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Compor é como fazer uma casa. E desenhar um lugar.
Os elementos para esta operacdo, cada um os toma de
um canto. E aqui as harmonias, as séries, as pepuen
reiteracdes, as sonoridades reverberantes, os peue
jogos de ressonédncia sdo aquele material que
utilizamos para desenhar este lugar.

Silvio Ferraz
{Livro das Sonoridades
[notas dispersas sobre composig&o
Rio de Janeiro: 7Letras, 2005, p. 35}



RESUMO

Este trabalho trata dos principios e técnicas cemjpmais empregados para criar um ciclo de
pecas escritas pelo Autor, denomin&knesis Esse ciclo consiste de quatro pecas: viola de
arame solo, viola de arame e flauta, e viola demaracompanhada de dois grupos
instrumentais Genesis lle Genesis Y. O processo composicional das pecas que integram
ciclo foi resultado de uma pesquisa sobre a aglcaga sonoridade da viola de arame como
material composicional, utilizando técnicas oridda chamadanudsica espectral A
fundamentacao teorica para a compreensdo da nesgeatral partiu de autores como Tristan
Murail (1993), Francois Rose (1996) e Joshua Fige(#000), entre outros. Com base nesses
referenciais, foram analisados e registrados ogepsms composicionais aplicados na
composicao do ciclo, desde os procedimentos maisegitares, como a utilizacdo da série
harmonica enGenesis | até procedimentos mais especificos, como a @aecmodulacéo
em anel utilizada entenesis lle Genesis Ill A quarta peca foi composta usando um
programa de computador para analise espectralaedi¢sintese. O material resultante
produzido pela aplicagdo desse programa em somsdos da viola de arame foi usado para
construir e analisar agregados sonoros que foramsiderados matéria-prima do

procedimento composicional.

Palavras-chavesMusica Espectral, Viola de Arame, Composi¢do Musica



ABSTRACT

This work deals with the compositional principlesdaechniques used to create a cycle of
pieces written by the author and nan@ehesis This cycle consists of four pieces for “Viola
de Arame” (Brazilian Viola) solo, “Viola de Aramednd flute, and “Viola de Arame”
accompanied by two instrumental ensemb{@snesis llandGenesis Y. The compositional
process applied on the Cycle was a result of areken the application of the sonority of the
Brazilian Viola as sound material, making use afhteques from the so-called Spectral
Music. The theoretical groundwork for the compredien of spectral music was found in
Tristan Murail (1993), Francois Rose (1996) andhdasFineberg (2000), among other
authors. Based on this set of references, the csitigotal processes applied @enesisvere
analyzed and registered, from the most elementevgepures, such as the usage of the
harmonic series applied on the first piece, torttest specific one, such as ring modulation,
used inGenesis llandGenesis Il The fourth piece was composed using a compubgram

for spectral analysis, editing, and synthesis. fEsealtant material produced by the application
of this piece of software on sounds from the BraaziViola was used to construct and analyze

sound aggregates that were considered raw mabétiad composition process.

Keywords: Spectral Music, “Viola de Arame”, Musical Compoaiti
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INTRODUCAO:

A VIOLA DE ARAME NO CONTEXTO DA MUSICA ESPECTRAL

A viola de aramké um instrumento marcado por uma sonoridade riessonante,
devido principalmente ao dobramento, em oitavastrée das suas cinco cordas. Esse
dobramento reforca a sonoridade do primeiro harcodgerado pelas notas nela executadas,
colaborando para amplificar suas caracteristicalsritas. Pode-se defirsonoridadecomo a
qualidade acustica de uma determinada fonte somd@@ionada principalmente com o0s
parametros de ataque, sustentacdo e decaimentondsom. Conforme explica Roederer
(2002, p. 21):

A qualidade, ou timbre, € o que nos permite disiing@s sons de diferentes
instrumentos, mesmo que eles tenham a mesma altaranesma intensidade. A
associacdo ndo-ambigua dessas trés qualidadesimpagaterminado som é o que
diferencia uma “nota” musical de um “ruido”: embopassamos seguramente
atribuir intensidade a um certo ruido, é muito nuiikeil identificar-lhe uma Unica
altura ou timbre.

Comparou-se aqui a viola de arame com o violaogwgaado a nota La (110Hz) —
correspondente a quinta corda solta dos dois msintos. Na figura |, podem-se verificar 0os
resultados espectraigue mostram a maior porcéo de parciais preseate®la de arame em
relacdo ao violdo, numa comparacéo de 0 a 4.00@blte-se notar também que os parciais
presentes na viola de arame permanecem estaveisigsrtempo, em funcdo das cordas
duplas dobradas em oitavas, caracterizando, asaingua maior ressonancia. Essa
caracteristica fisica do instrumento reflete umany@orcdo de parciais estaveis na faixa de 0
a 4.000Hz.

! A denominacao “viola de arame” deve-se & necedside diferenciacdo desta em relacdo & viola de Arc
viola de arame foi trazida ao Brasil pelos portsgse e é executada de norte a sul do pais comddraséante
diferenciadas e caracteristicas de acordo comreaifo.

2 O programa utilizado para a realizacdo das asééispectrais foi Ginusoidal Partial Editing Analysis and
ResynthesigSPEAR), desenvolvido por Michael Klingbeil. Dispeel em <http://www.kligbeil.com/spear>.
Acesso em: 31 jul. 2008.
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Para utilizar esse recurso sonoro da viola como einoderador de estruturas
composicionais, buscou-se aplicar suas particades aurais em uma forma de expresséo
que as contemplasse adequadamente. A partir desseadade, foram extraidos modelos e
estruturas a serem aplicados nas composicoes came He todo o procedimento
composicional. Esses Modelos e Estruturas seraorihss oportunamente nos capitulos

seguintes.

(a) (b)

Figura | Analise espectral da nota La (110Hz) na faixa de4@00Hz: (a) viola; (b) viol&o.

Procurou-se uma forma de aproveitar 0 som da velarame onde fosse possivel
explorar suas caracteristicas e particularidadesrae, propondo uma nova direcao tanto na
utilizacdo desse instrumento, quanto na aplicagionddelos para o desenvolvimento das

composicoes do cicldenesisobjeto deste estudo.

As técnicas espectrais foram 0 meio mais adequaskamente por permitir o estudo
aprofundado das componentes do som, tornando pbss$igta-las como material
composicional. Murail (1993) contextualiza a lingam espectral nessa 6tica do som,
sugerindo “observa-lo, analisa-lo, criar modelgdica-los a escrita musical, transcendendo o

modelo fisico”, e destacando ainda que:

[...] é preciso compor as novas dimensfes desses stilizar suas qualidades
especificas, tirar proveito dos desequilibrios dessenergias internas e das
dindmicas decorrentes, e mesmo deduzir dai nottagugas de ordem, que poderao
ser aplicadas na partitura tanto do ponto de vistarofénico quanto [...]
macrofonico. (MURAIL, 1993, p. 57).
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Segundo Cornicello (2000, p. 1-2), essa linguagemis no inicio da década de 1970
como resultado das pesquisas do giiftiméraire® no Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/MusiqudRCAM). Foi denominada dmusica espectrgbor Hugues Dufourt, em
1979, somente apds terem sido produzidas muitess aue pudessem ser caracterizadas

como tipicas dessa corrente composicional.

Assim, partir do proprio som como modelo e prinzipara a organizacdo das alturas,
entre outros parametros, é um dos fundamentosdsagicmusica especttaDs compositores
adeptos dessa estética partiram do som de insttasmnemmo o sino, o0 piano, o trombone e o
clarinete, com os quais realizavam decomposicoessnteses por meio de sintese aditiva
relacionada aos componentes parciais. A partirataparametros sonoros dos instrumentos
acusticos foram submetidos a transformacdes naseglle suas frequéncias, produzindo
novos sons e gerando distorcbes no seu espectiioabrichegando, até, a gerar espectros

préoximos do ruido.

Diversos procedimentos se sedimentaram como seriwigs do que se passou a
chamar damusica espectralAssim, conforme exemplifica Fineberg (2000a)niéas como
sintese e ressintese aditiva, modulacdo em amqliéncia modulada, amplitude modulada,

entre outras, estao hoje associadas a esse mexpieiEssao composicional.

Como a musica espectral prioriza a utilizacdo dm omo matéria bésica, nesta
pesquisa considerou-se apropriado desenvolver aoeg@imento composicional que tornasse
possivel aplicar e desenvolver a sonoridade da \delarame com técnicas espectrais. Dai,
iniciou-se a pesquisa dos principios fisicos e mateos das técnicas espectrais, chegando
até as aplicacBes consideradas pés-espéctgasa melhor conhecer e extrair modelos

passiveis de utilizagdo composicional.

% O grupoL'ltinéraire era entdo formado pelos compositores francesesrds&masey (1946-1998), Tristan
Murail (n. 1947), Michaél Levinas (n. 1949), Huguesfourt (n. 1943) e Roger Tessier (n. 1939) (SADIE
2001).

4 Segundo Fineberg (2000a, p. 81-82, traducdo no4sap das mudancas mais basicas introduzidas pelos
compositores espectrais foi a geracdo de estrutum@scais timbrico-harmdnicas baseadas em estsutura
frequenciais”.

®> A utilizacdo da viola coaduna perfeitamente coteraléncia de incluir elementos oriundos do folcldos
paises onde essa linguagem se desenvolveu. Deoacond Lepany (2005, p. 49-53), a incorporacao de
componentes folcléricos a linguagem espectral fatepda evolucdo do espectralismo. Neste trabalitende- -

se 0 componente folclérico como a sonoridade da de arame.
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Assim, o procedimento composicional resultante picacdo de principios dessa
linguagem forneceu subsidios para a utilizacaamdigca da viola, no contexto da musica de

concerto contemporanea, colocando-a além da dizacdio na musica folclérica e popUlar

Como ponto de partida, estabeleceu-se uma sérigtapas, que serd discutida no
decorrer deste trabalho. O objetivo foi buscar &mentacdo e conhecimento sobre a
aplicacdo e a adequacao de alguns dos principiosidica espectral ao potencial sonoro da
viola de arame. O resultado inicial foi a documeétado procedimento pré-composicional e
a prépria realizagdo musical na composicao dagapaicas que integram o cidkenesis
Essas obras foram escritas para viola de aramferemtes combinac¢des instrumentais, e sao
devidamente analisadas no presente trabalho. B@ssa, Genesis foi composta para viola
e flauta transvers&enesis || para viola e percussa@genesis ll} para viola solo; &enesis

IV, para viola, flauta transversa, quinteto de cqrgescussdo e CD com trilha eletroacustica.

As pecas foram compostas a medida que os conakittinguagem espectral foram
incorporados e comecaram a gerar estruturas qusarpas a alimentar o procedimento
composicional. Desse modo, foram utilizados, pango, técnica de reflexdes de parciais
na construcdo de umontinuum(Genesis ), modulagdo em anel e gestos composicionais
(Genesis Il. EmGenesis Il} além de objetos sonoros baseados na modulacanenforam
utilizadas técnicas instrumentais expandidas. #nalipeca do ciclo, denomina@enesis IV
partiu da analise e manipulacdo de agregados de nioéas por meio de programas
computacionais (SPEAR e SOUND FORWE filtrando, assim, as alturas a serem utilizadas

numa perspectiva timbrico-textural aplicada a kdazanoros.

Uma vez que o objetivo é um trabalho composicioafistém-se aqui de uma
contextualizacdo estética aprofundada, em funcédo recorte necessario para o
desenvolvimento da pesquisa. A fundamentagcdo te@waca a compreensdo da linguagem,
dos procedimentos e das técnicas partiu, basicaméos seguintes autores: Smalley (1986),
Murail (1993), Rose (1996), Fineberg (2000a, 20mM90c), Harvey (2000), Pressnitzer e
McAdams (2000),. A fundamentacao tedrica para disendas pecas compostas partiu dos
autores Cornicello (2000), Gubernikoff (2001), Leyp#2005).

® Apds pesquisar a catalogacdo de obras para a eilaPagotti (2001), verificou-se a inexisténcia de
composicdes escritas para esse instrumento a gardiimguagem espectral.
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Em Genesis |l foi utilizado o conceito de gesto composicionaldaa® em Wishart
(1998) e em Alves e Manzolli (2005). EGenesis 1) a caracterizagdo dos objetos sonoros,
elementos estruturais importantes na peca, foigmahtada em Guigue (2002, 2003, 2007).
Na composicdo d&enesis |YVa fundamentacgéo tedrica, ponto de partida paemphficar a

manipulacéo de agregados sonoros, partiu de R898)(& Malloch (2000).

A viola de arame é um instrumento cuja afindc@aria em mais de trinta formas
diferentes. Essa diversidade decorre da adequagdnsttumento as diferentes culturas e
etnias que formam o Pais. Entretanto, Correa (32C88) afirma que uma das afina¢cdes mais
utilizadas pelos violeiros é a chamamibolad. Pode-se observar que essa afinacdo prioriza

intervalos consonantes, conforme ilustra a figura |

: - 2
L N T
SJ

Wiy
RYE i
| 1@

8J

Figura Il Afinagdo ceboldo com o demonstrativo de intervatmsonantes.

No entanto, o objetivo da pesquisa, como citaderemmmente, ndo foi compor uma
musica com referéncia nas tradi¢cdes orais, basesdaginacdes convencionais. Para evitar
essas referéncias tonais e modais, tipicas dascéés descritas por Correa (2000), foram
desenvolvidas outras que se distanciaram daquetalcibnais, fugindo, assim, dos

maneirismos comuns na utilizacdo do instrumenteaEpcao justifica-se, ainda, pela busca

" Segundo Correa (2000, p. 32-53), as afinacGedeateomes referentes a tradicdo e também oriunelos d
supersticbes e crendices associadas ao ato de berar o instrumento. Algumas afinacbes sdo mais
corrigueiramente utilizadas como: Ceboldo em R¢ R& Fa#, L4, Ré), Ceboldo em Mi (Si, Mi, Sol#, \3i),
Natural ou Paraguacu (La, Ré, Sol, Si, Mi), Rio-kbdSol, Ré, Sol, Si, Ré), Rio-Acima (D6, Mi, S&l9, Mi),
Criminosa (Sol, Ré, Fa#, L4, Ré).

8 O nome ‘ceboldo’ faz uma alusdo aquelas mulhetes gegundo o dito popular, chorariam "como se
estivessem cortando cebola" ao ouvirem um instrtoressim afinado.



27

de uma sonoridade peculiar que proporcione carstiters espectrais diferentes das afinacdes

tradicionais, e que sejam de interesse para o dgsénento composicional

As afinacbes sugeridas partiram da combinacdo tvalos diferentes daqueles
demonstrados na figura Il, dando prioridade a uompidade mais dissonante. Apés varias
experimentacdes, chegou-se, enfim, as afinacbesrddradas na figura lll. Para cada uma

estdo indicadas as qualidades e quantidades dealote dissonantes.

Nota-se que a afinacdo com maior numero de in@svdissonantes é a de numero

seis, seguida pelas de numeros quatro, um e dois.

ApoOs a etapa inicial de experimentacdo, procedesse a analise espectral dessas
afinacdes, partindo da sonoridade proveniente gidoela viola de arame que esta proxima
ao cavalete, executada na intensidade forte. Asénfassa regido permitiu extrair uma maior

guantidade de parciais.

O critério de selecdo priorizou a afinacdo de nom@t, cuja analise espectral
demonstrou uma porcao significativa de parciaisaeantes na regido aguda, similar a

afinacao tradicional, sem, no entanto, recorrelir@esvalos consonantes.

Outro fator decisivo para a escolha da afinacatoDa experimentacdo da execucgao,
entre aquelas mais dissonantes. Elegeu-se aqueladguacarretou uma dificuldade técnica
acentuada e cuja sonoridade, demonstrada na amdjmectrografica, foi suficiente para

fundamentar os requisitos sonoros desejados.

A sonoridade da viola € o fator mais importanteapamprocedimento composicional
aqui descrito. Suas qualidades espectrais, detesrda afinacdo desenvolvida, agiram como
elemento estrutural na composicdo das pecas. Besaidade € também responsavel pela
unidade do Ciclo, estando presente em todas as,pg@antindo sua organicidade. A figura

IV mostra a afinacdo escolhida e seu espectrograma.

° Essa opgao fornece a base para o desenvolvimemmdulacido em anel, descrita no Capitulo 2.
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Figura Ill Afinac6es desenvolvidas, com o demonstrativo tervalos consonantes e dissonafites

12 Os sonogramas de todas as afinacdes encontram/geendice A.
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Figura IV (a) Afinag&o para as cordas soltas da viola sg€b)espectrograma.

Para cada uma das pecas do ciclo, adotou-se odprmmdo de definir uma
macroestrutura formal que norteasse o desenvoltimdas secdes. Esse planejamento
refletiu uma direcdo que orientou os procedimentoaposicionais empregados. Entretanto,
no desenvolvimento das composicdes das pecas, atgumodificacdes no plano inicial
ocorreram, porém sem prejuizo dos conceitos isichssim, apresentou-se, no inicio de cada
capitulo, o plano macroestrutural e, ao términocada analise, a forma final como cada

realizacdo musical se configurou.

Nos proximos quatro capitulos serdo apresentad@simspais aspectos analiticos e
0s procedimentos composicionais relevantes emposgads quatro pecas que integram o

ciclo Genesis.
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CAPITULO 1

GENESIS | - REFLEXUS CONTINUUM

A primeira peca do cicl&enesidoi escrita para viola de arame e flauta transues
sua estreia ocorreu no Concerto dos Alunos do Bmgyrde Pos-Graduacdo em Mdasica da
UFPB realizado no dia 13 de junho de 2007, as d6rAuditério de Praticas Interpretativas
Prof. Gerardo Parente, do Departamento de Music&JERB, interpretada pelo flautista
Anderson Breno e pelo compositor na viola. A graevadessa estreia encontra-se no CD,
apresentado no Apéndice B.

A composigcadoGenesis Irepresentou o resultado inicial da pesquisa emotaa
sonoridade da viola a partir de principios da lagem espectral. O resumo dos resultados
iniciais alcangados e alguns dos procedimentosaddstestdo descritos em artigo escrito em
parceria com o orientador e apresentado no XVIIgtesso da Associacdo Nacional de
Pesquisa e Pés-Graduagdo em Mdusica (ANPPOM), adalina Universidade Estadual
Paulista Julio de Mesquita Filho (UNESP) em 20BLMES; ALVES, 2007).

A segquir, serdo descritos os procedimentos comiposis adotados e a analise da

peca em questéao.

1.1 Procedimentos Composicionais

A pecga foi elaborada a partir da ideia de utiliaaénfase de notas relacionadas ao
aparecimento de parciais decorrentes das cordéass sd viola na composicdo da linha
melddica da flauta. Essa ideia é o principio badiw@lanejamento macroestrutural da peca,
que prevé também a utilizacdo de gontinuumsonoro na parte da viola. As gradacdes,
dissolu¢des e auséncia dessmtinuumcontribuiram como delineadores formais da peca,
alternando também com a utilizacdo de efeitos istibos na flauta e na viola. A flauta
enfatiza os harmoénicos mais presentes no som da, \dgindo comaessoadoy ou seja,

como enfatizador de ressonéancias de parciais.

A tabela 1.1 demonstra a sintese do planejamentoossrutural da peca, ponto de

partida para o desenvolvimento da sua realizac¢&ucalu



TABELA 1.1

Sintese do planejamento macroestrutural da pegaenesis |
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Secao A Transicao B A Transicdo B’ Coda
Duracao 2min 30s 1min 2min 30s 1min 30s
Utilizagdo dog Alternancia | Execucéo de | Nova Fragmentos do Auséncia de | Frase de
L. parciais de células multifénicos | apresentacdo | continuum multifénicos e| concluséo e
Caracteristicas . - - s
provenientes | melddicas como recurso | de parciais valorizagdo | frullato
da parte da das cordas | com aviola | timbristico trabalhados do aspecto
flauta soltas da violg melodicamentg melddico a
partir do
continuum
Caracteristicas Inicio gradual| Recessao Presenca de | Volta ao Fragmentos do Adensamento| Ultima
. e gradual do um rasqueado| continuum continuum docontinuum | apresentagéo
da parte da viola _ . . .
adensamento| continuum percorrendo | inicial, variado docontinuum
docontinuum toda a regido e rasqueado
da viola
Caracteristicas A flauta Execucéo A flauta Alinha Alternancia de | A flauta Adensamento)
. larticulauma | intercalada dq corrobora os | mel6dica materiais entre| articula uma | textural, corte
da sobreposicéo | . . . . . -
linha material parciais das | aparece aviolaea linha subito e
da flauta com a melédica em | musical séries geradas| modificada flauta melddica em | presenca de
viola ritmo pela viola ritmo crescendo

diferente da

viola

diferente da

viola

para o climax

final

Na realizagdo musical, o discurso da viola foiciaimente, estruturado a partir de

atagues simultaneos das cordas soltas pontuacdatmuummelodico-ritmico, gerando as

ressonancias dos parciais que foram refletidos arée pda flauta. Esses ataques foram

agrupados ap0s uma série impar recorrente de dadatde semicolcheias: onze, nove, sete,

cinco e trés, como se pode verificar na figura 1.1.

Essa série de ataques € repetida, inicialmentéioquezes. As trés primeiras iniciam

em conjunto com os ataques das cordas soltas;artaquez, conforme se pode observar na

figura 2.2, esses ataques sao eliminados, com etivabjde introduzir a recessao do

continuum Esse trecho caracteriza uma transicdo e prepam&io da secdo seguinte, de

carater mais contrastante em relacéo aos timbres.
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Figura 1.1 Continuumdesenvolvido pela viola e pelos ataques das caamltes.
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Figura 1.2 Recessao textural @ontinuum

Esse contraste ocorre inicialmente com a quebr8udo do continuum A quebra

configura-se pela execucao alternada das céldiagal, que sdo, agora, intercaladas entre a
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viola e a flautaad libitum combinados com efeitos timbricos, harmbénicosdhaina caixa de

ressonancia da viola e multifénicos na flauta, cone se pode observar na figura 1.3.

A secao contrastante prevista no planejamento cesitutural foi caracterizada,
efetivamente, pelo solo da viola, que explora haing® naturais, intercalando batidas
percussivas na caixa de ressonancia, seguindaeadgésemicolcheias (11, 09, 07, 05, 03)
apresentada noontinuum culminando com um rasqueado que percorre toddeasdo do
braco da viola, do cavalete ao rastilho. Sobre essgueado, a flauta executa multifénicos
compostos pelas seguintes notas: La#4; La#5 e pré8entes nos parciais extraidos do
discurso da viola, como se vera a seguir. Podddserear o inicio desse procedimento na

figura 1.4.

O rasqueado representa um ponto de especial imp@tao sentido de explorar as
variagoes de timbre presentes em cada regiao asssenento.

O continuumé retomado em 3minl2s de modo inverso ao da pana@resentacao,
ou seja, inicia com as figuracdes ritmicas intaxdas entre a viola e a flauta. Apos a terceira
repeticdo das figuracdes (4min31s), uma breverugedo prepara eodg que reintroduz o
continuumpela ultima vez, encerrando a pega com uma pegeapeesentacdo do rasqueado.

Como previsto na concepcdo da peca, as alturagadaks para compor a linha
melddica da flauta representaram, de forma pragositn grau elevado de recorréncia nas
séries harmoénicas das cordas soltas da viola. Asgartindo da afinacdo descrita na
Introducgéo, cada parcial foi identificado com ausete nomenclatura: (1-%79 em que os
nameros da base “1-5” se referem as cinco cordagtg e os niumeros inteiros do expoente
“1-20", aos vinte primeiros parciais. Desse modd? 5por exemplo, identifica o décimo
segundo parcial (E6) que consta na série harm@nizhuzida pela quinta corda solta, afinada

em LA&.
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Figura 1.3 Execucdao intercalada @ontinuumcom recursos timbricos.
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OBS.: Rasqueado que inicia na pestana da viola e seguerastilho: devera ser produzido com a polpaettodndicador
que, progressivamente, passa para a ponta do dedwmeprogredindo até o rastilho e voltando pgvardo de inicio.

Figura 1.4 Inicio do rasqueado na viola e dos multifénico$laata.

Esse procedimento representa um recorte realizalole ® total de parciais da série
harmonica, buscando uma por¢éo de alturas limpada o inicio do trabalho composicional.
O recorte abrange somente aqueles parciais preseatdessitura dos instrumentos. Os
parciais selecionados para a organizacdo das fltuma pecaGenesis ,| podem ser
visualizados na tabela 1.2.

E importante salientar que foi necessario proma@ampximacdes para as alturas
temperadas da escala de semitons, devido ao fattgdes parciais apresentarem variacoes
para mais ou para menos, que sdo mais acentuaslasgi@es agudas e que sao percebidas
pelo ouvido humano. Essa constatacdo € comentad&ipeberg (2000a, p. 82, traducao
nossa):

Contrariamente a estrutura linear de notas e ialkesy onde as distancias sdo
constantes em todos os registros (0 semitom en® aentral e o Ré bemol é
considerado idéntico ao semitom entre 0 D6 e o &W#ob trés oitavas acima), a
distancia entre as frequéncias dentro da escalpetraala e o potencial para
discernimento das alturas pelo aparato perceptinmano ndo € linear nem

constante: ela se modifica de uma maneira que @letamente dependente de um
registro.

1 As aproximagdes sdo recursos que foram utilizadessistemas de afinacdo desde os primeiros estotos
musica realizados por Pitdgoras e que foram deimtieikaustivamente ao longo da histéria, até o
estabelecimento das escalas do temperamento éguddyrme descrevem Porres e Manzolli (2005) erg@diue
discute a evolucdo desses sistemas até as pesgigsamnais do século XX.



TABELA 1.2

Parciais de cada corda. Estéo assinalados aquelegeutaveis na flauta e na viola.

36

am: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 19 11 12 1 14 15 16 (A7 |18 |19
Corda

5al4q | A | A3 |E4 | A | c#s| E5| 65| A5| BS| C#q DB| E6| F6| G Al A4 Bbe | B6 | c7 | Db7
Flauta X X X X X X X X X X X X X X
Viola X X X X X X X X X X X X

4.2 Réi D#3 D#4 A#4 D#5 G5 A#5 Ct#6| D#4 F6 G6 Ab| Bb6 B4 C#7D7 D#7 E7 F7 F#7 G7
Flauta X | x | x |x |x [x [X X X

Viola X X X X X X X X

3agp|| G [ G4 | D4 | o5 | B5| D6| F6| GB| A6| BE[ c7[ D7 Ay F| G Gf b7A| A7 | Bb7 | B7
Flauta X X X X X X X

Viola X X X X X X X X

2.2 Dé# C#4 C#5 G#5 C#6 F6 G#{ B6 C#| D#H F1 G Ap7 A B7 C8 C#8 D8 D#8 E8 F8
Flauta | X X X X X X X X

Viola X X X X X X

1aRé | D4 | D5 | A5 | D6 | F#6| A6 | c7| D7| E7| F#] G7[ A7 BOy Cq G Dg D#8 | E8 | F8 | F#8
Flauta X X X X X X X X

Viola X X X X X X

20
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Assim, as alturas utilizadas contemplam apenas lagjuda porcao diatbnico-
-cromaticd® presentes na tabela de quartos de tom temperasiossfa por Fineberg (2000a,
p. 83), presente no Anexo A. A tabela 1.3 demorsstyreigem e o grau de recorréncia de cada
nota utilizada na melodia da flauta.

A escolha das notas a serem utilizadas na elalmm@gdinha melddica da flauta
obedeceu a um critério estatistico, em que graade plas alturas € constituida de parciais
advindos das séries harmoénicas de duas ou maiascdedviola. Ou seja, a flauta funciona
como um ressoador dos parciais gerados pela exedagéontinuum Para exemplificar a
ressonancia desses parciais, observa-se na figugué as notas da melodia da flauta (como

ressoador) estdo identificadas segundo o crit&posto anteriormente.

A organizacdo métrica da viola e da flauta garamie, mesmo tempo, uma
sobreposicao polirritmica e uma forte interacdmsemlevido ao fato de as notas da melodia
da flauta serem parciais das cordas soltas da. VAosmbreposic&o polirritmica de seis notas

da flauta contra quatro da viola é também exenoplifa na figura 1.5.

12 A porcao diaténico-cromatica refere-se as altteameradas correspondentes aos tons e semitoes@esa
série harmbnica de cada corda da viola, ndo taddausilizados quartos de tom.



TABELA 1.3

Demonstrativo das alturas utilizadas na melodia dé8auta.

Alturas da | Origem Recorréncia | Somatério das
Flauta Recorréncias
o |49 9 20
% 4% 9
> 4@ 2
© 512) 9 28
: 5© 17
e 5(3) 2
o 20 31 40O 5 05
Q_J.
o |10 3 04
: X 1
BT RES 3 21
% 3@ 45 g7) 10
) 3@ 9
% 2 10 10
QF-
Q.fl 5(4) 3
g ge 4© 5 17
; 4® 12
.
gﬂ 50 3 9 10
) X 1
to |29 47 510 8 18
'S
o 1@ 36 g1l 9 19
% 1@ 33 10
.

38
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Figura 1.5 Exemplo da reflex&o dos parciais da viola pelatfla

Na proxima subsecao, sera apresentada uma analig#ggica da peca em questao.

1.2 Andlise Morfoldgica

A estruturagdo formal final que esta descrita garé 1.6 pode ser compreendida a
partir do delineamento dcontinuum pois ele inicia sec¢des, prepara transicoes eludoas
diferentes partes da peca. Apenas a sB¢aprevista no planejamento macroestrutural, n&o

foi desenvolvida, pois seu esboco inicial ndo d¢buain de forma significativa para o discurso.

A B A’l . |CODA

/t\ /e
s A /e

Figura 1.6 Estrutura formal d&enesis |
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A figura 1.6 demonstra, entéo, a configuracao forfimal de Genesis | apresentando

as modificacOes realizadas em relacdo ao planetamimicial, descrevendo desde a

macroestrutura formal até as subsecfes que s@orfi pela reapresentacaoamtinuum

Na secéo “A”, cada subsecag’‘i@epresenta uma reapresentaca@alatinuum onde:

a; (indicacdo 13 até o inicio da indicacdo-3 0 a 9s): apresentacéo dontinuumpela
viola com ataque das cordas soltas, marcando amfi@es ritmicas (11, 9, 7, 5, 3),

conforme descrito anteriormente;

a, (indicacdo 3 até a metade da indicacde»® a 28s): a flauta inicia o seu discurso

sobre ocontinuum

az (metade da indicagéo 7 até o final da indicacde 28 a 40s): recesséo de densidade,

pela auséncia dos ataques dos acordes, e de dmfmia diminuicdo de intensidade;

t; (final da indicacdo 9 até a metade da indicagde~1@min40s a 1min4ls): transicao
para a secao “B”, onde constam as figuragcdes @snimcontinuumalternadas entre a
flauta e a viola, com a presenca dos harmOnicagaiaf percussdo na viola, trinados e

multifénicos na flauta;

b, (metade da indicacdo 14 até o final da indicacdo—171lmin4ls a 2minl4s):

intensificacdo dos elementos inarmdnicos na viola;

t, (final da indicacdo 17 até o final da indicacdo-1&8minl4ds a 2min40s): apresentacao
dos harmonicos das cordas soltas da viola, antedede multifénico na flauta e a secéo

B composta pelo rasqueado;

b, (indicacdo 19 até a metade da indicacde22min40s a 3minl2s). esta subsecao e

caracterizada pelo rasqueado, que percorre toxtem@séo do braco da viola;

tz (metade da indicacdo 25 ao inicio da indicacde-28minl2s a 4min00s): execucao
alternada da flauta e da viola, apresentando agafiges ritmicas d@ontinuum

alternadamente;

A’ (inicio da indicagdo 28 até o final da indicacdo -354min00s até 4min31s):

recapitulacéo do discurso da flauta sobeemtinuumda viola de modo variado;

3 Em Genesis | optou-se por substituir a numeracéo de compgssasexpressamdicacdo de sistemaEssa
expresséo funciona como um localizador, referirela-sechos ndo baseados em pulsacdo métricardgualtao
de compassos.
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» i, (final da indicacdo 35 ao final da indicacdo 37 4min31ls a 4min59s). pequena

transicdo contendo harmdnicos na viola e o findindea melddica da flauta;

» coda(indicacdo 38 até o final): uma ultima apresentad@oontinuumda viola com a

presenca da flauta no final, antecipando o clintaxacterizado pelo rasqueado, pelo
frullato e pelo corte subito.

Em suma, a aplicacdo desse procedimento compaaigienmitiu que se chegasse a
resultados musicais efetivos dentro do planejameamtposto, conseguindo aplicar os parciais
resultantes das séries harmoénicas das cordas dalta®la, explorar recursos timbricos na

viola e na flauta, além de utilizar wwontinuumcomo eixo norteador da forma.

A partitura completa d&enesis | — Reflexus Continuuencontra-se no Apéndice C.



42

CAPITULO 2

GENESIS Il - AIARA E O VIOLEIRO

Genesis 11é uma composicao para viola de arame e percusg@#aféne, timpano,
glockenspiel, pratos suspensos, tam-tam, pequemith&a, pau-de-chuva, folha de seda,
apitos, berra-boi e caxixi). Foi estreada em cdocesgido por Antonio Barreto no IV
Encontro Nordestino de Percusséo, realizado n@3l@de novembro de 2007, as 16h, na Sala
Bangué, da Fundacéo Espaco Cultural da ParaibaNlEEQ, Jodo Pessoa. O CD apresentado
no Apéndice B foi o resultado de gravacdo em estpdlo préprio compositor, mesclando

instrumentos reais e outros provenientes do pragdemotacdo musical FINALE 2007

A peca recebeu o subtitulo “A lara e o Violeiro” &mmcao da metafora existente na
lenda da lara que enfeitica 0s mog¢os que estdocpse-se, levando-os a se afogarem nas
aguas dos igarapés. Na fase pré-composicional, rée ndo violeiro (caracterizada pela
sonoridade da viola) foi associada com a gradageassado da representatividade da viola,
que sofre, por assim dizer, uma erosédo ocasionalda ptervencdes cada vez maiores das

partes do vibrafone (representando a lara).

2.1Procedimentos Composicionais

O planejamento macroestrutural da peca partiu dea$pectos: 1) a organizacdo das
alturas definida a partir da técnica de modulagdioamel, e 2) alternancia entre alturas
definidas e alturas indefinidas na percussao, ke aituras eecursos timbricos na viola.

Assim, o planejamento pode ser sintetizado comdrads na tabela 2.1.

Segundo Fineberg (2000a, p. 97, traducdo nossa):

O espectro resultante de uma modulagdo em anel padsimulado quando a
frequéncia de cada nota do primeiro harménico ébaweda, através de adicao e
subtracdo, com a frequéncia de cada nota do sedwardwnico, produzindo todas
as combinacdes de parciais aditivas e subtrativssiyeis.

14 Os instrumentos provenientes do FINALE foram qotino, o vibrafone e o tam-tam.



TABELA 2.1

Sintese do planejamento macroestrutural da pegaenesidl .

43

Secao Introducao A B C A Coda
Duracao 1,5min 2min 1,5min 1,5min 1,5min 1min
Caracteristicas | utilizagso de Utilizagéo de Combinag&o de | Viola solo Utilizacdo de A viola ndo
da parte da viola] recursos gestos recursos (cadencial) gestos estara presente
timbricos sem | composicionais | timbricos sem composicionais
alturas definidas| elaborados a alturas definidas elaborados a
partir de alturas | com gestos partir de alturas
definidas na composicionais definidas na
modulacdo em | com alturas modulagdo em
anel definidas anel
Caracteristicas Utilizacdo de Utilizagéo de Combinag&o de | Auséncia da Utilizacdo de O timpano
da parte da gestos recursos recursos percussao recursos assume o
percussao composicionais | timbricos sem | timbricos sem timbricos sem | discurso,

elaborados a
partir de alturas
definidas na
modulagéo em

anel

alturas definidas]

alturas definidas]
com gestos
composicionais
com alturas

definidas

alturas definidas]

associado a
efeitos e
sonoridades de

pratos suspensd

14

Como primeiro passo para a modulacdo em anel, edstaam-se duas frequéncias

que serviram de base para os calculos e aproxim@gienentes a essa técnica. Assim, dadas

as frequénciasf, 2f; f' e &, promoveram-se as seguintes operacdes de combimEca

segunda ordeftt f+f:f+2f;f-f:f-2f"; 2f+f;2f +2F; 2f - f e F -2 .

As duas frequéncias generativas utilizadas na csiggm foram: o La (110,00Hz) e o

Re# (311,13HZf. Essas frequéncias foram submetidas a operacéssgimda e terceira

ordem, respectivamente, gerando 0s seguintes salpmea a modulagcdo em anél:=
110,00Hz, 2f = 220,00Hz,f = 311,13Hz, 2 = 622,25Hz e B8 = 932,33Hz (este valor

corresponde a nota temperada mais préoxima de 333)39

E necessario ressaltar que a viola € um instrumeatspositor & oitava abaixo e

possui trés cordas dobradas em oitava (5.2, 4®.eD&sse modo, a modulagédo em anel foi

> A nomenclatura “ordem” refere-se a quantidade dgtiplicacées. Assim, por exemplo, combinacées de
terceira ordem levardo em conta adicdes e subsaéeB, ou sejaf, 2f e F, e assim por diante.
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aplicada também as frequéncias uma oitava abaixsejaf = 55,00Hz & = 155,56Hz, para

contemplar as alturas referentes as cordas dobradas

As frequéncias resultantes sofreram aproximdédesnsiderando-se a nota temperada

mais proxima, chegando a relacdo de alturas wtdig@a composicdo, mostrada na figura 2.1.

) -3090 83061 932,33 10465 ¢y 117466
=5 593 15 62225 i A h=d
A sy 4S8 s3as by fo fo = —
W - Ll ! P=Y
L9 ) - Iid " 9] b
[ an] L= Lo - IS ] A
v .” ©r [y U‘, [ 8] I“ iz il
Py Fo O 36000 4153 456,16 52325 | 58733
311,13
ongs  26L63
o 20 gssss ©
A Y o m LY —
ol [ P= kil —_—
- o
[a] [al —
s T 110
-

VAR A A o A (27 S e VAN o5V AT A ST ) ek T i
7 27 27 207
Figura 2.1 Alturas, em hertz, oriundas da modulacdo em aoel fgram utilizadas no material
composicional enGenesis Il

Essas alturas serviram de base para a formulacgesties composicionais, na viola e
no vibrafone. Segundo Alves e Manzolli, a expregggio composicionasta relacionada “a
criagdo e construcdo de uma ideia musical dentrondedominio discreto traduzidas em
incisos, motivos e frases que se destacam no fhwical.” (ALVES; MANZOLLI, 2005, p.
602)18

16 A justificativa da utilizacdo dessas duas freqissnesta na afinacdo da viola, descrita na Int@olugroposta
para todo o Ciclo. Assim, a organizacdo das altlr@seada na modulacdo em anel, esta inseridaredpente
no contexto da musica (em funcéo da afinacéo).

" O critério de aproximacao foi estipulado pela carapdo da frequéncia obtida na modulacdo em anelaco
frequéncia temperada. Foi aplicada a formula abpara determinar o desvio, ou seja, 0 quanto dtagleuda
modulacdo em andfl,, estava distante do valor temperaido,

f x 100%

o= |

Assim, dadas duas frequénciase f', sendof uma frequéncia temperadaf’euma frequéncia obtida por
modulagao, calcula-se o desvio percenttfaForam excluidas aquelas frequéncias que estavanmais de 5%
(cinco por cento) de desvio.

Exemplo 1 Paraf = 220,00Hz & = 203,13Hz, tem-se um desvio de 7,67%.

Exemplo 2 Paraf = 415,30Hz & = 406,26Hz, tem-se um desvio de 2,18%.
No exemplo 1, a frequéncia nédo foi utilizada perulérapassado o limite maximo estabelecido; navgpte 2, a
frequéncia sofreu aproximacao para a altura terdperafoi efetivamente utilizada na composicéo.
'8 O conceito dgesto composicionahmbém pode ser encontrado em Wishart (1998).
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Os gestos composicionais presentes no discursot#aferam elaborados a partir da
deciséo de alterar alturas articuladas em simuttade e alturas articuladas em sequéncia. Os

gestos composicionais elaborados para a viola tambéfreram modificacbes e estédo

descritos a seguir.

No compasso 19 ocorre o primeiro gesto, que € cstopte um acorde arpejado e sua
repeticdo, com modificacbes no tempo de duracdmukacdo e dindmica. Esse gesto é
modificado nos compassos 37-38, 47, 66 e 96.

i
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Figura 2.2 Gesto presente no compasso 19.

A

O proximo gesto apresenta dois elementos, e éiwddet por uma diade composta
por harmoénicos [Ré# (313,13Hz) e Ré natural (587Z3Be a nota La (110,00Hz), executada
de modo a obter um som composto por um elementmméraco. No caso, a sonoridade da
unha que ira ferir a corda longitudinalmente, paiido um som raspado somado ao som da
nota L4. Esse modo de execucdo é identificado asflerisco e pela linha que mostra a
extensdo da sua acdo. Esse gesto € encontradonpasso 20, e é 0 gesto que mais sofre

modificagdes, seis ao todo, nos compassos 26, 3@0358; 96 e 105.

¥l iuf

p——————mf

Figura 2.3 Gesto apresentado no compasso 20.

No compasso 21 e inicio do compasso 22, outro deisitatroduzido, e € composto de

trés acordes executados em direcdo do grave pagadp e articulados de modo rasqueado
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com dinamica crescente geano aforte. Esse gesto € modificado e ampliado nos compassos

31-33 e 75-78.

o =l
f) % B o H=
A LH HH
F. LR A il ¥ ] - -
[ o O AP i H
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=

P—=——mf ——— f

Figura 2.4 Gesto dos compassos 21 e 22.

Mais um gesto composicional é adicionado ao disguesé composto por células

ritmicas de divisdo variada. A dindmica oscila ergiano e forte. Sua Unica modificagéo

ocorre no compasso 69.

® 20 o 000
-~ f] HEE ‘\® o g-ﬁ?ﬂ\- ‘-ﬁln [-A]- F####ﬁrf}t 'F peee ,
Viol. Ar, —  — 1

Figura 2.5 Gesto do final do compasso 22 ao compasso 24.

Aparecendo nos compassos 26, 37, 67 e 80, estaouljesto composicional é
formado por oito notas, tem um direcionamento metdlescendente e é executado em
dindmica decrescente. Em suas modificagbes (cowpal3, 36, 61-62, 80, 94-95),

acontecem mudancas de direcdo e dinamica, alémpleades do material melddico.

@ =
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Figura 2.6 Gesto final, compasso 26.

Na realizacdo musical do planejamento macroes#iytiescrito anteriormente, foram
elaborados gestos composicionais apenas paratasnestos de percussao que possuissem
alturas definidas. Essa decisdo ocorreu no intietoeservar, para os instrumentos de alturas

indefinidas (caxixis, pau-de-chuva, folha de seqétos e berra-boi), o papel de ambientacao
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sonora para a metafora indicada no subtitulo da.pAssim, essa sonoridade remete a
florestas e matas, ambientes onde se encontra a lamde o violeiro vive o seu drama. Vale
explicar que essa metafora serviu como parte iamegrdo procedimento composicional,

fornecendo subsidio para a elaboracdo do discunsaab.

Os gestos composicionais na viola estdo relacianadm os de percussao, na sua
elaboracéo, em funcdo, além da modulacdo em aaalfilizacdo da série de Fibonddci
Esse recurso pode ser observado nos gestos ddowra do timpano, que apresentam a
guantidade de notas de modo crescente, na sequileie: 1:1:2:3:5:8:13. Na viola, a série de

Fibonacci nédo é utilizada. O vibrafone apresemtaacgestos, listados a seguir.

O vibrafone inicia a sua articulagao no finalldaoducdq com um gesto contendo
apenas uma nota (Ré# — 311,13Hz). Esse gesto énatkrlno compasso 25 com
modificagbes na dinamica, na aplicagdo do motoo enndo de articulagédo que, primeiro,

executa a nota com baqueta, e na repeticdo, carif.arc

Glockenspiel
9 (Motor On) I ’AI'
Perc 1| {7 T o m—
\Q_)V ﬁo u\_/u O O O

S

Figura 2.7 Gesto 01 — compassos 08 a 13 e 25 a 29 — uma nota.

O gesto seguinte ressalta a nota Ré # (311,13kegutada com a utilizacdo de arco,
associado com a articulagdo, com baquetas, das bBdtanatural (523,25Hz) e do segundo
harménico do primeiro Ré# (622,25Hz), em sextisabye 0 prolongamento desse som. Esse

gesto nao sofre declinagdes.

19 Uma série de nameros inteiros em que cada nimarsoéna dos dois niumeros precedentes: 1, 1, 2,83, 5,
13, 21, 34, etc. Disponivel em: <http://encyclop@dhefreedictionary.com/Fibonacci+series>. Acesso 28
jul. 2008. A partir de dois nimeros iniciais{, =1 e X, =1, obtém-se uma sequéncia de nimeros de

Fibonacci por meio da seguinte formul¥; ,, = X, + X,_;, onde k=0, 1, 2, 3,4, 5, ...
Portanto,

X, =X+ X,=1+1=2

X;=X,+ X, =2+1=3

X, =X;+X,=3+2=5 e assim por diante.
20 Na gravacao que esta presente no CD (v. Apéndice Bbrafone n&o foi executado com arco.
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Vibrafone
Vibrafone com haquetas - - - ------------ g
com arco . z . . 4
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Figura 2.8 Gesto 02 — compassos 39 a 42 — duas notas.

A composicao do proximo gesto utilizou trés noeasegue o principio de acréscimo
de elementos, seguindo a série de Fibonacci.

63 Yibrafone
; — —
A €om arco ﬂ -
A o :
Perc 1 |fs—™ 1
A3V
e

mf S S

Figura 2.9 Gesto 03 — compassos 63 a 66 — trés notas.

Um novo gesto foi caracterizado por uma pequersefde cinco notas, como indicado
na figura 2.10.

Vibrafone
com arco e
n L H h\ A ﬂ‘ e —— T
—A— 0 - A I' ' nos (9 )
Perc 1 r\q}\ i I 1
e

mf

Figura 2.10Gesto 04 — compassos 71 a 73 — cinco notas.

O gesto que se segue é composto por oito notgeeseata uma variacdo dinamica
que reforca o carater melddico insinuado no ges® @bmpassos 63 a 66. Esse gesto
reaparece declinado nos compassos 98 a 104, amphad completar a série de Fibonacci.

Vibrafone
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Figura 2.11 Gesto 05 — compassos 90 a 93 — oito notas.

Para o glockenspiel, foi atribuido somente um geatacterizado por umlissando
ascendente ou descendente. Suas entradas na amisici@am a execucao do vibrafone. Esse

gesto encontra-se exemplificado na figura 2.12.

Glockenspiel

o) |
y 4 7

Perc | |:@ﬁ; -
e

Figura 2.12 Gesto do glockenspiel — compassos 90 a 93.

2.2 Andlise Morfolégica

De acordo com os resultados sonoros, advindosatilaagdo musical do planejamento
macroestrutural, algumas modificagdes ocorreranfugigéo do discurso musical, conforme
comentado na pagina 29. Essas alteracGes, no @ntdiot descaracterizaram o planejamento
inicial e ficaram restritas as duracfes das seede® inicio da peca, cuja secdo A foi
denominada déntroducéq ficando a secdo B responsavel pela interacde entriola e o

vibrafone. Na tabela 2.2, podem-se observar asgfies ocorridas.
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TABELA 2.2

Estrutura formal de Genesis Il

Secdo A B C B’ A’ B” Coda

INTRODUGAO INTRODUGAO

Compassoq 01ail3 13 a 47 48 a 59 60 a 81 82 a g9 90 a|1056 a 103

Percentual 12% 31% 10% 18,5% 7% 14,5% 7%
Tempo de 49s 2min34s| 1minl0s 1min37s 31s 1minli0s 399
cada secao

Genesis llapresenta um discurso entrecortado por trés mosdmtintos:

1) A secdo A (compassos 01 a 13) € um trecho execptadabrafone, timpanos, pratos
e tam-tam. A auséncia da viola sugere um tipo ttedacédo, que tem o seu final no
compasso 13, quando é indicado o andampate andanteOutro indicativo desse
final de trecho € a reducdo dindmica dos timpagas, decresce panapp € 0

vibrafone que perdura apenas pela sua ressonancia.

2) A partir do compasso 13, a secao B é caracterigadam grupo de instrumentos de
percuss&o, com sonoridade composta por eféiteelo inicio do discurso da viola,

interrompido brevemente pelo vibrafone nos comEag5ae 39.

3) Na secao C, que apresenta a viola solo, foi emgeoegaaterial distinto das outras
secOes. Esse solo priorizou trazer a superficidigturso a variagdo de timbre que é
caracteristica do instrumento. Por exemplo: a sdade projetada pela viola, quando
executada proximo ao cavalete, € bem distinta daqueveniente da execucédo na

regido do instrumento junto a escala.

A coda apresenta, essencialmente, a repeticdogdeagéio ritmica dos timpanos,
utilizada nalntroducaq além da nota Ré # (311,13Hz) articulada no vimaf Essa nota é a
mesma que iniciou a apresentacdo dos gestos mssseriento, e estd relacionada com uma

das frequéncias geradoras da modulacdo em anel.

A partitura completa d&enesis Il — A lara e o Violeir® mostrada no Apéndice D.

2L A percussao de efeitos é composta por pau-de-challia de seda, apitos, berra-boi e caxixi.
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CAPITULO 3

GENESIS Il - CORES ESPECTRAIS

Genesis lllfoi composta para viola solo, explorando recutgo$ricos e idiomaticos,
além de efeitos como, por exemplo, batidas na cEx@ssonéancia e sonoridades extraidas de
outras partes do instrumento, como a execucaogmorda viola que fica por tras da pestana,
junto ao cravelhal, ou ainda a execucao na regi@eriar da méo esquerda, entre esta e a
pestana. Seu subtitul@ores Espectrajsfaz alusdo a uma aquarela onde as cores estdo
justapostas na paleta. A peca foi estreada no ¥tit& dos Alunos do Programa de Pos-
-Graduacdo em Musica da UFPB, realizado no diaeljplio de 2008, as 16h, no Auditorio
do Laboratério de Praticas Interpretativas Profesderardo Parente, do Departamento de

Musica — DeMus, interpretada pelo compositor.

3.1 Procedimentos Composicionais

A composicao partiu da constituicdo de objetos smmalentro de um planejamento
macroestrutural, explorando os recursos describgt®aae com a organizacdo das alturas

baseada, em parte, na mesma modulacdo em aredddikenGenesis Il

Essas alturas serviram de base para a construcambjdos sonoros conforme
proposicdes de Guigue e Pinheiro (2002, p. 73), dpfeem objeto sonoro como “uma
entidade autbnoma, com caracteristicas sonorasiggpp normalmente isolavel para fins de

manipulacdo e/ou reducéo analiti¢a.”

Na pecaGenesis Il os objetos sonoros foram declinados, ou sejaiersoh

declinacag aqui entendida como

[...] uma variacdo na qual alguns componentes daefbosao transformados
enquanto que outros sdo conservados na sua forig@mahr sendo que, salvo
excecdes, os componentes conservados sdo aquelsmigunitidamente identificam
o objeto. (GUIGUE, 2003, p. 329).

22 A utilizacdo do conceito de objeto sonoro @enesis lllpartiu do pressuposto composicional de consetuir
sobrepor ideias musicais que tiveram origem sepatadte umas das outras. No aspecto analiticone8ga de
diferentes objetos geram novos objetos. No entadtoponto de vista composicional, esse viés tedsio
configurou em estruturas horizontais ou verticaidependentes umas das outras, mas que poderiam ser
identificaveis mesmo que sobrepostas.
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No planejamento macroestrutural, procurou-se jost@sses objetos de modo a se
obter um discurso que apresentasse coeréncia farmateresse musical. A sintese do

planejamento € mostrada na tabela 3.1.

Tabela 3.1Sintese do planejamento macroestrutural da Gegasis ||

Secéao A B A Coda
Duracéo 1min 5min 1min 30s
Principios Alturas definidas | Somente objetos | Alturas definidas | Somente recursog
basicos de combinadas com com alturas combinadas com inarmdnicos
estruturacdo dos recursos definidas recursos
objetos inarménicos inarmonicos
(ruidos)

Justaposicdo dos] Utilizagdo somente Utilizagéo de Utilizagéo somente| Partes de objetos
objetos de alturas alturas da de alturas caracteristicos de A

provenientes da | modulacdo em ane] provenientes da ede B

modulacdo em ane] combinadas com | modulagcédo em ang
outras alturas

E importante enfatizar que os objetos foram cofdigltambém a partir de uma
experimentacdo em torno de gestos idiomaticos @la.ViEssa experimentacdo desencadeou

vérias possibilidades de justaposi¢cdo sequendiad efes.

A partir do planejamento macroestrutural, descatima, 0s objetos justapostos
declinaram por acréscimo ou retirada de elemenwwspar modificagbes nas alturas
constituintes. Foram elaborados nove objetos, ifitlzs$os comadbasicose complementares
Os objetos béasicos participaram mais ativamenteliscurso e foram submetidos a, pelo
menos, trés declinacdes. Sdo exemplos de objesasobé objeto 01, o objeto 02 e o0 objeto
03. Os objetos complementares serviram como el@®et® pontuacdo e, no MAaximo,

apresentaram uma declinacdo. Sado exemplos os ®bt05, 06, 07, 08 e 09.

A segquir, sera descrito cada objeto constituintdidourso sonoro déenesis lll
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Objeto 01

No intuito de mesclar elementos harmdnicos e inarce8, elaborou-se um objeto,

como previsto no planejamento macroestrutural, cstoppor trés elementos distintos:

1.9) O principal elemento inarménico é caracterzpdlo toque do dedo indicador sobre o
tampo da viola, deixando as cordas vibrarem emrdauta dessa percussao. Essa vibracao
decorrente produz uma ténue camada de som, umspmaeverso ao normal, em que as
cordas fazem o tampo vibrar. A ressonancia dasasostltas, nesse caso, € gerada pela

percussao que atua efetivamente no discurso.

2.9 As notas Si (246,94Hz) e La (220,00Hz) sacceteelas somente pelos dedos da méo
esquerda. Esses dedos martelam a nota Si e, endaemalizam o ligado descendente,
produzindo a nota La. Nesse caso, outro elemeatmiinico € acrescentado, proveniente da

percussao dos dedos da mao esquerda sobre a escala.

3.9) O terceiro elemento, componente do primeijetobé a execucdo de trés parciais (Ré =
587,33Hz, DO# — 554,37Hz e Sol — 392,00Hz), obtidela méo direita sobre a décima
segunda casa da viola nas suas trés primeirassc@ddedo médio da mao direita continua a

percussao, agora sobre a escala (espelho) dapiélamo a abertura do tampo.

O objeto basico do discurso, resultante da comamdesses trés elementos, ilustrado
na figura 3.1, esta presente no inicio (comp. @@)ae no fim da peca (comp. 132 a 135), e é

declinado quatro vezes no decorrer da composigao.

+ + +
3 3 3
5
Z5
| aw
\\UX b9 b
o Yeg TegT g
S— S— N

Figura 3.1 Objeto 01.
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A primeira declinaca®® (comp. 13 a 16) intensifica o elemento inarmorpedo
movimento do dedo indicador da méo direita queragmercute sobre o rastilho, produzindo

uma vibracao secundaria das cordas 4, 3, 2 e 1.

wA
-t
w

Q@;*D
K
K

f ~— ~— S—

Figura 3.2 Primeira declinacdo do objeto 01.
A segunda declinagcdo (comp. 03 a 06) reduz o elemento inaitnd e sO se

diferencia do objeto 01 por ndo apresentar o hawodmatural produzido pela méo direita,

conforme descrito acima.

wt
w
Wt

f#—_

~¥ b ~ b ‘

Ve g Teg g
N— - SN

mp

Figura 3.3 Segunda declinacédo do objeto 01.

A configuracao dderceira declinagdo (comp. 01 e 02) prioriza somente o ehm
percussivo, que busca trazer a superficie do discude forma ténue, a ressonancia

proveniente da vibracdo do tampo que é transnyiida as cordas.

% E importante observar que as declinaces dosasb{Etorreram, inicialmente, fora da linearidadepieral.
Assim, existiram experimentacdes em torno das stagedeclinacdes para depois selecionar a ordeneldaqu
que iriam compor o discurso sonoro.
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e & & ®

Figura 3.4 Terceira declinacéo do objeto 01.

A quarta declinacao (comp. 116 a 127) apresenta a mamsforanacdo do objeto 01,
pois € composta de trés notas (Sol — 783,99Hz,880;00Hz e Ré — 587,33Hz), sendo a nota
Sol executada com um martelado do dedo indicad@resenca do elemento inarménico e o
ligado descendente sdo fatores determinantes gareorssiderar esse objeto como uma

declinacao do primeiro.

Figura 3.5 Quarta declinacao do objeto 01.

Objeto 02

Suas principais caracteristicas sdo a presencandeasqueado e a auséncia da
pulsacéo regular. No caso, o tempo é medidesegundosO intuito basico € promover uma
variacdo timbrica perceptivel que ocorre no tempomeio da execu¢do dos harmdnicos
naturais da viola, encontrados sobre os trastos\Alle V. Este objeto esta presente na

indicacdd”’ n° 20, como se fosse um (inico compasso.

Durante a execucdao, € liberada uma corda paraaguers conjunto com os parciais.
Com isso, procurou-se enfatizar uma nota — no easota Ré# (311,13Hz) —, quarta corda

solta.

4 EmGenesis Il) as indicacbes estdo intercaladas entre os coopasgyuindo a humeracao deles. V. nota 12.
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Figura 3.6 Objeto 02.

Na primeira declinacdo (na indicacdo 27), polariza-se apenasta La que sera
modificada pelo acréscimo de um elemento inarmoéricm caso, o0 som da unha do dedo
indicador como um rasqueado, realizado num angué fgvoreceu a criagcdo de um som
raspado sobre essa nota. Esse procedimento deicagdd timbrica inicia na altura do Xl

trasto e, gradativamente, se dirige para a regamadalete.

Figura 3.7 Primeira declinacao do objeto 02.

A segundadeclinacdo (na indicacdo 60) é similar ao objetgimeal, e a mudanca de

ordem dos harmonicos naturais, agora, € executex@nge no trasto V.
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Figura 3.8 Segunda declinacédo do objeto 02.

Objeto 03

Este objeto, constituido por um ritmo caracterstita polca mato-grossefgeé
introduzido no discurso no compasso 21. A congfituidesse ritmo € bastante simples e,
nesse caso, foi apenas utilizado como referénmlinA articulacdo do acorde é intercalada
por um pequeno desenho melddico. No final do opjetduracdo de tempo do acorde €&

aumentada, introduzindo o objeto 04.

6 J-co ~
n8.| 1 ﬂl\ __
'ﬂ S

§ia T v -

Figura 3.9 Objeto 03.

A primeira declinacdo (comp. 28 a 35) desenvolve o0 ataqptrexecutado em

sequéncia, num trecho de nove compassos.

% Referenciado por Correa (2000, p. 201-204).
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Figura 3.10Objeto 03, primeira declinacéo.

Nasegundadeclinacdo (comp. 145), o objeto é ritmicamenteifitadio.

Figura 3.110bjeto 03, segunda declinacéo.

A terceira declinacdo (comp. 110 e 111) trabalha o acorde @otra configuracao

ritmica, também de forma sequencial.

accelerando i
{ nh.T' o : Ib I-q.hE : _h ﬁ ﬁ h /
e i ! ‘ I ! _l

Figura 3.12 Objeto 03, terceira declinacao.
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Objeto 04
Este objeto (na indicacdo’r23) prioriza a execucdo das cordas na regidorasrda
primeira casa do braco da viola, entre a pestanacrmavelhal (regido incomum). As notas

referem-se as cordas que devem ser executadascho.tAs alturas decorrentes séo outras,
carregadas de elementos inarmonicos.
As declinacbes deste objeto (nas indicac6&s @7 e 101) apenas modificam sua

ordem de execucdo, sem maiores alteragoes.

~ ~ s T T TToTTT 108 = = ssesmurmmss 155
; T )
9 B e W e i“ i . & i’ i
F 4 ) I | | L3 e L2 [ | | I
e e i S fsfe e, =11
e B N ] | ! | ¥
) = Tm— -‘\-._.-/ -+
L= —], ———————————————————————————————————————
Figura 3.130Objeto 04.
Objeto 05

O objeto 05 (comp. 24 e 25) também prioriza um#&cede execucado incomum, tal

qual o objeto 04. Desta vez, a regido de execucagobr trds da méo esquerda, no espago

entre essamao e a pestana.

Figura 3.14 Objeto 05.

Sua unica declinacao (comp. 82 a 95) explora agosgsonoros sequenciais (v. figura

3.15), recurso ja utilizado na declinagdo do obj&o
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Figura 3.15Declinacéo do objeto 05.
Objeto 06

O objeto 06 (compassos 36 a 58) que, a primeita,viode ser considerado uma
declinacdo do objeto 03, tem uma diferenca marcaattorma de execucdo. Aqui se busca

um efeito de eco pela repeticdo do trecho e pelag& dinamica gradativa dbaopp. (V.

figura 3.16).

Objeto 07
Este objeto, que aparece nos compassos 61 a 66z articulacdo de um agregado
sonoro arpejado. Sua caracteristica é a variac@onagao, e € representado por um bloco de

harmoénicos executados nas casas V, VIl e Xl (yurka 3.17).
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o o & ¢
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como um €co.
A

yi—— /4
Figura 3.16 Objeto 06.
Figura 3.17 Objeto 07.
Objeto 08

Na configuracdo do objeto oito (compassos 67 apédjicipam uma diade, executada
em dinamicafff, e um harmonico resultante dessa execucdo (wafiglL8). Essa diade é

articulada enstaccatg resultando no surgimento de um harmaonico, prodatsa vibracao e
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que esta simbolizado numa camada superior pormeéwio de uma notacdo especial. A

intencao foi explorar a vibracdo do tampo e dadar

e ﬁ(Até compasso 115)

Obs: A execugio dessas notas produzira os harmonicos escritos acima, representados pelas cabecas triangulares.

Figura 3.18 Objeto 08.

Objeto 09

No intuito de expandir os elementos inarmonicosaiedo por base o planejamento
macroestrutural, elaborou-se um objeto cuja soadedbuscasse uma maior aproximacao
com a inarmonicidade. A execugdo desse objeto ecwrregido entre o final da escala da
viola e o cavalete, buscando alturas que ndo estegcessariamente no espectro. O som
estalado proveniente da execucdo desse objetoaenmrcela de ruido existente no ato de
ferir as cordas da viola com as unhas. No instdatse ataque, a sonoridade resultante &
composta pela nota e pelo ruido. Este objeto nésupdeclinagdes e ocorre na indicacdo 81.
(V. figura 3.19).
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Figura 3.19 Objeto 09.

4.2 Anélise Morfoldgica

A andlise, descrita a seguir, foi realizada noiderde determinar como o0s objetos se
projetaram no tempo de modo a configurar uma esadbrmal. Essa estrutura se apresentou
como uma justaposicao de objetos sonoros e suéirad@es durante o discurso, com uma
breve recapitulacdo do objeto inicial no seu fikesim, comparando a realizacdo musical
com o planejamento macroestrutural inicial, deegBu priorizar o objeto 01, e suas
declinacdes, para compor a parte A, deixando aosBg¢antermediaria, responsavel pela
apresentacao justaposta dos demais objetos. hoesar primeiro objeto anuncia a se¢ao

final, A’, e acodaé caracterizada pela reapresentacdo do objetegd@e do objeto 07.

Na secao A (compassos 01 a 19), sao utilizadogetooB1 e suas declinacbes que
estdo conectadas pelo acréscimo ou retirada deeelesne ndo seguem uma ordenacao
sequencial. O final da secdo acontece no compaksontle o Ultimo L4, articulado pela

ligadura, recebe uma fermata que prolonga o sew eatstabelece um corte para o inicio da
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proxima secao. Esta, que configura o inicio daepBrda peca (indicacdo 20 ao compasso
115), inicia, como se pode observar na figura 3p20,uma massa sonora formada por um
rasqueado em dinamica crescente que culmina noassop2l, onde € introduzida uma

referéncia ao ritmo da polca mato-grossense, qugtitg material do objeto 03.

Na sequéncia (compasso 23 até indicacdo 27), s&sempados trés objetos cujas
caracteristicas sdo referentes a técnicas expandidantuito de promover contraste com a
secao anterior. Na figura 3.20, pode-se ver a aptagdo desses trés objetos, contrapondo ao
material anterior. Essa apresentacao justapost@udado ao subtitulo da peca, que se refere a

paleta de cores distintas de uma aquarela.

Uma nova apresentacdo do objeto 03 seguido doodifetla sequéncia ao discurso (v.
figura 3.21) que, estruturalmente, pode ser eniendomo uma recessao na divisdo métrica
do rasqueado anterior, motivo pelo qual essesalpetos foram justapostos. Uma insinuagéo

do objeto 07 pontua ligeiramente a apresentacad@bto 06 nos compassos 49 e 55.

O objeto 02 é reapresentado na sequéncia, segeidmbjeto 07. Justaposto a este,
novas “cores” sao acrescentadas a paleta, repadssnpelos objetos 08 e 09, que sé&o
intercalados pelo objeto 02. Na sequéncia, o ol)ét@, entdo, reapresentado, seguido do
objeto 04 intercalado pelo objeto 03, concluindexposicdo dos objetos cuja composi¢ao
priorizou as técnicas expandidas. Finalizando as&; tem-se o retorno do objeto 03 e do

objeto 07. A figura 3.22 demonstra essas justapesic
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Figura 3.20Final da secao A e inicio da sec¢do B — compasstélé indicacao 27.
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ApoOs a secédo B, o objeto 01 é reexposto, caraatefizuma secado A’ (comp. 116 a
144), e a peca termina com a articulacdo da segiecaacédo do objeto 03, seguida pelo
objeto 07. Esse objeto apresenta sua segunda algminconfigurando uma pequerada

conforme mostrado na figura 3.23.
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Figura 3.23 Parte final désenesis Il mostrando o final da reexposicéo do objeto 0LTeda.

Na tabela 3.2, pode-se observar como 0s objetés esstribuidos numa sequéncia
justaposta dentro do esquema formal ABA’ e Codadéyscdes sdo expressas sgsgundos

e o0 percentual é referente a representatividadeaerhno total da peca.

A partitura completa d&enesis Il -Cores Espectrais € apresentada no Apéndice E.



TABELA 3.2

Distribuicdo sequencial dos objetos com suas respieas duracfes de tempo aproximadas
(em segundos)

69



70

CAPITULO 4

GENESIS IV - ICEBERGS

Genesis IVse configura como uma apresentacao interpoladéoideblocos sonoros
que se alternam por toda a peca. Um bloco sondré fArmado por notas sustentadas, que
podem também ser executadas subdivididas ritmicemem varios grupamentos —
semicolcheias, tercinas, quintinas, sextinas, sa@ptietc. JA& o bloco sonoro ‘B’, em sua
constituicdo, tem arpejos ou notas alternadas,de per amalgamado com notas longas. A
presenca de arpejos ou notas alternadas foi eicrité diferenciacdo desse bloco em relagédo

ao primeiro.

A Ultima peca do ciclodGenesisfoi escrita para viola, cordas friccionadas, faut
vibrafone, timpano, pratos suspensos, pequendhéarritriangulo e tam-tam. Prioriza uma
alternativa diferenciada para a selecdo das ajtoe@®o se verd a seguir, e agrega na
performanceum CD com trilha eletroacustica preparada previaeneom sonoridades dos
espectros dos agregados. A parte das sonoridaplestrass, apresentada no Apéndice B, foi
elaborada com o programa SPEAR a gravacéo da trilha, foi produzida em estidio p

compositor.

Os procedimentos composicionais e a analise dagstga descritos a seguir.

4.1 Procedimentos composicionais

A peca configura-se principalmente pelo trabalhm @eomodelagem sonora de alturas
advindas de duas fundamentais, Soll (49Hz) e L&HZAp geradas por um instrumento
particular — no caso, a viola de arame —, de oadd@mados complexos sonoros compostos
por trés sons, denominados dgregados A analise espectrografica desses agregados

forneceu diversos resultados no que se referej@cgmde parciais.

% O programa SPEAR foi gentilmente disponibilizadarapeste trabalho pelo professor Dr. Didier Guigue,
coordenador do grupo de pesquisa MY9vusicologia, Sonologia e Computacdo, do Departamde Musica
da UFPB.
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O procedimento desta peca parte do mesmo prinafpipado por Gérard Grisey em
sua pecdPartiels de 1975, cuja estrutura foi integralmente gerada pil grave (41,2Hz)

do trombone. No presente caso, a estrutura dafpegerada pelos agregados.

Além dos principios técnicos que caracterizam guirgem espectral, foi levada em
consideracao na elaboracdo composiciondbeeesis IVa procura por novos estratagemas e
estruturas que nao estivessem baseados em célulasotivos. Conforme explica Rose
(1996):

A misica espectral é singular e interessante pomu® pratica responde a
circunstancias do complexo fisico, como a sériembaica, mais que sobre
estratagemas locais e estabelecidos, como os tfieeas/olvidos na construcdo de
motivos e células, como tem sido a tradicao donénaa musica ocidental. (ROSE,
1996, p. 7, traducdo nossa).

E possivel que, vez por outra, algum fragmento godsstacar-se, sugerindo
“melodias” ou mesmo “harmonias”. No entanto, essdsréncias ndo formam a base da
construcdo da peca, e sdo assim percebidas devutilzacdo de instrumentos tradicionais e

agrupamentos de notas que podem sugerir acordés) pabviamente, sem funcédo tonal.

Para a analise dos agregados provenientes dasnfant@s Soll (49Hz) e Lal
(55Hz), utilizou-se o programa SPEAR, que se maséficaz por permitir a visualizacao
detalhada de toda a gama de parciais constituiietesn som fundamental, com aqueles mais
salientes ressaltados em tom mais forte de cor.fijlaa 4.1, pode-se visualizar o

procedimento de escolha dos parciais.

O recorte priorizou 0s vinte primeiros parciaisagiers por cada agregado, 0s quais
foram submetidos a aproximacdes no sentido de adsgua escala temperada de quartos de

tom proposta por Fineberg (2000a, p. 83), apredanta Anexo A.
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Figura 4.1 Demonstrativo da analise do agregado de Sol nABPEostrando os parciais mais estaveis.

Os gquartos de tom foram identificados segundo aamgia mostrada na figura 4.2.

Figura 4.2 Simbologia adotada para a representacéo dos quirtmm.

Inicialmente, buscou-se compreender como procemfaracescolha dos parciais, visto
que o programa fornece valores absolutos dentnonte faixa de variacdo. Por exemplo: o
primeiro parcial da nota Ré (146,83Hz) é ele pmpporém os valores fornecidos pelo
programa estdo compreendidos entre 146,716Hz €/47Hz, ou seja, tém valor médio
ligeiramente menor que aquele considerado tempetssio acontece devido a dois fatores:
primeiro, a pequena variacao fisica de altura nonemto de apertar a corda da Viola de
Arame e, segundo, a escala temperada que, por, §asé normalmente submetida a

aproximacoes para os quartos de tom.
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Ao discurso musical desenvolvido pelos instrumeninssticos foi acrescentada uma
trilha eletroacustica com a sonoridade dos agregddirialmente, tomou-se uma porcéo de
cinco segundos do agregado e, com o0 programa SPEABtrairam-se o0s parciais
efetivamente executados pelos instrumentos. O &epexsultante ficou composto apenas

com os parciais superiores presentes na faixad@@Hz a 22.000Hz.

O passo seguinte foi ‘esticar’ o resultado daagém, utilizando a fung&one stretch
[do programa SPEAR], cuja funcdo € modificar a eielade ou a duracdo de um sinal de
audio sem afetar a sua altura, produzindo, aseichas de aproximadamente cinco minutos a

serem integrados a peca de acordo com as secdesgpneinadas no planejamento.

No planejamento macroestrutural, partiu-se da ideigransitar de uma fundamental a
outra e promover o retorno a primeira, empregarglpasciais exclusivos de cada uma das

séries harmodnicas. Assim, chegou-se ao planejamergtrado na tabela 4.1.

TABELA 4.1

Sintese do planejamento macroestrutural inicial d&enesis IV

notas com outro
tipo de
articulacéo,
utilizando apenas
parciais advindos
da filtragem dos
agregados da
fundamental Sol.

fundamental, LA.
Uma espécie de
modulagéo.

fundamental LA&.

Secédo A Transicdo 1 B Transicdo 2 A
Trilha do CD Parciais Parciais Parciais Parciais Parciais
resultantes do resultantes dos| resultantes do resultantes dos| resultantes do
agregado de Sol agregados de Sqgl agregado de La| agregados de Sal agregado de So
ela elLa
Duracao 3min 1s 3min 2s 4min
Caracteristicas | Apresentacao Neste momento, | Esta se¢éo se De modo inverso,| Restabelecimentd
. alternada de gradativamente | caracteriza pela | sdo introduzidos | total do material
principais de blocos sonoros | séo introduzidos | presenca de progressivamente| presente na
cada secdo compostos por | parciais parciais advindos| parciais da primeira secéo,
notas sustentadas pertencentes a | da filtragem dos | primeira progredindo agorg
ou grupos de préxima agregados da fundamental. para o climax fing




74

Pode-se sintetizar o procedimento composicionaiGdeesis [Vna forma mostrada na

figura 4.3.

. Série
. Fonte: Harménica
Viola de Arame Gerada por

Solela

Notas
exclusivas
de Sol e LA

Selecio Composicao
das Alturas

Figura 4.3 Diagrama de blocos do procedimento composicional.

Construcao Analise dos
dos Agregados
Agregados Para filtragem

Como inicio do procedimento, partiu-se da analieeetral das notas Soll e Lal,
donde se selecionaram o0s quarenta e oito prime#éasais estaveis de cada fundamental que
aparecessem apenas na série harménica correspprdeatla uma delas. Assim, as alturas,
exclusivas, resultantes da analise das fundameStais e L4l, a serem utilizadas nessa

primeira etapa, estao relacionadas na figura 4.4.
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armanicos centes a Sa -

. Harmoénicos per}ementes ]SIUI ‘ T . . . in £
Pt e g B tp o 1
—L L 1 = | - 1 1 | 1 | . | 1 1 1 L™ | LM | 1 1 | 1 |
L ;I 1 1 Id #;I el I 1 : 1 Ll 1 : : 1 1 L 1

= | . f |
7 % % 3
1 2 3 4 6 7 8 12 13 14 15 16 21 24 26 28 30 32 42 48
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Figura 4.4 Relacéo de parciais referenteslusivamenta Soll e Lal.

Em seguida, foram construidos agregados composipgr@s parciais contiguos,
extraidos das duas séries harmodnicas, no sentidexperimentar a modelagem de um
determinado complexo sonoro e, a partir dele, corageeca. Esse procedimento foi realizado
para buscar uma nova resultante advinda de ume fliferente, ja que os modelos utilizados

pelos compositores espectrais sdo, em sua magswieg Simples ou notas com detalhes
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especificos em relacdo a articulacdo. Esse camprtbpde um estudo posterior mais
aprofundado, no sentido de categorizar os resudtads modelos que poderiam servir de

ponto de partida para novas composicoes baseasks limeguagem.

Esses agregados foram construidos a partir do agonoghria viola de arame, segundo
o procedimento de gravar todas as notas possigeex@tucio e depois conseguir as alturas
referentes aos quartos de tom por meio da modiacatigital com o program&ound

Forge™.

Os agregados foram construidos levando em congéiteia presenca de dois ou trés
parciais distintos. Assim, para os agregados de &4l foram utilizadas, respectivamente, as

configuracdes de parciais mostradas na tabela 4.2.

TABELA 4.2

Agregados formados com parciais das fundamentais Boe L4l.

AGRESADOS PARCIAIS AGREGADOS | parcials
3 3 4] 6 a 6 | 7| 11
b 41 6| 7 b 7|11 12
c 6 7| 8 c 11| 12| 13
d 7] 8] 12 d 12 | 13| 14
e 8 | 12| 13 e 13| 14| 19
f 12 | 13| 14 f 14119 21
g 13| 14| 15 g 19| 21| 22
h 14 | 15| 16 h 21| 22| 24

Os dois primeiros agregados construidos, de Saolé Eal, foram analisados com o
programa SPEAR, do qual se selecionaram o0s parcessltantes, buscando uma
aproximacdo com os quartos de tom tabelados nocdAAeem acordo com Fineberg (2000a,
p. 83). A tabela 4.3 exemplica 0 processo de @jira para se chegar as alturas a serem

utilizadas na peca, mostrando os resultados ob$iolm® 0 primeiro agregado de Soll.
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TABELA 4.3

Filtragem do agregado 01 da fundamental Soll [146381z (Ré3); 196,00Hz (Sol3); 293,66Hz (Ré4)] para a
obtencao das alturas a serem utilizadas efdenesis IV

N.° DO NOTA VALOR VALORES MEDIA DESVIO NOTA
PARCIAL TEMPERADO FORNECIDOS PELO RESULTANTE
) PRO((}BESAMA (H2) %)

20 C7 2093,00 2053,898 — 2060,452 205718 1,71 X
19 B6 1975,53 1970,012 — 1973,944 1971|199 0,18 B6
18 A6 1760,00 1762,918 - 1770,783 1766,85 0,39 A6
17 G#6 1661,22 1622,671 — 1626,604 162464 2,20 X
16 G6 1567,98 1575,485 - 1579,418  1577}45 0,60 X
15 F#6 1479,98 1469,317 — 1479,803  1474,56 0,3f F#6
14 F6 1396,91 1384,120 — 1388,0%52  1386,09 0,77 X
13 E6 1318,51 1323,827 —1333,002 1328}41 0,75 X
12 D6 1174,66 1170,473 -1178,337 1174(41 0,02 D6
11 C6 1046,50 1030,226 — 1035,469 103285 1,30 X
10 B5 987,77 985,661 — 990,904 988,28 0,05 B5
09 A5 880,00 875,561 — 884,736 880,15 0,02 A5
08 G5 783,99 786,432 — 790,364 788,40 0,56 X
07 F#5 739,99 734,003 — 739,244 736,62 0,44 F#5
06 D5 587,33 585,892 — 593,756 589,82 0,42 D5
05 A4 440,00 440,402 — 444,340 442,37 0,54 X
04 G4 392,00 390,595 — 395,837 393,22 0,31 G4
03 D4 293,66 292,291 - 297,533 294,91 0,43 D4
02 G3 196,00 193,987 — 200,540 197,26 0,64 X
01 D3 146,83 144,179 — 149,422 146,80 0,02 D3

A comparacao entre a média dos valores fornecidtis grograma e os valores das
frequéncias temperadas é feita por meioddsvig cujo valor é calculado pela formula
apresentada na Nota 17 (p. 44). Observa-se quesajgarciais se aproximam bastante da
altura temperada. Aqui foram considerados apenasiasais cujo desvio foi menor ou igual

a 0,46%.

Assim, um agregado composto pelo terceiro, pelatgua pelo sexto parciais da

fundamental Soll, apds a analise espectrograiitra,ds alturas mostradas na figura 4.5.
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Figura 4.5 Alturas resultantes da filtragem do agregado 0%alé.

Aplicando o mesmo procedimento ao agregado ‘b’ gn@nte da fundamental Soll e
aos agregados ‘a’ e ‘b’ oriundos da fundamental MdaJApéndice F), chega-se as principais

alturas que seréo utilizadas &enesis IV

A relacéo total das alturas filtradas dos quatregayos é apresentada na figura 4.6.
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Figura 4.6 Alturas resultantes da filtragem dos agregados ‘B’ das fundamentais Soll e L4l.

No que se refere ao procedimento de como trabablsaragregados, foi aqui

estabelecido que eles poderiam ser desenvoviddiselsas maneiras:

a) com ataques lentos ou rapidos, ou ainda passamdatiyamente do rapido para o

lento e vice-versa,
b) executando-os na viola ou em outros instrumenigdpeando os timbres;
c) executando o bloco e quebrando-o depois com movasdineares;

d) utilizando formas distintas de articulagdo, comémulo, molto vibratq arco

esmagadospiccatq pizzicatq etc.
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ApoOs selecionadas as alturas, deu-se inicio a csigfm da peca, seguindo o
planejamento macroestrutural, em que cada partisdarso foi construida pela justaposicao
de blocos sonoros distintos. Por exemplo, se umegdd bloco, A, fosse constituido por

notas sustentadas, o segundo bloco, B, se caractanpela articulacado de notas distintas.

4.2 Anélise Morfoldgica

Para a realizacdo da analise, substituiu-se aquinomenclatura das secoes
predeterminadas no planejamento macroestrutuadblsonoros) por “unidades sonoras”. A
andlise foi, entdo, caracterizada pela justaposiedeas unidades. Essa segmentacdo obedece

ao que Mary H. Wennerstrom chamou de formas dsteatas ou interpoladas:

As ideias de desenvolvimento e variagdo tém siigadas como parte do processo
de composicdo na musica ocidental. Esses procettimamda sdo importantes na
musica do século XX e formam a base para o desemanito de muitas entidades
formais organicas. Somando-se a essas técnicapostores do século XX tém
empregado uma aproximag¢do mais segmentada aosaisatgue podem integrar 0s
trabalhos musicais quando combinados com outrosrefat recorrentes. Esses
segmentos podem consistir de pequenas porcdes tEiahacomo em muitos
trabalhos de Stravinsky, ou de camadas de blocanatlerial — unidades sonoras
separadas, cada uma das quais contendo combinagdeseciveis de parametros,
como altura, densidade, volume alto ou baixo, @idade. Essas unidades podem
aparecer superpostas, justapostas ou interpoladés gom outros materiais para
criar uma interrupcéo de padrdo em um alto niVBENINERSTROM, 1975, p. 47,
traducdo nossa).

As unidades sonoras serao identificadas pelas letnaespondentes aos blocos ‘A’ e
‘B’, seguidas do numero de ordenamento temporal. @&kemplo: A3 significa a terceira
apresentacdo sequencial desse bloco. Essas unidadesas também funcionam como

unidades formais que determinam o discurso e agfalarpeca.

As unidades sonoras construidas tém carater distint seja, ndo ha repeticdes, e

encontram-se descritas a seguir.

A (compassos 1 a 4) — Esta unidade sonora iniciahgosta por quatro compassos (1
a 4) e é constituida por um bloco sonoro execuéaddtutti, senza vibratpcom dinamicas
dispostas independentemente para cada instrumenamdo uma flutuacdo timbrica no

ambito das vozes internas. (V. figura 4.7).
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B (compassos 5 a 9) — A partir do compasso 5, téooia unidade sonora arpejada
gue sO se configura efetivamente no compasso 6iala. \Essa unidade representa uma
oposicdo a articulagéo inicial, configurando a bdsedesenvolvimento da peca enquanto
macroestrutura, visto que tanto notas sustentad@snto as demais articulacoes
caracterizadas por batimentos, estdo presenteagnegados analisados. Essa unidade sonora
apresenta, entdo, uma recessdo em relacdo a dingreimitindo que o discurso da viola de
arame seja projetado para a superficie, acomparg@dem véu ressonante executado pelas
cordas. (V. figura 4.8).
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Figura 4.7 Compassos iniciais deenesis IYapontando a variacdo dindmica das vozes internas.
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Al (compassos 10 a 12) — Esta curta unidade songeajura apenas dois compassos

e meio, foi assim denominada por ser constituidecipalmente por um som prolongado, em

oposicdo a unidade anterior e a unidade subsequEl#eé constituida por um acorde

executado na viola em regido proxima ao cavaletpieoproduz um efeito timbrico metalico

carregado de inarmonicos. Para reforcar essa imacidade, triangulo e timpano soam juntos

emstaccato e a flauta surge, entdo, como um eco.
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Figura 4.9 Compassos 10 a 12.

B1l (compassos 12 a 14) — Neste trecho acontece ureasé® na densidade e na

dindmica, visto que apenas a viola articula um jarpen dindmicamf acompanhada pelo

glissando nos dois violinos e pelo prolongamento da flauta dinamica decrescente.

Novamente, a viola age como elemento delineaddorda@a pelo contraste de articulacdo de

notas sustentadasrsusnotas arpejadas. (V. figura 4.10).
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A2 (compasso 15) — Apenas os violinos executaidsponticellointerrompem o
discurso brevemente em dindmipaEsta unidade é introduzida de modo interpolado (v
figura 4.11).
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Figura 4.11 Compasso 15.

B2 (compassos 16 a 21) — Neste segmento, os doiesbke sobrepdem, e a sec¢ao
apresenta essencialmente arpejos na flauta, vilmagdoviola, com a associacdo de notas
prolongadas advindas do compasso 15 nos violings fupcionam como um elo. (V. figura
4.12).

A3 (compassos 22 a 34) — Aqui, existem trémulos pedas e na viola de arame, a
flauta é articuladanolto vibratq criando uma ativagéo estética, ou seja, um mowiongentro
de um trecho composto por notas sustentadas. Adésed instrumentos, o vibrafone executa
uma triade e o timpano junta-se a articulagdo da 8ol pelas cordas no compasso 32,
caracterizando, pela intensificacdo dinamica, untide cadencial sobre a fundamental que

define o carater da primeira parte da peca. (\réig.13).
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B3 (compassos 35 a 38) — Neste trecho, ha uma ifitagsio da presenca de arpejos
gue sdo executados pelos dois violinos, pela \@olgela flauta, estruturados em células
ritmicas distintas, aumentando o nivel de movimentoe os instrumentos. Outros elementos
se somam para garantir uma maior diversidade deridades, comdrullato, glissandoe

molto vibrato (V. figura 4.14).

A4 (compassos 39 a 51) — Neste segmento, ja poddservada a presenca de alturas
de quarto de tom, provenientes da fundamental béocas notas; Mt 7, Mt 4 e Sdi# 6, as
guais sdo somadas as notas Ré3 e Ré6. A notaxBoltada pela viola e vibrafone, produz
batimentos, ativando ritmicamente o trecho em gmik@is profundos de percepcéao. (V. figura
4.15).

B4 (compassos 52 a 57) — No compasso 52 o vibrafoo@ iuma articulacdo sobre
duas notas em semicolcheias, cujos intervalos wrémuindo, passando de nona para quinta
e depois para segunda. Somada a essa articulagiéta axecuta um rasqueado e os violinos
executam os quartos de tom introduzidos na sAdad\ flauta anuncia um pequeno trecho

polirritmico que acontece nas cordas para finaksaa secao. (V. figura 4.16).
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A5 (compassos 58 a 66) — Devido a diferenca de anmtame a constituicdo
instrumental dessa unidade, pode-se subdividi-ld@ms:a5’ ea5”. Emab’, compassos 58 a
60, foram priorizadas as notas sustentadas adi@sl@aommolto vibrato A partir do
compasso 61, tem inicio a subunidade foratdl, que apresenta uaccelerandogue parte
de 40, para 60 bpm, reservado apenas para as cuelapresentam uma recessao gradual em

sua densidade. (V. figura 4.17).

B5 (compassos 67 a 69) — Esta unidade sonora € afaeaepelos dois violinos que
articulam quiélteras divididas em 6 e 7 figurasnas notas #4 e 6ib alternadas nesses dois
instrumentos. Realizando uma soma de timbres, k& woo vibrafone formam um novo

backgroundpara a articulacéo das cordas. (V. figura 4.18).

A6 (compassos 70 a 80) — Este trecho é composto apsoranotas longas e

glissandospriorizando as cordas. (V. figura 4.19).
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B6 (compassos 81 a 95) — Devido a flauta e a formartieulacédo das cordas, esta
unidade sonora também pode ser dividida em duaful@to na flauta € associado a
articulacdo de L4 e Stb  que iniciam a subutédarmalb6’, que vai do compasso 81 ao

compasso 86. (V. figura 4.20).

b6” (compassos 87 a 95) — Esta subunidade sonorazprias cordas que articulam

uma textura polirritmica intensificada, ao fina)gppresenca do timpano. (V. figura 4.21).

A7 (compassos 96 a 108) — Novamente a flauta premanproxima unidade sonora,
executando o Sol#6 prolongado, apenas com varia@®esnamica. A0 mesmo tempo, um
trecho empizzicatonas cordas tem inicio, fornecendo pulsacdes ilaegg sob as notas

sustentadas que passam da flauta para as corotda.€W. figura 4.22).
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B7 (compassos 109 a 123) — Como na unidade sonceadnia passagem para o
préximo bloco é executada na flauta que agorauati®lié e Sol#6, acompanhada por
glissandosnas cordas. Essa insercdo da flauta define umsecéibb7’ que finaliza no
compasso 113. (V. figura 4.23). No compasso 11fega uma subunidade sonobd;,
onde as cordas iniciam com a articulacdo de tré&ngle se estendem até o compasso 123.
Sobre esses trémulos, somam-se a viola de ararft@ta, e o timpano que produz um

accelerandaitmico pela subdivisdo progressiva e gradualfigasas. (V. figura 4.24).

A8 (compassos 124 a 132) — Também dividida em dug@esge nota-se inicio da
subunidade sonora8’, que vai do compasso 124 ao 127, que € realizatis gordas e
apresenta notas repetidas, desenvolvendo um cdescen densidade, que culmina com a

flauta e, logo apds, um decrescendo. (V. figuray.2
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Figura 4.24 Subunidade formdl7”, compassos 114 a 123.
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a8” (compassos 128 a 132) — Nesta subunidade sonoraseteim trecho composto
por notas sustentadas, que inicia na flauta e ggqasisa para o tam-tam e cordas, finalizando

com uma figuracéo ritmica executada pelo timpapelas cordas. (V. figura 4.26).
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B8 (compassos 133 a 163) — Uma articulacéo da fludia violino marca o inicio do
bloco no compasso 133, que se estende até o campéBscaracterizando uma subunidade
sonorab8’. (V. figura 4.27). No compasso 147 (¢,), da-seicdarda subunidade sonoo&”,
gue apresenta um longo trecho que se vai inteasd@ gradativamente em ritmo e dinamica

até atingir o climax no compasso 164. (V. figur@sdeb).

A9 (compassos 163 a 167) — A peca finaliza com anetda ideia do primeiro bloco,
onde as notas sdo sustentadas e gradativamenfeackesam, dando-se o final da peca no

compasso 167. (V. figura 4.29).
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Para realizar a analise morfolégica@enesis IYpartiu-se da segmentacao baseada na
justaposicéo dos blocos sonoros ‘A’ e ‘B’ (unidadesoras) que foram conectados por meio
de gradacdo, amalgamacao e dissolucdo. No grafimsentado na figura 4.30, pode-se
visualizar, resumidamente, como a p&gnesis I\Vesta formalmente organizada de acordo

com a segmentacao das unidades sonoras e, tamtr@mas alturas foram distribuidas entre
essas unidades.

S DD E

AGREGADO 1 - SOL ACREGADO 2-50L | TrRawsiciolacREcaDos 1-2-Li | TRawsICEo | AGREGADOS 1-2 - 3oL

Figura 4.30 Estrutura formal d&enesis IV

A trilha eletroacustica do CD tem em sua construg@ia a gama de parciais dos
agregados, exceto os parciais que foram filtradms @ elaboracdo da peca. O recurso
aplicado foi extrair os parciais utilizados e pramoo “prolongamento” dos parciais restantes

de acordo com as duracgdes estabelecidas no plargam

Assim, como complemento, a trilha é superpostaeau®do, criando climas e texturas
gque somam a percepcdo sonora geral. Essa trilhassone papel relevante no discurso,

funcionando apenas como um refor¢co espectral asmslexecutadas pelos instrumentos no
sentido de realcar seus efeitos acusticos.

A partitura completa d&enesis I\encontra-se no Apéndice G.
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CONCLUSAO

A pesquisa composicional fundamentou-se na aplicalg principios basicos da
musica espectral na composi¢ao do ciclo de quaitas) denominado dgenesispara viola
de arame e diferentes formacdes instrumentaisniapicados procedimentos descritos por
Rose (1996) e Fineberg (2000a), entre outros, carsérie harmdnica como modelo para a
organizacdo das altura&énesis ), a modulacdo em aneGénesis lle Genesis I}, a

inarmonicidadeGenesis Il) e a andlise de agregados sono@engsis 1Y.

Para a estruturacdo do discurso sonor@eeesis || foi utilizada a nocdo de gesto
composicional (WISHART, 1998), (ALVES; MANZOLLI, Z®). EmGenesis ll] utilizou-se
0 conceito de objeto sonoro (GUIGUE, 2003) e, madelineamento formal e@enesis 1Y
foram utilizados como referencial os processosutaid descritos por Wennerstrom (1975),

procedendo a composicéo e sua analise por meiori@ito de Unidades Sonoras.

A énfase da pesquisa foi utilizar os recursos sntwrnecidos pela viola de arame,
explorando-os no que se refere as séries harmfeickdas extraindo estruturas para realizar
as composicdes do ciclo, utilizando o computadon@auxiliar na analise das qualidades e
particularidades do som da viola. Além disso, oaspecto abordado foi 0 uso de recursos

timbrico-idioméaticos da viola.

Pode-se resumir a trajetdria da pesquisa descrevarsd principais aspectos
composicionais de cada uma das pecas. AsGiemesis || para viola de arame e flauta
transversa, representou o ponto inicial da pesquosa a definicdo da afinacdo das cordas
soltas, partindo de andlises espectrais. Dai saiext principio para a organizacao das alturas
na realizacdo musical, partindo dos parciais mai®rrentes nas cordas soltas, que foram

refletidos na linha melédica da flauta.

Em Genesis llpara viola de arame e percussao, foi utilizadanala modulacdo em
anel para a estruturacdo de gestos composicioaaisetafora da lenda da lara, que foi

refletida em varios aspectos da estruturacdo aoirdie musical, norteando-o.
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Genesis ll] escrita para viola solo, utilizou os recursosbtico-idiomaticos desta por
meio de técnicas instrumentais expandidas. O diedoi baseado na justaposicdo de objetos
sonoros conectados pela organizacdo das alturadufagdo em anel), em paralelo com a

gradacao de recursos inarmonicos.

Em Genesis Y para viola de arame e grupo de camara, explaraa-sodelagem
composicional a partir de fontes mais complexaggoegados sonoros, que foram analisados
a partir do programa computacional SPEAR. Esserpnog permitiu uma analise detalhada
do som da viola, e foi também responsavel pelatagy@ da parte da trilha eletroacustica do

CD que é executada em simultaneo com a parte gwanmentos.

Foram utilizados trés conceitos distintos que #rltiaram decisivamente no
procedimento composicional: Gesto ComposicionajetdblSonoro e Unidades Sonoras. No
Gesto Composicional, a atitude foi mais livre daag®namentos. Os gestos foram criados de
forma independente entre si. Os objetos sonorofoemcriados também de forma
independente, estiveram sujeitos a desdobrameatmsrdnados de declinacdes. As Unidades
Sonoras foram elaboradas partindo de dois paraspettoira sustentada e altura articulada.
Esse procedimento garantiu uma maior liberdade fajyaotencializada pela diversidade da

configuracao instrumental.

Considera-se a abordagem teorico-composicionabmi@ssatisfatoria, posto que as
pecas foram realizadas dentro dos parametros pgosaos os resultados alcancados foram
validados tanto do ponto de vista musical quantopdoto de vista da pesquisa. Nessa
trajetdria, foi possivel publicar dois artigos eongressos (ALVES; ALVES, 2007, 2008)

com as respectivas comunicagdes e debates, aléestdgiss de trés das pecas compostas.

O procedimento de construcdo de agregados (deseonit®enesis 1Y, compostos por
parciais extraidos de duas séries harmoénicas,efdizado no sentido de experimentar a
modelagem de um complexo sonoro e, partindo delapor uma peca. Esse procedimento
buscou uma nova resultante advinda de uma fonts w@nplexa, jA que os modelos
utilizados pelos compositores espectrais sdo, emnsaioria, sons simples ou notas com
detalhes especificos em relacdo a articulacdo. dgssaho sugere um estudo posterior mais
aprofundado, no sentido de categorizar os resudtads modelos que poderiam servir de

ponto de partida para novas composi¢coes baseasks Imgguagem.
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As projecdes futuras da pesquisa direcionam paeuiiizacdo mais aprofundada de
técnicas computacionais, tanto na analise da stadwida viola quanto na elaboracdo de
novos procedimentos para a implementacdo compaaicid pesquisa também abre um viés

de aprofundamento no tocante a manipulagédo daidadercomo elemento musical efetivo,

passivel de entendimento e controle.
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APENDICE A

SONOGRAMAS DAS AFINACOES DA VIOLA DE ARAME
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Figura A.1 Sonograma da afinagdo 01 da viola de arame.

Figura A.2 Sonograma da afinagdo 02 da viola de arame.
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Figura A.3 Sonograma da afinacdo 03 da viola de arame.

Figura A.4 Sonograma da afinagdo 04 da viola de arame.
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Figura A.5 Sonograma da afinagdo 05 da viola de arame.

Figura A.6 Sonograma da afinagdo 07 da viola de arame.
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APENDICE B

GRAVACAO DO CICLO GENESIS EM CD
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B.1- GRAVAC}AO DO CICLO GENESIS EM CD
O CD que se encontra na contracapa contém as gemvde Genesis |, Genesis I,

Genesis lll e da trilha sonora eletroacUstica deeGis V.

Génesis | foi gravada em estudio pelo compositeola de arame e pelo flautista

Anderson Breno.

Genesis Il foi registrada em estudio pelo propompositor, mesclando instrumentos

reais e outros provenientes do programa de notagdwal FINALE.
Genesis Il foi interpretada pelo compositor a@ide arame.

A trilha sonora eletroacustica de Genesis IV foduzida em estudio, pelo proprio

compositor, com auxilio do programa SPEAR.



