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RESUMO

A presente pesquisa teve como objetivo descrever como as técnicas expandidas
estdo relacionadas com as configuragdes sonoras e as “figuras” descritas por Salvatore
Sciarrino e utilizadas em suas pegas para flauta solo, publicadas no caderno L’Opera per
Flauto. Tais técnicas e “figuras” sdo fundamentais para a compreensdo de suas obras. Em
nossa leitura analitica, partimos das consideracdes metodologicas do compositor, descritas no
livro Le Figure della Musica — da Beethoven a oggi, no qual propde uma metodologia de
andlise baseada no conceito de “figuras sonoras” - um critério importado das artes visuais.
Essas figuras sonoras estdo presentes também no plano composicional de suas obras, de
maneira que interagem na organizagdo do discurso musical. Assim, buscamos compreender
como critérios visuais estabelecidos em sua metodologia englobaram também as
consideracOes formais de suas obras para flauta solo. Para tanto utilizamos duas metodologias
distintas: a qualitativa, que parte dos pressupostos tedricos do compositor; e a quantitativa que
parte da andlise espectral das gravagdes em &udio das pegas. O objetivo é investigar e
descrever o comportamento geral dos parciais no decorrer do tempo, com intuito de averiguar

e evidenciar, atravées das analises propostas os conceitos formulados pelo compositor.

Palavras-Chaves: Salvatore Sciarrino, técnicas expandidas, flauta solo, anélise quantitativa
espectral.



ABSTRACT

This study aimed to describe how extended techniques are related to *“sound
settings” and the concept of "sound figures™ described by Salvatore Sciarrino, used in his
pieces for solo flute, published in the book L'Opera per Flauto. Such techniques and “figures’
are fundamental to an understanding of his works. In our analytical reading, we started from
the methodological considerations of the composer, described in the book Le Figure della
Musica — da Beethoven a oggi, which proposes a methodology of analysis based on the
concept of "sound figures" - a criteria imported from the visual arts. These sound figures are
also present in his compositional works, in a way that they interact with the musical discourse
organization. It was sought an understanding of how visual criteria established in its
methodology also encompassed the formal considerations of his works for solo flute. So, two
different methodologies were used: the qualitative one, based on the theoretical assumptions
of the composer; and the quantitative one, based on the spectral analysis of the audio
recordings of the pieces. Our goal was to investigate and describe the trajectory of the partial
over the time, in order to investigate and demonstrate concepts created by the composer
through the proposed analysis.

Keywords: Salvatore Sciarrino, extended techniques, solo flute, quantitative spectral analysis.
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INTRODUCAO

A trajetoria percorrida pela masica do final do século XIX até os dias atuais vem
orientando a esfera composicional a um novo paradigma a partir da ampliacdo do dominio
sobre o artefato sonoro. A compreensdo da organiza¢do do som em si, como base para novas
linguagens, elevou o timbre ao nivel de outros pardmetros, tais como altura, duragdo e
intensidade.

Ainda no final do século XIX e inicio do século XX, a maioria dos instrumentos,
tipicamente utilizados em uma orquestra tradicional ocidental, j& tinha seus sistemas
construtivos  consolidados.  Assim, esse novo panorama instaurado conduziu,
significativamente no século XX, a uma grande expansdo dos timbres instrumentais, gracas,
por um lado, a colaboragdo mais acirrada entre compositor e intérprete, resultando na
producdo de toda uma diversidade de novas cores sonoras, e, por outro lado, ao reflexo dos
avancos realizados pela musica concreta e eletronica. A emergéncia dessas concepgdes gerou
uma gama de elementos sonoros que confere a escrita musical novas fontes de expressao
grafica e novas possibilidades de organizacdo do material sonoro, revelando, assim, o timbre e
a notagdo como corpus do processo composicional.

A pesquisa das novas expressdes timbricas resultou, entre outros fatores, na
chamada “técnica expandida” instrumental. Essa expressdo refere-se ao universo sonoro
ampliado que, segundo Eliane Tokeshi (2004, p. 52), compreende aspectos ndo explorados
pela técnica tradicional do instrumento. Entre os instrumentos tradicionais, a flauta talvez seja
aquele que mais ampliou sua gama de possibilidades. Podemos citar diversos compositores
que utilizaram essas técnicas na flauta, e suas respectivas obras, como, por exemplo, Giacinto
Scelsi (1905-1988) em Quays — 1953, Luciano Berio (1925-2003) em Sequenza | — 1958,
Brian Ferneyhough (n. 1943) em Cassandra's Dream Song — 1970 e Unity Capsule — 1973-
76, Karlheinz Stockhausen (1928-2007) em Freia — 1991, Tristan Murail (1947) em
Unanswered Questions — 1995, Toru Takemitsu (1930-1996) em Toru Takemitsu (1930-
1996) em Voice — 1971, Stefano Gervasoni (1962) em Ravine — 2001 (BLEDSOE, 2010).

Salvatore Sciarrino, cuja obra para flauta solo é o objeto das consideragdes
analiticas apresentadas nessa dissertacdo, recentemente tem oferecido vasta contribuigdo para
0 aumento do repertorio do referido instrumento no que concerne as novas propostas
timbricas. Assim, para objeto dessa analise, escolnemos o primeiro caderno de obras para
flauta solo de Salvatore Sciarrino, intitulado L’Opera per Flauto (SCIARRINO, 1990), no
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qual o compositor apresenta sete pecas de carater renovador em termos de propriedades
timbricas. O caderno inclui as seguintes pecgas: All'aure in una lontananza (1977), Hermes
(1984), Come vengono prodotti gli incantesimi? (1985), Canzona di ringraziamento (1985),
Venere che le Grazie la fioriscono (1989), L'orizzonte luminoso di Aton (1989) e Fra i testi
dedicati alle nubi (1989)".

Salvatore Sciarrino é um dos compositores italianos de maior expressividade da
atualidade. Natural de Palermo, nasceu em 04 de abril de 1947. Desde sua infancia, Sciarrino
foi atraido pelas artes visuais, e aos 12 anos iniciou suas experimentagdes com a musica.
Inteiramente autodidata, sua musica é conhecida pela exploracdo de sonoridades isoladas,
pesquisa de timbre no uso de técnicas expandidas, e frequentes siléncios, distinguindo-se por
sua definicdo de forma e pela maneira de conceber o espaco’ (OSMOND-SMITH, 2001, p.
882-885; GIACCO 2001, p. 14; SCIARRINO, 2010).

Sciarrino rejeitou nas obras para flauta solo a produgédo convencional do som, e,
de fato, explorou uma nova e ampla area da técnica instrumental. Para Thomas (1993, p 193.),
Sciarrino, em suas obras, “ignorou tudo o que era normalmente considerado como substancia
da musica, afastando tudo, exceto as extremidades do som, o ruido do arco nas cordas, 0
residuo, o som da respiracdo”. Em suma, a caracteristica excepcional de sua musica é a
utilizacdo de técnicas expandidas e do siléncio. Como ressalta Thomas (1993, p. 194, trad.
nossa) “o que é excepcionalmente caracteristica de sua musica (Sciarrino) é que tais técnicas
expandidas ndo sdo uma cor ocasional, mas o elemento musical bésico, ndo representando

pequenos efeitos”. O siléncio é utilizado de maneira sistematica na maioria das obras de

! Tradugdo dos titulos: “As auras numa distancia” (1977), “Como vém produzidos os encantamentos?” (1985),
“Cancéo de agradecimento” (1985), “Vénus que as Gragas florescem” (1989), “O horizonte luminoso de
Aton” (1989) e “Entre os textos dedicados &s nuvens” (1989).

Algumas pesquisas e livros publicados a respeito da obra de Salvatore Sciarrino: BUSSOTTI, Sylvano. | miei
teatri. Palermo, 1982, p. 377-86, 384-5; POCE, O. Il processo compositivo di Salvatore Sciarrino e la musica
per strumento solo. Diss., U. of Rome, 1987; Dossier Salvatore Sciarrino, Entretemps 1X, 1990; OSMOND-
SMITH, David. Salvatore Sciarrino. In: SADIE, S. (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
2. ed., vol. 29. New York: Oxford University Press, 2001. p. 882-885. THOMAS, Gavin. The Poetics of
Extremity. Gavin Thomas Introduces the Remarkable Music of Salvatore Sciarrino. The Musical Times, vol.
134, n. 1802, Apr. 1993. p. 193-196. VINCOLETTO, C. Salvatore Sciarrino: una poetica del silenzio. Diss.,
U. of Turin, 1993. HODGES, Nicolas. ‘A Volcano Viewed from Afar’: The Music of Salvatore Sciarrino.
Tempo, New Series, n. 194, Italian Issue, Oct., 1995, p. 22-24; LIGABUE, Marco; GIOMI, Francesco. Gli
oggetti sonori incantati di Salvatore Sciarrino: analisi estetico-cognitiva di Come vengano prodotti gli
incantesimi?, NRMI, 1996, pp. 155-79; GIULIANI, Roberto: Salvatore Sciarrino: catalogo delle opere.
Milan, 1999, [incl. further bibliography]; VINAY, Gianfranco. Vue sur I’atelier de Salvatore Sciarrino (a
partir de Quaderno di Strada et Da Gelo a Gelo). Erudit: Circuit : Musiques Contemporaines, vol. 18, n. 1,
2008. p. 15-20. Disponivel em: <http://www.erudit.org/revue/circuit/2008/v18/n1/017903ar.pdf>. Acesso em:
11 abr. 2011. GIACCO, Grazia. La notion de “figure” chez Salvatore Sciarrino. Paris: L’Harmattan, 2001.
KALTENECKER, Martin; PESSON, Gérard. Entretien avec S. Sciarrino. Entretemps, n. 9, Paris, 1990. p.
135-142. LANZ, Megan. Silence: Exploring Salvatore Sciarrino’s style through L’opera per flauto; Theses;
University of Nevada, Las Vegas.

2



27

Sciarrino. Segundo Aldrovandi (2008; p.404), a idéia que move Sciarrino ¢ a de talhar formas
com este siléncio, tornando-o elemento atuante na definicdo da forma e de sua praxis
composicional, assim, incorporando um novo conceito de criacdo e percepgdo baseado na
idéia do “som-siléncio”. Segundo o préprio compositor, “o som preserva tragos do siléncio do
qual ele sai e para o qual ele retorna, um siléncio que é ele mesmo um estrondo de
sonoridades microscopicas.” (KALTENECKER; PESSON, 1990 apud THOMAS, 1993;
p.193. Trad. nossa). Ainda, para Thomas (1993; p.194, trad. nossa) compor “guase
exclusivamente no ambito dessas sonoridades instrumentais marginais” implica em uma
reconsideracdo da forma e gramética composicional. Assim, a partir do som préprio dessas
técnicas e do siléncio, Sciarrino constrdi 0os ambientes perceptivos e formais da maioria de
suas obras. E importante salientar que, de acordo com Bunch (s/d, p. 4; trad. nossa) a
utilizacdo das técnicas expandidas e das implicacGes liricas sobre o siléncio ndo sdo um fim
em si mesmos, mas servem a propdsitos maiores dentro de sua estética. A organizacao desses
materiais é realizada, na maioria das obras de Sciarrino, com base no conceito de “figura

sonora”. Segundo Vinay:

O elemento fundamental da criagdo musical sciarriniana ndo é o motivo, o tema, a
estrutura ou o agregado sonoro, mas a figura sonora: a saber, um personagem
sonoro dotado de um caréter musical e expressivo especifico, identificavel seja pela
escuta, seja pela leitura de uma partitura ou de outras formas de representacdo
gréafica. (VINAY, 2008, p. 15, traducdo e grifo nossos).

Ainda conforme Vinay (2008, p. 20), nas pecas de Sciarrino, a escolha das
“figuras sonoras” é uma operagdo preliminar & composicdo. A associagcdo de Sciarrino entre
figura e som tem bases em sua aproximacao com as artes visuais®. Em seu livro Le Figure
della Musica — da Beethoven a oggi’, publicado em 1998, Sciarrino traz para a analise da
musica contemporanea principios metodologicos baseados em conceitos da percepgéo visual,
que serdo descritos no proximo capitulo. Segundo o compositor (SCIARRINO, 1998, p.19),
esses conceitos séo figuras de pensamento.

Segundo Cipollone (2008, p. 25, tradugdo nossa), nos ultimos anos se assiste na
Europa “a um raro entendimento entre compositores e musicologos: artistas, pesquisadores

[...] que propdem uma abordagem musical focada mais na percepcdo do artefato sonoro do

% “A obra de Sciarrino nasce, de fato, de uma reflexdo profunda sobre a natureza das diferentes relagdes entre
musica e espaco, entre masica e imagens, e entre som e grafia [...]. Uma reflexdo que pde toda a sua forca na
multiplicidade das fontes a que se faz referéncia: pintura, escultura, arquitetura de épocas e de estilos
diversos.” (GIACCO, 2001, p. 55, tradugéo nossa).

4 “As Figuras da Musica de Beethoven até Hoje”. O livro nasceu de uma série de seis conferéncias realizadas em
1992, sob o titulo “Estruturas perceptivas da musica moderna”.
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que nas estruturas composicionais e analiticas”, e cita o trabalho de Sciarrino Le Figure della
Musica como uma publicacéo recente que reflete “esse novo interesse™. Guerrasio (2008, p.
54, traducdo nossa) esclarece ainda que “o método de Sciarrino consiste na utilizacdo
sistematica de diagramas estruturais, tanto nos seus proprios procedimentos pré-
composicionais quanto nas suas analises de obras de outros compositores.”

Assim, o critério visual estabelecido em sua metodologia reflete as consideracdes
formais de suas obras. Outro conceito relevante na construgdo de suas pecas, e que remete
novamente ao uso da interdisciplinaridade com as artes visuais, ¢ a “espacializacdo”. De
acordo com Giacco (2001, p. 35-38), as concepcdes de Sciarrino relativas a espacializacdo
teriam aproximacao com as idéias do pintor e escritor russo Wassily Kandinsky® (1866-1944),
como, por exemplo, passar de uma regido de pouca densidade para uma de densidade absoluta
seria entdo preencher o espago sonoro, e a utilizagdo das dinamicas piano e forte
representaria, para ele, o esvaziamento e o preenchimento do espago. Segundo Sciarrino
(1998, p. 27; trad. nossa), estes processosse destacamno fluxo de musica
tradicional, porque “suspendem” o tempo e organizam 0s sons segundo critérios espaciais.

T4o importante quanto as consideracdes visuais é a perspectiva anti-retérica’ que
perpassa as conceituacdes teoricas de Sciarrino e propde principios aos critérios de
organizacgédo, de morfologia, de temporalidade, de expectativa, de percepcdo. Segundo Bunch
(s/d, p, 5, 7-8), 0 pensamento anti-retdrico para Sciarrino atua predominantemente em trés
campos do pensamento composicional: | — a busca por subverter as expectativas da escuta
condicionada pela experiéncia com a musica do passado; Il — a rejeicdo ao modo sintatico de
organizacdo formal: para ele a forma ndo deve ser um “contéiner”, um molde onde os
materiais sdo organizados, mas deve ser o resultado do movimento dos materiais, dos
processos que organizam a superficie; 111 — a rejeicdo ao pensamento temporal tradicional:
nog&o relacionada ao critério visual da espacialidade, onde os eventos tomam lugar no espago

e ndo no tempo.

® A respeito da interdisciplinaridade com outras artes, Bunch (s/d, p.1, trad. nossa) comenta que os escritos de
Sciarrino afastam-se do estilo padrdo, ele procura encontrar “aqueles elementos e processos que estdo em toda
parte, ndo apenas na arte temporal da musica, mas através das artes plasticas da pintura, arquitetura,
ilustracdo, cinema e das artes decorativas. Na realidade, é uma histéria de forma musical através das artes, e
uma poética da sua prépria musica através daquela do passado”.

Giacco (2001, p. 36) referencia as seguintes obras de Wassily Kandinsky: Du Spirituel dans I’art, et dans la
peinture en particulier (1989) e Point et ligne sur plan (1991).

A retorica é definida como a arte de persuadir com o uso de instrumentos linglisticos, ou a arte do bem falar.
A utilizacdo da anti-retorica por Sciarrino remete-se a descontinuag@es do discurso, do “bem falar”. Assim, o
compositor busca quebrar as expectativas do ouvinte por meio de figuras sonoras que interrompem o
esperado.
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O principal objetivo da presente dissertacdo € a andlise das pecas contidas na obra
L’Opera per Flauto citadas anteriormente, analise esta que permita uma melhor compreenséo
da concepcdo estrutural a partir dos pressupostos teoricos elaborados pelo préprio compositor,
focalizando as inovagdes na utilizagdo das técnicas expandidas e o conceito de configuracdes
sonoras. A dissertacdo esta subdividida nos seguintes capitulos: 1. Metodologia — nesse
capitulo sdo descritos 0s processos e materiais composicionais de Sciarrino, e sdo detalhadas
as metodologias utilizadas nas andlises; 2. Técnicas expandidas — elaboramos uma descricdo
detalhada das referidas técnicas e sua forma de emissdo na flauta; 3. Analises — compilamos
as abordagens analiticas das sete pecas em subitens de um Unico capitulo. Nas andlises
priorizamos a identificacdo das técnicas expandidas, a caracterizacdo das configuracoes
sonoras a partir da utilizacdo das técnicas, e as analises quantitativas®; 4. Consideracdes sobre
as diferentes configuragdes sonoras e as principais técnicas expandidas no conjunto das sete
pecas para flauta solo.

Com o objetivo de alcancarmos uma base teérica para as referidas anélises,
buscamos conceitos e metodologias de outras disciplinas, tais como, a sonologia e a interagao
com a computacdo e tecnologia. A sonologia é definida por Manzolli (2011-a, p. 43) como
uma &rea de perspectiva interdisciplinar, que se consolidou a partir da ampliacdo dos
conhecimentos da musicologia tradicional. Segundo Manzolli a sonologia converge “para
areas relacionadas com Psico-acuUstica, Acustica Musical, Cogni¢do Musical entre outras”
(Ibid.), e seus conhecimentos “sdo potencializados com o uso de uma gama ampla de modelos
e processos metodoldgicos desde o processamento digital de sinais, modelagem
computacional e andlise matematica e estatistica até a escuta analitica e critica de obras”
(Ibid.). Entendemos que a sonologia foi um importante referencial analitico em funcdo da
resultante sonora da utilizacdo das técnicas expandidas. Dentre as ferramentas metodoldgicas
da referida disciplina, utilizamos 0s processos estatisticos, para a interpretacdo de uma
colecdo de dados numéricos obtidos na analise espectral quantitativa, a comparagdo de
diferentes espectogramas, a representacéo dos resultados obtidos em tabelas e graficos.

A interacdo entre Musicologia e Computagéo néo configura excecdo. A aplicagdo
dos conhecimentos cientificos e tecnoldgicos tem sido uma ferramenta fundamental para o
desenvolvimento das &reas de producdo artistica em geral. Os avanc¢os tecnoldgicos levaram a
uma disponibilidade inaudita dos computadores como investigadores, com a habilidade de
descobrir e analisar uma grande escala de fendbmenos musicais. Segundo Klingbeil (2009; p.

8 0 aspecto quantitativo sera explicitado no capitulo 1.
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2; trad. nossa), “a aplicagdo do computador digital, em particular, tem feito muito para
expandir o alcance pratico das possibilidades sonoras e também para permitir o estudo tedrico
e empirico do timbre”. A influéncia da tecnologia na musica desde o final da década de 1940
até nossos dias contribuiu para a ampliacdo das fronteiras do significado musical e das novas
possibilidades de organizacdo do material sonoro, aléem de propiciar novas metodologias e
ferramentas de analise. As inovagBes da musica concreta e eletronica revelaram que as
relacBes entre musica e a tecnologia podem auxiliar e aprimorar as atividades musicais. A
ampliacdo da paleta timbrica, tanto em instrumentos acusticos como em instrumentos
eletrénicos, a diversidade de recursos expressivos, e a disponibilidade de softwares destinados
ao uso musical com suas diversas aplicacOes, oferecem aos compositores uma multiplicidade
de recursos que podem ser utilizados nos processos de criacdo (RATTON, 2006, p.1). Em
nossa pesquisa, utilizamos softwares e aplicativos que possibilitaram a extracdo de dados
numericos a partir da analise espectral de sons gravados em &udio, bem como a compilacéo
dos dados na elaboragéo de tabelas e graficos.

De acordo com o descrito, consideramos entdo que uma analise amparada por um
discurso interdisciplinar nos fornece uma reflexdo mais minuciosa do nosso objeto de estudo.
A interdisciplinaridade com outras artes também € indispensavel ao entendimento das obras
de Sciarrino, uma vez que, como descrito anteriormente, a ligacdo de Sciarrino com as artes
visuais, entre as quais a pintura, € fundamental para a concepg¢do de suas obras musicais. A
apropriacdo de termos e caracteristicas oriundos dessas outras artes reforca o carater

multidisciplinar da sua proposta conceitual.
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1. METODOLOGIA

Como explicitado anteriormente, o objetivo dessa dissertacdo é a analise das sete
pecas para flauta solo editadas no caderno Opera per flauto de Salvatore Sciarrino. Para fins
da andlise, utilizamos duas metodologias distintas: uma qualitativa, que parte dos
pressupostos tedricos do compositor; a outra, quantitativa, parte da analise espectral, enumera
0s parciais presentes por trechos das gravacdes em audio das pecas. O objetivo é investigar e
descrever o comportamento geral dos parciais no decorrer do tempo, e averiguar se os dados

quantificados evidenciam ou ndo as consideragdes tracadas na analise qualitativa.

1.1. Analise Qualitativa

Os escritos tedricos de Sciarrino auxiliam a compreensao de suas obras musicais,
uma vez que elucida conceitos, técnicas e materiais utilizados em suas pecas. Segundo Bunch
(s/d, p.1, trad. nossa), Sciarrino projeta em seu livro Le Figure della Musica — da Beethoven a
0ggi, “sua propria poética musical em fungéo da historia da musica como ele a interpreta”.

O livro de Sciarrino é escrito do ponto de vista do compositor, que relaciona
aspetos do pensamento moderno entre si e aliados a tradicdo. Assim, ainda segundo Bunch, o
autor ndo estabelece periodos historicos, mas

organiza seu relato histdrico por meio de uma série de generaliza¢des construidas
em torno de cinco fendmenos encontrados em comum entre os periodos e através
dos estilos: acumulacdo, multiplicacdo, little bang®, transformacdo genética e
forma a finestre (BUNCH, s/d; p. 9-10, trad. e grifo nossos).

Esses “fendmenos” sdo as chamadas figuras sonoras' referidas na Introdugéo
desta dissertacdo. O termo “figura” é advindo das artes figurativas, e pode estar ligado a um
conceito de organizacdo™. Inicialmente, o compositor utilizou a expressdo “estruturas
perceptiveis”. A mudanca deve-se a conceituacdo do termo “estrutura”, que, segundo o
compositor, é utilizado diferentemente em diversas areas, e ao fato de que “figura” seria mais

especifico e apropriado & comunicagdo com o publico. (GIACCO, 2001, p. 56). Comenta

° Processi di accumulazioni, Processi di moltiplicazioni, little bang, transformazioni genetiche e forma a

finestre.

19 Estas figuras sdo conceitualmente um fato moderno, mas o compositor as demonstra na musica do passado
também, enfatizando assim, a natureza generalizante de sua metodologia de anélise.

1 O compositor utiliza na construcéo de suas obras “modalidades de organizacdo préprias & nossa maneira de
perceber, & nossa fisiologia” (GIACCO, 2001, p. 58, tradugdo nossa), tais como fendmenos da vida —
crescimento, multiplicacéo, respiracdo, transformacdo. No caso, organizagdo tem a ver com organico.
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Giacco (2001, p. 58, traducdo nossa) que “podemos definir “figura’ como um instantaneo do
tempo ou do objeto no tempo”. Essas “figuras” encontrar-se-iam em macro-escala e em
micro-escala, remetendo novamente a fendbmenos da natureza e da nossa proépria fisiologia.
Segundo Sciarrino, esses dispositivos devem ser perceptiveis pela audigdo. O compositor, em

entrevista realizada por Kaltenecker e Pesson, declara sua preocupagdo com o ouvinte:

Ao contrario de Ferneyhough, eu penso que a obra deva ser o mais possivel
endere¢ada ao ouvinte. Ndo é em subtraindo o ouvinte que a obra sobrevive e resiste
a reprovacdo de diversas escutas [...]. A complexidade ndo serve a nada, caso ndo
simplifiguemos a escuta. Todas as minhas pecas tendem a ser compreensiveis para
qualquer um que as escute. (KALTENECKER; PESSON, p. 136 apud GIACCO,
2001, p. 53, traducéo nossa)*%.

I o método de

Tendo em vista as inquietacBes entre o visivel e o audive
investigacdo sonora do compositor propde as seguintes “figuras” e *“processos individuais”:
acumulacdo, multiplicacdo, little bang, transformacdo genética e forma a finestre,
definidas a seguir de acordo com Sciarrino (1998, p. 17-148), Guerrasio (2008, p. 54), Bunch
(s/d, p. 12-31) e Giacco (2001, p. 61-100).

As primeiras figuras sonoras descritas por Sciarrino sd0 0s processos de
acumulacdo e multiplicacdo. Ambos sdo processos que evidenciam uma situagcédo de
adensamento, distinguindo-se apenas pelas caracteristicas desse processo. O processo de
acumulacéo é conceituado como uma situagdo de desequilibrio, onde se manifesta um forte
crescimento por meio de elementos heterogéneos, uma passagem que vai do vazio ao pleno,
de uma menor densidade para uma maior . A chegada ao estado pleno é o ponto culminante
do crescimento, o qual é interrompido, quebrado, e a energia é dissipada. Nas palavras de
Sciarrino (1998, p. 27), “devido ao aumento de energia durante esse processo 0 tempo parece
acelerar, sofrendo como uma contragao”.

Bunch (s/d, p. 12) comenta que a “acumulacdo é, no modo de pensar de Sciarrino,
néo apenas o crescimento em intensidade, da dindmica, ou ritmo dos acontecimentos, mas o
crescimento em seus termos mais gerais. [...] Basicamente, o acumulo representa um

deslocamento de um estado para outro estado”.

12 para Sciarrino, este relacionamento entre a obra e o publico ouvinte remete ao sentido que toda forma de arte
estd inserida dentro de contextos sociopoliticos de seu tempo. Mas o compositor ndo deve incidir no
dogmatismo, uma obra tem valor independentemente do fato de estar ou ndo engajada socialmente (GIACCO,
2001, p.20).

3 para Sciarrino (1998, p. 61 apud GIACCO, 2001, p. 33), as percepcGes humanas agem simultaneamente.
Assim, devido a reciprocidade visao/audicao, uma sensacdo pode tomar lugar das outras.
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Segundo Sciarrino, ndo é interessante que a acumulacao seja um procedimento de
crescimento retilineo, ela deve ser perpassada por irregularidades e anomalias. O processo de
acumulacéao participa da macroforma. Sciarrino exemplifica esse processo em obras da
literatura sinfonica ocidental'*, como o trecho inicial de Fétes — Trois nocturnes, 1899 — de
Claude Debussy (SCIARRINO, 1998, p. 36)*.

Em contraposi¢do a acumulacéo, o processo de multiplicacdo é um crescimento
realizado por meio de elementos homogéneos, tem proporgdes menores e pode ser “localizado
entre a macro e a microforma” (SCIARRINO, 1998, p. 41). Ainda conforme Sciarrino (2001,
p. 27), na multiplicacdo, o0 crescimento se expressa de forma menos energética, assim o
tempo parece dilatar-se.

Ao tecer consideragdes sobre os processos de acumulacdo e multiplicagdo, bem
como das demais figuras, Sciarrino revela aproximacdes com conceitos naturalistas®, onde
refere-se a0 comportamento humano e aos fendmenos fisicos para definir e exemplificar a
conceituacao de suas figuras sonoras. Para 0 compositor, o processo de acumulacao é proprio
do ser humano, por exemplo: “Durante a vida o homem ndo faz mais que acumular em torno
de si: os residuos, as coisas, as experiéncias” (SCIARRINO, 1998, p. 28). Para o processo de
multiplicacdo poderiamos citar um fator fisico como, por exemplo, a reproducdo das células
somaticas do corpo humano, responsaveis pela formacdo dos 6rgdos. Sciarrino exemplifica
esse processo no inicio do Il movimento da Sinfonia n°1 (1888) de Gustav Mahler
(SCIARRINO, 1998, p.42)'". Ainda, para esclarecer em termos musicais, 0 compositor remete

ao contraponto:

E o que é o contraponto? E um complexo de combinacdes com as quais vem
sobrepor-se duas, trés, quatro, cinco ou mais linhas melddicas. [...] O "canone" é o
enredo formado de uma melodia com ela mesma (um processo multiplicativo).
(SCIARRINO, 1998, p. 41, parenteses nossos).

Giacco (2001, p. 97) comenta que, enquanto os processos de multiplicagdo e
acumulacdo sdo “elementos formais de dimensdes consideraveis” (SCIARRINO, 2001,

14 Essa exemplificagdo ocorre em dois CDs anexados ao seu livro, um com duracéo de 59 minutos e 28 segundo
e o outro de 01 hora e 20 segundos. Apresentam 43 trechos musicais, dentre obras orquestrais, de cAmara e
para instrumentos solistas, desde Beethoven até aos dias atuais, incluindo suas préprias composicdes.

5 O exemplo musical desta referida peca encontra-se no ANEXO 8, Faixa 1: CD com gravacdes dos exemplos
musicais referidos nesse Capitulo e gravacgéo das sete pecas para flauta solo de Sciarrino.

6 0 Naturalismo é uma doutrina filoséfica conhecida por ser a radicalizagdo do Realismo, baseando-se na
observacdo fiel da realidade e na experiéncia, mostrando que o individuo é determinado pelo ambiente e
pela hereditariedade. Segundo Mora, “o naturalismo consiste em sustentar que tudo que existe € natural”
(MORA, 2004, p. 2046).

70 exemplo musical desta referida peca encontra-se no ANEXO 8, Faixa 2.
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p.67), a figura sonora little bang se aproxima de formas menores. Assim, Guerrasio (2008,
p.54) a define como uma “energia concentrada em um pequeno evento sonoro”. O little bang
é descrito por Sciarrino no inicio de Don da peca Pli selon pli (1967) de Pierre Boulez
(SCIARRINO, 1998, p. 68)™.

Sciarrino novamente remete-se a conceitos advindos de fendmenos naturais e da
nossa fisiologia para elucidar suas figuras, e define o little bang (Sciarrino, 1998, p. 67) como
semelhante ao big bang, uma exploséo geradora, a partir do qual o cosmos se expandiu. Para
que exista o little bang, é preciso oposic¢éo entre o forte e o fraco. O momento explosivo deve
ser instantaneo, onde a energia concentrada sobre um evento brevissimo seja maior que a
energia distribuida e dispersa. E importante também compreender que, o efeito resultante
depende da proximidade entre os elementos fortes e os fracos. Segundo Bunch (s/d, p. 18),
“se dois eventos musicais séo separados por uma quantidade excessiva de tempo ou altura, o
efeito resultante é irrelevante (isso, claro, depende do contexto)”. Sciarrino identifica trés
tipos de little bang: um caracterizado pelo conceito de causalidade, atuando como uma
energia geradora, a partir da qual sé&o desencadeados outros elementos musicais; outro
definido em termos de pontualidade, ou seja, uma figura pontual que intervém e causa
descontinuidade em situacdes mais estaticas; e o terceiro, referido por Bunch (s/d, p. 19)
como uma ‘volta’, “um momento em que a superficie da musica volta ou muda de uma
maneira significativa. Esta mudanca € marcada pelo little bang [...]”.

Ao passo que para o little bang esta implicita a idéia do inesperado, da surpresa,
da mudanga brusca ou da contraposi¢do acentuada entre elementos, para a transformacao
genética — também conceituada a partir de consideracGes naturalistas e fisiologicas, a
transformacao é implicita ao ser humano™ — as peculiaridades mais notaveis sdo as mutagdes
ou variacdes lentas ou microscépicas de médulos®, as contracBes e dilatacdes do tempo, as
transformacdes e as repeticdes. A variagdo modular seria caracterizada pela repeticdo de um
mesmo modulo, mas com lentas mutacGes e transformagdes no decorrer do tempo, sempre
conservando alguma caracteristica do material inicial, pois se este é totalmente transformado,

ndo se reconhece mais 0 modulo. Guerrasio (2008, p. 54) sintetiza as caracteristicas da

'8 0 exemplo musical desta referida peca encontra-se no ANEXO 8, Faixa 3.

19 «A experiéncia da variedade é prépria da vida”. “A consciéncia é feita de experiéncias repetidas”.
(SCIARRINO, 1998, p. 77 e 85, respectivamente)

2 Em termos musicais, um médulo possui diversas conotagdes, aqui o termo é utilizado para representar um
motivo, uma melodia, um inciso, um trecho.
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transformacéo genética como: “fragmentacéo e repeticdo; modularidade”. Esta “figura” é
exemplificada no Prologue (1976) de Gérard Grisey (SCIARRINO, 1998, p. 92)*.

Os principios de continuidade, repeticdo e conservacdo estabelecidos pela
transformacgdo genética sdo contrapostos ao da forma a finestre?? caracterizada pela
“descontinuidade da dimensdo espaco-temporal” e “composi¢do por blocos; contragdo do
tempo” (GUERRASIO, 2008, p. 54).

Forma a finestre € um termo que descreve a maneira como Sciarrino pensa a
descontinuidade em suas obras, conforme Bunch (s/d, p. 23), o fenémeno da interrupgéo é
base do conceito de forma, definido por Sciarrino, e tem origem sua nogdo de “espaco
mental”. Para o compositor, 0 espaco mental é “a superficie da musica e o local onde os
momentos podem ser separados ou retirados do tempo®. Assim, para Sciarrino, a memdria
cria forma no conhecimento e reconhecimento do material musical” (Bunch , s/d, p.31).
Giacco (2001, p.40) comenta que o espaco mental organiza a percepg¢ao musical.

Como citado anteriormente, Sciarrino esclarece que a forma a finestre é
representada pela descontinuidade da dimensdo espago-temporal, ele comenta que o tempo

pode ser variavel, relativo e descontinuo:

Varidvel: ao nos deslocarmos de um extremo a outro do mundo, n6s comprimimos e
dilatamos o tempo.

Relativo: nds podemos nos comunicar com os paises mais distantes, onde, a0 mesmo
tempo, os reldgios indicam uma hora diferente.

Descontinuo: nés podemos parar o tempo, interromper. Basta tirar uma foto. Depois,
a olhando, nos inserimos, no presente que vivemos, um quadro do passado.
(SCIARRINO, 1998, p. 97).

O compositor refere-se a descontinuidade cronoldgica, porque 0s eventos estao
distanciados no tempo. A descontinuidade de espago ocorre, por exemplo, quando estamos em
um computador, e podemos passar de uma pagina para outra. Assim, as forma a finestre
envolvem a passagem de uma dimensao para outra, de um lugar para outro, de um momento
para outro, é através das janelas que o espaco interage com o tempo. Na mdusica as “janelas”

podem aparecer, por exemplo, como descrito pelo compositor, na 92 Sinfonia de Beethoven,

1 0 exemplo musical desta referida peca encontra-se no ANEXO 8, Faixa 4.

22 Em seu livro, Sciarrino dividiu as consideragdo sobre forma a finestre em dois capitulos: forma a finestre (1)
e forma a finestre (l1).

28 As observagdes de Sciarrino sobre a memoéria n&o incluem apenas lembrangas de escutas do passado, mas
também sua relagdo com o que se ouve no presente. Na experiéncia da audi¢do o ouvinte vai e vem entre as
dimensdes do passado e do presente, e cria em sua mente um espa¢o de construgdo (BUNCH, s/d, p. 23). A
memoria é um espago onde as figuras musicais sdo separadas da experiéncia temporal e reconstituidas na
imaginacdo (BUNCH, 2008-2011, s/p.)
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onde temas do I, Il e 11l movimentos reaparecem no quarto movimento (SCIARRINO, 1998,
p.108)%.

Sciarrino (1998, p.141) salienta que “a escolha do lugar onde a interrupcao caira
torna-se muito importante para o resultado estético. [...] O efeito da interrupgdo é a quebra da
atencdo, isto porque ela ndo deve ser previsivel, ela deve aparecer fortuita”. De acordo com
este pensamento, estamos diante da concepcdo anti-retérica da forma, comentada na
Introducdo dessa dissertacdo (p. 27-28), através da estratégia da surpresa, da rejeicdo a
previsibilidade.

Diante deste panorama, esclarecemos que, apesar da aparente oposicao de
conceitos entre algumas das figuras sonoras, ndao é excludente que elas ocorram
simultaneamente, ou complementem-se uma a outra em uma dada obra, uma vez que podem
encontrar-se em processos estruturais distintos.

Assim, na presente dissertacdo, instituimos a expressdo “configuracfes sonoras”,
que foi utilizada para referir-se ao relacionamento entre as figuras sonoras que se prolongam e
se concatenam no decorrer do tempo. Isso porque “figura” pressupde a sonoridade global de
um conjunto formado por unidades menores, expressas, no caso das pecas para flauta solo,
através das técnicas expandidas. As referidas técnicas exploram diferentes recursos timbricos
que podem ser percebidos em funcdo dessa sonoridade diferenciada, como sera demonstrado
no segundo capitulo desta dissertagdo. Assim, as configuracGes delineiam as prolongagdes, as
interpolacgdes, as justaposi¢des de blocos, as interrupg¢des abruptas de idéias e os processos de
micro-variacdo dessas sonoridades diferenciadas.

Apos a catalogacdo das técnicas expandidas encontradas no album L’Opera per
Flauto, e a compreensdo dos conceitos utilizados pelo compositor em seu projeto de criacao,
partimos para a analise das sete pecas listadas anteriormente. A primeira andlise, a qual
chamamos de qualitativa, foi realizada a partir dos passos e procedimentos descritos a seguir:

1. Identificacdo das técnicas expandidas utilizadas em cada peca: nimero de

repeticdo; grau de afinidade entre elas; associagdo em possiveis unidades
sonoras do discurso (USD)%;

2. Diviséo da peca em segmentos de acordo com a utilizagdo e relacionamento

das técnicas expandidas;

3. Descricdo das ‘figuras’ sonoras, bem como de seus relacionamentos em

configuracdes sonoras de acordo com a utilizagdo das técnicas expandidas;

4 0 exemplo musical desta referida peca encontra-se no ANEXO 8, Faixa 5.
%% Unidade sonora do discurso (USD): refere-se a componentes que exercem potencial estruturante numa obra.
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1.2. Andlise Quantitativa Espectral

A partir da observacdo das configuracGes sonoras e das técnicas expandidas,
partimos para a analise quantitativa do espectro sonoro dos 4udios das gravacfes das pegas.
Os procedimentos foram realizados com o auxilio de softwares, tendo em vista que, conforme
comentado na Introdugdo, a analise musical auxiliada por ferramentas computacionais pode
fornecer informagdes adicionais e constituir uma visdo mais ampla de uma obra. Segundo
Manzolli (2011-b, p. 1500 e 1501), a utilizacdo de softwares possibilita a extracdo de varios
parametros descritivos a partir do espectro sonoro e extrair informag0es diretamente do sinal
de audio.

A nossa proposta de fazer uma “radiografia” das pecas, em funcdo da quantidade
de parciais distribuidos no tempo, através do procedimento de quantificacdo, teve com o
objetivo de observarmos o delineamento das ‘figuras’ e configuragdes sonoras no decorrer das
pecas. Os softwares utilizados para a analise quantitativa foram o Sound Forge Pro 10.0,
Spear, Microsoft Office Excel.

A andlise quantitativa dos parciais foi gerada a partir das gravagdes realizadas
pelos flautistas Roberto Fabbriciani?® e Mario Caroli?’, nos CDs Fabbrica degli incantesimi
(1995) e L’Opera per Flauto I (2001) e 11 (2002), respectivamente.

O primeiro procedimento para realizar a analise quantitativa foi dividir o dudio de
cada peca em trechos utilizando o software Sound Forge Pro. O préximo passo foi utilizar
esses trechos no software Spear®®, onde foram geradas as contagens dos parciais. Por Gltimo,

elaborar as tabelas e os graficos no software Microsoft Office Excel para uma melhor

*® Flautista italiano, nasceu em 1949 na cidade de Arezzo, é hoje em dia uma das sumidades entre os intérpretes
de musica contemporadnea, especialmente aquelas ligadas as técnicas expandidas, e tem ampliado as
possibilidades técnicas da escrita para flauta transversal. Roberto Fabbriciani tem contribuido para a expanséo
do repertério de técnicas expandidas para flauta nos séculos XX e XXI, tendo colaborado também com
grandes compositores da musica desses séculos, como Luciano Berio, Pierre Boulez, John Cage, Elliot Carter,
Luigi Dallapiccola, Brian Ferneyhough, Harald Genzmer, Gyorgy Ligeti, Bruno Maderna, Olivier Messiaen,
Ennio Morricone, Luigi Nono, Henri Pousseur, Karlheinz Stockhausen, Toru Takemitsu, entre outros.
(FABBRICIANI, 2011).

*” Mario Caroli nasceu na Itdlia em 1974. Comegcou seus estudos de flauta aos 14 anos e formou-se como solista
aos 19 anos. Ganhou aos 22 anos o concurso internacional "Kranichstein" em Darmstadt, Alemanha. Mario
Caroli apresenta-se regularmente em importantes salas de concerto da Alemanha, da Franca, da Italia, da
Inglaterra e de Nova lorque. (CAROLLI, 2011).

o) Spear ¢ um aplicativo para analise de &udio, edicdo e sintese. O procedimento de anélise [...] tenta
representar um som com muitas faixas individuais de senoides (parciais), cada um correspondendo a uma
Unica onda senoidal com freqiiéncia varidvel no tempoe amplitude” (KLINGBEIL, s/d, disponivel em
http://www_.klingbeil.com/spear/). O aplicativo oferece uma andlise muito detalhada, os arquivos podem
conter milhares de parciais individuais dispersos no tempo. Suporta uma variedade de formatos de
arquivo padrdo para a importagdo e exportacdo de anélise de dados.
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visualiza¢do da quantificacdo dos parciais no tempo. O numero de parciais varia de acordo
com diversos fatores, dentre os quais podemos citar: a altura, 0 aumento e a diminui¢do da
dindmica, a duragdo, a quantidade de elementos constituintes, o tipo de técnica utilizada, a
presenca de siléncios, a maneira como o instrumento foi tocado.

A divisdo de &udio utilizando o Sound Forge Pro foi realizada a partir de dois
procedimentos: no primeiro, tendo em vista um resultado quantitativo mais geral, as
segmentacOes dos audios foram realizadas a cada 15 ou 20 segundos, de acordo com a forma
de utilizacdo das técnicas expandidas. Nas pecas em que sdo utilizadas um grande numero de
técnicas expandidas, com justaposicdes e interpolacfes de maneira acentuada, a divisdo do
audio ocorreu a cada 15 segundos. Quando verificamos que poucas técnicas expandidas foram
utilizadas e/ou que se alternaram pouco, ou existiu apenas uma técnica, a divisdo foi realizada
a cada 20 segundos. O segundo procedimento foi a divisdo do audio com base em cada
segmento das pecas, tendo em vista uma descricdo mais detalhada dos eventos®. Os trechos
divididos podiam ou ndo comportar uma grande variedade de técnicas, assim, estabelecemos
0s critérios, descritos abaixo, que nortearam a analise espectral quantitativa em cada
segmento.

a) Grande alternancia de técnicas expandidas: a divisdo foi realizada a cada
mudanca de técnica, portanto a duragdo dos trechos seccionados foi variavel.

b) Pouca ou nenhuma alternancia de técnicas expandidas: a divisdo ocorreu em
um tempo padronizado para todo o segmento (3, 4 ou 5 segundos, por exemplo).

O préximo passo foi inserir os trechos de dudio seccionados no software Spear. O
aplicativo gera a analise espectral de cada trecho, a partir da Sinusoidal Partial Analysis. A
analise senoidal requer um numero de parametros de entrada que inclui o tipo de janela, o
tamanho da janela, o tamanho da DFT*, limiares de amplitude e restricées de rastreamento de
parciais. Segundo Klingbeil (2009, p.42), “todos estes pardmetros podem ter um efeito
significativo sobre a qualidade da analise”. O estabelecimento destes limites é Util para
deteccdo apenas dos parciais mais perceptivamente significativos. Em nossas anélises
utilizamos as configuracbes default do aplicativo, exemplificadas na FIG. 1.1. Apos a
identificacdo do espectro pelo programa, exportamos os dados no formato “txt”, o que

possibilitou a visualizagdo numérica dos dados e a consequente contagem dos parciais.

%% Nas analises, referem-se ao tépico “Quantificacio Segmentada”.
% Transformada Discreta de Fourier.
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Sinusoidal Partials Analysis (=3

Sound File:  E:\LEOPOLDINA\Projeto\Pesquisa_Orientada\Canzona di Ringraziament|
Format: WAV (Microsoft) Signed 16 bit PCM
Sampling Rate: 44100 Channels: 2 Duration: 00:00:15.000

Choose File...

Perform time reassignmet transient sharpening

Frequency Resolution: 40 | Hz MIDI Keynumber: 27,487 (Eb1)

Window size: 4411 FFT size: 16384 Hop size: 551

Analysis Channel: | Mix All Channels v

Start Time: 0.0 sec. End Time: 15,000  sec.
Minimum Amplitude Threshold: 90 dB
Amplitude Threshold Under Peak: -60 dB

[ Cancel ] [ Analyze ]

FIGURA 1.1: Pardmetros default para analise espectral no software Spear.

A préxima etapa de nossas analises foi elaborar tabelas que apresentem a
quantificacdo do nimero de parciais e os graficos que oferecem uma melhor visualizacdo dos
resultados. Em seguida, partimos para o Gltimo procedimento, que foi relacionar os dados
qualitativos e os dados quantitativos, com o objetivo de evidenciar ou néo as consideracgoes
reveladas na analise qualitativa.

Como nossa analise parte da comparacdo entre os dados obtidos dos trechos de
audio para cada peca, julgamos necessario realizar um procedimento de equiparacdo dos
dados obtidos com uma duracdo fixa de tempo. Assim, realizamos o célculo da divisdo do
numero dos parciais de cada trecho pelo seu tempo de duracéo, desta forma, o resultado é o
numero de parciais por segundo, e portanto, um namero fixo de tempo, possibilitando assim,
uma analise comparativa mais nivelada. Uma vez que, por exemplo, uma determinada técnica
expandida pode durar 2 segundos, e registrar 1500 parciais, enquanto que outra pode durar 10
segundos e contabilizar 5000 parciais. Na elaboracdo do grafico, o ponto relativo a segunda
técnica seria representado em um pico bem mais alto, e a duragdo de sua execuc¢do ndo estaria
sendo levada em consideracdo. Para uma melhor elaboracdo do grafico e melhor compreensao
do movimento dos parciais no decorrer do tempo, buscamos estabelecer uma unidade fixa de
tempo, por meio do célculo descrito anteriormente.

Para exemplificar os procedimentos espectrais-quantitativos descritos acima,
seccionamos trechos da peca All’aure in una lontananza, onde verificamos justaposicoes e
interpolacdes de técnicas expandidas, demonstrado na FIG. 1.2, ja relacionando seis pontos
com as respectivas técnicas. Para cada um desses pontos foi gerado um certo numero de

parciais (TAB. 1.1, coluna 3). Assim, objetivando a utilizagdo de um tempo fixo para
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comparacao, e elaboragdo do grafico, dividimos o nimero de parciais obtidos pelo tempo de
duragéo de cada trecho seccionado, revelando a quantidade de parciais por tempo. Na TAB.

1.1, coluna 3, exemplificamos como foram realizados os célculos:

FIGURA 1.2: Segunda metade do pentagrama 4 e inicio do pentagrama 5 da peca All’aure in una lontanaza
(SCIARRINO, 1990, p.4)

Quantificacdo 2: Realizacao do

Ponto Duragéo® Qantificagdo 1 (N de parciais) | %110 de rivelamento de tempo
1 00:00-00:01 1591 1591 :1.5=1060
2 00:01-00:03 1048 1048 : 3,4 =308
3 00:03-00:06 682 682:3,7=184
4 00:06-00:07 800 800:1,8=444
5 00:07-00:10 1222 1222 :3,2=381
6 00:10-00:13 321 321:3,4=94
TABELA 1.1: Quantificacdo do inicio da peca All’aure in uma lontananza, para exemplificacdo do célculo de
nivelamento.

Como podemos observar, os GRAF. 1.1 e 1.2 apresentaram um delineamento
diferenciado. Consideramos 0 GRAF. 1.2 mais preciso para descri¢do dos resultados, uma vez
que leva em consideracdo ndo so a quantidade de parciais, mas também o tempo de duracdo

de cada técnica.

GRAFICO 1.1: Gréfico realizado a partir da GRAFICO 1.2: Gréfico relaizado a partir do
quantificacdo dos parciais. célculo de nivelamento do tempo.

*! Duragao de cada técnica.
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Observamos que a andlise quantitativa espectral se revelou um excelente
referencial para identificar as “figuras”, uma vez que a compreensdo fisica do som vai além
da mera observacdo da partitura. A utilizacdo dos recursos tecnoldgicos nos permitiu
“radiografar” e identificar os parciais inaudiveis, desencadeados através das referidas técnicas
expandidas. A leitura quantitativa oferece também um suporte para relacionar, comparar e
compreender as diferentes facetas do didlogo entre técnicas, “figuras” e configuracdes
presentes no discurso musical, caracteristicas das pecas que compdem L’Opera per Flauto, de

Salvatore Sciarrino.
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2. TECNICAS EXPANDIDAS

A introducéo do novo sistema de flautas Bohm em 1847 foi o marco inicial para a
flauta transversal na musica moderna. O flautista alemdo Theobald Bohm (1794-1881),
incorporou a flauta transversal o novo sistema de chaves (com aros), redesenhou a flauta — em
um tubo cilindrico e cabeca parabodlica, o que corrigiu problemas de afinacdo — e passou a
utilizar o metal para a construcdo das novas flautas. J& no século XX, essas alteracOes
possibilitaram grandes nuances timbricas e numerosas possibilidades sonoras com ampliacéo
bastante diferenciada da maneira habitual de tocar. O mesmo modelo de flauta tem sido
conservado até hoje, com poucas alteracfes de extenséo.

N&o sé a flauta, mas os demais instrumentos orquestrais passaram por processos
de transformac&o ao longo dos séculos. Assim, associadas a essa evolucdo na construgdo dos
instrumentos e as experimentacGes em torno de seu manuseio, através da cooperacao entre
compositores e interpretes, ascendeu®?, na segunda metade do século XX, o que chamamos de
técnicas expandidas. Segundo Padovani e Ferraz (2011, p.11), essas técnicas “envolvem a
utilizacdo de recursos instrumentais e vocais incomuns em um contexto historico, estético e
cultural”. Dentro deste contexto, no século XX, a chamada de flauta moderna, de acordo com
Levine e Mitropoulos-Bott (2005, p. 11), “emancipou-se visivelmente como instrumento de
multiplas possibilidades sonoras”. Corroborando com esta afirmacdo, as composi¢fes para
flauta solo de Salvatore Sciarrino inovaram em termos de possibilidades timbricas, realizadas
através das diversas técnicas expandidas, algumas das quais, fruto da cooperacdo entre o
compositor e o flautista Roberto Fabbricciani. Segundo Lanz:

Muitos dos sons ouvidos em L’opera per flauto sdo o resultado de aproximadamente
20 anos de trabalho de Sciarrino sobre o desenvolvimento de novas sonoridades para
a flauta. Sciarrino colaborou com e reuniu idéias de Roberto Fabbricciani e
Giancarlo Graverinipara para muitos das pecas desta cole¢do. Outros sons, tais como
harménicos e sons eélios, sdo propriedade comum de outros compositores
contemporaneos, [...]. Seu maior desafio foi superar as limitagGes tradicionais do
instrumento. Sciarrino tomou as técnicas expandidas tradicionais e combinou-as
com outras, desenvolveu efeitos inteiramente novos para elevar a capacidade sonora
da flauta a novos niveis (LANZ, 2011, p. 32 e 33).

A musica para flauta solo de Sciarrino é composta quase que exclusivamente por

técnicas expandidas, mas é relevante ressaltar que o compositor ndo faz uso de tais recursos

%2 Quando referimos o termo ‘ascendeu’, pressupomos que, embora o termo técnica expandida tenha surgido
apenas na segunda metade do século XX, em épocas anteriores sempre houve a busca por novas
possibilidades de manuseio e de sonoridade, claro que em menor grau que no século XX.
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apenas como mero floreio, ornamento ou aparelhamento da masica, mas como uma busca de
NOVOS Campos expressivos, que representem 0s conceitos perceptivos idealizados por ele e
descritos no capitulo anterior.

Identificamos nas sete pecas para flauta solo de Sciarrino, 19 tipos de técnicas
expandidas. Dividimos em quatro grupos de acordo com a tipologia mais aproximada e
sonoridade mais perceptivel: no primeiro grupo, encontram-se as técnicas que se assemelham
aos sons de notas com alturas definidas; no segundo grupo, as que possuem som de ar; no
terceiro grupo, as que possuem SOmM percussivo; e no quarto grupo, agquelas com sons
cromaticos e glissandos.

No primeiro grupo (TAB. 2.1), encontram-se os harmonicos, os multifonicos
(com e sem frullato), as bariolagens, duas espécies de whistle tones, os duplos harménicos e

os cluster de harmonicos.

GRUPO 1 - sons com altura definida
Multifénicos Multifénicos em ;

Ani Whistle Tones
Harmonicos frullato elo
T T

== ==
h 3
i
Forma especial de Whistle | Duplos harmonicos Bariolagem CIustgrs_ de
Tones (com som puro e I Harmonicos
R impuro) P
B . p— N — - T
g Gkt - vz
L VL='_‘1... =

TABELA 2.1: Técnicas expandidas com sons com altura definida.

Os sons harmonicos, segundo Levine e Mitropoulus-Bott (2005, p.18) “baseiam-
se num principio especifico da flauta: o sobressoprar. A cada dedilhacdo correspondem
diversas notas da série harménica (...)”. Os harménicos sdo realizados através de diferentes
intensidades de apoio e pressdo, e de direcionalidade do sopro, quanto mais agudos 0s
harmdnicos, mas pressao é necessaria para sua emissao. Levine e Mitropoulus-Bott ressaltam
ainda que, os sons harménicos possuem uma qualidade timbrica mais pélida e sua afinacdo é
mais baixa do que a conseguida com a dedilhagéo habitual. Sciarrino utiliza na peca Hermes
os harmonicos de uma forma especial: estabelece um dedilhado base de um harmonico
fundamental e percorre com os possiveis harmdnicos sobre esta fundamental.

Os multifénicos e os duplos harménicos sdo realizados a partir de um dedilhado
proprio, os quais o compositor define na bula de cada peca. Da mesma maneira 0S
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multifonicos em frullato, pronuncinado a letra “r” quando estiver soprando. Sciarrino
demanda dois tipos de duplos harménicos, um com som puro, e outro com som impuro, no
sentido que 0 som puro seria sem que se escute o ruido de ar, e 0 som impuro quando o ruido
de ar deve ser audivel.

Levine e Mitropoulus-Bott (2005, p. 20) definem os whistle tones — notas
assobiadas — como “notas suaves que flutuam no registro agudo e que se baseiam na série de
harménicos”. Sdo utilizadas notas do registro grave da flauta como base e devem ser
executados girando-se o bocal levemente e soprando por cima dele sem fazer nenhuma
pressdo. Levine e Mitropoulus-Bott esclarecem ainda que na pega de Sciarrino, All’aure in
una lontananza, encontra-se uma forma especial de whistle tones que é realizada fechando por
completo todo o orificio do bocal com os labios. A ponta da lingua deve cobrir cerca de dois
tercos do orificio da flauta, a altura obtida é de duas oitavas acima da fundamental indicada.

A bariolagem, ou trinados de harmdnicos, ou trinados timbricos, é caracterizada
pelas variagcBes microtonais em uma mesma nota, realizada através dedilhados adicionais,
onde o intérprete, por exemplo, busca uma nota da série harménica para trinar com uma nota
fundamental.

Por fim, os cluster de harmonicos sdo assim denominados e descritos por Lanz
(2004, p.43) como um grupo de notas geradas quando o flautista utiliza dedilhados de notas
graves (as cabecas das notas sdo notadas em forma de diamante). S&o executados com um
sopro explosivo de forma que séo produzidos um grupo de notas super agudas na flauta.

O segundo grupo é caracterizado pelas técnicas que apresentam, em maior grau,
uma sonoridade eolia (TAB. 2.2). S&o elas: air noises com varias maneiras de emissdo do
sopro, air noises em frullato, air noises com adi¢do de voz, air noises com golpe de glote e

duas espécies de jet whistles.

GRUPO 2 - sons eolios
Air noises com Air noises em L Air noises com Glissandos de
vérias maneiras | glissando com A':c ”?;st em golpe de glote | ¢t Whistle ar
de emisséo do adicdo de voz rutiatos Yot solpidigeltide LEJ};
sopro it =2 <
= ki
@ £=5=
— s

TABELA 2.2: Técnicas expandidas de sonoridade edlia.
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A execucdo dos air noises € normalmente realizada com o bocal da flauta
parcialmente aberto, os labios totalmente relaxados e deve-se soprar por cima do bocal da
flauta com o minimo de pressdo possivel para que ndo soe nenhuma nota real. Nos air noises
com frullato, deve-se pronunciar a letra “r” enquanto estiver soprando. No air noises com
golpe de glote, a posi¢do dos labios e da embocadura sdo as mesmas, mas deve-se emitir um
golpe com a glote, como se estivesse tossindo.

Na pega All’aure in una lontanaza, Sciarrino demanda véarias maneiras para a
emissao do ruido do ar — o instrumentista deve por vezes cobrir parte do bocal da flauta, por
vezes fecha-lo completamente e por vezes manté-lo mais aberto —, 0 que ocasiona variagdes
timbricas. Nesta peca, existe uma combinagdo entre air noises e a forma especial de whistle
tones — sdo indicados sempre em um mesmo grupo de notas (FIG. 2.1) —, uma vez que a
realizagdo das variacOes de embocadura ocasiona 0s assobios das formas especiais de whistle
tones descritos na pagina anterior. Lanz (2011, p. 56 ) comenta que sdo sons eolios

parcialmente obstruidos. As cabecas das notas sdo notadas conforme a tabela abaixo:

Cabecas das notas Descricao

QO Os air noises devem ser executados com o bocal da flauta aberto;

© Os air noises devem ser executados com o bocal da flauta parcialmente
fechado;

* E a forma especial de whistle tones que soa levemente o ruido do ar.

TABELA 2.3: Notagdo das cabegas das notas dos air noises e a forma especial de whistle tones.

FIGURA 2.1: Air noises e whistle tones em All’aure in una lontananza (SCIARRINO, 1990, p. 12, pent.5).
Os air noises com adi¢édo de voz, séo notados com duas camadas (ver FIG. 2.2). A

camada superior indica a voz que deve ser cantada, e a inferior, a que deve ser dedilhada. A
embocadura é semelhante & dos air noises. Lanz (2011, p. 53) comenta que o flautista deve

experimentar tocar com o bocal da flauta dentro ou fora dos labios.

QRN —=————

FIGURA 2.2: Air noises com adi¢do de voz em Come vengono prodotti gli incantesimi?, (SCIARRINO, 1990, p.
14, pent. 23).
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Os jet whistle — que podemos traduzir como assobio a jato — sdo um glissando
violento de ar, segundo Levine e Mitropoulus-Bott (2005, p.22) essa técnicas € “um ataque de
ar forte e energético” e devem ser executados com o bocal da flauta completamente coberto.
Levine e Mitropoulus-Bott (Ibid.) orientam que o intérprete deve expirar forcadamente e com
um forte impulso de ar ou de diafragma, pensando em um crescendo e apoiando ainda as
alturas atraves das silabas fonéticas Ho-Ci na parte interna da boca. Esta técnica soard uma
sétima abaixo da fundamental escrita. Para a técnica chamada “glissando de ar”, Lanz (2011,
p. 54) comenta que é semelhante ao jet whistle, a embocadura e movimentos de emissao
sonora sdo as mesmas, mas deve ser executado com menos violéncia de forga e dindmica.

O terceiro grupo é composto pelas técnicas key-release e tongue ram, de som
percussivo (TAB. 2.4).

GRUPO 3 - sons percussivos
Key-release Tongue attacks
(thiave rilastiata)
P i

TABELA 2.4: Técnicas expandidas de sonoridade percurssiva.

O key-release — abertura de chave — € uma técnica semelhante ao key click, o
efeito sonoro de ambas é o ruido das chaves. Nessa Ultima, o ruido € realizado pelo bater das
chaves, enquanto que na primeira o ruido vem do abrir das chaves, as duas podem ser
realizadas com emisséo de som ou ndo (LEVINE; MITROPOULOS-BOTT, 2009, p. 33).
Bledsoe (2010, s/p) chama os key-releases de key-clicks de Sciarrino.

O tongue attacks, ou tongue ram, é um golpe explosivo com a lingua. Segundo
Levine e Mitropoulus-Bott (2009, p. 35) é “um efeito explosivo que amplia 0 &mbito tonal da
flauta numa sétima maior inferior”. Os labios devem cobrir por completo o bocal da flauta, “a
lingua deve ser lancada para o bocal e travada por este” (Ibid.).

O quarto grupo (TAB. 2.5) compreende as técnicas com efeito de glissando e

cromatismos, descritas a seguir:
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GRUPO 4 — glissandos e cromatismos
Cromatismos com trinados das

Trinados duplos (com as notas

Glissandos
colsn) { chaves Ae B Sol, Fa, Fat)
—— —— (effetle)
= y— [@%
—'-_—f.'-m « Rel k)

TABELA 2.5: Técnicas expandidas com efeito de glissando.

Os glissandos podem ser realizados de duas maneira: girando o bocal da flauta,
para fora (quando em um glissando que vai para uma nota superior) ou para dentro (quando
vai para uma nota inferior); a outra opgdo s é possivel em flautas com as chaves abertas, 0
interprete deve puxar os dedos abrindo os orificios das chaves necessarias.

Os cromatismos com trinados das chaves A e B, segundo o compositor
(SCIARRINO, 1990, p. 16) na indicacdo da partitura, seriam as chaves utilizadas para
realizacdo dos trinados com o ré e o ré# da segunda e terceira oitavas da flauta. De acordo
com o modelo de dedilhagbes proposto por LEVINE e MITROPOLOULUS-BOTT (2009,
p.13), esta técnica deve ser executada efetuando-se um cromatismo que pode ir das chaves do
sol ao do# da primeira e segunda oitavas da flauta, com adicéo do trinado nas chaves A e B.

Os trinados duplos sdo trinados com trés notas ao invés de duas. Sciarrino, em
suas pecas Come vengono prodotti gli incantesimi? e Canzona di ringraziamento, escreve 0s

trinados duplos com as notas fa, fa# e sol (FIG. 2.3).



FIGURA 2.3: Diagrama da flauta transversal — modelo de dedilhagdes (baseado em LEVINE e
MITROPOULUS-BOTT, 2005, p. 13)
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3. ANALISES

Conforme descrito no primeiro capitulo a analise das pecas partiu de duas
abordagens: a qualitativa e a quantitativa. A anélise qualitativa partiu da identificagdo das
técnicas expandidas e “figuras” sonoras conceituadas pelo compositor, e como elas se
relacionam no contexto das configuracdes sonoras. A analise quantitativa foi subsidiada por
softwares e aplicativos que possibilitaram a extracdo de dados numéricos a partir de sons
gravados em audio, tendo como objetivo evidenciar a descricdo dos principais aspectos

observados na analise qualitativa.

3.1. All’aure in una lontananza

3.1.1. Analise Qualitativa

A peca All’aure in una lontanaza® foi escrita em 1977 e dedicada ao flautista
italiano Roberto Fabbricciani. Nela o compositor utiliza as técnicas expandidas — bariolagem,
bariolagem com glissando de embocadura, air noises, jet whistles e whistle tones (forma
especial) — de maneira a intensificar as relagdes e oposi¢des entre 0 som e o siléncio.

A utilizagdo das bariolagens e dos air noises® ocasiona um efeito dilatador, uma
vez que ambas as técnicas sdo utilizadas de forma prolongada e repetitiva. Sciarrino (2001, p.
140) comenta que essa peca representa de certa forma um “lirismo melancolico” e as
principais caracteristicas de seu pensamento musical: as relacdes anti-retoricas e espaciais,
causadas pela ambiglidade entre som-siléncio e a contraposicdo acentuada entre estes
elementos, ja que uma dindmica de intensidade baixa simboliza em nossa percepcao algo
distante®. A descontinuidade espago-temporal ocorre através da composicéo por blocos e/ou
por interrupcOes abruptas de idéias, ndo sé pelas contraposicdes de técnicas diferentes, mas
também pelos contrastes dindmicos. Contribuem também para essa descontinuidade as

indicacBes para interpretagdo: uma no inicio da peca: “Secondo il proprio respiro®’; e a outra,

! A primeira pagina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 1. Os primeiros resultados analiticos

encontrados nessa peca foram descritos no artigo Andlise da Configuracdo textural em All’aure in una
Lontananza de Salvatore Sciarrino escrito em parceria com o orientador e publicado nos anais do 1X encontro
do CCHLA - Conhecimento em Debate 2010 (ONOFRE; ALVES, 2010).

? Também em seus agrupamentos com os whistle tones (forma especial) — procedimento descrito na pagina 23
do segundo capitulo.

® Dai o termo lontananza, que significa distancia.

* Tradugdo nossa: “De acordo com a propria respiracéo”.



50

as indicagOes em parénteses das bariolagens, para as quais Sciarrino (1990, p.4) descreve que
devem ser executadas de forma a expressar 0 instante em que o som esta para nascer, onde
ouve-se apenas um sibilo. Assim, em toda esta peca os sons da flauta sdo reduzidos a
baixissimas intensidades, desta forma o compositor trabalha no limite entre o siléncio e o
som. Como podemos observar no primeiro pentagrama, exemplificado a seguir, na técnica

bariolagem o compositor solicita uma execugdo com baixa dindmica, mesmo quando resulta
de um “crescendo” em uma frase® (pppp):

Secondo il proprio respiro
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FIGURA 3.1.1: Trecho inicial com trinados de harménicos (pentagrama 1, p.4)®.

De acordo com McConville (2010) este procedimento resulta no efeito: “siléncio
- ar = som - ar - siléncio”, como exemplificado abaixo:

FIGURA 3.1.2: Resultado auditivo.

A tabela’ abaixo relaciona as técnicas utilizadas pelo compositor em All’aure in
una lontananza:

® Separamos as frases de acordo com as indicacdes de respiracéo designadas pelo préprio compositor.
® As pecas foram divididas em pentagramas por nao terem divisdes de compassos.
A subdivisdo em grupos esta descrita no segundo capitulo dessa dissertaco.
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TABELA 3.1.1: Tipologia das técnicas expandidas utilizadas em All’aure in una lontananza.

O trecho inicial da pega é caracterizado pela utilizacdo isolada da técnica
bariolagem (FIG. 3.1.3). Este primeiro discurso € interrompido somente no quarto

pentagrama, quando o jet whistle irrompe de forma explosiva. Este gesto é caracteristico da

“figura” little bang. Nessa peca € a Unica técnica que ndo apresenta dindmica reduzida,
realizada sempre através de um sforzando, como podemos observar a seguir.

FIGURA 3.1..3: Trecho inicial da peca e primeiro little bang (assinalado), pentagrama 1 a 4, p. 4.

Apos a intervecdo do jet whistle, outros elementos passam a fragmentar o discurso

inicial também, como os air noises a partir do pentagrama 5. O processo de multiplicagéo
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por adicdo dos air noises (FIG. 3.1.4) fragmenta o discurso inicial, e leva a origem de um

novo discurso, onde esta técnica torna-se predominante (final do pentagrama 10 ao 16).

FIGURA 3.1.4: Multiplica¢do dos air noises, pentagramas 4-6, p. 4.

Em seguida, ocorre o processo de acumulacdo, onde, atraves do acréscimo de
técnicas diferentes, alcancamos 0 momento de maior densidade da peca (pentagramas 16 a 20,
FIG. 5), ou seja, onde existe a maior utilizacdo de técnicas dispares. Exemplificamos abaixo
uma parte do referido trecho:

HEE SR
e E ¥

=T P B e e

FIGURA 3.1.5: Trecho de maior densidade de eventos, processo de acumulacgdo (pentagramas 16-20, p. 5-6).
No trecho final ocorre um retorno aos dois momentos iniciais, de forma abreviada

(FIG. 6). Neste trecho observamos as “figuras” forma a finestre e transformacao genética.
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A forma a finestre € caracterizada pela reapresentacdo do discurso inicial realizado através da
bariolagem, mas com o tempo contraido. A transformacdo genética é determinada pela
“transposicdo” da bariolagem, antes apresentada em mi, surge entdo em mib. Ressaltamos
que, no decorrer da peca, quando o compositor utilizou a técnica bariolagem em glissando

com a nota mi, o glissando levava ao mib, efetivando assim, neste trecho final, o processo de
“modulacédo”.
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FIGURA 3.1.6: Forma a finestre e transformacéo genética (pentagramas 20-24, p. 5-6).

O procedimento caracteristico da forma a finestre é também utilizado pelo
compositor no decorrer da peca como descontinuidade. A “figura” corresponde a blocos onde
claramente percebe-se a mudanca abrupta de uma técnica para outra, como por exemplo, 0

bloco de air noises que surge interpolado entre as bariolagens, do pentagrama 5 (FIG. 7):
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FIGURA 3.1.7: Bariolagens interrompidas pela técnica air noise (pentagrama 5, p.4).
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Assim, dividimos a peca em quatro segmentos: A, B, C, A’ e B’. Onde o
segmento A é o trecho inicial onde estdo escritas somente as bariolagens (pentagramas 1 a 4)
até o surgimento do primeiro jet whistle. O segmento B (pentagramas 4 a 10 — até o jet
whistle), onde o discurso inicial é fragmentado até surgir o novo segmento, que denominamos

C. Este segmento (pentagramas 10 — depois do jet whistle — a 20 — antes das bariolagens em
mi b) pode ser subdividido em duas partes, das quais a primeira (do pentagrama 10 ao inicio

do 16) é caracterizada pela utilizacdo mais freqlente dos air noises com algumas
interpolacgdes de bariolagens, whistle tones e jet whistles. Na segunda parte (pentagramas 16 a
20), as incidéncias destas técnicas tornam-se cada vez maiores, ocorrendo 0 processo de
acumulacao descrito anteriormente. E, por fim, os segmentos A’ (final do pentagrama 20 ao
pentagrama 22, antes dos air noises e whistle tones) e B’ (do final do pentagrama 22 ao 24)

com um retorno aos procedimentos descritos nos dois segmentos iniciais.

3. 1. 2. Analise Espectral Quantitativa

Para a andlise quantitativa da peca All’aure in una lontananza utilizamos a
gravacdo de Mario Caroli, realizada em 2001. Essa gravacdo tem a duracdo de 12 minutos e
25 segundos. Esta duracdo compreende a repeticdo indicada pelo autor, que faz um “ritornelo”
no final do pentagrama 7 para a metade do primeiro pentagrama da peca. Para a andlise
quantitativa espectral ndo consideramos a repeticdo, assim o tempo quantificado foi de 9
minutos e 25 segundos. Realizamos dois tipos de quantificacdo: a primeira que relaciona o
nimero de parciais a cada 20 segundos da peca (quantificacdo geral); e a segunda que
relaciona o numero de parciais dos segmentos A, B, C, A’ e B’ separadamente, em
subdivis@es menores de tempo, para um resultado mais detalhado.

3.1.2.1. Quantificagdo Geral

A TAB. 3.1.2 e 0 GRAF. 3.1.1 expressam a quantificacio realizada a cada 20
segundos da peca. No gréfico, o inicio dos segmentos é assinalado por um trago pontilhado
vertical. Observamos que, em uma visao global da peca, a quantidade de parciais nos pontos 1
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a 15 (segmentos A e B) apresentaram um delineamento mais uniforme, sendo 0s pontos mais
altos aqueles onde aparecem os jet whistles — little bang — (no segmento B). Os pontos 16 a
23, que correspondem aproximadamente ao segmento C, descrevem o trecho de maior
instabilidade, com o0s picos mais acentuados da peca, evidenciando o processo de
acumulacao, que descrevemos anteriormente para a segunda metade deste trecho. Os pontos
24 a 29 (os segmentos A’ e B’) apresentam uma queda brusca no numero de parciais,

assinalando um retorno ao nivel quantitativo dos mesmos segmentos anteriores.

Ponto® Duragéo’ N° de parciais Ponto Duracéao N° de parciais
1 00:00-00:20 1379 16 08:00-08:20 7387
2 00:20-00:40 1406 17 08:20-08:40 2955
3 00:40-01:00 1082 18 08:40-09:00 6572
4 01:00-01:20 2228 19 09:00-09:20 7165
5 01:20-01:40 2130 20 09:20-09:40 11590
6 01:40-02:00 1242 21 09:40-10:00 9461
7 02:00-02:20 3502 22 10:00-10:20 11222
8 02:20-02:40 3113 23 10:20-10:40 15417
9 02:40-03:00 2293 24 10:40-11:00 5971
10 03:00-03:20 4125 25 11:00-11:20 4179
11 03:20-03:40 2700 26 11:20-11:40 3853
12 06:40-07:00 4724 27 11:40-12:00 4025
13 07:00-07:20 2685 28 12:00-12:20 1893
14 07:20-07:40 1099 29 12:00-12:25 327
15 07:40-08:00 1318 - - -

TABELA 3.1.2: Quantificacdo geral da peca a cada 20 segundos.
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GRAFICO 3.1.1: Gréfico dividido em segmentos, gerado a partir da quantificagio geral da peca.

¢ Localizago no gréafico.
® Minutos: segundos.
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3.1.2.2. Quantificacdo Segmentada

Segmento A

Devido a utilizacdo de uma Unica técnica (a bariolagem), demonstrada na FIG.
3.1.3, a quantificagdo para este trecho foi realizada a cada 20 segundos. De acordo com o0s
resultados obtidos, descritos na TAB. 3.1.3 e no GRAF. 3.1.2, os picos mais altos do
segmento, ou seja, aqueles com maior nimero de parciais indicam a mudancga para uma nota

mais aguda, saindo de mi5 para 145"

(o]
Ponto Duracéo N c_ie_ - —
parciais 2500 & =
1 | 00:00-00:20 1379 - Y —
2 00:20-00:40 1406 1500 |
3 00:40-01:00 1082
1000 +
4 01:00-01:20 2228
500 +
5 01:20-01:40 2130
6 01:40-02:00 1242 A ., . ) .
7 02:00-02:20 915
TABELA 3.1.3: Dados quantitativos do GRAFICO 3.1.2: Gréafico representativo do segmento A.
segmento A
Segmento B

O segmento B (FIG. 3.1.4) possui um numero maior de técnicas expandidas sendo
interpoladas, devido a este fator, realizamos dois tipos de quantificagdo. A primeira de acordo
com a variagdo de técnica, 0 que ocasionou uma grande diversidade de duragdes entre 0s
trechos selecionados (vide coluna Quantificagéo 1 nas TAB. 3.1.4, colunas: Quantificagédo 1),
uma vez que cada técnica apresentava um tempo de realizacdo diferente, e a segunda
(Quantificacdo 2, TAB. 3.1.4), com o resultado da realizacdo do célculo de nivelamento das
duragdes.

No caso do segmentos B observamos que, mesmo com grandes diferencas de
duracBes das técnicas, o delineamento no grafico elaborado para a primeira quantificacdo
(GRAF. 3.1.3) e a do gréafico para a segunda (onde o tempo é equiparado, GRAF. 3.1.4)

foram muito semelhantes.

19 Considerando o dé central do piano como dé 3.



s o Quantificacdo 2: Realizacéo do
Ponto |Duragédo™ Quantlflgarl(é?:isl) ek Célculo de nivelamento das
P duragbes
1 00:01,50 1591 1060
2 00:03,40 1048 308
3 00:03,70 682 184
4 00:01,80 800 444
5 00:03,20 1222 381
6 00:03,40 321 94
7 00:06,00 970 161
8 00:05,00 441 88
9 00:05,00 444 88
10 00:02,70 2051 759
11 00:03,50 739 211
12 00:03,50 470 134
13 00:04,10 390 95
14 00:03,50 633 180
15 00:03,00 855 285
16 00:03,50 687 196
17 00:03,00 338 112
18 00:01,60 1656 1035
19 00:02,70 1134 420
20 00:03,00 539 179
21 00:03,10 843 271
22 00:03,00 221 73
23 00:03,50 892 254
24 00:03,50 884 252
25 00:02,20 136 61
26 00:01,40 85 60
27 00:01,70 157 92
28 00:01,60 210 131
29 00:01,80 108 60
30 00:01,70 270 158
31 00:04,70 272 57
32 00:02,90 183 63

TABELA 3.1.4: Dados quantitativos do segmento B.

1 Minutos:segundos, centésimos de segundos. O tempo aqui corresponde a duragdo de cada técnica.
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GRAFICO 3.1.3: Gréfico elaborado a partir da quantificagdo dos parciais para o segmento B.
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GRAFICO 3.1.4: Gréafico para 0 segmento B, a partir do calculo de divisdo de parciais pela
duracéo de cada trecho.

Para 0 segmento B, os trechos com maiores nimeros de parciais (pontos 1, 10 e
18) foram aqueles onde estavam presentes os jet whistles, evidenciando a “figura” little bang.
Os pontos medianos, descrevem a quantificagdo dos parcias para os trechos que contém air
noises (pontos 7, 11, 16), air noises com whistle tones (ponto 24, FIG. 3.1.8), bariolagens na
nota 185 (ponto 15), e os trechos em que a bariolagem esta contraida no tempo (ponto 21, FIG.
3.1.9). Para os pontos que representam a menor quantificagdo de parciais, estdo as bariolagens
nas notas mi5, do5 e ré5 e fa5 (pontos 3, 6, 8, 9, 13 e 17, 22, 25, 26, 27, 29 e 31) e air noises
(ponto 12) quando executados com baixa intensidade.
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- 1 - . D S . __Tmlx |-
el e bt RSP
o) i T | | oJ = ] r H | —1
—.:d E — —
FIGURA 3.1.8: Air noises com whistle tones, FIGURA 3.1.9: Contragdo da bariolagem no tempo,

Pentagrama 9, p. 5. Pentagrama 8, p.5.
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Segmento C

As quantificacdes para o segmento C também foram realizadas de acordo com as
mudancas de técnicas expandidas. Elaboramos também duas quantificagfes, como descrito
para o segmento B.

No segmento C, diferentemente dos resultados obtidos para o segmento B, a
comparagdo entre os dois tipos de quantificagdo foi bastante diferenciada, embora ambas
sejam muito heterogéneas (TAB. 3.1.5 e GRAF. 3.1.5 e 3.1.6).

De acordo com o observado nos GRAF. 3.1.5 e 3.1.6, concluimos que aquele que
representou o calculo da divisdo dos niimeros de parciais pelas suas duracbes (GRAF. 3.1.6)
expressou um resultado mais preciso. Nele percebemos a divisdo do segmento C em duas
partes, como descrito na anélise qualitativa. A primeira parte contém alguns trechos mais
homogéneos (pontos 1 a 25 do GRAF. 3.1.6), e a segunda (processo de acumulac&o) bastante
heterogénea e instavel (pontos 26 a 74 do GRAF. 3.1.6). Na primeira parte, 0s pontos mais
altos indicam a presenca da técnica jet whistle (pontos 1, 13, 17, 19 e 24 do GRAF. 3.1.6) e 0
trecho em que a bariolagem esté contraida no tempo (ponto 4 do GRAF. 3.1.6). Os pontos
mais baixos indicam as demais técnicas.

A segunda parte do segmento C é iniciada por uma profusdo de jet whitles
(pentagrama 16, FIG. 3.1.5), para os quais o compositor solicita um efeito de eco. Neste
segmento existe 0 maior acumulo de jet whistles e whistle tones. Os efeitos de eco com o0 uso
dos jet whistles estdo demarcados no GRAF. 3.1.6, onde podemos observar de maneira geral
uma tendéncia decrescente no nimero de parciais, decorréncia da diminuicdo de dindmica

pelo efeito de eco.
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Quant. 2: Quant. 2:
o Realizacdo do Quant.1 | Realizagdo do
Ponto [Duracéo™ leéapn;};é::) Célculo de Ponto | Duracéo (N° de Célculo de
nivelamento das parciais) nivelamento
duragbes das duragGes
1 00:01,60 1695 1059 38 | 00:00,60 411 685
2 00:02,00 749 374 39 | 00:03,20 1150 359
3 00:01,70 472 277 40 | 00:02,40 325 135
4 00:01,90 2086 1097 41 1 00:01,60 1439 899
S5 00:04,00 1198 299 42 | 00:01,70 850 500
6 00:03,00 1196 298 43 | 00:00,90 1864 2071
7 00:03,50 906 258 44 100:03,10 1180 380
8 00:03,50 557 159 45 1 00:02,30 356 154
9 00:02,40 410 170 46 | 00:01,50 286 190
10 | 00:02,10 137 65 47 1 00:01,10 1465 1331
11 ] 00:03,00 1177 392 48 | 00:01,60 1040 650
12 100:02,40 613 255 49 1 00:00,80 1329 1661
13 100:01,70 1902 1118 50 | 00:00,60 680 1133
14 100:02,80 1032 368 51 | 00:00,80 1422 1777
15 100:01,70 826 485 52 100:00,90 1399 1554
16 | 00:03,40 1083 318 53 | 00:01,30 1649 1268
17 100:01,10 1732 1574 54 1 00:01,70 735 432
18  100:01,30 757 582 55 | 00:01,20 416 346
19 ]00:00,80 1340 1675 56 | 00:00,30 1190 3966
20 | 00:03,30 1326 401 57 | 00:00,70 783 1118
21 | 00:03,00 688 229 58 | 00:01,40 820 585
22| 00:02,60 505 194 59 1 00:00,30 562 1873
23 1 00:02,50 537 214 60 | 00:00,70 523 747
24 100:01,00 1499 1499 61 | 00:01,40 1008 720
25 1 00:02,00 1164 582 62 | 00:00,80 1172 1465
26 | 00:01,00 1582 1582 63 | 00:01,50 968 645
27 1 00:00,20 692 3460 64 1 00:01,00 1414 1414
28 1 00:00,30 740 2466 65 | 00:01,50 909 606
29 | 00:00,60 650 1083 66 | 00:01,00 538 538
30 | 00:01,40 1459 1042 67 | 00:00,90 1288 1431
31 ]00:02,30 736 320 68 | 00:01,00 910 910
32 100:00,80 1187 1483 69 | 00:01,10 1516 1378
33 100:02,30 1045 454 70 | 00:01,40 956 682
34 100:03,50 721 206 711 00:00,20 1019 5095
35 100:01,00 1553 1553 72| 00:00,70 1500 2142
36 | 00:00,40 688 1720 73 | 00:01,00 1729 1729
37 100:00,50 499 998 74 | 00:00,80 384 480

TABELA 3.1.5: Dados quantitativos do segmento C.

12 Minutos: segundos, centésimos de segundos. O tempo corresponde a durago de cada técnica.
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GRAFICO 3.1.5: Gréfico gerado a partir da quantificagio do nimero de parciais por duragéo de elementos do
segmento C.

GRAFICO 3.1.6: Gréfico realizado a partir dos resultados dos calculos de nivelamento do duragéo: diviséo do
namero de parciais de cada elemento do segmento C pela sua durag&o.

Segmentos A’ e B’

A quantificacio dos segmentos A’ e B’ (TAB. 3.1.6 e GRAF. 3.1.7) evidenciou
que, na presenca dos jet whistles (pontos 7 e 13,) e da contragdo da bariolagem no tempo
(ponto 10) ocorreram 0s maiores nameros de parciais. Os trechos com menor nimero foram

concernentes as demais técnicas.

(o]
Ponto | Duragdo™ |N°de parciais [Ponto | Duragéo pI:scciizis Ponto | Duragéo [:I)\E!\rsgiiﬂ
1 00:00-00:05 610 8 00:35-00:40 508 15 | 01:10-01:15 359
2 00:05-00:10 568 9 00:40-00:45 427 16 | 01:15-01:20 611
3 00:10-00:15 827 10 | 00:45-00:50 2016 17 | 01:20-01:25 717
4 00:15-00:20 993 11 | 00:50-00:55 1069 18 | 01:25-01:30 587
5 00:20-00:25 615 12 | 00:55-01:00 759 19 | 01:30-01:35 274
6 00:25-00:30 527 13 | 01:00-01:05 2151 20 | 01:35-01:40 288
7 00:30-00:35 2082 14 | 01:05-01:10 946 21 | 01:40-01:45 89

TABELA 3.1.6: Dados quantitativos dos segmentos A’ e B’.

3 A cada 5 segundos dos segmentos A’ e B’. Minutos: segundos.



GRAFICO 3.1.7: Gréfico gerado a partir da quantificagdo do ndmero de parciais por duracio de
elementos dos segmentos A’e B’.

grafico foi elaborado a partir do céalculo de nivelamento do dura¢do. Os dados do grafico
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Por fim, elaboramos 0 GRAF. 3.1.8 que reline todos os segmento da peca. Este

revelam claramente a semelhenga entre os segmentos A e B nas respectivas reexposicoes,

com a recorréncia dos valores calculados, demonstrando as caracteristicas apontadas na

andlise qualitativa.

meio dos air noises (também com whistle tones); o little bang através dos jet whistles; as

Assim, concluimos que a analise quantitativa evidenciou a multiplicacdo por

interpolacdes do processo de acumulagéo; as formes a fenétres; e a trasnformacéo genética.

De maneira que podemos montar a tabela estrutural a seguir (TAB. 3.1.7):

Segmentos | Técnicas e configuragdes sonoras “Figuras” e processos Pentagramas
A Prolongacdo da bariolagem - 1-4
Interpolacdo das bariolagens com os air S .
B noises (também com os whistle tones), e Multiplicagdo e little 4-10
e ~ - : bang
esporédicas interrupcdes de jet whistles
a Predominéncia dos air noises e whistle tones | Forma a finestre, little 10-16
C bang
b Intgrpola(;oes glos air noises (tambem com Acumulagéo, little bang 16 — 20
whistle tones), jet whistles e bariolagens
Forma a  finestre,
A Retorno ao A transformacao 20-22
genética, little bang
B’ Retorno ao B Forma a finestre, little 29 _ 94

bang

TABELA 3.1.7: Quadro estrutural da peca All’aure in una lontananza.
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GRAFICO 3.1.8: Gréfico realizado para toda peca a partir do célculo de nivelamento das duragdes.



64

3.2. Hermes
3.2.1. Andlise Qualitativa

A peca Hermes', escrita em 1984, tem como elemento fundamental a combinacéo
de sete técnicas expandidas articuladas e combinadas através do processo composicional do

autor. Na TAB. 3.2.1 estdo descritas e agrupadas por tipologias as técnicas expandidas
utilizadas em Hermes.

GRUPO 1 GRUPO 2 GRUPO 3 GRUPO 4
L . Tongue Glissandos realizados
r(}:luster§ e Bariolagens |Harménicos Airnoises | Jet whistles ram com o bocal em
armonicos i
algumas bariolagens
P, e - Tl
E b e I [ N . A @ Aokt
= §—F_= e |y = = gtoie
e ﬁﬁ 9 - %:% ) Li_a B |V k-
F & T

TABELA 3.2.1: Tipologia das técnicas expandidas utilizadas em Hermes.

De acordo com a anélise da utilizacdo das técnicas, referidas acima, em Hermes,
verificamos a existéncia de trés segmentos, descritos a seguir:

Segmento A: dos pentagramas 1 ao 11, pode ser dividido em dois sub-segmentos,
aeb. O trecho a (do pentagrama 1 ao inicio do 4) é caracterizado por uma Unidade Sonora do
Discurso® (USD) expressa pela utilizagdo de clusters de harménicos atrelados & simples
articulacdo em harménicos (FIG. 3.2.1). Identificamos um little bang quando ocorre a técnica
de clusters de harmonicos, devido a sua sonoridade explosiva, em comparagdo com 0s
harménicos que a sucedem. E partir dos clusters de harménicos que sdo propagados o0s
harménicos em movimento melddico (ha maioria das vezes a partir da mesma fundamental,
ver USD 1, FIG. 3.2.1). As prolongacdes dos harménicos causam um efeito de distanciamento
e dilatagdo temporal, enquanto que os clusters causam tenséo, proximidade e contracdo do

tempo. O little bang, nesse segmento, ¢é utilizado em uma configuragdo sonora caracterizada

' A primeira pagina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 2.
2 Vide introducéo pagina 37.
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pela interpolagdo, uma vez que dois materiais (clusters de harménicos e articulagdo de
harmonicos) séo interpolados seguidamente durante todo este trecho da peca.

FIGURA 3.2.1: Parte inicial do segmento A, sub-segmento a, com unidades do discurso assinaladas
(pentagramas 1-4, p. 8).

No sub-segmento b (do pentagrama 4 ao 11) existe a inclusdo de novas técnicas,
transformando o discurso inicial. A bariolagem é a primeira técnica que altera a USD,
substituindo em alguns momentos a técnica de clusters harménicos (FIG. 3.2.2, assinalado).
Em seguida as técnicas jet whistle e tongue ram surgem, por vezes substituindo uma das duas
técnicas da USD inicial, e por vezes fragmentando este discurso. Identificamos nessa parte a

idéia da transformacdo genética, uma vez que o segmento inicial € modificado e permutado
até chegar a um terceiro segmento.
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FIGURA 3.2.2: Sub-segmento b, onde ocorre a transformacéo genética (pentagramas 4-7, p.8).

Segmento B: do final do pentagrama 11 ao inicio do 20, caracterizado pela
utilizacdo predominante da técnica de cluster de harménicos (FIG. 3.2.3), além da introducéo
esporadica das técnicas jet whistle e bariolagem no seu final. Nesse segmento identificamos o
processo de multiplicacdo, neste caso, da técnica de clusters harmdnicos. Neste segmento a
prolongacdo da técnica de clusters de harmdnicos causa um efeito de extrema energia e tenséo

que é dissipado na passagem para 0 segmento C.
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FIGURA 3.2.3:Trecho do segmento B, iniciado através da multiplicacdo dos clusters de harménicos
(pentagramas 11-19, p. 9).

Segmento C: do pentagrama 20 ao 29, caracterizado pela utilizag&o prolongada e
predominante da bariolagem, a tensdo do segmento anterior é desfeita, o efeito é de leveza,
relaxamento. Identificamos o trecho onde existe a utilizacdo de todas as técnicas citadas:
harmonicos, jet whistles, clusters de harménicos, tongue ram e air noises (FIG. 3.2.4).
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FIGURA 3.2.4: Segmento C, bariolagem como principal técnica utilizada (pent. 20-29, p.
10).

3.2.2. Analise Espectral Quantitativa
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Para a anélise quantitativa da peca Hermes utilizamos a gravacdo de Roberto

Fabbricciani, realizada em 1995. Essa gravacdo tem a duracgdo de 11 minutos e 49 segundos.

Realizamos dois tipos de quantificagdo: a quantificacdo geral (a cada 20 segundos da pega); e

a quantificacdo segmentada, para cada um dos trechos descritos anteriormente (A, B e C) em

subdivisbes menores de tempo.

3.2.2.1. Quantificacédo Geral

A TAB. 3.2.2 e 0 GRAF. 3.2.1 expressam a quantificagio realizada a cada 20

segundos da peca. Os segmentos descritos anteriormente encontram-se divididos na gravagéo

da seguinte maneira: para o0 segmento A — sub-segmento a: 00:00 a 02:00 (pontos 1 a 6), sub-
segmento b: 02:00 a 05:40 (pontos 7 a 17); para o segmento B: 05:40 até 07:40 (pontos 18 a
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24); segmento C: 07:40 até o final (pontos 24 a 35). A divisdo dos segmentos € assinalada no

GRAF. 3.2.1 com linhas verticais pontilhadas.

Ponto Duracéao N° de parciais Ponto Duracéao N° de parciais
1 00:00-00:20 4268 19 06:00-06:20 30626
2 00:20-00:40 6600 20 06:20-06:40 28568
3 00:40-01:00 4966 21 06:40-07:00 28297
4 01:00-01:20 3275 22 07:00-07:20 10845
5 01:20-01:40 11656 23 07:20-07:40 26525
6 01:40-02:00 8365 24 07:40-08:00 12742
7 02:00-02:20 7197 25 08:00-08:20 9120
8 02:20-02:40 6874 26 08:20-08:40 8234
9 02:40-03:00 11881 27 08:40-09:00 11536
10 03:00-03:20 15074 28 09:00-09:20 8685
11 03:20-03:40 6872 29 09:20-09:40 7226
12 03:40-04:00 13232 30 09:40-10:00 8379
13 04:00-04:20 14435 31 10:00-10:20 6492
14 04:20-04:40 6056 32 10:20-10:40 12197
15 04:40-05:00 9684 33 10:40-11:00 7124
16 05:00-05:20 11372 34 11:00-11:20 6753
17 05:20-05:40 8282 35 11:20-11:40 2547
18 05:40-06:00 17724 - - -

TABELA 3.2.2: Dados obtidos a partir da quantificacdo da peca Hermes a cada 20 segundos.
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GRAFICO 3.2.1: Gréafico da quantificacio a cada 20 segundos da peca Hermes.

De acordo com o grafico elaborado, a quantidade de parciais, para cada 20
segundos do sub-segmento a, apresentou um delineamento mais estavel, contendo apenas um
grande pico (ponto 5). O sub-segmento b, relacionado por n6s com a idéia de transformacéo
genética, apresenta um percurso mais instavel, com um ndmero maior de picos altos,
corroborando assim, a “figura” descrita, através de uma “desorganizacdo” que leva a um novo
segmento, neste caso, o segmento B.

Ainda de acordo com os dados quantitativos, o grafico gerado demonstra que na

presenca da técnica de clusters de harmdnicos existe um movimento ascendente no
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delineamento (pontos 2, 5, 10, 12, 13, 15, 18-21, 23-24, 27 e 32), e que, quanto maior a
guantidade desses harmdnicos, maiores sdo 0s picos (pontos 18-21 e 23). Assim, a “figura”
little bang foi evidenciada na utilizagdo dessa técnica expandida.

O grafico revela para o segmento B uma linha crescente até chegar ao completo
dominio da técnica de clusters harménicos (pontos 17-24), referente a multiplicacdo. O
trecho inicial desse segmento (pontos 17 a 18) é caracterizado pelo acimulo crescente da
técnica citada (FIG. 3.2.5), ou seja, um acréscimo homogéneo, uma vez que uma sé técnica é
utilizada (podemos observar este acréscimo na TAB. 3.2.3 e no GRAF. 3.2.2, elaborados para
verificacdo exclusiva deste trecho, com quantificagdo a cada dois segundos). Entendemos
assim, que a multiplicacao é explicitada através dos dados quantitativos.
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FIGURA 3.2.5: Trecho inicial do segmento B assinalado (pent. 10 e 11, p. 9).

Pontos Duragéo N° de parciais Pontos Duracéo N° de parciais
1 00:00-00:02 550 10 00:18-00:20 1186
2 00:02-00:04 180 11 00:20-21:03 1145
3 00:04-00:06 1221 12 21:03-22:08 1636
4 00:06-00:08 601 13 22:08-23:04 657
5 00:08-00:10 929 14 23:04-24:07 1160
6 00:10-00:12 480 15 24:07-26:01 1694
7 00:12-00:14 847 16 26:01-26:08 1298
8 00:14-00:16 1085 17 26:08-27:04 1249
9 00:16-00:18 392 18 27:04-28:07 2477

TABELA 3.2.3: Dados quantitativos do trecho inicial do segmento B.
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GRAFICO 3.2.2: Dados quantitativos do trecho inicial do segmento C.

Podemos visualizar no grafico geral (GRAF. 3.2.1) que uma queda brusca na
quantificacdo dos parciais ocorre no o inicio do segmento C e segue em uma tendéncia mais
uniforme, com apenas dois picos (pontos 27 e 32). Esse novo delineamento ocorre em fungéo
da bariolagem.

3.2.2.2. Quantificacdo Segmentada

Segmento A, sub-segmento a

Para a quantificacdo do sub-segmento a do segmento A (TAB. 3.2.4), tomamos
como referéncia as unidades sonoras do discurso identificadas anteriormente (FIG. 3.2.1).
Desta forma, dividimos os trechos de &udio para a quantificacdo de acordo com dois fatores: a
mudanca de técnica utilizada em cada USD no decorrer do tempo e a separacdo de técnicas
por meio de pausas (FIG. 3.2.6).

FIGURA 3.2.6: Divisdo dos trechos do audio para quantificacdo do sub-segmento a do segmento A.

Através desta divisdo de trechos, realizamos a quantificagdo do numero de
parciais descritos na TAB. 3.2.4 e elaboramos 0 GRAF. 3.2.3. Esta divisdo do audio revelou

uma acentuada diferenca entre as duragbes de cada trecho. Em funcdo dessa diferenca
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realizamos o célculo da divisdo dos parciais de cada trecho pela sua duracdo, desta forma, o
resultado € o nimero de parciais por segundo. Os dados estdo descritos na TAB. 3.2.4
(Célculo do n° de parciais divididos por tempo).

De acordo com ambos os Graficos® (GRAF. 3.2.3 e 3.2.4), os dados evidenciaram
o little bang relacionada a técnica de clusters de harmonicos (nos GRAF. 3.2.3 e 3.2.4, ocorre

nos picos mais altos: pontos 1, 6, 11, 17, 20, 22).

Ponto Duragéo (é)uant. l (_N° Quant_. 2: Realizagdo do Cél~culo
e parciais) de nivelamento das duragdes
1 00:00-00:03 2210 2210:3=1736
2 00:03-00:10 995 995:7=142
3 00:10-00:16 321 321:6=53
4 00:16-00:25 1676 1676 :9=186
5 00:25-00:32 1267 1267 :7=181
6 00:32-00:34 3659 365:2=1829
7 00:34-00:38 1122 1122 :4=280
8 00:39-00:47 1511 1511:8 =188
9 00:47-00:54 494 494:7=170
10 00:54-00:55 212 212:1=212
11 00:55-00:58 2284 2284:3=1761
12 00:58-01:02 1213 1213:4 =303
13 01:02-01:09 1267 1267 :7=181
14 01:09-01:13 633 633 :4 =158
15 01:13-01:15 178 178:2=89
16 01:15-01:22 1645 1645:7=235
17 01:24-01:29 5767 5767 :5=1153
18 01:29-01:33 998 998 :4 =249
19 01:33-01:35 558 558 :2 =279
20 01:35-01:37 1717 1717 : 2 =858
21 01:37-01:39 703 703:2=351
22 01:39-01:40 2231 2213:1=2231
23 01:40-01:43 1136 1136:3=2378
24 01:43-01:50 2502 2502 : 7 =357
25 01:50-01:54 826 826 : 4 =206
26 01:54-01:59 2484 2484 :5=496
27 01:59-02:01 1481 1481:2 =740
28 02:01-02:04 573 573:3=191

TABELA 3.2.4: Quantificacdo do nimero de parciais para os trechos do sub-segmento a.

® Embora 0 GRAFICO 3.2.4 tenha salientado melhor a configuracéo sonora.
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GRAFICO 3.2.3: Gréfico dos resultados obtidos através da quantificagdo do ndmero de parciais para os trechos
do sub-segmento a.

GRAFICO 3.2.4: Gréfico dos resultados obtidos através dos calculos de divisio do niimero de parciais pela
duracdo de cada trecho do sub-segmento a.

Segmento A, sub-segmento b

Para a quantificacdo especifica do sub-segmento b, escolhemos determinados
trechos sem levar em consideracdo o tempo corrido da pega. Julgamos suficiente a
quantificacdo dos trechos onde técnicas expandidas diferentes substituem aquelas da USD
descrita no inicio deste capitulo (TAB. 3.2.5).
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Técnicas que substituem aquelas utilizadas na USD
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TABELA 3.2.5: Substitui¢cbes da USD inicial.

Baseados nos resultados descritos na TAB. 3.2.6 e nos GRAF. 3.2.5 e 3.2.6,

concluimos que assim como as quantificagcdes dos parciais para as USD iniciais resultaram em

nimeros maiores de parciais para a primeira técnica (clusters de harménicos) e em ndmeros

menores para a segunda (articulagdes em harmonicos), para a maioria dos trechos das

alteracbes da USD (TAB. 3.2.6), apesar dos resultados numéricos diferentes, as primeiras

técnicas da USD obtiveram mais parciais que as segundas.

Quadros da Duragéo® Quant. 1 (_N° de Quant_. 2: Realizagdo do Cél~culo de
TAB. 3.2.5 parciais) nivelamento das duragdes
00:08,90 3240 634
00:07,00 2338 334
00:04,00 1496 374
Quadro 1 00:03,00 1079 359
00:02,00 672 336
00:03,00 418 139
00:04,70 2272 483

* Minutos: segundos, centésimos de segundos.
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00:01,80 3092 1717
Quadro 2

00:00,50 1067 2134
Quadro 3 00:10,00 2026 202
uadro

00:00,50 46 9
Quadrod 00:01,50 1405 936
uadro

00:02,90 2162 745
Quadro 5 00:01,70 3222 1895
uadro

00:02,20 1449 658
Quadro 6 00:00,60 1076 1793
uadro

00:02,80 1331 476
Quadro 7 00:00,40 612 1530
uadro

00:00,80 448 560

00:01,80 2833 1573
Quadro 8 00:00,40 828 2070

00:00,50 520 1040
Quadro 9 00:01,80 189 105
uadro

00:32,90 12551 381
Quadro 10 00:01,40 1137 812
uadro

00:01,30 691 531

TABELA 3.2.6: Quantificacdo dos trechos onde a USD ¢é modificada.

14000 +

1 12551

12000 7

10000 +

8000 +

6000 +

g g 2 -
4000 + 8w o - R :
- = S = g = T ez s
A s ) A d= B8 NN gl 55 Haa 20 N
P o “ - ; '; ™ “ % =
g o
§ § § & § £ § 5 &
8 5 & & &4 8 & & & &

GRAFICO 3.2.5: Grafico que representa a quantificacéo dos trechos onde a USD é modificada®.

® Uma vez que os dados para elaboragdo deste grafico foram extraidos de trechos separados no tempo, ndo
ocorrendo um tempo seguido, optamos por utilizar um histograma.
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GRAFICO 3.2.6: Gréfico realizado para o resultado do calculo de nivelamento das duragdes
das USD modificadas®.

Segmento B

O segmento B, como esclarecido anteriormente, possui a técnica de clusters de

harmonicos como seu elemento fundamental. Para este segmento realizamos a quantificagdo

a cada 5 segundos (TAB. 3.2.7 e GRAF. 3.2.7). Observamos que houve um delineamento

parcialmente homogéneo em todo o segmento, exceto nos pontos onde aparece a técnica da

bariolagem. No ultimo trecho verificamos uma queda de parciais em funcéo da pausa.

Ponto Duragdes’ p,z;l:cciiaeis Ponto Duragdes pg:ccii:is
1 00:00-00:05 5676 13 01:00-01:05 7764
2 00:05-00:10 7662 14 01:05-01:10 6806
3 00:10-00:15 8035 15 01:10-01:15 6127
4 00:15-00:20 8130 16 01:15-01:20 1429
5 00:20-00:25 7753 17 01:20-01:25 1701
6 00:25-00:30 8286 18 01:25-01:30 1689
7 00:30-00:35 7823 19 01:30-01:35 5959
8 00:35-00:40 8416 20 01:35-01:40 4593
9 00:40-00:45 6365 21 01:40-01:45 8505

10 00:45-00:50 7434 22 01:45-01:50 8190
11 00:50-00:55 7635 23 01:50-01:55 5941
12 00:55-01:00 7521 - - -

TABELA 3.2.7: Quantificacdo do nimero de parciais no segmento C.

® Ibidem.
” Minutos:segundos.
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GRAFICO 3.2.7: Gréfico para a quantificagio do nimero de parciais no segmento B.

Segmento C

O segmento C ¢é caracterizado pela utilizacdo da bariolagem, uma passagem onde
hd um variado emprego de técnicas distintas, e por fim um retorno a articulacdo em
harménicos, semelhante ao inicio da peca (forma a finestre), mas desta vez com notas
diferentes. O grafico que descreve a passagem do segmento B para o C demonstra uma queda
brusca na quantidade de parciais, de 8505 para 2109, quando sai do trecho da técnica de
clusters de harménicos para o trecho onde o material principal é a bariolagem (GRAF. 3.2.8).

A TAB. 3.2.9 e 0 GRAF. 3.2.8, descrevem a quantificagio do segmento C. Na
parte central, onde encontramos a maior diversidade de técnicas (pontos 7 a 24), o gréafico
demonstra um trecho de instabilidade, cheio de pontos altos e baixos devido a utilizagdo de
técnicas distintas. Os pontos mais altos assinalam a presenca dos clusters de harmonicos
(pontos 8, 19 e 23), jet whistles (pontos 12, 16 e 24) e bariolagem em notas mais agudas
(pontos 32 e 33). Os picos mais baixos ocorrem em funcdo das técnicas air noises (pontos
10), tongue ram (pontos 13, 15 e 17), harmonicos (pontos 7, 13, 29, 30, 31, 36 e 37) e
bariolagem em notas medianas (pontos 20 e 21).

Ressaltamos que a bariolagem revelou-se uma técnica de quantidades de parciais
muito instaveis, resultando por vezes em picos altos, por vezes baixos, e mantendo-se também

na regido mais mediana (entre aproximadamente 350 a 550 parciais, pontos 1-4, 11, 26, 27).



o Quant. 2: Realiza¢do do
Ponto | Duragdes® Qua';tr'c%a(i?) e célculo de nivelamento das
P duragdes
1 00:11,00 4988 453
2 00:14,00 7148 510
3 00:14,70 6864 466
4 00:17,00 6539 384
5 00:07,50 4300 573
6 00:11,00 6415 588
7 00:08,50 1269 149
8 00:07,70 6191 804
9 00:06,80 1952 287
10 00:01,80 401 222
11 00:09,00 3267 363
12 00:04,00 2758 689
13 00:07,90 1297 164
14 00:04,60 2672 580
15 00:01,30 381 293
16 00:02,90 2315 798
17 00:03,00 834 278
18 00:05,30 2727 514
19 00:02,40 1971 821
20 00:06,50 1828 281
21 00:06,30 1093 173
22 00:10,00 5889 588
23 00:02,20 3929 1781
24 00:01,70 1811 1065
25 00:03,50 1266 361
26 00:05,00 2270 454
27 00:04,30 1797 417
28 00:02,80 1556 555
29 00:03,60 929 258
30 00:03,60 497 138
31 00:05,40 851 157
32 00:01,30 862 663
33 00:03,90 3074 788
34 00:06,00 2117 352
35 00:02,80 864 308
36 00:03,70 564 152
37 00:04,00 441 110

TABELA 3.2.8: Quantificacdo dos parciais para o segmento C.

& Minutos: segundos, centésimos de segundos.
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GRAFICO 3.2.8: Passagem do segmeto B para o segmento C.

GRAFICO 3.2.9: Gréfico realizado para o resultado do calculo que divide o nimero de parciais
pela duracdo para o segmento C.
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Assim, concluimos que a andlise quantitativa evidenciou: 1) a interpolacdo dos

clusters de harménicos como little bang em relagdo asc om as articulagdes de harmonicos

(USD); 2) as alteragcbes das USD como transformacdo genética; 3) o processo de

multiplicacdos por meio dos clusters de harmonicos; 4) as forma a finestre do segmento C.

Assim, montamos uma tabela que resume essas observagoes (TAB. 3.2.9):

Segmentos | Técnicas e configuragdes sonoras “Figuras” e processos Pentagramas
a CIL_Jsters ~de harmonchos_ interpolados as Little Bang 1-4
articulagdes de harmdnicos (USD)
A = ——
AlteracBes das USD, com as técnicas x o
b ; ; - Transformacéo genética 4-11
bariolagem, jet whistle e tongue ram
B Predominéncia dos clusters de harmdnicos | Multiplicacéo 11-20
C Predominéncia das bariolagens Forma a finestre, little bang 20-29

TABELA 3.2.9: Quadro estrutural da peca Hermes.
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3.3. Come vengono prodotti gli incantesimi?

3.3.1. Analise Qualitativa

A peca Come Vengono Prodotti Gli Incantesimi?*, escrita no ano de 1985,
dedicada ao Flautista Roberto Fabbriciani, foi uma encomenda para a exposi¢édo Intorno al
Flauto Magico®.

Segundo Lanz (2010, p. 45) esta peca explora meticulosamente as propriedades da
flauta, mais do que qualquer outra precedente da colecdo e é uma tentativa de Sciarrino de
produzir “novos encantamentos” (novos sons). Assim, Sciarrino utiliza na construgdo dessa

peca as seguintes técnicas expandidas:

GRUPO 1 GRUPO 2 GRUPO 3 GRUPO 4
Air noises . Cromatismos de notas
- Jet Tongue Trinados duplos (com a
Clusters de em glissando - L e com alternancia das
- . Whistles attacks as notas sol, fa e fa#) x
harmonicos com adicdo da chaves A e B da méo
voz direita
?ggc .
= % R | g
¥ 11 53 — o e
y —_——— . n-c\:%;-o
&

TABELA 3.3.1: Técnicas expandidas utilizadas em Come Vengono Prodotti Gli Incantesimi?

De acordo com a andlise da utilizacdo dessas técnicas e das “figuras” sonoras
utilizadas na peca, verificamos a existéncia de trés segmentos: A, B e C.

O segmento A esta localizado do pentagrama 1 ao inicio do pentagrama 17 e é
caracterizado pela predominancia da técnica expandida tongue attack. Subdividimos este
segmento em dois trechos menores, a e b. O trecho a, vai do pentagrama 1 ao 13, onde 0s
tongue attack, em baixas dindmicas, sdo a técnica principal, contendo breves interpolagdes da
técnica jet whistle, que representa, nesse contexto, a configuragdo sonora little bang (FIG.
3.3.1). A técnica tongue attack, soa semelhante a um tambor quase imperceptivel, ou a
“pulsagdes cardiacas” (SCIARRINO, 1998, p. 116). Observamos um processo de adi¢do em

' A primeira pagina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 3.
2 “Em torno da Flauta Magica” em Milzo.
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termos de alturas sobre a técnica tongue attack, que inicia articulando a nota 14>. Aos poucos
sdo acrescentadas novas alturas até que no pentagrama 6 temos uma escala cromatica em
tongue attacks. Nos pentagramas que seguem, estdo presentes as alturas entre do63 e ré4,

sempre retornando a ideia inicial de uma so altura.

FIGURA 3.3.1: Segmento A, trecho a - técnica tongue attack, e interpolagdes dos jet whistles como little bang
(pentagramas 3a 9, p. 12).

O trecho b é caracterizado por uma transi¢do, onde percebemos a configuracdo
sonora multiplicagdo através da técnica jet whistle, dos pentagramas 14 ao 17 (FIG. 3.3.2).
O trecho € ainda permeado pelos tongue attacks e pela técnica de clusters de harmdnicos, essa
altima participa como forma a finestre, interrompendo o discurso nos trés grandes
segmentos: A, B e C. A multiplicacéo vai até quase o final do pentagrama 17, onde os jet

whistles tornam-se predominantes, passando entdo ao segmento B.

% Soa uma sétima abaixo.
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FIGURA 3.3.2: Segmento A, trecho b - multiplicacdo de jet whistles e a técnica de clusters de harmdnicos
(pentagramas 14 a 17, p.13).

Subdividimos o segmento B em duas partes: ¢ (final do pentagrama 17 até a
metade do pentagrama 21) e d (segunda metade do pentagrama 21 até perto do final do
pentagrama 23). Onde c ¢ caracterizado pelo predominio dos jet whistles com interpolacfes
das técnicas de “cromatismo com trinados das chaves A e B” e de clusters de harmonicos
(FIG. 3.3.3). Essas duas técnicas aparecem como forma a finestre, sendo o “cromatismo com
trinados das chaves A e B” referente ao segmento C, do qual fara parte como uma das

técnicas principais.

FIGURA 3.3.3: Segmento B, trecho ¢ - predominéncia dos jet whistles, forma a finestre com a utilizacéo da
técnica de “cromatismo com trinados das chaves A e B” e clusters de harmdnicos (pent. 17 a 20, p. 13).
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O trecho d do segmento B (FIG. 3.3.4) € caracterizado pelo processo de
multiplicacdo através da técnica clusters de harmonicos, e pelo processo de acumulacao,

onde sdo utilizadas todas a seis técnicas citadas anteriormente.

FIGURA 3.3.4: Segmento B, trecho d - multiplicacéo da técnica de clusters de harmonicos, e acumulacéo de
todas as técnicas expandidas encontradas na peca, (pentagramas 21 a 23, p.13-14).

Assim, as técnicas “cromatismo com trinados das chaves A e B”, “trinados duplos
(com as notas sol, fa e fa#)” e “sons eodlios em glissando”, participam do processo da
acumulacéo do trecho d do segmento B.

O segmento C (FIG. 3.3.5) inicia no final do pentagrama 23 e prossegue até o
término da peca. Nesse segmento, a técnica de clusters de harmdnicos surge como forma a

finestre: sdo materiais do segmento anterior (janelas do passado).

FIGURA 3.3.5: segmento C (pentagramas 25 a 30, p. 14).
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3.3.2. Analise Espectral Quantitativa

Para a andlise quantitativa da peca Come vengono prodotti gli incantesimi?
utilizamos a gravacdo de Roberto Fabbricciani realizada em 1995. Esta gravacdo tem a
duracdo de 7 minutos e 50 segundos. Como nas analises anteriores, realizamos dois tipos de
quantificagbes: uma geral, que quantifica 0 nimero de parciais a cada 20 segundos da peca, e

a outra a cada 5 segundos.

3.3.2.1. Quantificagdo Geral

A TAB. 3.3.2 e 0 GRAF. 3.3.1 representam a segmentagio realizada a cada 20
segundos, proporcionando uma visao global da peca. De acordo com o gréafico, observamos
uma certa uniformidade no trecho a (duragdo de 00:00 a aproximadamente 03:40) do
segmento A. Esta uniformidade ocorre em fungdo da utilizagdo de uma Unica técnica
expandida, o tongue attack, como descrito anteriormente. Os pontos 5 e 6 quantificaram um
maior numero de parciais, devido a técnica jet whistle. Ressaltamos ainda que o delineamento
do grafico percorre uma trajetdria levemente ascendente decorrente do acréscimo gradual de
alturas com a técnica tongue attack.

O trecho b do segmento A é descrito no grafico com um delineamento bastante
ascendente, ressaltando assim o processo de multiplicacéo dos jet whistles (pontos 12-14).

No segmento B, os pontos 15 e 16 representam o trecho c deste segmento.
Observamos uma brusca queda no ponto 16, relativa a dindmica pp em que se encontram 0s
jet whistles. Para o trecho d, observamos os pontos mais altos do gréfico (17 e 18),
representativos do acumulo de técnicas. Existe um decaimento no ponto 19 onde ocorre a
introducgdo das técnicas que serdo utilizadas no segmento C.

A quantificacdo do segmento C revela uma leve uniformidade no delineamento. O
ponto mais alto (23) é aquele onde esta presente a técnica de clusters de harmonicos.
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Ponto Duragéo pg:ccii:is Ponto Duracéo N° de parciais
i 00:00-00:20 2746 13 04:00-04:20 12855
2 00:20-00:40 2820 14 04:20-04:40 15195
3 00:40-01:00 3027 15 04:40-05:00 20903
4 01:00-01:20 4609 16 05:00-05:20 13199
5 01:20-01:40 6264 17 05:20-05:40 24079
6 01:40-02:00 5042 18 05:40-06:00 25002
7 02:00-02:20 3964 19 06:00-06:20 8527
8 02:20-02:40 4556 20 06:20-06:40 4023
9 02:40-03:00 4218 21 06:40-07:00 3397
10 03:00-03:20 5493 22 07:00-07:20 3751
11 03:20-03:40 6305 23 07:20-07:40 5478
12 03:40-04:00 12728 24 07:40-07:50 565

TABELA 3.3.2: quantificagdo do niumero de parciais a cada 20 segundos.

Segmento A Segmento B Segmento C
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GRAFICO 3.3.1: grafico da quantificacio a cada 20 segundos.

3.3.2.2. Quantificacdo Segmentada

Segmento A

A quantificacdo para o segmento A (TAB. 3.3.3), realizada a cada 5 segundos,
revelou pequenas alteracbes no delineamento do GRAF. 3.3.2. No trecho a estas alteracoes
devem-se as mudangas de dindmica e acréscimo de alturas, uma vez que ndo encontram-se
técnicas diferentes. Os pontos 20 e 23 sdo aqueles relativos aos fragmentos onde estdo os jet
whistles. No trecho b, o delineamento ascendente da linha do grafico ocorre em funcéo da
multiplicacé@o dos jet whistles no decorrer do tempo, representados nos pontos 45, 46, 50, 51,
52 e 56, e da técnica de clusters de harménicos, nos pontos mais altos: 47, 53 e 57. Os pontos
mais baixos, 48, 49, 54 e 55 ocorrem em funcdo do nimero consideravel de tongue attacks.

Assim, o gréafico demonstra uma clara distingdo entre os trechos a e b. A distancia que a linha
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percorre entre a maioria dos pontos do trecho b € maior que a distancia que ela percorre entre

0s pontos do trecho a, de maneira que o segmento b contém picos e quedas mais bruscos que

o trecho a.

Ponto Duracéo N° de parciais | Ponto Duragéo N° de parciais
1 00:00-00:05 447 30 02:25-02:30 876
2 00:05-00:10 552 31 02:30-02:35 1245
3 00:10-00:15 1057 32 02:35-02:40 1162
4 00:15-00:20 776 33 02:40-02:45 1154
5 00:20-00:25 698 34 02:45-02:50 1402
6 00:25-00:30 662 35 02:50-02:55 757
7 00:30-00:35 955 36 02:55-03:00 981
8 00:35-00:40 552 37 03:00-03:05 1370
9 00:40-00:45 733 38 03:05-03:10 1359
10 00:45-00:50 1021 39 03:10-03:15 1051
11 00:50-00:55 518 40 03:15-03:20 1826
12 00:55-01:00 780 41 03:20-03:25 1568
13 01:00-01:05 1439 42 03:25-03:30 1372
14 01:05-01:10 1054 43 03:30-03:35 1530
15 01:10-01:15 834 44 03:35-03:40 1851
16 01:15-01:20 1521 45 03:40-03:45 2399
17 01:20-01:25 1611 46 03:45-03:50 3526
18 01:25-01:30 1621 47 03:50-03:55 4511
19 01:30-01:35 300 48 03:55-04:00 2608
20 01:35-01:40 2252 49 04:00-04:05 2010
21 01:40-01:45 827 50 04:05-04:10 3419
22 01:45-01:50 2153 51 04:10-04:15 3647
23 01:50-01:55 1471 52 04:15-04:20 4004
24 01:55-02:00 717 53 04:20-04:25 4046
25 02:00-02:05 1166 54 04:25-04:30 3510
26 02:05-02:10 991 55 04:30-04:35 2614
27 02:10-02:15 1208 56 04:35-04:40 5210
28 02:15-02:20 794 B 04:40-04:45 6523
29 02:20-02:25 1410 - - -

TABELA 3.3.3: quantificagdo do numero de parciais a cada 5 segundos do segmento A.
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GRAFICO 3.3.2: grafico com o delineamento da quantificagio de parciais do segmento A.

Segmento B

O GRAF. 3.3.3 e a TAB. 3.3.4 elaborados para o trecho ¢ do segmento B,
ressaltaram as diferencas relativas as dindmicas utilizadas, de maneira que quando as
intensidades sdo fortes, os picos sdo maiores (ex.: ponto 2). Os pontos 7 e 9 quantificam os
fragmentos que contém a técnica de clusters de harmonicos.

No trecho d observamos uma grande variacdo dos picos, ressaltando assim o
processo de acumulacdo de diversas técnicas no trecho. Picos mais altos para técnicas
expandidas de intensidade maior (clusters de harménicos e jet whistles), e os pontos mais
baixos representam as técnicas de menor intensidade (“cromatismo com trinados das chaves

A e B”, “trinados duplos (com as notas sol, fa e fa#) e sons e6lios em glissando.

Ponto Duracéao N° de parciais | Ponto Duracéo N° de parciais
1 00:00-00:05 4779 11 00:50-00:55 7329
2 00:05-00:10 6388 12 00:55-01:00 4210
3 00:10-00:15 3963 13 01:00-01:05 6696
4 00:15-00:20 2461 14 01:05-01:10 7440
5 00:20-00:25 3540 15 01:10-01:15 7122
6 00:25-00:30 2602 16 01:15-01:20 294
7 00:30-00:35 4642 17 01:20-01:25 247
8 00:35-00:40 4905 18 01:25-01:30 1489
9 00:40-00:45 7058 19 01:30-01:35 7217
10 00:45-00:50 6455 - - -

TABELA 3.3.4: quantificagdo do niumero de parciais a cada 5 segundos do segmento B.
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GRAFICO 3.3.3: grafico com o delineamento da quantificagio de parciais do segmento B.

Segmento C

O segmento C apresenta uma queda brusca no nimero de parciais, 0s pontos mais
altos (13 e 14) ocorrem em funcdo da técnica clusters de harménicos. Os pontos 7, 9 e 10
continham uma quantidade menor de pausas em rela¢do aos outros fragmentos, o que resultou

numa quantidade maior de parciais.

Ponto Duracéo N° de parciais | Ponto Duracéo N° de parciais
1 00:00-00:05 2960 10 00:45-00:50 1174
2 00:05-00:10 361 11 00:50-00:55 434
3 00:10-00:15 402 12 00:55-01:00 1008
4 00:15-00:20 346 13 01:00-01:05 2185
5 00:20-00:25 536 14 01:05-01:10 2195
6 00:25-00:30 914 15 01:10-01:15 770
7 00:30-00:35 1472 16 01:15-01:20 509
8 00:35-00:40 572 17 01:20-01:25 233
9 00:40-00:45 1200 18 01:25-01:30 336

TABELA 3.3.5: quantificagdo do numero de parciais a cada 5 segundos do segmento C.
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GRAFICO 3.3.4: grafico com o delineamento da quantificagdo de parciais do segmento C.
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Assim, concluimos que a andlise quantitativa evidenciou: o little bang, no
segmento A, trecho a, através da técnica jet whistle, e no segmento C através dos clusters de
harmonicos; as multiplicacbes dos jet whsitles, no segmento A, trecho b; no segmento B,
trecho ¢, como forme a fenétres, os clusters de harmonicos e os “cromatismos com trinados
das chaves A e B”, revelaram picos e quedas bruscos (respectivamente) no delineamento do
grafico; no segmento B, trecho d, a multiplicacéo de clusters de harménicos e a acumulacéo;
no segmento C a forma a finestre pelos clusters harmoénicos. Dessa forma, estruturamos a
tabela a seguir (TAB. 3.3.6):

Segmentos | Técnicas e configuragdes sonoras “Figuras” e processos Pentagramas
a PrologacOes dos tongue attacks | ----- 1-13
A b Interpolacéo das jet whistles com os tongue Little bang e multiplicacio 14-17
attacks
c Prolongacdes dos jet whistles | - 17-21
B d Justaposi¢do com clusters de harmdnicos multlpllcagao ¢ 21-23
acumulacéo
Predominancia dos cromatismos com
C trinados das chaves A e B, trinados duplose | Forma a finestre 23-30
interpolacdo dos clusters de harménicos

TABELA 3.3.6: Quadro estrutural da peca Come vengono prodotti gli incantesimi?.
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3.4. Canzona di ringraziamento

3.4.1. Analise Qualitativa

A peca Canzona di ringraziamento® (1985), dedicada a Goffredo Petrassi, é uma
continuacdo da peca anterior, Come vengono prodotti gli incantesimi?, ao final da qual, o
compositor demanda “attacca la Canzona”. A continuidade do material® usado no segmento
C de Come vengono prodotti gli incantesimi? indica o intento do compositor em criar uma
ligacdo entre as pecas. Segundo Lanz (2010, p. 49), Sciarrino optou pela utilizagdo dos
“cromatismos com trinados das chaves A e B”, por dois motivos, um é o desenvolvimento de
um novo material timbrico, e outro é a exploracdo de uma das suas mais “exclusivas®
técnicas expandidas.

A peca é composta por seis técnicas expandidas distintas, demonstradas na TAB.
3.4.1 e divididas por tipologia.

GRUPO 1 GRUPO 2 GRUPO 4
Air noises em | Cromatismo com | Trinados duplos reaﬁ;:jg?igfn ;
Bariolagem |Harménicos | glissando com trinados das (com as notas sol, vl e
adicdo da voz chaves A e B fa e fa¥) i
bariolagens
— % . S [ i — e
Ei_—‘ 2 | | e Rt
—— - —_—— . 3 3
v - S RS
—

TABELA 3.4.1: Tipologia dos elementos sonoros utilizados pelo compositor na peca.

O discurso da pega foi concebido a partir de um continuo sonoro, exemplificado
na figura abaixo. O continuo é expresso através de uma unidade do discurso, caracterizada
pela técnica da bariolagem sobreposta ao “cromatismo com trinados das chaves A e B” e, por
vezes, juntamente com os “trinados duplos (com as notas sol, f& e fa#)”. Esta sobreposi¢do
encontra-se na partitura, de duas formas: 1) Notada em pentagramas diferentes (FIG. 3.4.1),

sendo o primeiro para as configurac6es do 1° grupo, e o outro para as configuragdes dos 2° e

! A primeira pagina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 4. Os resultados analiticos descritos neste
capitulo foram apresentados no artigo “Anélise da Configuracdo Sonora da Peca Canzona di Ringraziamento
de Salvatore Sciarrino”, escrito em parceria com o orientador e publicado nos anais do XXI Congresso da
Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacdo — ANPPOM (ONOFRE; ALVES, 2011a).

2 Cromatismo com trinados das chaves A e B, e trinados duplos (com as notas sol, f4 e fa#).

® Técnica expandida criada pelo compositor.
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3° grupos. Incluindo por vezes outro pentagrama (entre o 1° e 0 2°), que descreve como deve
soar uma dada técnica do 2° pentagrama. 2) Na “polirritmia” que percorre toda a peca (na
maior parte, quatro semicolcheias contra trés quialteras de colcheia). Esta escrita incomum na
musica para flauta solo (em carater “polirritmico” e “polifénico”), indica a tentativa do
compositor em criar multidimensdes. Giacco (2001; p. 66-67) comenta que, segundo
Sciarrino, a polirritmia e a polifonia (ndo no sentido etimoldgico, de vérias vozes, mas no
sentido de uma voz que produz uma diversidade de elementos perceptiveis) configuram uma
pluralidade de multidimensGes dentro da mdsica. Essas dimensGes provocam

descontinuidades no nosso processo perceptivo.

Assat fluente

FIGURA 3.4.1: unidade do discurso que constitui este continuo sonoro (pentagrama 1, p. 16).

O continuo é formado por estruturas que representam o conceito de som-siléncio
idealizado pelo compositor. A bariolagem € expressa na figura little bang, devido a sua
sonoridade destacada em relacdo as técnicas de “cromatismo com trinados das chaves A e B”
e “trinados duplos”, que representam sons infimos, as margens do siléncio. As bariolagens
atuam como energias geradoras — o conceito de causalidade do little bang —, apds as quais as
outras duas técnicas surgem. A dualidade entre a bariolagem e as duas técnicas citadas é
caracteristica da configuracao sonora interpolacao.

A figura forma a finestre, demonstrada abaixo, ocorre quando séo inseridos, de
forma abrupta, blocos de sons edlios. A justaposicdo desses blocos quebra o discurso, uma
vez que ndo possuem nenhuma ligacdo (nem audivel) com os elementos anteriores e
posteriores. Assim, as forma a finestre também contribuem para a pluralidade de dimensdes,

que incidem na nossa percepcao, criando “descontinuidades” *

* Para Sciarrino “construir uma descontinuidade significa projetar bem o “corte’, pois, a escolha do lugar onde a
interrupcdo caira torna-se muito importante para o resultado estético. (...) O idéia da interrupcéo é confundir a
atencdo, porque ela ndo deve ser previsivel, ela deve aparecer fortuitamente” (SCIARRINO apud GIACCO,
2001; p.74)
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FIGURA 3.4.2: Configuracdo estrutural do tipo forma a finestre (pentagrama 9).

3.4.1. Analise Espectral Quantitativa

O critério para a andlise quantitativa foi segmentar a pega a cada 15 segundos. Por

se tratar de um continuo sonoro esta pe¢a ndo foi dividida em segmentos, e a quantificacdo a

cada 15 segundos da peca foi suficiente para evidenciar as configuragdes sonoras. Para esta

segmentacdo escolhemos a gravacdo realizada em 2001 pelo flautista Mario Caroli, no CD

L’opera per flauto I, com duracéo de 5 minutos e 18 segundos.

A partir dos dados obtidos a partir da quantificacdo (TAB. 3.4.2), elaboramos o

seguinte grafico (GRAF.3.4.1) que relaciona a quantidade de parciais por tempo.

Ponto Duracdo N° de parciais | Ponto Duracéao N° de parciais
1 00:00-00:15 4910 12 02:45-03:00 3434
2 00:15-00:30 6123 13 03:00-03:15 1725
3 00:30-00:45 3642 14 03:15-3:30 2313
4 00:45-01:00 5213 15 03:30-03:45 2114
5 01:00-01:15 4992 16 03:45-04:00 3430
6 01:15-01:30 7141 17 04:00-04:15 4399
7 01:30-01:45 3845 18 04:15-04:30 5314
8 01:45-02:00 5127 19 04:30-04:45 4007
9 02:00-02:15 2408 20 04:45-05:00 4002
10 02:15-02:30 2085 21 05:00-05:15 1318
11 02:30-02:45 2405 22 05:15-05:18 111

TABELA 3.4.2: Quantificacdo dos parciais em funcéo da segmenta¢do em segundos.
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GRAFICO 3.4.1: delineamento temporal do somatdrio de parciais.

No grafico, o ponto 6 é o pico mais alto porque possui a maior densidade de
parciais. Como citado anteriormente (p. 38), 0 aumento e a diminui¢cdo no nimero de parciais
varia de acordo com varios fatores, dentre os quais podemos citar: a altura, 0 aumento e a
diminuicdo da dindmica, a duracdo, a quantidade de elementos constituintes, o tipo de técnica
utilizada, a presenca de siléncios, a maneira como o instrumento foi tocado. A partir dessas
consideracdes, observamos que:

1) Sempre que h& presenca de harménicos e bariolagens, existe um alto nimero de
parciais, o que confirma o conceito do little bang na configuragdo sonora da peca. A primeira
figura (FIG. 3.4.3) apresentou 1702 parciais, enquanto a segunda, 639.
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FIGURA 3.4.3: Dois trechos da peca, cujo continuo é semelhante, sendo o primeiro com boriolagem
(pentagrama 1, p.), e o0 segundo sem boriolagem (pent. 14).

2) Com relagdo as técnicas do segundo grupo, o nimero de parciais é sempre
maior quando estdo na oitava mais aguda e com dindmica mais intensa. Nos exemplos abaixo

representou uma diferenca de 427 para 355 parciais.
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FIGURA 3.4.4: Dois trechos da peca (pentagramas 21 e 31 respectivamente), cujo continuo é semelhante, sendo
0 primeiro uma oitava acima.

3) A “figura” relacionada ao conceito de forma a finestre, representada pelos sons
edlios, é confirmada pela analise quantitativa. Sempre que esses blocos aparecem, existe uma
quebra e diminuicdo perceptivel na quantidade de parciais. Estes blocos aparecem seis vezes
durante a peca (nas segmentacBes 3, 5, 9, 15, 16-17 e 18-19) e, no gréafico, essas
segmentacOes aparecem sempre em queda, exceto em 16-17. Assim, a analise quantitativa

evidenciou as figuras sonoras descritas no inicio deste capitulo e sintetizadas abaixo:

Segmentos Técnicas e configuragdes sonoras “Figuras”
Interpolacdo das bariolagens com os
Um Unico | “cromatismos com trinados das chaves A e .
g . . ) Little bang
continuo B” e “duplos trinados (com as notas sol, fa e
sonoro fa#)”
Justaposi¢do com air noises Forma a finestre

TABELA 3.4.3: Quadro estrutural da peca Canzona di ringraziamento.



3.5. Venere che le Grazie la fioriscono

3.5.1. Analise Qualitativa
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A peca Venere che le Grazie la fioriscono', escrita no ano de 1989, também

dedicada ao flautista Roberto Fabbricciani, foi uma obra encomendada ao Festival de Nova

Musica de Macerata.

Uma das pecas mais silenciosas da cole¢do, as técnicas expandidas utilizadas em

sua construcdo, com excec¢do dos jet whistles, resultam em sons a margem do siléncio. A

TAB. 3.5.1 abaixo exemplifica o conjunto de técnicas expandidas utilizadas nesta peca:

GRUPO 1 GRUPO 2 GRUPO 3
Forma
espeglal de Air noises Jet whistle Clisanes et Tongue attacks Key-clicks
whistle ar
tones

S

BN
AT
iU
e
1L

[ sim 5 —

TABELA 3.5.1: Tipologia das técnicas expandidas utilizadas em Venere Che le Grazie la fioriscono.

Dividimos a peca em dois segmentos (A e B) de acordo com a utilizagcdo das

técnicas expandidas e “figuras”. O segmento A (pentagramas 1 a 21) é constituido quase que

inteiramente por whistle tones (f.e.)?, air noises e glissando de ar® (FIG. 3.5.1). Estas técnicas

sdo utilizadas no decorrer do segmento, de forma variada com permutagOes das alturas e da

ordem de articulagbes, 0 que caracteriza, para este segmento, a “figura” transformacao

genética.

' A primeira pégina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 5.

2 F.e. refere-se a forma especial de whistle tone.
® Técnica execucdo semelhante ao jet whistle, porém sua sonoridade néo é explosiva, é um misto entre os air
noises e a forma especial de whistle tones.
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FIGURA 3.5.1: Primeiro segmento da peca, trecho a, que utiliza as ténicas whistle tones (f.e.) e air
noises (p. 22, pentagramas 1 a 3).

Dividimos este segmento em duas partes menores, a e b, onde a compreende o

trecho em que existe a utilizagdo dos whistle tones (f.e.) e air noises, sem intervencdo de
nenhuma outra técnica (pentagramas 1-11, p. 22-23). O trecho b ocorre a partir do momento

em que se inicia o procedimento de introducdo de outras técnicas expandidas, os key-clicks e

tongue attacks iniciamente como forma a finestre (pentagramas 12-21, p. 23-25, FIG. 3.5.2).

Depois, 0 acréscimo destas técnicas passa a ser caracteristico do processo de multiplicagéo.

= ’ , - T
, _\ T‘T L/
= =. : —% 2 | (]

PE—

FIGURA 3.5.2: Primeiro segmento da peca, trecho b, introdugdo dos key-clikcs e dos tongue attacks (p. 23,
pentagramas 14).

O segmento B (pentagramas 21-36) é formado por key-clicks, tongue attack, air

noises e jet whistles. Este segmento é caracterizado pela utilizacdo de todas as técnicas

expandidas citadas anteriormente. Dividimos também este segmento em duas partes, ¢ e d.

Onde c (pent. 21-29) é o trecho em que existe o processo de multiplicacao através da técnica

jet whistle (FIG. 3.5.3), essa técnica inicialmente surgiu como little bang. E d (pent. 29-36),
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quando o processo de multiplicacdo se estabiliza (FIG. 3.5.4). A utilizacdo das quatro
técnicas citadas nos dois trechos é realizada sobre conjuntos de trés notas, que por vezes
fazem rotacOes. Esses conjuntos, descritos na TAB. 3.5.2 compreendem os intervalos de 22
menor e 3% menor ou 22 aumentada, sendo que no trecho d eles séo transpostos uma 22 maior
acima. Esta modularidade, bem como as rotagOes realizadas nos conjuntos de trés notas,

caracterizam novamente a “figura” transformagéo genética.

FIGURA 3.5.4: Segmento B, trecho d (p. 26, pentagrama 33).

Técnica Trecho c Trecho d
Key-release Mib, ré, si Fa, mi, do#
Tongue attack Ré, do#, sib Mi, ré#, do
Air noise Ré, do#, sib Mi, ré#, do
Jet whistle Ré, do#, sib Mi, ré#, do

TABELA 3.5.2: Grupos de notas utilizadas no segmento B.

No segmento B, observamos ainda um breve fragmento que retoma as técnicas de

A. Entendemos que este bloco pode ser descrito como forma a finestre (FIG. 3.5.5).
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FIGURA 3.5.5: Segmento B, forme a fenétre (p. 26, pentagrama 29).

3.5.2. Analise Espectral Quantitativa

Para a quantificagdo dos parciais em Venere Che le Grazie la fioriscono,
utilizamos a gravacdo realizada por Mario Caroli em 2001, com uma minutagem de 07
minutos e 19 segundos. Como nas demais pegas, realizamos dois tipos de quantificagdes: uma
geral, que quantifica 0 numero de parciais a cada 20 segundos da peca, e a outra mais
especifica, onde quantificamos os segmentos A e B a cada 4 segundos da peca.

3.5.2.1. Quantificagdo Geral

A TAB. 3.5.3 e 0 GRAF. 3.5.1 representam a quantificacio realizada a cada 20
segundos da peca.

Para 0 segmento A, a quantificacdo geral revelou uma certa homogeneidade no
delineamento, devido a curta distancia entre 0s pontos mais altos e mais baixos do trecho.
Para o segmento B, o processo de multiplicacdo é evidenciado através do delineamento
crescente no grafico. No Segmento B, o ponto 18 representa o trecho em que esta presente a

forme a fenétre descrita anteriormente, e apresenta uma brusca queda no niamero de parciais.



Ponto Duracéao N° de parciais | Ponto Duracéao N° de parciais
1 00:00-00:20 5415 12 03:40-04:00 11044
2 00:20-00:40 6676 13 04:00-04:20 8392
3 00:40-01:00 5202 14 04:20-04:40 10569
4 01:00-01:20 5869 15 04:40-:05:00 16863
5 01:20-01:40 8031 16 05:00-05:20 15944
6 01:40-02:00 5948 17 05:20-05:40 23329
7 02:00-02:20 6135 18 05:40-06:00 12087
8 02:20-02:40 7166 19 06:00-06:20 14622
9 02:40-03:00 5969 20 06:20-06:40 17175
10 03:00-03:20 6091 21 06:40-07:00 19459
11 03:20-03:40 6882 22 07:00-07:20 17026

TABELA 3.5.3: Quantificacdo geral da peca.

o
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GRAFICO 3.5.1: Gréafico da quantificacio Geral.

3.5.2.2. Quantificacdo Segmentada

Segmento A
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Como descrito anteriormente, o segmento A foi dividido em dois trechos menores

a e b. A quantificacdo a cada 4 segundos para o trecho a (TAB. 3.5.4 e GRAF. 3.5.2) revelou

que, apesar da aparente homogeneidade das técnicas durante toda esta parte, como verificado

pela quantificacdo geral, ao elaborarmos uma anélise quantitativa mais detalhada®, observa-se

um variacdo consideravel no nimero de parciais no decorrer do tempo.

De acordo com a numeracdo descrita, 0os pontos mais baixos (5, 12, 13,19, 29 e

30 e 33) séo decorrentes de fragmentos onde existe presenca de pausas. No caso dos pontos

12 e 33, ocorre uma intensidade menor. Para os pontos 7, 10, 15, 22 e 26 verifica uma maior

* Por trechos de tempo menores.
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presenca de air noises, o que revelou um nimero maior de parciais. Nos pontos 10, 15 e 26 a

quantificacdo resultou em um namero ainda maior de parciais em fungéo dos glissandos de ar.

Ponto Duracéo N° de parciais | Ponto Duracéo N° de parciais
1 00:00-00:04 1350 18 02:08-02:12 1428
2 00:04-00:08 1389 19 02:12-02:16 734
3 00:08-00:12 1061 20 02:16-02:20 1297
4 00:12-00:16 1211 21 02:20-02:24 1522
5 00:16-00:20 536 22 02:24-02:28 1399
6 00:20-00:24 1087 23 02:28-02:32 1798
7 00:24-00:28 1647 24 02:32-02:36 1850
8 00:28-00:32 1079 25 02:36-02:40 1643
9 00:32-00:36 1357 26 02:40-02:44 2245
10 00:36-00:40 1782 27 02:44-02:48 1480
11 00:40-00:44 1205 28 02:48-02:52 1090
12 00:44-00:48 670 29 02:52-02:56 666
13 00:48-00:52 381 30 02:56-03:00 644
14 00:52-00:56 920 31 03:00-03:04 1531
15 00:56-02:00 2135 32 03:04-03:08 1086
16 02:00-02:04 1497 33 03:08-03:12 749
17 02:04-02:08 1033 - - -

TABELA 3.5.4: Numero de parciais a cada 4 segundo do Segmento A, trecho a.

GRAFICO 3.5.2: Gréafico da quantificacdo do segmento A, trecho a.

Os pontos mais altos (1, 7, 19, 23, 25, 27) do trecho b, de acordo com a TAB.
3.5.5 e 0 GRAF. 3.5.3, sdo aqueles onde existe intervencdo de key-clicks e tongue attacks,
através das forma a finestre e do processo de multiplicacdo. Somente o ponto 5 é excecdo,
este contém uma sequéncia de glissandos de ar. Os pontos mais baixos (6 e 18) revelam

trechos com presenga maior de pausas.
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Ponto Duracéo N° de parciais | Ponto Duracéao N° de parciais
1 00:00-00:04 1779 15 00:56-02:00 1188
2 00:04-00:08 1226 16 02:00-02:04 1349
3 00:08-00:12 1020 17 02:04-02:08 1195
4 00:12-00:16 986 18 02:08-02:12 699
5 00:16-00:20 2425 19 02:12-02:16 1781
6 00:20-00:24 535 20 02:16-02:20 1393
7 00:24-00:28 2236 21 02:20-02:24 1620
8 00:28-00:32 1585 22 02:24-02:28 1539
9 00:32-00:36 833 23 02:28-02:32 2708
10 00:36-00:40 837 24 02:32-02:36 1542
11 00:40-00:44 1407 25 02:36-02:40 2045
12 00:44-00:48 1541 26 02:40-02:44 1677
13 00:48-00:52 1184 27 02:44-02:48 3265
14 00:52-00:56 1477 - - -

TABELA 3.5.5: Numero de parciais a cada 4 segundo do segmento A, trecho b.

GRAFICO 3.5.3: Quantificagio do segmento A, trecho b

Segmento B

A TAB. 3.5.6 ¢ 0 GRAF. 3.5.4 descrevem a quantificagio dos parciais para o
trecho ¢ do segmento B. O movimento crescente no delineamento do gréafico ressalta o little
bang e o processo de multiplicagdo dos jet whistles descrito para este trecho, sendo
evidenciado através dos picos mais altos (4, 16, 21 e 23) do GRAF. 3.5.4.
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Ponto Duracéo N° de parciais | Ponto Duragéo N° de parciais
1 00:00-00:04 1998 14 00:52-00:56 3479
2 00:04-00:08 1362 15 00:56-02:00 4247
3 00:08-00:12 1104 16 02:00-02:04 4458
4 00:12-00:16 2763 17 02:04-02:08 2548
5 00:16-00:20 1336 18 02:08-02:12 2585
6 00:20-00:24 1742 19 02:12-02:16 2791
7 00:24-00:28 1606 20 02:16-02:20 3674
8 00:28-00:32 2216 21 02:20-02:24 7258
9 00:32-00:36 2573 22 02:24-02:28 4123
10 00:36-00:40 2760 23 02:28-02:32 6805
11 00:40-00:44 3089 24 02:32-02:36 3553
12 00:44-00:48 2688 25 02:36-02:40 2019
13 00:48-00:52 3577 - - -

GRAFICO 3.5.4: Gréafico da quantificacdo do segmento B, trecho c.

TABELA 3.5.6: Numero de parciais a cada 4 segundo do segmento B, trecho c.

Para o trecho d, 0 GRAF. 3.5.5 e a TAB. 3.5.7 revelaram uma heterogeneidade de

delineamento, onde os pontos mais altos sdo caracteristicos dos fragmentos em que estdo

expressos 0s jet whistles (técnica de sonoridade mais explosiva), e nos pontos mais baixos (1,

2, 7, 10 e 14), onde estdo presentes somente as técnicas key-clicks, tongue attack e air noise

(técnicas de intensidade dindmica menor).
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Ponto Duracéo N° de parciais | Ponto Duragéo N° de parciais
1 00:00-00:04 1714 14 00:52-00:56 2259
2 00:04-00:08 1326 15 00:56-02:00 3890
3 00:08-00:12 2050 16 02:00-02:04 3723
4 00:12-00:16 4128 17 02:04-02:08 3564
5 00:16-00:20 3179 18 02:08-02:12 3702
6 00:20-00:24 4023 19 02:12-02:16 4805
7 00:24-00:28 2333 20 02:16-02:20 4231
8 00:28-00:32 3529 21 02:20-02:24 4753
9 00:32-00:36 3213 22 02:24-02:28 4373
10 00:36-00:40 2041 23 02:28-02:32 3504
11 00:40-00:44 3065 24 02:32-02:36 4130
12 00:44-00:48 5095 25 02:36-02:40 747
13 00:48-00:52 3276 - - -

TABELA 3.5.7: Numero de parciais a cada 4 segundo do segmento B, trecho d.

GRAFICO 3.5.5: Gréafico da quantificagio do segmento B, trecho d.

Assim, concluimos que a transformacéo genética nesta peca foi realizada em
funcdo da transposicdo das alturas, e ocorreu por meio das técnicas whistle tones (forma
especial), air noises e glissandos de ar no segmento A, e air noises, key-clicks, tongue attacks
e jet whistles no segmento B. Porém, no segmentos A a configuracdo sonora resultante foi a
prolongacédo dos whistle tones (f.e.), enquanto que no segmento B, resultou na interpolagéo.
Ainda no segmento A, os tongue attacks e key-clicks expressam as “figuras” forma a finestre
e multiplicacdo. No segmento B os whistle tones (f.e.), também por interpolacdo, exprimem
as Forma a finestre. Os jet whistles sdo responsaveis, através de interpolagdes, pelo little
bang e pela multiplicagdo. As forma a finestre, as multiplicacdes e os little bangs foram
evidenciados atraves da analise quantitativa, e para a transformacdo genética, ndo houve

resultado notavel, talvez devido a micro variacao, em relacdo a magnitude das técnicas, o que
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ocasiona pouquissima diversidade na quantificacdo dos parciais. Para sintetizar esta analise

montamos a tabela estrutural a seguir (TAB. 3.5.8):

Segmentos | Técnicas e configuracbes sonoras “Figuras” e processos Pentagramas
a Prolor_1ga(;0t_es d.OS Wh'.Stle tones - (forma Transformacéo genética 1-11
especial), air noises e glissandos de ar
Whistle tones (f.e.), air noises, glissandos | Continuidade da
A de ar transformacéo genética
b Interpolagdo entre os tongue attacks e key- | Multiplicacéo e forma a 12-21
clicks e as técnicas anteriores finestre
Whistle tones (f.e.) Forma a finestre
d Jet whistles Little bang, multiplicacio 21-29
Air noises, key-clicks e tongue attacks Transformac&o genética
= Air noises, key-clicks e tongue attacks e jet | Continuidade da
c whistles Transformacéo genética 29 - 36
Whistle tones (f.e.) Forma a finestre

TABELA 3.5.8: Quadro estrutural da peca Venere che le Grazie la fioriscono.
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3.6. L’ orizzonte luminoso di Aton

3.6.1. Analise Qualitativa

A peca L’orizzonte luminoso di Aton®, escrita em 1989, foi composta a partir da
combinacdo de oito técnicas expandidas, caracterizando diferentes “figuras” e configuracdes
sonoras. Demonstradas na TAB. 3.6.1:

GRUPO 1
Duplos harmonicos (c)om som Bariolagem Clusters de Harménicos
uro e impuro s s
p p A_t_ = T -/J%;,
— .) — "’" m— _t:
GRUPO 2
Air noises e com diversas formas Air o lissand Air noises com golpe de glote
(oo ir noises em glissandos clpi di glolfid
de emiss&o do sopro 1S€s em glissar . Ylte ?wff.t who
ord.-- - UU:T ' —_ >+
! A
g — E £ (== e =
JHEr [IE=2] —_—
GRUPO 3 GRUPO 4
Tongue attacks Cromatismos com trinados das chaves A e B
~—5-—
E
@_“_x

TABELA 3.6.1: Tipologia das técnicas expandidas encontradas na peca.

Esta peca é extremamente silenciosa, introspectiva e orgénica. Segundo Lanz
(2010, p. 58), é uma das pecas que utiliza mais sons organicos da colecdo, pois quase todas as
técnicas expandidas da pec¢a sdo baseadas na premissa de exalacdo e inalacdo no ar. A peca é
caracterizada por uma unidade sonora do discurso, onde a utilizacdo dos air noises e dos
duplos harménicos configuram como principais elementos (FIG. 3.6.1). Este continuo entre

estas duas técnicas encontra-se do inicio ao fim da peca, passando por um processo de
diluicdo em seu decorrer.

! A primeira pégina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 6.
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FIGURA 3.6.1: Elementos que configuram a unidade sonora do discurso da peca
(técnicas: air noises e duplos harménicos), pentagrama 1, p.28.

A partir destas observacg0es, dividimos a peca em dois segmentos:

Segmento A: caracterizado pela utilizacdo do continuo sonoro sem variacdo de
técnicas (pentagramas 1-5, p. 28).

Segmento B: caracterizado pelo acréscimo e permutacdo de novas técnicas
expandidas ao continuo sonoro (pentagramas 4-23, p. 28-30).

O segmento B ocorre a partir da introducdo gradual de técnicas distintas (FIG.
3.6.2), até atingir o trecho de maior densidade de técnicas diferentes e da transformacdo do
continuo sonoro inicial. As alteraces do continuo sdo caracterizadas pela “figura”
transformacéo genética.
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FIGURA 3.6.2: Fragmentagdo do continuo sonoro inicial (pentagrama 5, p.28).

A parte final da peca (pentagramas 21-23, p. 30) apresenta um breve retorno ao
segmento inicial, e termina com a técnica bariolagem, a qual atribuimos a “figura” forma a
finestre (FIG. 3.6.4), uma vez que essa técnica ndo havia sido utilizada até entdo. Essas sdo
“janelas” do passado, as bariolagens tal como estdo notadas neste trecho remetem-se aquelas
da peca All’aure in uma lontanaza, inclusive sob as mesmas alturas.

Outra “figura” presente no discurso € o little bang, expresso atraves da técnica de
clusters de harmonicos (FIG. 3.6.8, nos pentagramas 17-19, p. 29-30).
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FIGURA 3.6.3: Trecho de maior densidade de técnicas da pega (pentagramas 17-20, p.30).
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FIGURA 3.6.4: Forme a fenétres com utilizacdo da técnica bariolagem (pentagramas 23, p.30).

3.6.2. Analise Espectral Quantitativa

Para a pega L’orizzonte luminoso di Aton, utilizamos a gravagdo realizada por
Roberto Fabbricciani em 1995, com uma minutagem de 11 minutos e 42 segundos.
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A TAB. 3.6.2 e 0 respectivo GRAF. 3.6.1 demonstram o panorama geral da peca,

resultante da quantificacdo a cada 20 segundos. A partir destes dados, observamos no GRAF.

3.6.1 uma linha de tendéncia crescente (linha pontilhada). Verificamos que os pontos mais

altos (pontos 26, 27 e 28) representam o0s trechos onde a técnica de clusters de harmonicos

(FIG. 3.6.8) esté presente como “figura” little bang. Os mais baixos referem-se aos pontos 5

e 35. O primeiro ocorre no trecho onde se encontra a técnica air noise, permeada duas vezes

pela técnica de duplos harmdnicos com som puro. Essa Ultima técnica representou, na

segmentacdo separada das técnicas, um nimero menor de parciais em relacdo as outras. Desta

forma, nos segundos 80-100 (ponto 5), encontramos um ndmero bem menor de parcias devido

a presenca de dois duplos harménicos (FIG. 3.6.5).

Ponto Duragéo N° de parciais | Ponto Duragdo N° de parciais
1 00:00-00:20 3747 19 06:00-06:20 5476
2 00:20-00:40 3934 20 06:20-06:40 5712
3 00:40-01:00 3469 21 06:40-07:00 4710
4 01:00-01:20 2510 22 07:00-07:20 4768
5 01:20-01:40 1726 23 07:20-07:40 4479
6 01:40-02:00 3132 24 07:40-08:00 5589
7 02:00-02:20 3601 25 08:00-08:20 5546
8 02:20-02:40 3355 26 08:20-08:40 7942
9 02:40-03:00 3165 27 08:40-09:00 9202
10 03:00-03:20 4484 28 09:00-09:20 7864
11 03:20-03:40 3490 29 09:20-09:40 6568
12 03:40-04:00 2854 30 09:40-10:00 3985
13 04:00-04:20 4082 31 10:00-10:20 4597
14 04:20-04:40 4324 32 10:20-10:40 3597
15 04:40-05:00 3262 33 10:40-11:00 5352
16 05:00-05:20 3626 34 11:00-11:20 5809
17 05:20-05:40 3869 35 11:20-11:40 2572
18 05:40-06:00 3889 - - -

TABELA 3.6.2: Quantificacdo dos parciais em funcdo da segmentagdo a cada 20 segundos.

GRAFICO 3.6.1: Delineamento temporal do somatdrio de parciais.
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FIGURA 3.6.5: Air noises permeandos pela técnica de duplos
harménicos (pentagrama 3, p.1)
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3.6.2.2. Quantificacdo segmentada

A segunda quantificacdo dos parciais teve como proposta a comparagao entre as

unidades do discurso. Inicialmente, aquelas passiveis de comparagdo com a inicial,

representada na FIG. 3.6.1, uma vez que observamos ao longo da peca a alternéancia dos air

noises com todas as outras técnicas além dos duplos harmdnicos, demonstradas na tabela

abaixo:

VariagOes da unidade sonora de discurso

1. Interpolacédo dos air noises com
tongue attacks (pentagrama 5, p.28)

~—5-—
P Pk —
+ < ",,'d"'

2. Interpolacéo dos air noises com air noises com golpe de glote
(pentagrama 16, p.29)
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3. Interpolacéo dos air noises com
cluster de harmdnicos (pentagrama

17, p.30)
5=
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4. Interpolagdo dos air noises com “cromatismos com trinados nas
chaves A e B” (pentagrama 20, p.30)
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5. Interpolacdo dos air noises com bariolagens (pentagrama 23, p.30)
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TABELA 3.6.3: Interpolac¢des da unidade de discurso.
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Assim, a “figura” resultante da interpolagcdo dos air noises com os duplos

harménicos (FIG. 3.6.1), resultou em 4256 parcias em 23 segundos, j& para a interpolacéo

com os tongue attacks (TAB. 3.6.3, quadro 1) foram encontrados 1691 parciais em 7

segundos. A interpolagcdo com os air noises com impulso de glote (TAB. 3.6.3, quadro 2)

resultou em 1902 parciais em 6 segundos. Quando interpolados com a técnica de clusters de

harménicos (TAB. 3.6.3, quadro 3) foram descritos 3851 parciais para o trecho de 6

segundos. Para a alternancia com os cromatismos (TAB. 3.6.3, quadro 4), foram 2434 parciais

em 12 segundos. E para a alternéncia com a bariolagem (TAB. 3.6.3, quadro 5) foram

encontrados 4328 parciais em 14 segundos.

Devido a diferenca de duragdo entre os trechos, realizamos o célculo de

nivelamento das duragdes. Elaboramos entéo a tabela e o gréafico a seguir:

NC de Calculo de
Ponto Técnicas em alternéncia com os air noises Duragéo . nivelamento das

parciais d N

uragdes
1 Duplos harménicos (TAB. 3.6.5) 00:23 4256 185
2 Tongue attack (TAB. 3.6.3, quadro 1) 00:07 1691 241
3 Air noise com impulso de glote (TAB. 3.6.3, quadro 2) 00:06 1902 317
4 Clusters de harménicos (TAB. 3.6.3, quadro 3) 00:06 3851 641
5 Cromatismo com trinados das chaves A e B (TAB. 00:12 2434 202

3.6.3, quadro 4)

6 Bariolagem (TAB. 3.6.3, quadro 5) 00:14 4328 309

TABELA 3.6.4: Trechos comparativos da alternancia entre diversas técnicas expandidas e os air noises.

GRAFICO 3.6.2: Gréfico resultante do célculo de nivelamento das duracdes para comparagio

dos trechos de alternancia dos air noises com as demais técnicas da pega“.

2 Uma vez que os dados para elaboragéo deste grafico séo a partir de trechos separados no tempo, ndo ocorrendo
um tempo seguido, optamos por utilizar um histograma.
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Por fim, podemos resumir estruturalmente a peca conforme a tabela a seguir:

Segmentos | Técnicas e configuragdes sonoras “Figuras” e processos Pentagramas
A Air noises e duplos harmdnicos - 1-4
Interpolacfes dos air noises com as
técnicas:  duplos harmobnicos, tongue Transformacio Genética
B attack, impulso de glote, cluster de ¢ 4-23

harménicos e bariolagem

Clusters de harmdnicos

Little bang

TABELA 3.6.5: Quadro estrutural da peca L’orizzonte luminoso di Aton.
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3.7. Fra i testi dedicati alle nubi

3.7.1. Analise Qualitativa

A peca Fra i testi dedicati alle nubi', datada de 1989, de aproximadamente dez
minutos, foi dedicada ao flautista Roberto Fabbriciani. Como sera demonstrado no decorrer
da anélise, é notavel nessa peca a alternancia entre o som e o siléncio quantificado, como
artefato da construgdo formal. Diferentemente das pecas anteriores, Sciarrino opta por
dindmicas mais fortes - exceto quando utilizados os whistle tones e, no final da pe¢a, quando
0 compositor demanda os key-releases — e faz indicagfes de compasso, embora ndo existam
as divisdes em barras de compassos tradicionais.

A TAB. 3.7.1 apresenta as principais técnicas expandidas utilizadas pelo

compositor na referida peca:

Grupo 1
Diades Multifénicas (com som puro e Whistle tones
_ P Multifénicos come | Clusters de —5—
_© impuro) sem frullato harmonicos S
®® P~ o
N &) E==5
&= = e ===
b g k|
.P O P =0 E
3
Grupo 2 Grupo 3
Air noises com e sem frullato Tongue attacks
comnlrstps quedd ot Key-releases
: ogm Lol po . 3s. .
T - YT Ry— Ry
|
L-s —L— J—

TABELA 3.7.1: técnicas expandidas utilizadas na obra.

A FIG. 3.7.1 abaixo apresenta o trecho inicial da peca, onde podemos perceber a

alterndncia entre o som, representado pelos multifénicos, e o siléncio. Sciarrino utiliza um

1 A primeira pagina da partitura dessa peca encontra-se no Anexo 7. Os resultados analiticos descritos neste
capitulo foram apresentados no artigo “A Técnica Expandida e a Utilizacdo do Siléncio como Elementos de
Avrticulagdo na Peca Fra i Testi Dedicati Alle Nubi de Salvatore Sciarrino”, escrito em parceria com o orientador
e publicado nos anais do XX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo — ANPPOM
(ONOFRE; ALVES, 2010).
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vasto numero de multifénicos (24), que sdo apresentados com as indicagBes pertinentes as
suas realizacOes pelos interpretes.
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FIGURA 3.7.1: utilizacdo de multifénicos e siléncio em Fra i Testi Dedicati Alle Nubi (pentagramas 1 a 3, p.
32).

Percebemos que, dentro do universo dos 24 multifonicos (enumerados pelo
préprio compositor), existe no decorrer da obra uma sequéncia em particular formada de sete

multifénicos (n* 4, 9, 8, 1, 12, 2 e 14). Essa sequéncia pode ser demonstrada na “figura”
abaixo:

00®0%0¢
‘,'_3-:;1;[) :.#£§

T

FIGURA 3.7.2: sequéncia de multifonicos (pentagrama 1, p. 32).

O referido procedimento € repetido nos pentagramas: de 1 a 12, de 14 a 19, de
29 a 31 e 36. Em alguns casos a ordem ocorre separada por pausas (FIG. 3.7.3), as vezes
incompleta (FIG. 3.7.4), ou de forma desordenada (FIG. 3.7.5). Mesmo incompleta, essa
sequéncia é formada pelos sete multifénicos, descritos anteriormente.
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FIGURA 3.7.3: sequéncia de multifonicos itllc%%Rl’z\t:.(Y.:r;tzeqrzf::T FIGURA 3.7.5: sequéncia
separada por sete pausas (pentagrama 2, p. 32). P 0 22) g ' desordenada (per)wtagrama
. 32). 14, p. 34).
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Ainda neste trecho, percebemos outra relagdo importante com o nimero sete: a
peca é composta inicialmente pela sequéncia de sete multifénicos seguidos de sete pausas.
Definimos essa sequéncia por unidade do discurso. Esta unidade do discurso pode ser
dividida em duas partes, sendo no inicio da peca formada por multifénicos e pausas.
Baseados nesta unidade, e no uso das técnicas expandidas, dividimos a pega em trés
grandes segmentos: A, B e C.

O segmento A (do pentagrama 1 ao inicio do 16) foi dividido em duas partes
menores, a e b. O trecho a (pentagramas 1 a 8) é caracterizado pela alternancia de sete
multifonicos e de sete pausas. A primeira e segunda péginas da peca sdo caracterizadas
praticamente por este procedimento, demonstrado na FIG. 3.7.6:

D@ o - OPNCIION
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0 ®e @@ %0, 0@ -® f’D
I - T e s ~ = - A
PepEte ghe X 2 ___ L3P R AR E‘tq e —
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FIGURA 3.7.6: sequéncia dos sete multifonicos e sete pausas (pentagrama 2 e 3 p. 32).

No quarto pentagrama da primeira pagina, as pausas passam a ser preenchidas

com o som dos multifénicos:

FIGURA 3.7.7: inicio do procedimento da substitui¢cdo das pausas pelo som (pentagrama 4, p. 32).

Essa invasdo do som no campo do siléncio é intensificada até a quase
inexisténcia de pausas, nos pentagramas 13, 14 e 15 (FIG. 3.7.8), onde encontramos a
maior densidade sonora da peca, que denominamos de trecho b (pentagramas 9 a 16). Esta
transformacéo é realizada através da “figura” multiplicacdo. Inicialmente pelo acréscimo

sequencial de multifonicos até seu pleno dominio (exemplificado na FIG. 3.7.8 através de
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linhas tracejadas). A partir do pentagrama 10 a técnica air noise com frullato também
surge no segmento A como processo de multiplicacdo (FIG. 3.7.8, em destaque). As
pausas de colcheias vao sendo substituidas gradualmente por air noises com frullato e
pausas de semicolcheias. No pentagrama 13 h& o maior acimulo de air noises com
frullato, onde estes tomam todo o espaco das pausas. A partir dai inicia-se o trecho de
maior densidade de multifénicos da peca, referido anteriormente.
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FIGURA 3.7.8: multiplicacéo de air noises com frullato, e multiplicacao de multifénicos (pentagrama 10 a 15,
p. 33-34).
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Depois, o siléncio volta pouco a pouco a se reestabelecer, a partir de entdo
denominamos de segmento B (pentagramas 16 a 33). E caracterizado por um processo de

acumulacdo, onde estdo presentes seis das sete técnicas expandidas utilizadas na peca.

Inicialmente ha um retorno da relagdo multifonicos/siléncio, mas esta relacéo é alterada, de

maneira que as pausas sao substituidas por diferentes técnicas expandidas, algumas vezes

por whistle tones, outras por air noises com frullato (FIG. 3.7.9), e em dois trechos por
tongue attack e key-releases (FIG. 3.7.10 e 3.7.11, respectivamente). Consideramos 0s

trechos dos tongue attacks e dos key-releases como forma a finestre, pois sdo 0s Unicos

momentos que aparecem no segmento B. Os key-releases tornam-se fundamentais no

segmento C.

FIGURA 3.7.9: trecho do Segmento B que exemplifica respectivamente a substitui¢do das pausas por whistle
tones (trecho demarcado com X), idéia inicial de multifénicos e pausas (trecho demarcado com Y) e substituicéo
do siléncio por air noises com frullato (trecho demarcado com Z) (pentagrama 16 a 18, p. 34).
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FIGURA 3.7.10: substituicdo das pausas por tongue
attack (pentagrama 19, p. 34).
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?
l% 8 24 8

FIGURA 3.7.11: substituicdo das pausas por key-
releases (pentagrama 20, p. 35).
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Todo este processo acumulativo faz parte da “figura” transformacéo genética,
onde a partir do pentagrama 22 ao 31, as técnicas expandidas do discurso inicial s&o

substituidas pelas diades multifonicas e as pausas pelos whistle tones (FIG. 3.7.12).
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FIGURA 3.7.12: alternancia de diades multifénicas com whistle tones (pentagramas 24, p. 35).

No pentagrama final do segmento B (pent. 33) surge a técnica de clusters de

harménicos, até entdo ndo utilizada, como forma a finestre, (FIG. 3.7.13).
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FIGURA 3.7.13: técnica de clusters de harmdnicos (pentagrama 33, p. 37).

Ap0s essa configuracdo sonora, inicia-se 0 segmento C (da metade do pentagrama
33 ao 37), caracterizado pela predominancia dos key-releases e por uma situacdo oposta as
anteriores, onde o siléncio era invadido e substituido. Agora o siléncio passa a ser
acrescentado, passo a passo, no campo sonoro dos key-releases. Assim, a peca termina como

a alternancia entre sete key-releases e sete pausas (FIG. 3.7.14).

Existe uma breve descentralizacdo deste processo quando aparecem, no
pentagrama 36 alguns multifénicos (a sequéncia dos sete multifénicos relacionada
anteriormente). A este procedimento, juntamente com os air noises, com e sem frullato,
atribuimos a “figura” forma a finestre (FIG. 3.7.14, pentagrama 36, assinalado). Ainda no
ultimo pentagrama, um Unico tongue attack € utilizado, substituindo parte do tempo de uma
pausa (FIG. 3.7.14, pent. 37, assinalado).
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FIGURA 3.7.14: pentagramas 34 a 37, pagina 37.

3.7.2. Analise Quantitativa Espectral

Para a analise quantitativa da peca Fra i testi dedicati alle nubi utilizamos a
gravacdo de Roberto Fabbricciani realizada em 1995. Esta gravacdo tem a duracdo de 10
minutos e 35 segundos.

3.7.2.1. Quantificagdo Geral

A TAB. 3.7.2 e 0 GRAF. 3.7.1 apresentam a segmentacio realizada a cada 20
segundos da peca. Para o segmento A, o delineamento crescente descreve a diminuigdo dos
siléncios e a multiplicacdo do multifonicos. A quantificacdo do segmento B revela em certa
medida uma homogeneidade no delineamento, devido a curta distancia entre os pontos mais
altos e mais baixos do trecho. Para o segmento C, o retorno a intencdo do siléncio esta
evidenciado pelos pontos muito baixos, em contraponto ao ponto mais alto que é o resultado
dos trechos onde estédo os multifonicos.
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Ponto Duragéo N° de Parciais | Ponto Duragéo N° de Parciais

1 00:00-00:20 10436 17 05:20-05:40 8019

2 00:20-00:40 7735 18 05:40-06:00 5098

3 00:40-01:00 8947 19 06:00-06:20 4030

4 01:00-01:20 7769 20 06:20-06:40 5992

5 01:20-01:40 7593 21 06:40-07:00 6208

6 01:40-02:00 8646 22 07:00-07:20 7864

7 02:00-02:20 10189 23 07:20-07:40 3987

8 02:20-02:40 10272 24 07:40-08:00 6650

9 02:40-03:00 10017 25 08:00-08:20 9522

10 03:00-03:20 6572 26 08:20-08:40 10832

11 03:20-03:40 13550 27 08:40-09:00 8111

12 03:40-04:00 15757 28 09:00-09:20 8155

13 04:00-04:20 17822 29 09:20-09:40 10936

14 04:20-04:40 24324 30 09:40-10:00 1783

15 04:40-05:00 11846 31 10:00-10:20 12866

16 05:00-05:20 12828 32 10:20-10:35 692

TABELA 3.7.2: quantificagdo do nimero de parciais a cada 20 segundos.
A B C ‘
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GRAFICO 3.7.1: grafico da quantificacio geral.

3.7.2.2. Quantificacdo Segmentada

Segmento A

As quantificagdes para os segmentos A, B e C foram realizadas de acordo com as

mudancas de técnicas utilizadas. Observamos, ao coletar estes pequenos trechos, uma grande

variagdo de duracdo, assim foi nescessario o célculo de nivelamento das duragdes para a

quantificacdo mais precisa do resultado.
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Assim, para 0 segmento A, o trecho a encontra-se na TAB. 3.7.3 entre 0s pontos
1 e 38, e 0 segmento b encontra-se entre os pontos 39 a 66.

De acordo com 0 observado no GRAF. 3.7.2, percebemos um delineamento
brusco de picos e quedas, relacionados aos multifonicos/siléncio. A medida que o som vai
tomando o espaco do siléncio, os pontos mais baixos véo se afastando cada vez mais da base
do gréafico; os pontos 22 a 25, para o trecho a, onde s6 aparece uma pausa de semicolcheia, e
nos pontos 26, 28, 30, 32, 34 e 36, que representam os trechos onde os multifénicos permeiam
0s espacos das pausas. No trecho b, os pontos 40, 42, 44, 46, 48, 52, 54 e 56, 0s air noises
com frullato vado ocupando suscessivamente as pausas. Observamos no grafico um
delineamento continuo ascendente para estes pontos. Os pontos 57 a 66 sdo aqueles de maior
densidade de multifénicos e parciais da peca, e a menor quantidade de pausas, assim, 0

delineamento do grafico demonstra um distanciamento maior de sua base.

_, Quaont. 1: Quant.. 2: Célculo i Quant. 1: 8;23fbﬁe
Ponto Duracéo N (_1e_ de vaelam?nto Ponto | Duracéo N° (_:ie_ Nivelamento
parciais das duracdes parciais |, duracdes

1 00:05,00 5499 999 34 00:05:00 731 146
2 00:07:00 3877 503 35 00:04:00 | 3018 736
3 00:04:00 100 21 36 00:05:00 | 1496 287
4 00:05:00 3243 600 37 00:05:00 | 4275 855
5 00:05:00 116 22 38 00:02:00 156 60

6 00:05:00 3941 772 39 00:03:00 | 2425 808
7 00:04:00 200 44 40 00:04:00 218 50

8 00:04:00 3656 746 41 00:04:00 | 3150 670
9 00:04:00 118 24 42 00:04:00 284 64

10 00:05:00 4774 954 43 00:04:00 | 3523 749
11 00:04:00 143 34 44 00:04:00 300 68

12 00:04:00 3234 660 45 00:02:00 2172 775
13 00:04:00 133 30 46 00:04:00 379 86

14 00:01:00 855 855 47 00:03:00 | 3003 1001
15 00:00:30 72 240 48 00:04:00 537 130
16 00:04:00 3218 684 49 00:03:00 | 3813 1089
17 00:04:00 168 38 50 00:03:00 | 2630 461
18 00:04:00 2480 563 51 00:03:00 3917 1088
19 00:03:00 353 920 52 00:04:00 745 169
20 00:03:00 2362 674 53 00:04:00 | 5367 1309
21 00:03:00 102 26 54 00:05:00 | 3286 556
22 00:02:00 2082 867 55 00:04:00 | 6135 1333
23 00:01:00 757 688 56 00:02:00 1187 516

2 Minutos: segundos, centésimos de segundos.
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24 00:04:00 1597 371 57 00:05:00 7042 1193
25 00:04:00 2865 666 58 00:02:00 1597 550
26 00:04:00 345 76 59 00:03:00 2516 786
27 00:04:00 4139 844 60 00:02:00 2044 786
28 00:04:00 464 103 61 00:02:00 2738 1053
29 00:04:00 3492 742 62 00:05:00 6934 1333
30 00:05:00 1096 210 63 00:04:00 5843 1270
31 00:05:00 3663 704 64 00:05:00 6740 1296
32 00:04:00 542 112 65 00:02:00 2918 1167
33 00:05:00 4536 872 66 00:04:00 4437 964

TABELA 3.7.3: Quantificacdo do nimero de parciais para os trechos do segmento A.

GRAFICO 3.7.2: Gréfico dos resultados obtidos através dos calculos de divisio do nimero de parciais pelo
tempo de duragdo de cada trecho do segmento A.

Segmento B

Para a andalise quantitativa dividimos o segmento B em tres pequenos trechos, ¢, d
e e (descritos a seguir), encontrados na TAB. 3.7.4 entre as seguintes linhas: ¢ — entre 1 a 18,
d—entre 19 e 29, e — entre 30 e 51.

Assim, nos trechos ¢ e e do segmento B existiu um retorno a idéia de
som/siléncio, mas com diversas técnicas expandidas diferentes variando o discurso inicial.
Observamos que no GRAF. 3.7.3, os trecho ¢ e e sdo semelhantes ao grafico resultante do
segmento A, isso se deve ao fato que, a primeira parte da unidade do discurso inicial continua
sendo ocupada pelos multifonicos, enquanto que a segunda parte é constituida ou de siléncio,
ou das técnicas whistle tones, air noises, tongue attack e key-releases, que computam um
menor nimero de parciais em uma dindmica mais baixa que os multifénicos. Assim, elas
representam os pontos baixos das partes c e e.

O trecho d é aquele onde a unidade do discurso inicial é formada pelas diades
multifnicas e pelos whistle tones, descritos anteriormente. A parte do grafico para este trecho

demonstra uma distancia menor entre os pontos. A quantificacdo dos parciais foi menor para
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0S pontos que representam a primeira parte da unidade inicial (diades multifénicas), e maior
para a segunda parte (whistle tones), sendo portanto o oposto do que havia resultado até entdo.

Assim, os pontos altos representam geralmente os whistle tones, e os baixos, as diades

multifonicas.
Quant. 1: | Quant. 2: Célculo Quant. 1: [Quant. 2: Calculo
Ponto |Duragéo® N° de de Nivelamento |Ponto |Duracéo N° de de Nivelamento
parciais das duracdes parciais das duragGes

1 00:02 432 205 27 00:09 3902 406
2 00:03 2342 780 28 00:04 1193 277
3 00:05 1641 309 29 00:10 2787 273
4 00:05 5660 1048 30 00:03 881 259
5 00:06 2214 325 31 00:13 5831 431
6 00:02 2889 1155 32 00:03 1987 509
7 00:05 2688 537 33 00:12 1617 134
8 00:01 1423 1423 34 00:03 1079 317
9 00:08 5234 623 35 00:13 4861 349
10 00:05 696 128 36 00:06 1558 247
11 00:02 2789 1032 37 00:16 8721 528
12 00:08 688 80 38 00:02 481 229
13 00:02 2380 820 39 00:07 5226 670
14 00:04 573 121 40 00:07 4156 539
15 00:03 1176 392 41 00:02 1040 371
16 00:08 3075 357 42 00:08 2966 370
17 00:03 647 215 43 00:01 577 303
18 00:04 202 49 44 00:08 4748 545
19 00:02 525 201 45 00:08 2530 312
20 00:07 1803 253 46 00:02 1255 570
21 00:07 1570 201 47 00:01 1382 1151
22 00:01 83 83 48 00:10 3237 302
23 00:07 2638 361 49 00:02 3971 1588
24 00:03 519 173 50 00:02 3348 1455
25 00:06 2341 344 51 00:02 2544 942
26 00:03 700 233 - - - -

TABELA 3.7.4: Quantificacdo do nimero de parciais para os trechos do segmento B.

¥ Minutos: segundos.
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GRAFICO 3.7.3: Gréfico dos resultados obtidos através dos calculos de divisio do niimero de parciais pela

Segmento C

duracédo de cada trecho do segmento B.

O segmento C é representado pela reiteracdo das pausas, descrito na TAB. 3.7.5 e
no GRAF. 3.7.4 pelos pontos 3, 5, 7, 9, 11 e 15. Os pontos 1, 2, 4, 6, 8, 10, 14 e 16 delineiam
a quantificagcdo dos key-releases, e os pontos 12 e 13 evidenciam a presenca dos multifonicos.

Observamos também o retorno dos pontos baixos a base do grafico, semelhantemente ao
inicio do GRAF. 3.7.2, do segmento A.

Quant. | Quant. 2: Célculo Quant. 1: |Quant. 2: Célculo de
Ponto |Duragdo |1:N°de | de Nivelamento [Ponto | Duragdo N° de Nivelamento das

parciais das duracdes parciais duracdes

1 00:04 720 160 9 00:03 64 21

2 00:04 559 114 10 00:03 562 144

3 00:09 21 23 11 00:03 69 23

4 00:04 542 135 12 00:06 5971 904

5 00:02 105 52 13 00:06 6523 973

6 00:05 549 109 14 00:04 468 97

7 00:02 36 18 15 00:03 89 23

8 00:04 549 127 16 00:05 526 95

TABELA 3.7.5: Quantificacdo do nimero de parciais para os trechos do segmento C.
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GRAFICO 3.7.4: Gréfico dos resultados obtidos através dos calculos de divisio do nimero de parciais pela

duracéo de cada trecho do segmento C.
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Assim, concluimos que a transformacéo genética nesta peca foi realizada em
termos de mudanca de sonoridades proximas, os multifénicos foram substituidos pelas diades
multifonicas, e as pausas pelos whistle tones (técnica extremamente silenciosa). Nesta peca
ocorreram VArios processos multiplicativos, dentre eles no final da peca h4 um retorno a
dicotomia inicial entre pausas e som, onde, para retomada das pausas foi utilizado um
processo multiplicativo. Os processos de multiplicagdo e as forma a finestre foram
realizados através de interpola¢Bes. Enquanto que o processo de acumulcagao observado no
final do segmento B foi alcangado por justaposicéo de técnicas distintas. No segmento C, 0s
multifonicos com e sem frullato, tongue attacks e air noises com e sem frullato foram
caracterizados pela interpolacdo da “figura” forma a finestre. Para sintetizar esta analise,
montamos a tabela estrutural a seguir (TAB. 3.7.6):

Segmentos | Técnicas e configuragdes sonoras | “Figuras” e Processos Pentagramas
a Multifonicos Multiplicagdo 1-8
Interpolacdo dos multifénicos com
= b outras técnicas - 9-16
Air noises com frullato Multiplicac&o
Whistle tones Multiplicacao

Key-releases, tongue attacks e | Forma a finestre

B clusters de harménicos Acumulagao 16 -33
Whistle tones e diades | Transformagéo
multifbnicas Genética

C Prolongacdes dos key-releases Multiplicacao das pausas
Multifénicos com e sem frullato, | Forma a finestre 33-37
tongue attacks e air noises com e
sem frullato

TABELA 3.7.6: Quadro estrutural da peca Fra i testi dedicati alle nubi.
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3.8. CONSIDERACOES SOBRE AS DIFERENTES “FIGURAS”
SONORAS E AS PRINCIPAIS TECNICAS EXPANDIDAS NO
CONJUNTO DAS SETE PECAS!

Em conformidade com as anélise anteriores, encontramos, nas sete pecas para flauta
solo de Sciarrino, 19 tipos de técnicas expandidas, demonstradas no capitulo 2, p. 43-49.
Dividimos em quatro grupos de acordo com sua tipologia mais aproximada: no primeiro
grupo, encontram-se as técnicas que possuem sons com altura definida; no segundo grupo, as
que possuem som eo6lio; no terceiro grupo, as que possuem SOmM Percussivo; e no quarto
grupo, aquelas com sons cromaticos e glissandos.

Das técnicas citadas, escolhemos para nossa investigacdo aquelas que estdo
presentes em maior nimero no &mbito das sete pecas: tongue attacks, bariolagem, jet whistle
e air noises. Dessa forma:

1. A técnica tongue attacks aparece em cinco das sete pecgas: Hermes, Come
vengono prodotti gli incantesimi?, Venere che le Grazie la fioriscono,
L’orizzonte luminoso di Aton e Fra i testi dedicati alle nubi;

2. A técnica air noises ocorre em cinco pegas: All’aure in una lontananza,
Hermes, Venere che le Grazie la fioriscono, L’orizzonte luminoso di Aton e
Fra i testi dedicati alle nubi;

3. A bariolagem esta presente em quatro pecas: All’aure in una lontananza,
Hermes, Canzona di ringraziamento, L’orizzonte luminoso di Aton;

4. O jet whistle ocorre em quatro pegas: All’aure in una lontananza, Hermes,
Come vengono prodotti gli incantesimi? e Venere che le Grazie la fioriscono

(jet whistle e jet whistle diferenciado).

! Os resultados analiticos descritos neste capitulo foram apresentados no artigo ONOFRE, Maria Leopoldina;
ALVES, J. Orlando. “As técnicas estendidas e as configuracdes sonoras em L’opera per flauto de Salvatore
Sciarrino”, escrito em parceria com o orientador e publicado na revista Musica Hodie, Goiénia, vol. 11, n. 1,
2011 — (ONOFRE; ALVES, 2011b).
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A TAB. 3.8.1 descreve a funcionalidade das técnicas nas diferentes figuras,

resultando na configuracdo sonora das pecas.

A técnica tongue attacks:

Hermes

Transformacéo genética

Venere che le Grazie la fioriscono

Forma a finestre

L’orizzonte luminoso di Aton

Forma a finestre

Come vengono prodotti gli incantesimi?

Multiplicagdo

Fra i testi dedicati alle nubi

Forma a finestre

A técnica air noises:

All’aure in una lontananza

Forma a finestre e processo de acumulagao

Hermes

Forma a finestre

Venere che le Grazie la fioriscono

Configura toda a secdo inicial juntamente com 0s
whistle tones

L’orizzonte luminoso di Aton

Configura todo o continuo da peca

Fra i testi dedicati alle nubi

Forma a finestre e processos de multiplicacéo e
acumulacgdo

A técni

ca bariolagem:

All’aure in una lontananza

Secdo inicial (forma a finestre)

Hermes

Forma a finestre no discurso inicial, e configura a
secdo final no processo de multiplicacéo

Canzona di ringraziamento

Unidade sonora de toda a pega juntamente com 0s
cromatismos com alternancia das chaves A e B

L’orizzonte luminoso di Aton

Forma a finestre

A técn

ica jet whistle:

All’aure in una lontananza

Little bang e acumulagéo

Hermes

Little bang

Come vengono prodotti gli incantesimi?

Little bang, multiplicacéo e acumulacdo

Venere che le Grazie la fioriscono

Configura a Gltima secdo da peca, uma grande
janela, juntamente com os key-releases

TABELA 3.8.1: Tipos diferenciados de “figuras” encontrados nas pecas.

Assim, de acordo com a descricdo acima, observamos que cada técnica pode

aparecer em uma “figura” diferente, representando, por vezes, até mais de uma.

3.8.1. ConsideracGes Analiticas

A quantificacdo dos parciais foi realizada em todas as sete pecas, porém

priorizamos descrever, a seguir, as relacbes entre as “figuras” e as técnicas expandidas que

observamos mais presentes em cinco delas.
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Tongue Attacks

A técnica tongue attacks aparece em cinco das sete pecas, nas quais expressa as
“figuras” sonoras: transformacdo genética (fragmentacdo, FIG. 3.8.1), forma a finestre
(como blocos, FIG. 3.8.2) e multiplicagéo (FIG. 3.8.3).
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FIGURA 3.8.1: Transformacé&o genética com a técnica tongue attacks na peca Hermes (pentagrama 7).
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FIGURA 3.8.3: Multiplicacéo de tongue attacks na peca Come vengono prodotti gli incantesimi?
(pentagramas 5 e 6).

Quando aparece como transformacdo genética é formada inicialmente por
clusters harménicos e harmonicos simples. Através de andlise quantitativa dos parciais,
observamos que, na peca Hermes, existiu uma queda no nimero de parciais quando foi
executado o tongue attacks. A técnica de clusters de harmdnicos, que ocorre na parte anterior
da peca, resulta em um alto numero de parciais, em contraste com o trecho seguinte, onde
ocorre a técnica tongue attacks, que caracteriza a “figura” transformacéo genética. A TAB.
3.8.2 e 0 GRAF. 3.8.1 descrevem os picos e as quedas do trecho escolhido, exemplificado na
FIG. 3.8.1.
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Ponto Duragéo * N.° de Parciais Ponto Duragéo N.° de Parciais

1 00:00-00:00,50 148 6 00:02,50-00:03 | 814 (tongue attacks)

2 00:00,50-00:01 484 7 00:03-00:03,50 | 1044 (tongue attacks)

3 | 00:01-00:01,50 | 1335 (clustersde 8 | 00:0350-00:04 | 127 (clustersde
harménicos) harménicos)

4 | 00:0150-00:02 | 1274 (clustersde 9 | 00:04-00:04,50 443
harménicos)

5 | 00:02-00:02,50 | (349 (clustersde |4 1 0504 50-00:05 315
harménicos)

TABELA 3.8.2: Descricdo da quantidade de parciais por segundo no trecho (minutagem da gravagdo: 04:17 —
04:22) escolhido da peca Hermes (segmentaco realizada a cada 0,5 segundos).
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GRAFICO 3.8.1: Representacdo do nimero de parciais por tempo no trecho escolhido da peca
Hermes (segmentacéo a cada 0,5 segundos).

Na peca L’orizzonte luminoso di Aton, observamos outra varia¢cdo no nimero de

parciais por tempo. Quando a técnica tongue attacks € articulada, observamos um maior

numero de parciais (pontos 5 e 6), em relacdo a técnica anterior (air noises), exceto quando

esta técnica apresenta uma intensidade mais elevada (ponto 4). A TAB. 3.8.3 e 0 GRAF. 3.8.2

demonstram essa variacdo que caracteriza a “figura” forma a finestre, também exemplificada

na FIG. 3.8.2.
Pontos Duragéo”’ N.° de Parciais Pontos Duragdo N.° de Parciais

1 00:00-00:01 153 (air noises) 5 00:04-00:05 248 (tongue
attacks)

2 00:01-00:02 102 (air noises) 6 00:05-00:06 216 (tongue
attacks)

3 00:02-00:03 89 (air noises) 7 00:06-00:07 59 (air noises)

4 00:03-00:04 244 (air noises) - - -

TABELA 3.8.3: Descricdo da quantidade de parciais por segundo no trecho escolhido da peca
L’orizzonte luminoso di Aton (segmentacdo realizada a cada segundo).

2 Minutos: Segundos, Centésimos de segundos.
¥ Minutos: Segundos.
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GRAFICO 3.8.2: Representagio do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravacio: 02:41 —
02:47) escolhido da peca L’orizzonte luminoso di Aton (segmentacédo a cada segundo).

Em Come vengono prodotti gli incantesimi?, a técnica tongue attacks ocorre na
“figura” multiplicagdo, onde o crescimento ordenado realizado com elementos homogéneos,
neste caso a mesma técnica, é confirmado através da quantificacdo dos parciais. De acordo
com o GRAF. 3.8.3, observamos um movimento ascendente (conforme indica a linha
pontilhada de tendéncia), que representa o acréscimo de alturas diferenciadas no decorrer do
tempo, exemplificado na FIG. 3.8.3. Os pequenos picos (pontos 3, 4, 5, 6, 7, 18) descrevem,
por vezes, alguma nota distinta das anteriores acrescentada ou uma intensidade maior,
enguanto os grandes picos (pontos 12, 13 e 25) delineiam outra “figura”, o little bang, que
ocorre em funcdo da técnica jet whistle.
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GRAFICO 3.8.3: Representagdo do nimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravacéo: 0:00 —
04:25) escolhido da peca Come vengono prodotti gli incantesimi? (segmentacdo de 10 em 10 segundos).
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Jet Whistle
A técnica jet whistle é utilizada também em outras trés pecas, representando a
“figura” little bang. Em Come vengono prodotti gli incantesimi?, ela surge representando o

processo de multiplicagéo, como demonstra a FIG. 3.8.4.
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FIGURA 3.8.4: Multiplicacéo de jet whistle na peca Come vengono prodotti gli incantesimi?
(pentagramas 16 — 18).

A coleta de dados nesse trecho demonstrou uma linha (conforme indica a linha
pontilhada) que cresce (GRAF. 3.8.4), sendo os picos mais baixos (pontos 2, 8 e 16),
determinados pela utilizagdo somente das técnicas tongue attacks e de “cromatismo com
alternancia das chaves A e B”. Os picos mais altos (pontos 7 e 9) delineiam a utilizacdo da

técnica de clusters de harmonicos. O ponto 12 e os pontos medianos descrevem os jet whistles
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GRAFICO 3.8.4: Representagdo do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravagio: 04:26 —
06:06) escolhido da peca Come vengono prodotti gli incantesimi?, para quantificacdo da técnica jet whistle
(segmentacdo de 5 em 5 segundos).
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Na peca All’aure in una lontananza, outra técnica escolhida para a quantificacdo
(os air noises) é evidenciada em forma a finestre, juntamente com os whistle tones. Essa
“janela” é permeada ainda pelos jet whistles, que configuram o little bang e, aos poucos, vai
fragmentando a exposi¢do em “janela”, como se pode observar na FIG. 3.8.5.

” ————— p—
P = e g e

FIGURA 3.8.5: Forma a finestre com as técnicas air noise e whistle tone, e jet whistle como little bang, em
All’aure in una lontananza (pentagramas 12 - 14).

Os dados nesse trecho revelaram um grande aumento na quantidade de parciais
em fungdo da técnica air noise, e consequente variacdo de intensidade. O jet whistle na
“figura” little bang é demonstrado, através da quantificacdo, em um ndmero explosivo de
parciais em relacéo a técnica anterior. Conforme o GRAF. 3.8.5, os pontos altos evidenciam a
utilizacdo do jet whistle, e os mais baixos, a presenca dos air noises e whistle tones. Como
exemplo da variagdo de intensidade nos air noises, indicamos os pontos 1 e 2 com intensidade
pp, cuja quantidade de parciais foi de 250 e 424, respectivamente, e 0s pontos 8 e 13, com
intensidades f, que somaram 1377 e 1095 parciais.
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GRAFICO 3.8.5: Representagdo do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravag&o: 07:36 —
09:37) escolhido da peca All’aure in una lontananza, para quantificacdo das técnicas air noise e jet whistle
(segmentacdo de 5 em 5 segundos).
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Air Noise

A técnica air noise é utilizada de forma sistematica em toda a pega L’orizzonte
luminoso di Aton, com breves interpolacGes de outras técnicas (duplos harmdnicos e tongue
attacks), como observado na FIG. 3.8.2. Conforme a TAB. 3.8.3, explicada anteriormente, a
quantificacdo da alternéncia dos air noises com os tongue attacks revelou um nimero maior
de parciais para os tongue attacks. Porém, quando realizada a quantificacdo do trecho em que
0s air noises sdo interpolados pelos duplos harménicos, estes Gltimos resultaram em um
nimero menor de parciais. No GRAF. 3.8.6, os pontos mais baixos (2, 5, 9, 10 e 11)

representam os trechos sonoros dos duplos harmonicos, presentes na FIG. 3.8.2.
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GRAFICO 3.8.6: Representagdo do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravag&o: 00:00 —
02:24) escolhido da peca L’orizzonte luminoso di Aton (segmentacdo a cada 10 segundos).

Em Fra i testi dedicati alle nubi, a técnica air noise em frulatto participa do
processo de multiplicacdo, que leva, ainda, a um processo de “acumulagdo” em associa¢ao

com os multifénicos e as duplos harmonicos. A FIG. 3.8.6 demonstra esse processo.
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FIGURA 3.8.6: “Acumulagdo”, com as técnicas air noise em frulatto, multifénicos e duplos harménicos, em
Fra i testi dedicati alle nubi (pentagramas 12 - 14).

O grafico gerado para esse trecho oscilou de picos muito altos a muito baixos,
estes representados pelos siléncios e air noises em frulatto, exceto no ponto 2, onde ocorrem

multifénicos em baixissima intensidade.
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GRAFICO 3.8.7: Representagdo do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravag&o: 03:03 —
03:39) escolhido da peca Fra i testi dedicati alle nubi (segmentacéo a cada 2 segundos).

Bariolagem

Por fim, a técnica bariolagem, que estd presente em quatro pecas, ilustra as
“figura” forma a finestre e transformacdo genética. As FIG. 3.8.7 e 3.8.8 representam
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respectivamente a transformacéo genética em Hermes, e forma a finestre em L’orizzonte
luminoso di Aton.
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FIGURA 3.8.7: “Transformacao genética”, com os harmonic clusters e a técnica bariolagem, em Hermes
(pentagramas 19 e 20).

FIGURA 3.8.8: Forma a finestre, com a técnica bariolagem entre os air noises, na peca L’orizzonte luminoso di
Aton (pentagramas 21 e 22).

A transformacdo genética faz-se evidente na peca Hermes, através da
quantificagdo dos parciais. Em conformidade com o GRAF. 3.8.8, verificamos que existiu
uma brusca queda, no momento em que ocorreu a saida dos clusters de harménicos (ponto 1)
para a passagem expressa pela bariolagem, descrita no ponto 2. Assim, para o ponto 1, o

numero de parciais foi de 26.560, enquanto que no ponto 2 quantificamos 9.341 parciais.
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GRAFICO 3.8.8: Representagio do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravacio: 07:26 —
11:49) escolhido da peca Hermes (segmentacéo a cada 20 segundos).

O gréfico que ilustra a utilizacdo da bariolagem nas pecas All’aure in una
lontananza e L’orizzonte luminoso di Aton demonstra que, para a primeira (GRAF. 3.8.9), os
pontos mais elevados representam as sonoridades dos jet whistles na “figura” little bang, e
que, para a segunda (GRAF. 3.8.10), a bariolagem gerou os pontos elevados, em relagio a
outra técnica utilizada, os air noises (FIG. 3.8.8).
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GRAFICO 3.8.9: Representagdo do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravag&o: 00:00 —
03:00) escolhido da peca All’aure in una lontananza (segmentacdo a cada 20 segundos).



136

6000

5000

/\
N/ N\

2000

1000

1 2 3 - 5 6

GRAFICO 3.8.10: Representacio do niimero de parciais por tempo no trecho (minutagem da gravagéo: 10:02 —
11:32) escolhido da pega L’orizzonte luminoso di Aton (segmentacdo a cada 15 segundos).

A partir dos gréficos acima, constatamos que existe efetivamente, por parte do
compositor, uma preocupacdo de concatenar diferentes técnicas em determinadas “figuras”
sonoras. Assim, por exemplo, a técnica bariolagem, na peca Hermes, apresenta niveis baixos
de parciais na “figura” transformacao genética e, na peca L’orizzonte luminoso di Aton,
apresenta niveis altos de parciais na “figura” forma a finestre.

As interpolacbes ocorrem quando existe a insercdo de diferentes técnicas
expandidas na “figura” forma a finestre, como observado nas pec¢as L’orizzonte luminoso di
Aton e All’aure in una lontananza. As justaposicdes sdo observadas nas “figuras”
caracterizadas por acumulacdo. Esse procedimento foi demonstrado com a anélise
quantitativa de trecho da peca Fra i testi dedicati alle nubi. As prolongagdes ocorrem quando
determinadas técnicas expandidas sdo repetidas no contexto da multiplicacdo, como as
bariolagens na peca All’aure in una lontananza e os tongue rams, em Come vengono prodotti

gli incantesimi?.
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3.9. Aspectos Interpretativos e Analise Espectral Quantitativa

De acordo com nossa metodologia de trabalho, utilizamos para a anélise espectral
quantitativa de cada peca uma s6 gravacao de audio. Ao optarmos por quantificar as pecas a
partir de uma sé gravacdo, ndo levamos em conta 0s aspectos interpretativos, uma vez que
nosso objetivo foi 0o mapeamento geral dos parciais com intuito de evidenciar ou néo,
guantitativamente as figuras sonoras propostas pelo compositor. Consideramos que,
quantificar parametros interpretativos é bastante dificil, uma vez que cada musico realiza
pequenos ajustes de duracdo, articulacdo, intensidade, altura e timbre em busca da sua

expressividade, de forma que nenhuma interpretacdo serd igual a outra. Teixeira comenta que:

Atualmente hd uma crescente busca por métodos e descritores concretos para extrair,
quantificar e analisar e sintetizar essas contenc¢des expressivas. 1sso vem sendo feito
principalmente através da analise de 4udio das execucBes musicais, buscando
estabelecer relacBes entre as intengdes expressivas do interprete e caracteristicas
acusticas e estruturais da obra interpretada (TEIXEIRA, 2010, p. 5).

Para ilustrarmos esse possivel desdobramento da pesquisa, realizamos para uma
das pecas, Venere che le Grazie la fioriscono, a quantificagdo espectral de duas
interpretacdes’, uma de Mario Caroli (07 minutos e 19 segundos, TAB. 3.9.1 e GRAF. 3.9.1)
e a outra de Roberto Fabbricciani (08 minutos e 14 segundos, TAB. 3.9.2 E GRAF. 3.9.2). A

quantificacdo relativa a interpretacdo de Mario Caroli j& foi descrita no capitulo 3 (p. 96).

Ponto Duragéo’ N° de parciais Ponto Duragéo N° de parciais
1 00:00 — 00:20 5415 12 03:40 — 04:00 11044
2 00:20 — 00:40 6676 13 04:00 — 04:20 8392
3 00:40 — 01:00 5202 14 04:20 — 04:40 10569
4 01:00 — 01:20 5869 15 04:40 — 05:00 16863
5 01:20 - 01:40 8031 16 05:00 — 05:20 15944
6 01:40 — 02:00 5948 17 05:20 — 05:40 23329
7 02:00 — 02:20 6135 18 05:40 — 06:00 12087
8 02:20 — 02:40 7166 19 06:00 — 06:20 14622
9 02:40 — 03:00 5969 20 06:20 — 06:40 17175
10 03:00 — 03:20 6091 21 06:40 — 07:00 19459
11 03:20 — 03:40 6882 22 07:00 - 07:19 17026

TABELA 3.9.1: Quantificacdo de parciais para a gravagdo da interpretacdo de Venere che le Grazie la fioriscono
por Mario Caroli.

! As duas gravagdes encontram-se no ANEXO 8.
2 Minutos: segundos.
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GRAFICO: 3.9.1: Delineamento da quantificagio de parciais para a gravacdo da interpretagéo de Venere che le
Grazie la fioriscono por Mario Caroli.

Ponto Duragao N° de parciais Ponto Duragao N° de parciais
1 00:00 - 00:20 5432 14 04:20 - 04:40 9355
2 00:20 - 00:40 5895 15 04:40 - 05:00 10107
3 00:40 - 01:00 6448 16 05:00 - 05:20 10031
4 01:00 - 01:20 7184 17 05:20 - 05:40 12501
5 01:20-01:40 6525 18 05:40 - 06:00 17959
6 01:40 - 02:00 8668 19 06:00 - 06:20 23380
7 02:00 - 02:20 6990 20 06:20 - 06:40 11046
8 02:20 - 02:40 7295 21 06:40 - 07:00 12903
9 02:40 - 03:00 7765 22 07:00 - 07:20 16004
10 03:00 - 03:20 7104 23 07:20 - 07:40 15789
11 03:20 - 03:40 8765 24 07:40 - 08:00 18443
12 03:40 - 04:00 8456 25 08:00 - 08:14 1706
13 04:00 - 04:20 9916 - - -

TABELA 3.9.2: Quantificacdo de parciais para a gravagdo da interpretacdo de Venere che le Grazie la fioriscono
por Roberto Fabbricciani.
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GRAFICO 3.9.2: Delineamento da quantificacdo de parciais para a gravacio da interpretacio de Venere che le
Grazie la fioriscono por Roberto Fabbricciani.

De acordo com os gréaficos gerados, observamos que o delineamento de ambos foi
bastante semelhante, embora ocorram variagbes de intensidade, timbre e duracdo — a
interpretacdo de Roberto Fabbricciani é mais lenta que a de Mario Caroli. Assim, foram

evidenciados em ambos os gréficos o processo de multiplicacdo — delineamento crescente
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dos graficos — nos pontos 13-17 do GRAF. 3.9.1, e pontos 16-19 do Gréaf. 3.9.2. E as forma a
finestre, nos pontos 18 (GRAF. 3.9.1) e 20 (GRAF. 3.9.2) através da brusca queda no nimero
de parciais.

Conforme os resultados obtidos, concluimos que para nossa metodologia de
analise espectral quantitativa os aspectos interpretativos ndo interferiram no delineamento
geral dos graficos resultantes, de forma que ndo foram suficientes para alterar os resultados

analiticos.
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CONCLUSAO

O objetivo desta dissertacdo foi através da analise a compreensdo dos processos
composicionais utilizados por Sciarrino nas sete pecas do caderno L’Opera per Flauto em
funcdo de evidenciar os conceitos formulados pelo compositor atraves da andlise estrutural
qualitativa e espectro quantitativa. Assim, na Introducdo, buscamos tecer alguns aspectos
gerais sobre referido compositor e sua obra, aléem de definir os conceitos analiticos
formulados por ele. Entendemos que a compreensdo das “figuras” e processos descritos por
Sciarrino foi o elemento primordial para deciframos as configuragfes sonoras presentes no
discurso musical de suas obras. Tais “figuras” sdo expressas através das técnicas expandidas
que exploram novos e diferentes recursos timbricos. No primeiro capitulo, especificamos as
metodologias qualitativa e quantitativa utilizadas nos procedimentos analiticos. Procuramos,
no segundo capitulo, uma tipologia e catalogacdo para os 19 tipos de técnicas expandidas
presentes nas sete pecas para flauta solo. O capitulo 3 foi subdividido em nove topicos, sendo
sete utilizados nas descri¢des analiticas das pecas. Em outro topico desse capitulo abordamos,
de forma global os conceitos de “figura”, as técnicas expandidas e configuracfes sonoras
presentes, na colecdo L’opera per Flauto. Por fim, no Gltimo tdpico, relacionamos algumas
observagdes pertinentes sobre a questdo interpretativa e a anélise quantitativa.

No decorrer de todo o processo analitico, a identificacdo precisa das referidas
técnicas foi o primeiro passo para relacionar o método de investigacdo sonora, proposto pelo
compositor, com as configuragdes presentes no discurso musical, caracterizadas pelas
prolongac0es, interpolagdes, justaposices de blocos e pelas interrupcbes abruptas de idéias,
entre outros aspectos. As interpolagcdes ocorrem quando existe a insercdo de diferentes
técnicas expandidas na configuracdo forma a finestre, como observado nas pecgas L’orizzonte
luminoso di Aton e All’aure in una lontananza. As justaposi¢des sdo observadas nas
configuracOes caracterizadas por acumulagdo e algumas vezes em forma a finestre. Esse
procedimento foi demonstrado com a analise quantitativa de trecho da peca Fra i testi
dedicati alle nubi. As prolongacdes ocorrem quando determinadas técnicas expandidas sao
repetidas no contexto da multiplicagdo, como as bariolagens na peca All’aure in una
lontananza e os tongue rams, em Come vengono prodotti gli incantesimi?.

Ao analisarmos as pecas, observamos que, apesar de toda complexidade da
escrita, as resultantes formais tendem a serem convencionais. Assim, em Hermes, Come

vengono prodotti gli incantesimi e Fra i testi dedicati alle nubi a estrutura formal é um ABC;
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em All’aure in uma lontananza um ABCA’B’; em Venere che le Grazie la fioriscono e
L’orizzonte luminoso di Aton, um AB; e na Canzona de ringraziamento um continuo sonoro.

A andlise quantitativa foi um excelente referencial numérico para identificarmos
as configuragcBes sonoras, uma vez que a compreensdo fisica do som vai além da mera
observacdo da partitura. A utilizacdo dos recursos tecnologicos permitiu “radiografar” e
identificar os parciais inaudiveis, desencadeados através das referidas técnicas expandidas. A
leitura quantitativa ofereceu também um suporte para relacionar, comparar e compreender as
diferentes facetas do didlogo entre técnicas, “figuras” e configuracfes sonoras presentes no
discurso musical.

Dentre os possiveis desdobramentos para a presente pesquisa, podemos citar: a
andlise dos aspectos cognitivos; a aplicacdo da metodologia utilizada nesta dissertacdo em
obras orquestrais e de cadmara do compositor; dar prosseguimento a busca de novos
experimentos timbricos que resultem em novas técnicas expandidas ou de novas aplicaces
das técnicas; o aprofundamento da pesquisa em torno das ferramentas computacionais; a
interpretacdo das pecas em concerto e a andlise das influéncias dos procedimentos de
Sciarrino em outros compositores.

Entendemos que esta dissertacdo se torna til para: os intérpretes e pedagogos do
instrumento, na medida em que esclarece aspectos técnicos e simbolos notacionais utilizados
para a grafia das técnicas expandidas demandadas por Sciarrino. A compreensdo da execucao
das técnicas elimina um obstaculo que se refere a aparente complexidade das pecas e facilita,
de certa forma, a sua leitura. As elucidacdes a respeito das figuras e processos fornecem ao
intérprete caminhos para uma performance respaldada nas bases conceituais estabelecidas
pelo préprio compositor. A dissertacdo também é (til para 0s compositores, uma vez que
descreve os elementos presentes na linguagem composicional de Sciarrino, fornecendo novos
materiais de trabalho e disponibilizando a compreensdo sobre técnicas expandidas na flauta’;
A dissertacdo revela para os musicologos a complexidade do contetdo musical através do
aspecto qualitativo e a busca por novas ferramentas, como a analise espectral quantitativa.

Os elementos estruturais convergem para a afirmacéo da linguagem de Sciarrino e
de sua poética determinante. As “figuras” e processos, descritos pelo compositor, sdo

identificados nesta obra ndo s6 como elementos formadores da linguagem, mas também como

! A obra de Sciarrino ja tem influenciado inlimeros compositores contemporaneos, dentre eles podemos citar, 0s
italianos Stefano Gervasoni (1962), Francesco Filidei (1973), Lucia Ronchetti (1963), Maurizio Pisati (1959) e
Valerio Sannicandro (1971), a mexicana Ana Lara (1959), o neozelandés Michael Norris (1973), os brasileiros
Marcilio Onofre (1982) e Luis Otavio Passos (1980).
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meios de comunicagdo com o publico. As composicGes de Sciarrino sdo aplicacbes de sua
concepcdo de organicidade, naturalismo e anti-retdrica aliados a conceitos das artes visuais. A
sua liberdade compositiva reside na invencdo de suas proprias regras, seus conceitos dao

consisténcia e unidade a sua expressdo musical.



143

REFERENCIAS

BALCHIN, Robert. Disciplines of musicology: Lexicography and Terminology. In: SADIE,
S. (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2. ed. Vol. 29. New York:
Oxford University Press, 2001. p. 499-500.

BENT, lan D. “Analysis” In SADIE, Stanley (Org.). The New Grove dictionary of music and
musicians. London:Macmillian, 2001, v. 1, p. 527--588

BLEDSOE, Helen. Graded Repertoire with Extended Techniques for unaccompanied
Flute, Piccolo, Alto and Bass Flute. Disponivel em:
<http://www.helenbledsoe.com/erep.html>. Acesso em: 20 abr. 2011.

BUNCH, James. Anti-Rhetoric in the music of Salvatore Sciarrino. Artigo ndo publicado. s/d.
Disponivel em: <http://camil.music.uiuc.edu/~jbunch2/files/Writings%20-
%20Sciarrino%20Paper.pdf>. Acesso em 28 nov. 2011.

BUNCH, James. Writings (papers/essays): Anti-Rhetoric in the music of Salvatore Sciarrino.
Abstract. 2008-2011. Disponivel em:
<http://camil.music.uiuc.edu/~jbunch2/index.php/work/info/18>. Acesso em 28 nov. 2011.

BUSSOTTI, Sylvano. I miei teatri (Palermo, 1982), pp. 377-86, 384-5.

CAROLI, Mario. Sciarrino: I'opera per flauto — vol. I. Itdlia: Stradivarius, 2001. 1 CD. STR
33598.

. Sciarrino: I'opera per flauto — vol. Il. Italia: Stradivarius, 2002. 1 CD. STR 33599.

. Biography. Disponivel em: <http://www.mariocaroli.it/biography.html>. Acesso em:
02 mar. 2011

CIPOLLONE, Elvio. Compositeurs rhétoriciens: la rhétorique musicale dans trois écrits de
compositeurs. In: COLLOQUE INTERNATIONAL “ECRITS DE COMPOSITEURS 1850-
20007, 5., 2008, Montréal (Canada). Actes. Montréal: OICCM: Université de Montréal, 2008.
Disponivel —em:  <http://www.oicrm.org/archives/doc/col_2008/doc/resumes_2008.pdf>.
Acesso em: 02 set. 2010.

FABBRICIANI, Roberto. Salvatore Sciarrino: Fabbrica degli Incantesimi. 1 CD
WWE31884, Col Legno, Italia, 1995.

. Biografia, 2011. Disponivel em: <http://www.robertofabbriciani.it/ita.htm>. Acesso
em: 21 abr. 2010.

GIACCO, Grazia. La notion de “figure” chez Salvatore Sciarrino. Paris: L’Harmattan,
2001.

GIULIANI, Roberto: Salvatore Sciarrino: catalogo delle opere (Milan, 1999) [incl. further
bibliography];



144

GUERRASIO, Francesca. Le figure della musica da Beethoven a oggi. Disponivel em:
<http://www.oicrm.org/archives/doc/col_2008/doc/resumes_2008.pdf>. Acesso em: 02 set.,
2010.

HODGES, Nicolas. ‘A Volcano Viewed from Afar’: The Music of Salvatore Sciarrino.
Tempo, New Series, No. 194, Italian Issue (Oct., 1995), pp. 22-24;

KALTENECKER, Martin; PESSON, Gérard. Entretien avec S. Sciarrino. Entretemps, n. 9,
Paris, 1990. p. 135-142. In: GIACCO, Grazia. La notion de “figure” chez Salvatore
Sciarrino. Paris: L’Harmattan, 2001.

KALTENECKER, Martin; PESSON, Gérard. Entretien avec S. Sciarrino. Entretemps, n. 9,
Paris, 1990. p. 135-142. In: THOMAS, Gavin. The Poetics of Extremity. Gavin Thomas
Introduces the Remarkable Music of Salvatore Sciarrino. The Musical Times, vol. 134, n.
1802, Apr. 1993. p. 193-196.

KLINGBEIL, Michael. SPEAR: Sinusoidal Partial Editing Analysis and Resynthesis. S/d,
disponivel em: <http://www.klingbeil.com/spear/>. Acesso em 09 de dezembro de 2011.

KLINGBEIL, Michael. Spectral Analysis, Editing, and Resynthesis: Methods and
Applications. Thesis. Columbia University, New York, 2009.

LANZ, Megan. Silence: Exploring Salvatore Sciarrino’s style through L’opera per flauto;
Theses; University of Nevada, Las Vegas;

LEVINE, Carin; MITROPOULOS-BOTT, Christina. The Techniques of Flute Playing. 3.
ed. Kassel: Barenreiter, 2009.

LIGABUE, Marco; GIOMI, Francesco. ‘Gli oggetti sonori incantati di Salvatore Sciarrino:
analisi estetico-cognitiva di Come vengano prodotti gli incantesimi?’, NRMI, (1996), 155-79;

MANZOLLI, Jonatas. Grupos de trabalho, coordenadores e ementa — Sonologia. XXI
Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo (ANPPOM), Uberlandia,
2011, p. 43.

MANZOLLLI, Jonatas. Andlise computacional de texturas sonoras via Mapas de Poincaré.
Anais do XXI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo (ANPPOM),
Uberlandia, 2011, p. 1500-1506.

MORA, J. Ferrater. Dicionério de Filosofia: Tomo Ill. Sdo Paulo. Edi¢cdes Loyola, 2004. p.
2045-2049).

ONOFRE, Maria Leopoldina; ALVES, J. Orlando. Anélise da Configuracdo textural em
All’aure in una Lontananza de Salvatore Sciarrino. Anais do IX encontro do CCHLA -
Conhecimento em Debate. Jodo pessoa, 2010.

ONOFRE, Maria Leopoldina; ALVES, J. Orlando. A Teécnica Expandida e a Utilizagdo do
Siléncio como Elementos de Articulagdo na Peca Fra i Testi Dedicati Alle Nubi de
Salvatore Sciarrino. XX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacao
(ANPPOM), Floriandpolis, 2010, p. 1593-1599.



145

ONOFRE, Maria Leopoldina; ALVES, J. Orlando. Analise da Configuracdo Sonora da
Peca Canzona di Ringraziamento de Salvatore Sciarrino. XXI Congresso da Associacdo
Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo (ANPPOM), Uberlandia, 2011, p. 1839-1846.

ONOFRE, Maria Leopoldina; ALVES, J. Orlando. As técnicas estendidas e as
configuracBes sonoras em L’opera per flauto de Salvatore Sciarrino. Musica Hodie,
Goiania, v. 11, n. 1, 2011.

OSMOND-SMITH, David. Salvatore Sciarrino. In: SADIE, S. (Ed.). The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. 2. ed., vol. 29. New York: Oxford University Press,
2001. p. 882-885.

PADOVANI, José H; FERRAZ, Silvio. Proto-historia, evolugdo e situacdo atual das
técnicas estendidas na criacdo musical e na performance. In: Musica Hodie; Revista do
Programa de Poés-graduacdo Stricto-Senso da Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal de Goiés. Vol. 11 (n. 2, 2011). Goiania: UFG, 2011.

PARNCUTT, R. Systematic musicology and the history and future of western musical
scholarship. Journal of Interdisciplinary Music Studies 1 (1), 1fi32, 2007.

POCE, O. Il processo compositivo di Salvatore Sciarrino e la musica per strumento solo
(diss., U. of Rome, 1987); ‘Dossier Salvatore Sciarrino’, Entretemps, ix (1990);

RATTON, Miguel. Novas tecnologias aplicadas a mdsica. Palestra apresentada no I
Simpésio de Artes da FAP (Faculdades de Artes do Parand), 2006. Disponivel em:
<http://ebookbrowse.com/novas-tecnologias-aplicadas-a-musica-mratton-pdf-d63966686>.
Acesso em 10 de maio de 2011.

SCIARRINO, Salvatore. L’opera per flauto. Mildo: Ricord, 1990. 1 partitura (37 p.).
. Le Figure della Musica — da Beethoven a oggi. Mil&o: Ricordi, 1998.

. Le Figure della Musica — da Beethoven a oggi. Mildo: Ricordi, 1998. In: GIACCO,
Grazia. La notion de “figure” chez Salvatore Sciarrino. Paris: L’Harmattan, 2001.

. Carte da Suono. Roma: CIDIM, 2001.

. Biography created in January 2010. Disponivel em:
<http://www.cdmc.asso.fr/en/compositeurs/biographies/sciarrino_salvatore>. Acesso em: 20
abr. 2011.

TEIXEIRA, Euler. Andlise Quantitativa da expressividade musical com base em medidas
acusticas e do gesto fisico. 2010. Dissertacdo (Mestrado em Engenharia Elétrica) -
Universidade Federal de Minas Gerais.

THOMAS, Gavin. The Poetics of Extremity. Gavin Thomas Introduces the Remarkable
Music of Salvatore Sciarrino. The Musical Times, vol. 134, n. 1802, Apr. 1993. p. 193-196.



146

TOKESHI, Eliane. Técnica Expandida para Violino e as Varia¢Ges Opcionais de Guerra
Peixe: reflexdo sobre parametros para interpretacdo musical. Musica Hodie, Goiania, v. 3, n.
1/2, p. 52-58, 2004.

VINAY, Gianfranco. Vue sur I’atelier de Salvatore Sciarrino (a partir de Quaderno di
Strada et Da Gelo a Gelo). Erudit: Circuit : Musiques Contemporaines, vol. 18, n. 1, 2008. p.
15-20. Disponivel em: <http://www.erudit.org/revue/circuit/2008/v18/n1/017903ar.pdf>.
Acesso em: 11 abr. 2011.

VINCOLETTO, C. Salvatore Sciarrino: una poetica del silenzio (diss., U. of Turin, 1993).

WENNESTROM, M. Form in Twentieth Century Music. In: Aspects of Twentieth Century
Music, ed. Wittlich, G. Englewood Cliffs, Prentice Hall. New Jersey. p. 1-65. 1975
S. Bussotti: | mei teatri (Palermo, 1982), 377-86, 384-5;



147

REFERENCIAS COMPLEMENTARES

BENT, lan D. e POPLE, Anthony. “Analysis”. In: The New Grove Online. Londres, 2001.

CASTANHA, PAULO, A Musicologia enquanto Método Cientifico. Revista do Conservatério
de Mdsica da UFPel. 1* Ed., dezembor de 2008. Disponivel em:
<http://conservatorio.ufpel.edu.br/revista/revistal.ntml>. Acesso em 24 de maio de 2010.

CHRISTENSEN, Thomas. Disciplines of musicology: Theorical and Analytical Method. In:
SADIE, S. (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2. ed. Vol. 29. New
York: Oxford University Press, 2001. p. 494-495.

CONE, Edward T. Beyond Analysis. In: Robert P. Morgan (Org). Music: A view rom
delft, selected essays. Chicago: University of Chicago Press. 1989.

COOK, Nicholas. Entre o processo e o produto: musica e/enquanto performance. Per Musi,
Belo Horizonte, n.14, 2006, p.05-22.

COOK, NICHOLAS. A guide to musical analysis. Londres: J. M. Dent & Sons.
CORREA, Antenor Ferreira. O sentido da analise musical. Opus, n. 12, 2006, p. 33-53.

CRAWFORD, T.; GIBSON, L. Modern Methods in Musicology: Prospects, Proposals
and Realities. Aldershot: Ashgate, forthcoming, 2007.

DAHLHAUS, C., 1970 : Analyse und Werturteil, Mayence, Schott ; trad. francesa, «Analyse
et jugement de valeur», in Analysemusicale, N° 19, abril de1990, p. 31-41 ; No. 20, junho de
1990, p. 70-80 ; No. 21, novembro de 1990, p. 114-125.]

DALHAUS, Carl: Analyse. In: Riemann Musiklexicon. Sachteil. Mainz: B. Schott’s
S6hne, 1975

DUCKLES, Vincent; PASLER, Jann. Musicology. In: SADIE, S. (Ed.). The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. 2. ed. Vol. 29. New York: Oxford University Press,
2001. p. 488-491.

EPSTEIN, David. Beyond Orpheus: studies in musical structure. Cambridge: MIT Press,
1979. 244 p.

GUBERNIKOFF, Carole. A pretexto de Claude Debussy. Cadernos de Estudo/Andlise
Musical n° 8/9, 1995.

KERMAN, Joseph. How we got into analysis, and how to get out. Critical Inquiry, v. 7, n. 2,
1980, p. 311-331.

KERMAN, Joseph. Musicologia. Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.

McCRELESS, Patrick. Contemporary music theory and the new musicology: An
introduction. Music Theory Online, v. 2, n. 2, 1996



148

NATTIEZ, Jean-Jacques. Semiologia musical e pedagogia da andlise. Traducdo de Régis
Duprat. Opus, Porto Alegre, v. 2, n 2, jun. 1990. p. 50-58.

OLIVEIRA, Heitor Martins. Teoria, analise e nova musicologia: debates e perspectivas.
Opus, Goiania, v. 14, n. 2, p. 100-114, dez. 2008.

PARNCUTT, R. Systematic musicology and the history and future of western musical
scholarship. Journal of Interdisciplinary Music Studies 1 (1), 1fi32, 2007.

SEEGER, Charles. Studies in Musicology. Berkeley : University of California Press, 1977.

TOFFOLO, Rael Gimenes ; OLIVEIRA, L. F. ; OLIVEIRA, André Luiz Gongalves de .
Critica da musicologia e apontamentos de femenologia. In: Simpdsio Internacional de
Cognicéo e Artes Musicas, 2008, Séo Paulo. Anais do 1V SINCAM, 2008.

WHITTALL, Arnold. Autonomy/heteronomy: The contexts of musicology. In: COOK,
Nicholas; EVERIST, Mark (eds.). Rethinking music, p. 73-101. Oxford: Oxford University
Press, 2001.

TREITLER, Leo. On Historical Criticism, Musical Quartely. 53 (abril de 1967), p. 188-205.
In: KERMAN, Joseph. Musicologia. Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.

WILLIAMS, Alastair. Musicology and postmodernism. Music Analysis, v. 19, n. 3, 2000, p.
385-407.



147

REFERENCIAS COMPLEMENTARES

BENT, lan D. e POPLE, Anthony. “Analysis”. In: The New Grove Online. Londres, 2001.

CASTANHA, PAULO, A Musicologia enquanto Método Cientifico. Revista do Conservatério
de Mdsica da UFPel. 1* Ed., dezembor de 2008. Disponivel em:
<http://conservatorio.ufpel.edu.br/revista/revistal.ntml>. Acesso em 24 de maio de 2010.

CHRISTENSEN, Thomas. Disciplines of musicology: Theorical and Analytical Method. In:
SADIE, S. (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2. ed. Vol. 29. New
York: Oxford University Press, 2001. p. 494-495.

CONE, Edward T. Beyond Analysis. In: Robert P. Morgan (Org). Music: A view rom
delft, selected essays. Chicago: University of Chicago Press. 1989.

COOK, Nicholas. Entre o processo e o produto: musica e/enquanto performance. Per Musi,
Belo Horizonte, n.14, 2006, p.05-22.

COOK, NICHOLAS. A guide to musical analysis. Londres: J. M. Dent & Sons.
CORREA, Antenor Ferreira. O sentido da analise musical. Opus, n. 12, 2006, p. 33-53.

CRAWFORD, T.; GIBSON, L. Modern Methods in Musicology: Prospects, Proposals
and Realities. Aldershot: Ashgate, forthcoming, 2007.

DAHLHAUS, C., 1970 : Analyse und Werturteil, Mayence, Schott ; trad. francesa, «Analyse
et jugement de valeur», in Analysemusicale, N° 19, abril de1990, p. 31-41 ; No. 20, junho de
1990, p. 70-80 ; No. 21, novembro de 1990, p. 114-125.]

DALHAUS, Carl: Analyse. In: Riemann Musiklexicon. Sachteil. Mainz: B. Schott’s
S6hne, 1975

DUCKLES, Vincent; PASLER, Jann. Musicology. In: SADIE, S. (Ed.). The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. 2. ed. Vol. 29. New York: Oxford University Press,
2001. p. 488-491.

EPSTEIN, David. Beyond Orpheus: studies in musical structure. Cambridge: MIT Press,
1979. 244 p.

GUBERNIKOFF, Carole. A pretexto de Claude Debussy. Cadernos de Estudo/Andlise
Musical n° 8/9, 1995.

KERMAN, Joseph. How we got into analysis, and how to get out. Critical Inquiry, v. 7, n. 2,
1980, p. 311-331.

KERMAN, Joseph. Musicologia. Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.

McCRELESS, Patrick. Contemporary music theory and the new musicology: An
introduction. Music Theory Online, v. 2, n. 2, 1996



148

NATTIEZ, Jean-Jacques. Semiologia musical e pedagogia da andlise. Traducdo de Régis
Duprat. Opus, Porto Alegre, v. 2, n 2, jun. 1990. p. 50-58.

OLIVEIRA, Heitor Martins. Teoria, analise e nova musicologia: debates e perspectivas.
Opus, Goiania, v. 14, n. 2, p. 100-114, dez. 2008.

PARNCUTT, R. Systematic musicology and the history and future of western musical
scholarship. Journal of Interdisciplinary Music Studies 1 (1), 1fi32, 2007.

SEEGER, Charles. Studies in Musicology. Berkeley : University of California Press, 1977.

TOFFOLO, Rael Gimenes ; OLIVEIRA, L. F. ; OLIVEIRA, André Luiz Gongalves de .
Critica da musicologia e apontamentos de femenologia. In: Simpdsio Internacional de
Cognicéo e Artes Musicas, 2008, Séo Paulo. Anais do 1V SINCAM, 2008.

WHITTALL, Arnold. Autonomy/heteronomy: The contexts of musicology. In: COOK,
Nicholas; EVERIST, Mark (eds.). Rethinking music, p. 73-101. Oxford: Oxford University
Press, 2001.

TREITLER, Leo. On Historical Criticism, Musical Quartely. 53 (abril de 1967), p. 188-205.
In: KERMAN, Joseph. Musicologia. Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.

WILLIAMS, Alastair. Musicology and postmodernism. Music Analysis, v. 19, n. 3, 2000, p.
385-407.



149

ANEXO 1

Salvatore Sciarrino
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ANEXO 3

Salvatore Sciarrino a Roberto Fabbriciani

COME VENGONO PRODOTTI GLI INCANTESIMI?

per flauto

(280 sempre wgunie)
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ANEXO 4

2 e e
25 I

Salvatore Sciarrino o Goffredo Petrassi
CANZONA DI RINGRAZIAMENTO

per flauto

Assat fluente
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ANEXO 5

Iy

Salvatore Sciarrino 4 Roberto Fabbnaaz:
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ANEXO 6

Salvatore Sciarrino P Robe:rla Faéi;'a'ani
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ANEXO 7

Salvatore Sciarrino

FRA I TESTI DEDICATI ALLE NUBI

a Roberto Fabbricgani
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ANEXO 8



