E: | -f——q e —_—— ! T I o —a
Y 1 | | |
“r_,-p 3 3 T

O Fagote, o Clarinete Alto, os Sax-Alto e os Sax-Tenor, descrevem no compasso 1 uma ideia
da cabeca do tema inicial tirada da série (sons 1, 2, 5, 13, 10, 11 e 3 em vez de 4),
constituindo uma ideia mais lenta que se integra no campo harménico escolhido de entre os
9 campos harmadnicos que foram extraidos da série intervalar e que serdo utilizados em toda

a obra;
Exemplo 17: ADNISORRUTRA, comp. 1
) r ="
Alto Clarinet —H E ___E "}i e = ==
B o — : P —
;""'___‘_":‘;, = e —
. = —
Bassoon F— i : ! = .'_r
. ; —
. J.r“ y 3 1 — =l ‘! n
Alto Sax. | e, T = = L = - - _.I_I
3 » e = B — I
f) a-"""_-‘":‘-» & f—_:.—-“"‘xl
Tenor Sax. N :' :i = o =~
Ly j} “? E B ——



1. Campos harmdnicos extraidos da série inicial

Exemplo 18: ADNISORRUTRA

) LI - s 0

P =l - i} =4 LIT &) LIT &) I [
7 3 (8] 4 € 3 (%] (8] P ]
rrs b 24 Y R TE
AT ATTIAPT ) 5 8] s [4] iy a2 4 =
ry (8] p— T

No compasso 6 0 12 Trompete, o 12 Cornetim e o 12 Fliscorne intervém com uma ideia

diferente, extraida da série especifica embora incompleta.

Exemplo 19: ADNISORRUTRA, comp. 6-8

- 25 e L eae
Trpt B- 1 mja'—_!‘:ﬁlf | e——— B
L2 —3 3
mf =
pos61 ~ | 4 L b L
Cornt B» 1 i =F - e S e A
orn £ - : 7 i ;
’ 5 = p— L ; T 2
L3 —3_, —3.

Os intervalos 3, 7, 11, e 4 n3o se verificam nesta passagem do Trompete / Cornetim /
Fliscorne, mas estdao presentes no campo harmodnico desse compasso com excepgao do 4
(Sol#), que foi substituido pelo Sol (compasso 7), dando assim mais coeréncia ao discurso,

quer na linha horizontal quer na linha vertical.

No compasso 36 os Clarinetes sopranos descrevem um movimento em colcheias que é
composto por intervalos principais e secundarios da série e contribuem para uma textura
mais densa, dando continuidade a tensdo anteriormente criada no compasso 34. A primeira
nota do 12 clarinete no compasso 36 é estranha a série (Sib). No entanto os intervalos 3 e 4
sdo utilizados repetidamente para desenvolver toda a passagem dos Clarinetes deste

compasso 36 até ao compasso 39.
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Exemplo 20: ADNISORRUTRA, comp. 36-39

L FE e b e ¢
=" 'FF.".l/f;_\_:,: SR = g/g_,:}‘}’f ol S D
am 1 [F=— ! = ' 1
L2 . —_—_—
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< : SN
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T EE—==H e =
~e = ' - e —
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No compasso 39 o Corn Inglés apresenta a série intervalar em tercinas e, quando parece ter
voltado ao dé inicial, reapresenta a nota Ré, 32 da série, para descrever uma escala modal
grega do Século V identificada como Modo |, auténtico, terminando na dominante desse
Modo [; esta nota, L4, é aqui colocada conscientemente, embora soe inesperado por ndo
fazer sequer parte da série intervalar que serve de base a toda a obra, mas, ainda assim
representa algo que corresponde ao meu pensamento e a motivacdo que presidiu a criagdo

de “ADNISORRUTRA”, relativamente ao caracter das personagens que desejei homenagear.

Exemplo 21: ADNISORRUTRA, comp. 39-42

Andante J= 60
Solo

ﬂ._ - 5
T DI L . S e S S ———
English Horn-fas T =TT i — s i
V] | N — ] I I o &
Y 3 3 ) —
np — == oy == T-

Apds uma “Pausa Geral”, no compasso 58 tem inicio um coral com a série no seu contorno
original no 12 Trompete e 12 Cornetim, 12 Trombone, Bombardino e Xilofone. Os 22° e 3¢°
Trompetes apresentam uma melodia com intervalos principais da série e as Trompas contém
campos harménicos escolhidos, entre os seleccionados desde inicio da obra conforme os

apresentados na pdgina anterior.
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Exemplo 22: ADNISORRUTRA, comp. 58-61

Trompas

Trompetes

Trombone

No compasso 65 inicia-se uma melodia longa em canone estrito - por ter os intervalos da voz
imitadora exactamente iguais aos da voz imitada - na Flauta e no Oboé. O intervalo -3
diferencia esta melodia imitativa que surge 4 unidades de seminimas apds ter comecado na
Flauta. Esta melodia, em didlogo, prepara a proliferacdo (compasso 87 - Alegro) que pretende

representar varias personalidades, em episddios sucessivos, extraidos por células do inicio da

obra.

Exemplo 23: ADNISORRUTRA, comp. 66-71

13T 42513 10-114
g mE e E N S N — £
ue 7 = = = e i
D) ] e
mf \‘\ . \‘\
5 o et ee e
e : i — e

No compasso 73 a imitagdo contrapontistica da Flauta com o Oboé é suportada pelos campos

harménicos apresentados no Vibrafone, como nos compassos iniciais.

Exemplo 24: ADNISORRUTRA, comp. 73-78

Adagio &=40
w 2e re b
- = ——— 1 . e——— o -
pel | . o - :.#:' P ———. 7 - g £ b ! nh:'
Flue (py ==t R —— e i i i 1
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? pE 2 —Z $—8 = - i:ug
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Com um acelerando colocado no compasso 81, é preparada a passagem para o Allegro com
recurso a instrumentacdo por meio de células da série extraidas de situa¢des diversas

anteriores, para criar a aproximacao ao movimento que se segue.

Exemplo 25: ADNISORRUTRA, comp. 84-87

Allegro (M.M. g =c. 120)
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No compasso 87 inicia-se um alegro, com um tema extraido da Flauta no inicio, composto

pelos intervalos seguintes:

Exemplo 26: ADNISORRUTRA

]
n
e
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O intervalo 6 aparece aqui como intervalo secunddrio da série.

Esta melodia, que estd na Flauta como no inicio sem contudo conter as notas intermédias de
curto valor, desenvolve-se por rotacdo até ao compasso 110 em contraste com uma segunda

melodia no Oboé, de caracteristicas contrapontisticas (canone).



A pulsacgdo é agora evidente, com a multi-precursdo a participar nesse movimento quase

banal que a musica toma até ao compasso 138.

Exemplo 27: ADNISORRUTRA, comp. 87-90

Allegro J— —
o e — e £ E e £
Picco]o% e — I | — I I i —
‘_.#
ye  er e E o —, @ foe
:@ . — ¥ — ! .
o
Tabela | do desenvolvimento (proliferacdo por rotagdo) ADNISORRUTRA, comp. 87-
110, no Flautim, nas Flautas, no Clarinete em mib e nos 12° Clarinetes em Sib.
-5 2 2 -11 6 22
2 -11 4 -5 22
2 -11 4 6 -5 22
-11 4 6 -5 4 -2
-11 4 6 -5 4 2 2
4 6 -5 4 -11 -2
6 -5 4 2 2 -11 4

Pensei apresentar agora um outro lado da descri¢cdo das personagens: a rotina, a persisténcia

e a constancia ... que nos dias das suas vidas tomaram conta do seu desenvolvimento.

No alegro, compasso 87, existe uma 22 linha melddica composta pelos intervalos seguintes:

.

4 1 7

e

4 3

-7

4 3 I

[ ™
St

He

A melodia da Flauta e outros instrumentos - com proliferacdo por rotacdo como

demonstrado na andlise da tabela anterior - é associada uma segunda melodia em

proliferacdo por reducdo, extraida dos Violoncelos (entre os compassos 20 e 23) e

apresentada no 12 Oboé, 22° Clarinetes Sib, Sax-Soprano, Sax-Tenor, Trompetes, Cornetins e

Fliscornes.



Exemplo 28: ADNISORRUTRA, comp. 87-90

Allegro

\

Ob.

2°CL B

S. Sx.

T. Sx.

Tpt B

Cnt

Flghn

Tabela Il do desenvolvimento (proliferagdo por redugdo) ADNISORRUTRA, comp. 87-110.

ol3[-7[af2a]2]al2]2Tal2]ala]7]a]3]7]4a]3]1
-lol7lal2l1l2]al2]2]al2]alal7]4a]3]7]a]3]1
-l Jolal2l1l2]al2]2]al2lalal7]4a]3]7]a]3]1
-l Jol2lal2]al2]2]al2]alal7]al3]7]a]3]1
-l T-TJolal2]al2]2]al2]ala]7]a]l3]7]4a]3]12
-1 T ol2]1l2]2lal2]alal7]al3]7]4a]3]1
-l T-T-T-ToJal2]2lal2]alal7]al3]7]4a]3]1

Os varios timbres provocam um colorido especifico, caracteristico das Bandas.

As duas colcheias em anacrusas no compasso 87 reafirmam o(s) primeiro(s) intervalo(s) da

série.

Do compasso 87 ao compasso 110, o intervalo 1 estd associado a uma minima, o intervalo -1
a uma minima e uma colcheia, o intervalo 4 a uma seminima, o intervalo -4 a uma seminima

e uma colcheia e os restantes intervalos estdo sempre associados a colcheias.
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Como pode ser observado na partitura, no espaco compreendido entre o compasso 87 e o

compasso 110, hd ainda mais seis elementos da textura musical, além da multipercussao.

a) O elemento dos graves, do comp. 87 ao comp. 93 (Fagotes, Bombardinos, Tubas,
Cordas ...)

b) O elemento dos graves, do comp. 94 ao comp. 99 (Fagotes, Bombardinos, Tubas,
Cordas ...)

c¢) O elemento do 12 Trombone e 12 Bombardino, do comp. 94 ao comp. 99

d) O grupo de semicolcheias, do comp. 100 ao comp. 106 (C. Inglés, Fagotes ...)

e) O elemento melddico da série, em seminimas, desde o comp. 87, que foi repetido
por aumentag¢do nos graves do compasso 94 ao comp. 99, sem Trombone Baixo

f) O grupo, apenas de 12° e 32° Trompas, do comp. 100 ao comp. 110

g) O elemento das laminas, do comp. 99 até ao comp. 135

a) Este grupo (comp. 87 a 93) é formado pelos intervalos principais da série em
seminimas, na seguinte sequéncia:

-1,3,-7,4,2,5,-13,-1,4,4,-1,7,-3,-7,4,-1, 3,-3, 2,4, -13,

Exemplo 29: ADNISORRUTRA, comp. 87-91

Allegro J=120
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As pausas sdo assim colocadas para se obter coeréncia e evitar efeitos ndo

desejados nos campos harmodnicos.



b) Numa sequéncia (comp. 94 a 99) semelhante ao grupo anterior, mas por

aumentacdo, em minimas, sem Trombone Baixo:

-1,3,-7,4,2,5,-13,10,-11, 4

Exemplo 30: ADNISORRUTRA, comp. 94-99

Allegro J =120
= £ i j& ‘ bﬁ N
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c) Este grupo (comp. 94 a 99), de sonoridade ampla, mas apenas de trés
instrumentos, apresenta quase toda a série e viaja depois por outros caminhos
melddicos que podem ser encontrados no Allegro Moderato (comp. 87), com

intervalos principais da série como se indica:

-1,3,-7,4,2,5,1,-2,-1,4,-7,-2,3,4,-1,-2,1,2,-1,-2,5

Exemplo 31: ADNISORRUTRA, comp. 94-99
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d) Um gesto (comp. 100) subito e inesperado é apresentado pelas 11 notas da série
em semicolcheias. Os intervalos -13 e -11 foram alterados para-1le 1,
respectivamente. Por consequéncia desta alteracdao, embora se mantendo a nota
no mesmo lugar, o intervalo 10 (mib) é agora de -2. Estas alteragGes foram
efectuadas para evitar dificuldades de execucdo, encontrando, apesar disso, o

efeito desejado.
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No compasso 102/103 o mesmo gesto, em movimento retrégrado do 12, e no
compasso 105 como no compasso 100.

Exemplo 32: ADNISORRUTRA, comp. 100
Allegro J =120
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e) O elemento melddico da série, em seminimas, desde o comp. 87, que foi

repetido por aumentagao nos graves do compasso 94 ao comp. 99, sem

Trombone Baixo.

-1,3,-7,4,2,5,-13,-1,4,4,-1,7,-3,-7,4,-1,3,-3,2,4,-13,11,-13,4,4,-1,3,-7,4, 2,5,-13,10, -11, 4

B Thn
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Exemplo 33: ADNISORRUTRA, comp. 87-99

"
s
L'
1Y
n)
L
Rl

T = ! E=F =1E F = T = z
= ' ! !

i = - b= = £ - ""f= E

— =y e T = E

-.ﬁ'

Nas 12° e 32° Trompas, de inicio do compasso 100 em seminimas com os intervalos
da série, faco depois no fim do compasso 102 uma transposicdo ao intervalo 4
(Unico intervalo repetido da série) e por aumentacdo repete a série de 3 em 3

seminimas até ao compasso 110.
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Exemplo 34: ADNISORRUTRA, comp. 100-110

cantabile
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g) Neste grupo instrumental composto pelo Xilofone, Vibrafone - compasso 100
com anacrusa e 12 Cornetim e Sax-Soprano - a partir do compasso 111 nasce
uma nova ideia de continuidade relacionada com o compasso 87. A série é

desenvolvida num ritmo mais irregular, com a seguinte sequéncia de intervalos:

-1,3,-7,4,2,5,-13,10,-13,6,4,-1, 3,-7, 6, 5, -13

Exemplo 35: ADNISORRUTRA, comp. 99-103
Allegro J=120 —3—
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Nos compassos 10 a 15 existe um movimento melddico nos graves (Tubas, ...) que é utilizado
no comp. 101 e seguintes, reiterando-se assim esta ideia expressa em momentos anteriores.

Exemplo 36: ADNISORRUTRA, comp. 10-12

». E ] P P {-_:} 2 :":#
Tuba Pt e g =s=s=—=c
J ! —_—

No compasso 111 volta a ser utilizado um canone (um canone perpétuo), para terminar esta
parte do Allegro (no compasso 135). Esse Canone é constituido, por um lado, pelas laminas

associadas a outros instrumentos ja referidos e por outro lado por um grupo de instrumentos
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formado pelo C. Inglés, 32° Clarinetes, Clarinete Alto e Clarinete Baixo, Sax-Alto e Sax-

Baritono.

Exemplo 37: ADNISORRUTRA, compasso 111-114

2.5 4 2 5 13 10 -11 4 4 -1 3 3 6 -1 2 1 -2 -5.
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No compasso 112 utilizo uma passagem dos Trompetes no compasso 46, por aumentacao,
agora nas trompas. Este movimento, como antes no compasso 46, é formado pelos
intervalos da série com uma proporcionalidade ritmica nova, tornando mais intensa a
surpresa da sua reapari¢do por ter tido anteriormente insuficiente memorizacdo. No
compasso 119 as harmonias correspondem aos campos harmdnicos referidos na pagina 33.
No compasso 128 os Trombones sdo chamados a apresentar esses mesmos campos

harmanicos, usando eu a diferenca de timbres como um interesse renovado.

Exemplo 38: ADNISORRUTRA, comp. 112-127
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No compasso 136 tem inicio a caminhada para o final de ADNISORRUTRA.

Da série extrai dois desenhos ritmicos simétricos entre si (sequenciais, dois a dois) no seu
contorno melddico e distribuo-os pelo conjunto instrumental, usando o intervalo 4 (Unico
intervalo repetido da série) e a nota si (Unica nota repetida da série) tornando esta nota si no

guarto som da sequéncia como renovacdo das potencialidades da série.
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Exemplo 39: ADNISORRUTRA, comp. 136-138
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2. ASecgdo Aurea

Considero que é neste ponto a “Seccdo Aurea” da composicdo ADNISORRUTRA (compasso 87

A 110).

Segundo Leonardo Pisano (1200 A.C.), matematico italiano chamado Fibonacci, tudo - acima

e abaixo de nds - estd desenhado com a sua sequéncia de nimeros 1,1,2,3,5,8,13,21,34,55, ...

até infinito, como sendo a prova de um criador esteticamente perfeito. Esta sequéncia
numérica é formada segundo a lei em que a adicdo dos dois ultimos nimeros da o numero

seguinte e tudo na natureza estd assim construido segundo esta sequéncia de Fibonacci.

Mib
La 0,618%* 0,381 La
122 Compassos l 75 Compassos
0,618 «—» (0,381
122 «<—» X
X =(122x0,381) : 0,618 =75 logo:

122+75 =197 - Compassos para toda a obra, ou outra grandeza regular tomada como padrao

métrico temporal global.

Caminho para o fim da obra e tenho em linha de conta a Série de Fibonacci que diz que a
sensagdo de assimetria leva o ouvinte a sentir o meio da obra ndo a meio desta (mais ou

menos pelo compasso 99) mas um pouco mais a frente (compasso 123), que, segundo o

%8 A divisio da parte menor (75) pela parte maior do todo (122), da o quociente 0,618... .
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pensamento do matematico italiano, a “Seccdo Aurea” é a divisdo de um segmento a partir

do calculo acima referido, que resulta em duas partes desiguais deixando o espectador ou

ouvinte de uma obra de arte com a sensagao de uma “consonancia ritmica” muito agradavel.

Esta sec¢do chamada de “Sec¢do Aurea” é a divisdo de um todo em duas partes desiguais
gue nos da a sensagdo de bem estar e equilibrio. A combinag¢do destes dois principios numa

composicdo musical (obra de arte) leva a resultados fascinantes.

Compasso 136 - O Flautim expGe uma melodia composta por intervalos presentes na série
especifica com uma excepcdo. O intervalo 4 estd presente apenas no meio e no fim desta
melodia. Este intervalo esta a ser usado no mesmo compasso (136) nas tercinas como
intervalo repetido e é por este facto quase excluido da melodia do Flautim (dobrado pelo
Clarinete mib a 82 inferior) com passagem para a Flauta (dobrada a unissono pelo Clarinete

em Mib) no compasso 144.

Com estas dobragens a 82 pretendo obter timbres diferenciados.

As harmonias das Trompas e Trombones foram escolhidas de entre os campos harmdnicos

definidos na pagina 33.

Os intervalos desta melodia do Flautim tém uma sequéncia inexacta relativamente a série
especifica, sendo a nota longa sempre de um valor de sete colcheias. Esta escolha é feita em

fungdo da textura que pretendo que seja aliviada neste inicio do fim de ADNISORRUTRA.

Compasso 138 — A série, por iniciar com um intervalo -1, parece ter algum caracter de
anacrusa. Esse aspecto colheu a minha atengdo e real¢o-o como se de uma pergunta

insistente se tratasse sem nunca ter tido uma resposta satisfatéria.

Inicia-se no Sax-Baritono, 32° Clarinetes e Vibrafone distendendo-se pelos naipes graves e

agudos, alternadamente. Os intervalos escolhidos estdo nas tercinas do compasso 136.
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Procuro também ndo interferir com os movimentos ritmicos da voz aguda, procurando uma
densidade sonora reduzida para este elemento, fazendo-o terminar nas Trompetes em

valores longos (comp. 145 a 150).

Compasso 140 — O movimento das tercinas é agora, com algumas alteracdes na sua
sequéncia, efectuado pelos Violoncelos. A sequéncia de tercinas do compasso 136 foi
numerada de 1 a 9 (ver exemplo na pagina 47). Cada grupo de trés ou de duas notas esta
colocado no compasso 140 e seguintes, pela ordem: 1, 2,3,9,4,5,8,6 e 7. No grupo 7 —
compasso 142, 32 tempo - os Violoncelos produzem por aumentacgao esse grupo 7,

preparando uma nova evolugdao no compasso 144.

Compasso 142 — Os Contrabaixos de Cordas e uma Tuba que amplia a intensidade sonora,

equilibram a textura com um movimento melddico do compasso 20, por aumentagao.

Compasso 144 — Recorro a mais uma forma de rentabilizar a série especifica adoptada.
Partindo do original da série é criada uma melodia “em contraponto” sem quaisquer carga de
responsabilidade que outrora teve, mantendo no entanto uma ateng¢do quanto a
conservagdo do caracter de cada uma das duas melodia, obtendo uma textura coerente
como resultado final. Primeiro pelo retrégrado do original (RO) — comp. 144 a 146 — depois
pelo original (O) — comp. 147 a 151 — seguida pelo inverso do original (10) — comp. 152 a 157

— e por fim com o retrégrado do inverso do original (RIO) — comp. 158 a 160 .

Fagotes, Cl. Alto, Cl. Baixo e Sax-Tenores com a voz original numa tessitura confortavel sdao

acompanhados pelo C. Inglés e Sax-Alto numa transposicdo ao intervalo 3.
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Exemplo 40: ADNISORRUTRA, comp. 144-160
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Compasso 150 — Este episddio dos oboés é também retirado da série, mas esta foi aqui
alterada como mostra o exemplo abaixo, perdendo pouco do seu caracter, continuando no
entanto a ser ela mesma.

Exemplo 41: ADNISORRUTRA

-1 3 -7 4 2 5 -1 2 I A
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(-13)  (10)  (-11)

Compasso 152 — Os campos harmdnicos no exemplo seguinte, sdo retirados dos adoptados
desde inicio (ver pag. 33), embora estejam incompletos por opgdo. A 42 semibreve (comp.
155) sofreu uma transposicdo (T1) para manter a coeréncia harmdnica com a textura do

momento.
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Exemplo 42: ADNISORRUTRA, comp. 152-160
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Compasso 161 — Os Clarinetes soprano apresentam uma variagdo melddica que cria um

ambiente algo calmo e de desalento, para fazer surgir a coda no compasso 170.

As vozes dos Clarinetes nesta melodia sao criadas com os intervalos 3 e 7 de acordo com o
meu desejo para o campo harmaénico global nesta fase, em que convivem as dissonancias e

as consonancias até a coda final.

Esta melodia dos Clarinetes soa como uma ideia nova dentro da ideia base, esvanecendo-se a
partir do compasso 163 onde os Oboés retomam a série especifica, embora com pouca

convicgdo, seguidos das Flautas e do Flautim até a coda (comp. 170).
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Exemplo 43: ADNISORRUTRA, comp. 161-169
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Compasso 189 — A coda é igual ao inicio da obra, com algumas alteragdes. Um Trompete solo
apresenta a série num ritmo de divisdo complexa, surgindo como ideia talvez ja ouvida ou

ainda, como outra possibilidade ndo desejada para a progressao da obra.

Exemplo 44: ADNISORRUTRA, comp. 189-194

O movimento dos Trompetes perde clareza melddica e a tercina do compasso 192 estd, com

a ajuda da instrumentag¢do, com uma direccionalidade menos incisiva ao mesmo tempo que,



guer o Corn Inglés quer o Sax-Alto, apresentam cada qual a sua ideia, sem direccionalidade
pretendida nem consequéncias que gerem expectativa.

O Corn Inglés como que lamentando com resignacdo, usa as duas primeiras notas da série e o
Trompete, com um caracter melddico diferente, usa os intervalos secundarios e conclui com

os 7 primeiros intervalos da série base.

Exemplo 45: ADNISORRUTRA, comp. 192-196

E. Hn. T | | I — T T T I — !

+H

Alto Sax.

O acorde final corresponde ao ultimo campo harmadnico dos definidos na péagina 30.
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PROCESSO DE COMPOSIGCAO DE “SONHO ACORDADO”

Com um material pré preparado constante de uma série de 12 sons da gama cromatica (série
de Konzert Op 24 de Webern - exemplo 1) sobre tudo de quatro formas diferentes de uma
figura de trés sons - os movimentos original, retrégrado invertido, retrégrado simples e a
simples inversdo dessa série do retrogrado simples - foi esta série expandida por
retrogradagao e a sua inversao, em 8 exemplos de 12 sons.

“A série do Op 24 de Webern ndo comporta doze sons, mas quatro vezes trés
sons, e a relacdo que existe entre os trés sons de uma célula é exatamente a
mesma nas quatro células, engendrando tanto relagdes harmonicas e
contrapontisticas quanto fungdes estruturais” #

2pierre Boulez - Apontamentos de Aprendiz, op. cit., p. 331
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Exemplo 46: MATERIAL PRE-PREPARADO DE “SONHO ACORDADO”
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- Rerogradando cada gnepo de s notas, comsecutivamenie, dy série base.

- R mogradsndo o 2 e o 1® grupos de inés, 0 4"s o 3°, por esia ondem, relativaments 2o exemple anierar.

- & imiciar pelo ilfimo grupe, cada gnspo de nés nolas € apresntado na ondem imesa da do esemplo anterior.

- Femdgradando o exemplo aneriar.

- Ieveriendo 2 ordem dos grupoes de rés nolas do exemplo anterior, mas mantendo a ordem das notas em cada grupa.
- Remogradando o 2° e o 17, 04" e 0 37 grupos, do exemplo andericr.

- R mogradscio da sére  base fex:1)

campas harmdnicos foram escolhides de entns as notas exisentes em cada dois grupos, suce sivamenie.



1. O Material pré-preparado

1 — Série base (a, b, c, d)

2 —Transposicdo do movimento retrégrado invertido — os mesmos grupos de trés notas
aparecem na mesma ordem mas 0s seus trés sons constitutivos encontram-se na ordem
inversa (ex: 2).

3 — Movimento retrégrado transposto — a estrutura interna dos quatro grupos de trés notas,
permanece inalterada: apenas o seu ordenamento se transforma de uma maneira regular —
eles sdo permutados dois a dois e temos b-a, d-c (ex: 3).

4 — As semi séries de trés sons, (a, b, ¢, d) inalteradas, permutam-se entre si : c-d, a-b (ex: 4).
5 — Retrogrado do ex: 4 (ex: 5).

6 — Retrégrados por grupos: d, ¢, b, a, mantendo a ordem das notas de cada grupo,
relativamente ao ex: 5 (ex: 6).

7 — Retrogradando 0 22 e 0 12 grupos (b, a) e 0 42 e 0 32 (d, c) em relagdo ao ex: 6 (ex: 7).

8 — Retrogradacdo da série base (ex: 8).

Destes 8 exemplos foram encontrados, por escolha, oito campos harmdnicos em cada grupo
de 12 notas, contendo cada um, alguns ou todos os sons neles contidos, sem observacao
rigorosa da 82 em que esses sons estdo colocados na série respectiva.

Nos 64 campos harmodnicos existentes apenas se verificam as seguintes repeticoes:

- Um campo harménico que se repete duas vezes em cinco casos.

1 - 12 Campo harmdnico do ex: 2, igual ao 52 campo harménico do ex: 4

2-32 “ “ “ ex:2,igualao32 “ “ “ ex:7
3-42 “ “ “ ex:4,igualao52 “ “ “ex:5
4-32 “ “ “ ex:4,igualac52 “ “ “ ex:6
5-22 “ “ “ ex:3,igualac72 “ “ “ex:6
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- Um campo harménico que se repete trés vezes em dois casos.

6 — 62 campo harmonico do ex: 1, igual ao 82 campo harmdnico do ex: 6 e

12 “ “ ex: 8.
7-22 “ “ “ ex:4,igualao52 “ “ “ex:7e
39 “" “" “" ex: 8

O inicio tem uma pedal nos Contrabaixos de Cordas (si) e num Timpano (sol) formando o
intervalo mais frequente de toda a série (4); instalo um ambiente que pretendo identificar
préoximo de uma natureza abstracta, até ao compasso 13, ao qual juntei no inicio uma nota
curta no tridngulo e outra no prato suspenso. A melodia nos 12° violinos e oboé usa as notas
da série e respectivos exemplos com duragdes escolhidas por intuicdo, recorrendo a um
imagindrio abstrato até ao compasso 13. Os metais intervém com notas curtas sucessivas
contribuindo para um ritmo quantitativo formado pela textura com a contribuicao da caixa.

As notas dos metais foram obtidas nos campos harmadnicos pré-preparados.
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Exemplo 47: SONHO ACORDADO, comp. 1-6
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Compasso 13 - As Violas e Violoncelos apresentam antecipadamente as primeiras notas do
ex: 5. As duas vozes correspondem, uma (Violoncelos) as notas da série, doex: 5aex: 8, ea
outra (Violas) a sequéncia vertical dos intervalos constantes nos mesmos ex: 5 a 8 até ao
compasso 23.

Compasso 16 — Faco uso dum elemento de trés notas do inicio de cada exemplo do material
pré-preparado no Contrabaixo de Cordas (ex: 5), seguindo (compasso 17) o uso de
semelhante material do ex: 6 na Tuba e no compasso 19 no 12 Trombone.

Os campos harmodnicos utilizados sdo os pré definidos para os respectivos exemplos

utilizados.
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No compasso 23 e 24 antecipam-se as primeiras notas do ex: 8, com o ex: 7 a ser usado na

. 3
transigdo para o Moderato /4.

Compasso 26 - Uma nova sec¢do tem lugar no compasso trés por quatro. A seminima tem

agora o valor da colcheia anterior, permitindo contribuir para uma sensacao de desenvoltura

e movimento. Os sopros e os timpanos completam a textura com campos harmonicos do
exemplo 8 donde sdo extraidas as notas da melodia das cordas.

Os intervalos 5, 7, e 11 ndo estdo presentes em todos os exemplos do desenvolvimento da
série no material pré-preparado. O movimento nas cordas contem o intervalo 5 e 7 entre as

duas vozes dos compassos 26, 27 e 28.

Exemplo 48: SONHO ACORDADO, comp. 26-31
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Compasso 29 - Os primeiros Violinos e a primeiro Flauta surgem em desenvolvimento com as
notas do exemplo 8. A estrutura ritmica do tema inicial é apresentada no Flautim com um
adensar da textura num ritmo quantitativo.

Os campos harmdnicos sdo os determinados pelo material pré-preparados relativamente ao
exemplo considerado em cada momento. No compasso:

29 o0 campo harmodnico é baseado no ex: 1 (série base), no compasso:

30 no ex: 2, 0S COMpPAssos:

31 233 no ex: 3, 0 compasso:

34 no ex: 4 — com a colcheia anterior — até ao compasso 36 (12 e 22 tempos), 0 compasso:
37 no ex: 5 — um tempo anterior — até ao compasso 39 (12 e 22 tempos), 0 compasso:

40 no ex: 6 —um tempo anterior, 0s cOmpassos:

41 e 42 nosex: 7 e 8.

Compasso 43 - Uma proliferacao por redugdo é agora usada percorrendo os oito exemplos
do material pré-preparado. Nos primeiros Violinos e Flautim utilizo nas dura¢des da melodia
as grandezas intervalares da série base —-1, 4, -11, 4, etc. — com pequenas alteragdes para
uma maior compatibilidade, coeréncia e consisténcia.

Uma pedal formada pelas duas grandezas intervalares mais frequentes em todo o material
pré-preparado, identificada como sendo o Do no Contrabaixo de Cordas e o F4 no Timpano,
percorrem toda a sec¢do (do compasso 43 até 68).

Nesta seccdo proliferam semicolcheias (sextinas), primeiro com todos os sons melddicos do
material pré-preparado e sé depois por reduc¢do até ao compasso 68, sendo que apenas os
segundos Violinos permanecem em toda a drea de proliferagdo para obter assim apoio
textural e consisténcia ritmica a todos os naipes que entram sucessivamente. Além destes
contributos a melodia principal dos primeiros Violinos e Flautim, constituem também um
fator de complexidade ritmica as intervenc¢des dos metais e da multipercussao dando ao

conjunto orquestral um ritmo quantitativo. Neste sentido os sopros contribuem a partir do
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compasso 54 com mais um elemento que concorre para uma audig¢do onde a pulsagdo se

ausenta e o compasso fica apenas com a fungao de orientar os intérpretes na leitura.

Exemplo 49: SONHO ACORDADO, comp. 43-46
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Compasso 69 — Com uma fusa em anacrusa sucede-se um movimento de duas notas que
percorre todos os sopros. As notas correspondem, sequencialmente, as notas dos exemplos
1, 2, 3, e ainda as cinco primeiras notas do exemplo 4. Simultaneamente as Violas e
Violoncelos apresentam uma ideia melddica nova depois de uma seccdo em que a melodia
persistira em termos tematicos. Para essa nova ideia transponho ao intervalo 4 as Violas —
escolho este intervalo para uma 22 voz da melodia por ser o intervalo mais utilizado em

todos os exemplos do material pré-preparado.

65



Os Violoncelos apresentam as notas dos exemplos sucessivos do material pré-preparado,
com inicio no compasso 69.
Num ritmo quantitativo a multipercussao concluiu a ligacdo para uma nova sec¢ao que tem

inicio no final do compasso 73.

Exemplo 50: SONHO ACORDADO, comp. 69-74
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Compasso 73/4 — Os segundos Violinos e as Violas contém a melodia principal desta sec¢do
com os Oboés. Os primeiros com as notas dos exemplos do material pré-preparado ocupam
o lugar que antes ocuparam os Violoncelos ao compasso 69 dando-lhe sequéncia, ao passo

gue as Violas continuam a 22 voz com transposi¢do ao intervalo 4 que iniciaram no ja referido

compasso 69, do 3/g até ao compasso 108.
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Os primeiros Violinos contém uma melodia em valores mais longos com as notas comuns dos

campos harmédnicos do material pré-preparado conforme tabela seguinte:

Exemplo 51: SONHO ACORDADO

Nota comum a guase todos os campos harmonicos do material pré-preparado - Comp. 72/73, até 108.

Ex:2 Ex:3 Ex:4
1 |
Rey I.a‘_, Fa'__ Si Siy | Siy 5i | Reg IL:|:, Do |Re, Do | Do | Re, | Do | Re | 5i | Do | Si
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Foi assinalada a nota comum ou, na falta desta, o intervalo percorrido, o que ndo invalida gue
outras notas comuns coexistam de campo para campo ao longo destes 51 campos harmdnicos.

Compasso 74 — Os Violoncelos participam no discurso melddico com as notas do segundo
Violino, criando assim um ritmo quantitativo mais complexo em didlogo com aqueles e com

as Violas, do compasso 74 ao compasso 92.



Exemplo 52:SONHO ACORDADO, comp. 74-79
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Deste compasso em diante, até ao compasso 108, as notas dos Violoncelos correspondem as
notas do material pré-preparado, partindo de ex: 6 — ja desde o compasso 88.

Os contrabaixos contém sons geralmente longos que se encontram nos segundos Violinos e

nos campos harmdnicos da sec¢do do 3/8 (comp. 74 a 108). Os Trombones e Tuba executam

“acordes” — de curta duragdo — extraidos dos campos harmdnicos existentes durante as
notas dos segundos Violinos (comp. 74 a 109). Flautas e Oboés terminam esta sec¢do até ao

compasso 115 seguindo-se o Alegro final.

Compasso 116 — Na continuag¢do de “Sonho Acordado” recorro a intuicdo para encontrar um
dos vetores da melodia dos Violinos, Flautim e Flautas — a duracdo. Com as notas da série e
seus sete exemplos encontrados por movimento desta série — movimento original,
retrégrado invertido, retrégrado simples e simples inversdo deste — escolhi as duragdes
expressas. Para a 22 voz usei o intervalo mais frequente da série (4) com as mesmas duragoes
da 12 voz. Deste recurso, consistente e compativel, resultou uma convivéncia sonora

coerente que permitiu que outros elementos relacionados fossem incluidos.
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Exemplo 53: SONHO ACORDADO, comp. 116-121

Allegro ( g=c 120}
ex |

s g ST ;S
Flue  |[Z—1 — —% =
Oy f
I"‘J-H
p e . 3 | L]
Oboe [ E#? ﬁm =
e e e
I"i ex: 1
- i - -~
H im | .’.--} = .‘P—- — s
[ F
I
d-l X I e
Viela IH—— = ' : ]
—— —— |
-'JJ —_— — ———
= A Jor 1
Cello * : ! E
- ' -
— m:]___
- 1g s - ¢ <E E_F 2"F
== i i F’ = = : —_—
L T —I_I— — d
A Tl L -
O, = T T r: 1
[ | 3 3
‘4 : i
Hn e = —F— e — : —=
D F .
p - F ! :E.f
— 2 ===
Vis Hg — i — e 4
———— —_— "’u -
e # W
ve. B3 = 7 2 —— ==
P

Uma figura de trés sons foi identificada no material pré-preparado por “a”, “b”, “c”, “d”
utilizada nos Oboés e Clarinetes até ao compasso 123. A figura “a” de todos os exemplos, é

“w_n
C

seguida da figura “b” sucessivamente, depois pela figura e depois pela figura “d”.

A 22 voz corresponde a intervalos referentes as grandezas numéricas sucessivas dos oito
exemplos.

Os metais tém um papel que realca o ritmo quantitativo da textura nesta seccdo, formado
por notas curtas pertencentes a campos harmdnicos do exemplo, a ser utilizado
concomitantemente na melodia dos Violinos e Flautas até ao compasso 129.

Ainda no compasso 116 e seguintes, as Violas, Violoncelos e Contrabaixos adensam a textura

com notas dos campos harmodnicos estabelecidos na melodia nos Violinos e Flautas.
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Por escolha, considerando o carater e o ritmo da melodia, as notas sdo expostas num ritmo
guantitativo pois ndo se movimentam no mesmo espac¢o do compasso relativamente aos
movimentos da melodia. Os sons sucedem-se numa teia complexa de movimentos e ritmos
dando a textura orquestral uma amplitude sonora mais surpreendente. As divisGes ritmicas
mais complexas ddo a esta sec¢do uma sequéncia que despertara interesse ao ouvinte face a
imprevisibilidade dos acontecimentos sonoros.

Compasso 142 — Dos grupos a, b, c e d, utilizei a primeira nota de cada grupo “a”, depois a 22
nota e depois a 32, sucessivamente, passando por todos os exemplos. As dura¢des para estas
notas sdo as das grandezas intervalares da série — e dos exemplos — a semelhancga daquilo
que fiz no compasso 43. A linha melddica assim encontrada é, através da instrumentacao,
repartida por pequenos fragmentos desta melodia noutros instrumentos, adquirindo nova
dindmica com coloridos diversos até ao compasso 151.

As harmonias dos metais sao encontradas nos campos harmdnicos dos exemplos expressos
na partitura e a multipercussdao completa contextos ritmos diferentes ja definidos noutros
instrumentos ou naipes. Os Contrabaixos, apresentam uma linha melddica diferente
encontrada através de notas dos campos harmdnicos e completam a textura num ritmo

quantitativo.

Exemplo 54:SONHO ACORDADO, comp. 142-147
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Compasso 149 — Flautas, Oboés e Clarinetes, num movimento em semicolcheias, contém as
notas dos campos harmdnicos a semelhanca dos metais no inicio, até ao compasso 156. No

compasso 156 os 12° Violinos e o Flautim fazem referéncia a série base — os 12 sons da gama

cromatica.
Exemplo 55: SONHO ACORDADO, comp. 149-154
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Compasso 156 — A série base reaparece na sua ordem original no Flautim e 12° Violinos que,
em proliferacdo por redugdo, vai percorrer varios naipes até ao final, sempre com
aumentacdo do valor de cada frase relativamente a frase anterior. Este percurso inicia se no
compasso 156 e 157 e segue: nos 12° Violinos e 12 Flauta do compasso 159 a 161; nas Violas,
do compasso 167 a 169, e neste compasso nos 12° Violinos até ao compasso 172. No

compasso 173 prossegue nos Violoncelos e passa para os Contrabaixos no compasso 178 até

ao fim.
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Exemplo 56: SONHO ACORDADO, comp. 156-166
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CONCLUSOES FINAIS

Depois de 20 anos a executar musica tonal, essencialmente do século dezanove e primeira
metade do século vinte, fiz esta experiéncia de compor musica utilizando técnicas dos

tempos de hoje e também usadas na segunda metade de século vinte.

Foi um desafio que quis superar e foi com prazer que adquiri conhecimento de novas
técnicas de composicdo que me levam a organizacdo de um todo composicional com uma

nova e complexa morfologia.

O material musical precedeu de novas fontes pois ja ndo fiz uso de escalas diatdnicas e foi
através de uma série especifica de sons que o meu método se desenvolveu numa linguagem
isobematica. Nesta linguagem isobematica, passo a passo, com todos os passos iguais em
gue tudo esta relacionado, defini a série base que me deu as caracteristicas para eu poder
reflectir e encontrar o nascimento da obra que me propus compor, dentre muitas

possibilidades de pensamento musical.

A escrita isobematica — do Professor Doutor Christopher Bochmann — contem técnicas
composicionais que me despertaram interesse pela simplicidade e liberdade que colocam ao
meu dispor enquanto compositor, tanto no sentido horizontal como no sentido vertical, e
para as quais posso prever maior perenidade quanto ao seu uso nas minhas composicées

futuras.

O tema “A relevancias das divisdes ritmicas mais complexas” foi escolhido por mim dado o
interesse em compor com um ritmo quantitativo mesmo que, por vezes, haja extractos em
ritmos qualitativos. Apesar disso foi de forma consciente que quis revelar o meu pensamento
composicional, colocando a duracdo dos sons, o seu inicio meio e fim e as suas relacées com

as outras duracdes a sua volta, bem no centro do discurso musical.
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Ao colocar esses principios no centro das minhas decisGes composicionais para compor
ADNISORRUTRA e SONHO ACORDADO, nao houve lugar a hierarquias entre os sons, as notas
sao funcionalmente todas iguais e os campos harménicos foram pré-definidos de entre os
sons tomados como base de uma série por mim escolhida. O compasso esta la com
“tempos”, ndo uns mais importantes que outros, mas s6 porque se torna imprescindivel a

leitura musical dos intérpretes.

O meu tema de dissertacdo pressupde também a necessidade de excluir de todo o
sentimento de atragdo por uma “ténica”. Esta conferia fungGes aos diferentes graus da escala

gue foram completamente banidos das minhas opcGes e pensamentos composicionais.

Nas minhas composi¢des as divisdes ritmicas mais complexas adquirem primordial relevancia
numa audicao que possibilita muito pouco a memorizacdao dos objectos sonoros em
consequéncia do seu discurso imprevisivel mas de interesse continuo do ouvinte pela

sequéncia inesperada dos acontecimentos sonoros.

Definidas que foram desde o inicio — com dez campos harmdnicos extraidos duma série base
de 11 sons para ADNISORRUTRA e 64 para SONHO ACORDADO - as minhas opgdes de
linguagem incluiram técnicas de composi¢ao que passaram pela série base, mas também por
ideias extraidas de pensamentos ja revelados anteriormente a medida que a composicao foi
tomando forma, bem como articulagGes de acordo com as grandezas intervalares da série,
canones, proliferacGes, contrapontos, rota¢des, repeticdes por aumentacado, retrogradacdo e
transposicdo, todas estas técnicas inseridas numa textura que procurei que fosse coerente,
consistente e compativel, numa convivéncia em que tudo é relativo a algo que teve concecdo

prévia.

Olhando para o caminho percorrido no que diz respeito a linguagem musical, é evidente que
nos encontramos agora a sair dum periodo de balango e de organizacao; este periodo foi
precedido de outro, de pesquisas destruidoras, as quais aboliram o mundo tonal e a métrica

regular.
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A entidade tonal foi substituida por novos conceitos, novas formas de levar a efeito o
raciocinio, de modo a propiciar fascinio, prazer e interesse em escutar. Para mim abriram-se
as vias para a superacao definitiva da tonalidade pelo uso de conceitos intervalares novos e

abandonei os conceitos tonais que ja duravam ha varios séculos.

Nestas composi¢des assim produzidas, de estilo livre mas rigoroso, procurei aproximar a

audicdo das técnicas de composicao de forma prazerosa para aquele que escuta.

A direccionalidade harmodnica - o império da tdénica em que esta se afirmou por um processo
direccional - foi substituida por uma relagdo determinante das possibilidades comunicativas

de uma ideia.

Toda a preocupacgado estrutural que tive se adaptou a uma existéncia curta, a um pequeno
espaco de tempo, a um suspiro, mas encontrei formas livres, metddicas, de compor obras de

amplo porte temporal.

A procura de novos timbres foi conscientemente um objectivo que persegui, alternando os
timbres num jogo de obtencdo de novas cores sonoras e aproveitando as carateristicas

técnicas excelentes dos instrumentos atuais.

As pesquisas que fui fazendo, os debates, semindrios e demonstragdes que pude receber nas
aulas, as linguagens novas que conheci e as técnicas com que trabalhei, deram me confianga
e proporcionaram me ferramentas com as quais pude desenvolver a minha forma de

compor, livre e com a melodia a liderar o discurso.

A abordagem feita pelo Professor Doutor Christopher Bochmann, acerca de novas técnicas
de composicdo, deram me métodos ou técnicas que ndo conhecia antes. Embora sejam
formas novas e atuais de fazer composicao musical, pude sempre ter uma relacdo de livre
opc¢ao composicional por caminhos que apliquei nas composi¢des integrantes deste

“Trabalho Projeto” o que, creio, ndo me afastaram da linguagem isobematica.
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A primeira e a segunda Escola de Viena, a escola Francesa, entre outras, foram apresentadas
com a preocupacao de as revelar, mas com o foco colocado nas técnicas de composi¢do que
as caraterizam o que, pedagogicamente, foi para mim uma forma eficaz e motivadora, tendo
se revelado muito util o desprendimento com que foram apresentadas essas técnicas

escolasticas novas.

Nunca me deixou de ser referido que a composicdo € livre. Maior consciéncia pude ter disso

perante o estudo acurado que fiz para a minha dissertagao.
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