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Resumo

CONTINUUM, PROCESSO E ESCUTA EM TERRITOIRES DE L"OUBLI:

concepcgao de uma interpretacao

Esta tese situa-se no ambito da reflexdo tedrica aliada a pratica
interpretativa. O estudo aqui reportado foca a Musica Espectral no que tange a
interpretacdo pianistica. O objetivo do trabalho foi, através da obra Territoires de
I"Oubli de Tristan Murail, elaborar uma concepcao interpretativa. Trés aspectos
foram abordados para este fim: a incorporagcédo da nog¢do de Continuum, a idéia de
Processo e o aporte da Escuta. Através destes trés elementos procurou-se tracar
uma revisdo do referencial tedrico a partir de artigos do compositor Tristan Murail
associados a textos especificos de Hugues Dufourt, Joshua Fineberg, Philippe
Leroux, Jérome Baillet, Nicholas Cook, dentre outros. Para desenvolver as idéias
ligadas a prética interpretativa, utilizou-se de apontamentos realizados no Atelier
de Piano Contemporaneo com a pianista Martine Joste, de Master Class com a
pianista Dominique My, além de entrevista com o préprio compositor. Da interacéo
entre referencial teérico e imersdo interpretativa foi possivel levantar aspectos
analiticos dos processos que compdem Territoires e cujo enfoque convergiu para
a realizacdo musical. De forma analoga aos mecanismos de sintese sonora, a
pesquisa decompds 0s processos constituintes da obra para reintegra-los na

concepgao de uma interpretagao.

Musica Espectral, Tristan Murail, “Territoires de |I"Oubli”, Interpretacdo Pianistica,
Processo, Continuum.
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Abstract

CONTINNUM, PROCESS AND LISTENING IN TERRITOIRES DE L'OUBLI :

a performance conception

This thesis connects theoretical framework to interpretative perspective. It
discusses Spectral Music in the context of piano performance. This research aimed
to develop an interpretative conception for Tristan Murail’s Territoires de |"Oubli.
Three aspects were studied along this goal: incorporation of the Continuum notion,
study of the Process idea and the importance of sound perception. In line with
these three points, there is a theoretical review covering articles from the composer
Tristan Murail to texts from Hugues Dufourt, Joshua Fineberg, Philippe Leroux,
Jérdbme Balillet, Nicholas Cook, among others. To elucidate issues on piano
performance, this text presents notes of the Martine Joste’s Contemporary Piano
Atelier and a Master Class with the pianist Dominique My and also an interview
with the composer himself. From the interaction between theoretical perspective
and interpretative immersion, it was possible to analyze aspects of Territoires
processes converging to a musical realization. Such as a sound synthesis method,
the piece constituent processes were analyzed to be re-integrated in a

performance conception.

Spectral Music, Tristan Murail, “Territoires de 1'Oubli”, Piano Performance,

Process, Continuum.
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INTRODUCAO

Esta tese vem pontuar uma trajetéria de pesquisa iniciada pela autora
em 1991, por ocasido das aulas de “Interpretacdo da Musica Contemporanea”
com a pianista Beatriz Balzi, e complementada com a realizagdo do Mestrado, em
1998, no qual foram desenvolvidas questdes metodoldgicas de interagdo entre
pratica interpretativa e aspectos tedricos. Em continuidade a essa trajetoria, 0s
primeiros contatos com a Musica Espectral despertaram o interesse por pesquisar
as obras do compositor Tristan Murail que motivou a presente pesquisa de
doutorado, numa busca por integrar os dois momentos anteriores.

Tendo em vista que a estética da Musica Espectral possibilita um papel
ativo do intérprete em sua realizacdo, como sera abordado no Capitulo 1, foi
selecionada a obra Territoires de I"Oubli para piano de Tristan Murail como objeto
de estudo, uma obra de referéncia no repertorio para piano da segunda metade do
Século XX.

O objetivo da pesquisa foi, através de Territoires de L'Oubli, percorrer o
caminho de concepcdo de uma interpretacdo. Este objetivo vincula-se aos
seguintes pontos: a) compreensao da nocao de Continuum, b) a partir de aspectos
historicos vinculado as origens da Mdusica Espectral realizar um estudo dos
processos que compdem a obra; e ¢) enfoque na Escuta como principal elemento
de realizagdo musical da obra.

Nas composi¢Bes de Tristan Murail, salienta-se que a Escuta € um
elemento imprescindivel para a interpretacéo, pois ndo se baseia somente na sua
escritura, mas na percepc¢ao do resultado sonoro. Acrescenta-se ainda, que nao
existe uma Unica concepcao interpretativa, mas que a presente concepcao esta
vinculada ao momento atual deste trabalho.

Como aporte teodrico, a pesquisa se desenvolveu fundamentada em
escritos do compositor associados a textos de Hugues Dufourt e Joshua Fineberg,

vinculados a historia, estética, técnica e fundamentos da Mdusica Espectral,
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Philippe Leroux e Jérébme Baillet com a idéia de processo, Nicholas Cook com o
binbmio analise — interpretacdo, dentre outros.

Para conciliar os objetivos da pesquisa com o referencial teorico, a tese
foi estruturada em cinco capitulos descritos a seguir:

O Capitulo 1 apresenta referéncias histéricas das origens da Mdusica
Espectral, a postura experimentalista desenvolvida no grupo L’ltinéraire, a
oposicdo ao Serialismo Integral e a consolidacdo da vertente Espectral. Elucida
também aspectos das técnicas composicionais utilizadas em Territories de I"Oubli
e contextualiza a obra para piano de Tristan Murail.

No Capitulo 2, discute-se a tematica de estudo no que tange aos trés
pontos apresentados acima. Na primeira parte, apresenta-se a nocao de
Continuum de acordo com as idéias desenvolvidas a partir da década de 50. Na
segunda, discute-se a nocdo de Processo na Musica Espectral, em particular em
relacdo aos Processos Globais utilizados por Murail em Territoires de L"Oubli. Na
terceira, elucida-se a importancia da Escuta como o Unico meio capaz de
possibilitar ao intérprete uma execucéo musical coerente a filosofia espectral.

Dando seguimento ao referencial teérico, no Capitulo 3 é apresentada
a Metodologia desenvolvida na pesquisa, cujas ferramentas estdo relacionadas
aos mecanismos utilizados durante o trabalho no sentido de elucidar a natureza e
a construcdo da obra em estudo. Na primeira parte € abordada a adequacao
metodoldgica da pesquisa no que concerne a realizacdo analise — interpretacao.
Na segunda, sdo apresentados os elementos de suporte para a andlise e a
interpretacdo, na qual os aspectos abordados s&o: segmentacdo temporal,
entrevista com o compositor, atelier de muasica contemporanea, entrevista com a
intérprete da primeira gravacdo da obra, uso de sonogramas, representacdes
graficas como forma de andlise da obra e outras questdes que facilitaram a
trajetdria da concepcdo interpretativa. Na terceira parte sdo abordadas as

atividades interativas possibilitadas pela realizacédo do estagio.
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No Capitulo 4 é revelada, através de um estudo analitico, a estrutura
da obra, suas construcbes, sobreposicdes de processos e apresentacdo de
exemplos da partitura e gréaficos explicativos.

A sintese interpretativa € apresentada no Capitulo 5, na qual a
importancia da interacdo entre Continuum, Processo e Escuta é reiterada. S&o
apresentados diversos aspectos que corroboraram a pesquisa direcionada a
concepcao de uma interpretacdo, como descricdo de gravacdes, estagio no
exterior realizado pela pesquisadora, entrevistas com o compositor, aulas com a
pianista Martine Joste e com a intérprete da primeira grava¢édo da obra, Dominique
My e, finalmente, a performance da propria autora que revela, em suma, todo o
esforco de pesquisa.

A Conclusao faz uma sintese das interacdes entre os cinco capitulos e
discute as prospeccdes para o futuro desenvolvimento do trabalho.

Durante a realizagcdo dessa pesquisa, a autora se deparou com novos
desafios e descobertas possibilitadas pela imersdo nas composicoes de Tristan
Murail, mas também pela apreensdo de elementos reflexivos inseridos na
abrangéncia estética e musical da segunda metade do Século XX.

Do estudo interpretativo de Territoires uma nova dimensao se inscreveu
para a autora, cuja aproximacao entre reflexdo teorica e prética interpretativa vem
se acentuando. Este € o fio condutor que permeia a pesquisa, uma trajetoria que
vem sendo tracada durante anos e cujos ecos ressoam para além dessas paginas,

norteando um caminho que esta somente no inicio.
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CAPITULO 1

Aspectos Historicos, Técnicas Composicionais Aplica das e Mdasica para

Piano

O Capitulo 1 apresenta referéncias historicas das origens da Mdusica
Espectral, embasadas nas idéias de Hugues Dufourt e Sylvie Nicephor, apresenta
a postura experimentalista desenvolvida no grupo L’ltinéraire, a oposicdo ao
Serialismo Integral, a consolidacdo da vertente Espectral, elucida aspectos das
técnicas composicionais utilizadas em Territoires e contextualiza a obra para piano

de Tristan Murail.

1.1 Criacdo do Grupo [I'ltinéraire e Fase Experimental

Em 1973, os compositores Tristan Murail (1947) e Gérard Grisey (1946-
1998) fundam' o Ensemble L’ltinéraire, um grupo formado por compositores e
intérpretes cuja pratica musical desenvolveria a estética da chamada Mdusica
Espectral.

Até final dos anos 60, a cena musical contemporanea francesa era
dominada pela figura de Pierre Boulez e de sua sociedade “Domaine Musical”, que
primava pela interpretacdo e divulgacdo das musicas do Século XX, em especial a
Musica Serial, apresentando composi¢cdes de Schoenberg, Webern, Varese,
Stravisnky, Berio, Boulez, Xenakis, Messiaen, Stockhausen, dentre outros.

Com o colapso das diretrizes ideologicas do Serialismo, que Boulez
representava, e a dissolucdo do Domaine Musical em 1973, abrem-se as portas
para o0 estabelecimento de novas estéticas e experimentacbes da musica
contemporanea, inserindo-se neste contexto o grupo L’ltinéraire.

Alunos de Olivier Messiaen no Conservatério de Paris® até inicio dos

anos 70, Murail e Grisey realizariam estagio na Villa de Médicis (Roma) com o

! Juntamente com Michael Levinas, Roger Tessier e em 1975, Hugues Dufourt.
% Murail foi aluno de Messiaen de 1967 a 1971 e Grisey de 1968 a 1972. Apds esse periodo,
ambos realizaram estagio com Giacinto Scelsi, Murail de 1971 a 73 e Grisey de 1972 a 74.

15



compositor Giacinto Scelsi cuja influéncia se refletiu na criagdo do grupo
L"Itinéraire e no desenvolvimento da Musica Espectral.

Desde sua fundacdo, o grupo L’ltinéraire primava por realizar uma
estreita colaboracdo entre compositores e intérpretes, numa parceria que
possibilitava explorar as potencialidades dos instrumentos acusticos tradicionais
associadas as descobertas acusticas e técnicas eletroacusticas, no intuito de uma

pesquisa e renovacdo do material sonoro. Segundo Nicephor:

Uma das especificidades do ['Itinéraire é de ser, desde sua
formacdo, uma associacdo que agrupava compositores e
intérpretes. Assim, numerosas obras criadas no grupo nasceram
de um longo trabalho de colaboragdo. Nés ndo saberiamos
negligenciar a importancia da acdo empreendida pelos
instrumentistas, nem o espirito que a sustenta, na elaboracdo e em
seguida na execucéo de certas obras. (Nicephor, 1991, p. 159)°

A criacdo do L’ltinéraire estava apoiada em varios fatores: novos
modos de expressdo musical baseados na experiéncia dos instrumentistas;
renovacdo do material sonoro e codificacdo de modos de execucao; trabalho
“artesanal” sobre as sonoridades instrumentais; insercdo de préticas

eletroacusticas, dentre outros.

Os instrumentistas propunham aos compositores catalogos de
sons. Novos modos de emissdo sonora apareciam de maneira as
vezes fortuita, apOs acidentes observados, depois explorados e
desenvolvidos, ou no andamento de sessdes de improvisacdo na
gual os compositores se preocupavam em gravar (...). (Nicephor,
1991, p.162)*

Estas praticas foram sistematizadas, incorporadas a uma estética cujo

enfoque priorizava o trabalho com as estruturas internas do som, seus

® “Une des spécificités de Iltinéraire, c’est d’étre dés sa fondation une association regroupant
compositeurs et interprétes. Ainsi, de nombreuses oeuvres crées a I'Ensemble sont nées d un long
travail de collaboration. Nous ne saurions négliger I'importance de I|"action entreprise par les
instrumentistes, ainsi que |"esprit qui la sous-tend, dans I"élaboration, puis I'éxecution de certaines
oeuvres.”

* “Les instrumentistes proposaient aux compositeurs des catalogues de sons. De nouveaux modes
d’émission sonore apparaissaient parfois de facon trés fortuite, a la suite d"accidents observés,
puis exploités et développés, ou au cours de séances d’improvisation que les compositeurs
prenaient soin d"enregistrer.”
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componentes, sua evolucdo no tempo. Estudos de acustica e psicoacustica
possibilitaram a Murail e Grisey centrar-se nas transformagcdes dos componentes
espectrais e em sua percepgao.

O grupo [ltinéraire desenvolveu um incomum trabalho de
experimentacdo entre a idéia do compositor e a realizacdo do instrumentista,
resultando num continuo aperfeicoamento da escrita e do repertério, cujo carater

integrativo propiciou a consolidacado da Musica Espectral.

A elaboracdo de uma obra é precedida por sessfes preparatérias
onde o compositor leva os esbocos que o0s instrumentistas
examinam. Depois é realizado o trabalho de escrita antes de
proceder a fase final que consiste em ajustar as sonoridades. O
compositor, tendo em mente as idéias musicais, coleta o material.
Este tipo de atitude leva a ndo mais dissociar o ato compaosicional
propriamente dito e o ato de orquestracgédo. (...) 0s compositores do
I'ltinéraire fundem composicdo e orquestracdo em um gesto
criador global, considerando o0s instrumentos como recursos
sonoros e 0 material como um campo de exploragdo maleavel
indefinidamente. (Nicephor, 1991, p. 167).°

Em sua estrutura, este grupo também se subdividia em outros grupos
internos, como o Grupo de musica de camara experimental e o Conjunto de

instrumentos eletronicos™

, ho qual o préprio Murail era instrumentista (ondas
martenot) e que na década de 80 seria um dos desenvolvedores do software de
auxilio a composicao Patchwork do IRCAM. Dessa integracdo com o instrumental
eletrébnico, 0s compositores experimentavam a aplicabilidade de modelos
eletrénicos nas técnicas de composicao dos instrumentos acusticos.

Para Murail, s6 a prética poderia conduzir a sistematizacdo de uma

escritura. Em Question de Cible, ele afirma:

® “A |'élaboration d’une oeuvre, précédent des séances préparatoires oll le compositeur apporte
des ébauches que les instrumentistes examinent. Puis se réalise le travail d écriture avant de
préceder a la phase finale qui consiste a ajuster les sonorités. Le compositeur, ayant en téte des
idées musicales, collecte du matériau. Ce type d attitude I"'améne a ne plus dissocier |'acte de
composition proprement dit et I"acte d orchestration. (...) les compositeurs de ['Itinéraire fusionnent
composition et orchestration dans um geste créateur global, considérant les instruments comme
des sources sonores et le matériau comme um champ d’exploration malléable a I'infini.”

® Nicephor, 1991, p.159.
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(...) Para mim, a teoria s6 pode se desenvolver pela observagéo de
uma pratica, pratica composicional, pratica experimental; a
teorizacdo, ou mais modestamente, a sistematizacdo de uma
pratica pode eventualmente conduzir a exploracdes dignas de

by

serem experimentadas; de onde um retorno a pratica e o
nascimento de uma verdadeira dialética pratica-teoria.(...). (Murall,
1989, p. 48)’

Deste trabalho conjunto desenvolvido no I'ltinéraire, as primeiras obras
que concentram as diretrizes da Musica Espectral, sdo Dérives (1973) de Grisey e
Sables (1974) de Murail. Segundo Baillet: “(...) € com estas duas partituras que as
estéticas dos dois compositores convergem e abre-se um periodo de uma dezena
de anos, marcados por técnicas de composi¢cdo que tomamos o habito de chamar
pela expressdo ‘musica espectral’.” ® (2002, p. 11).

Como afirmou Murail, a Musica Espectral era muito mais uma atitude
espectral (Murail, 1989, p.49) do que uma técnica ou escola, na qual esta atitude
se traduziria como uma nova consciéncia do fenébmeno musical, constituido de
continuos e inter-relacdes complexas.

Fundamentada a partir da estrutura interna do som, a Musica Espectral
utilizava-se dos componentes espectrais como material composicional. Esta
pratica, moldada segundo preceitos da acustica e da psicoacustica, explorava a
potencialidade da escrita musical e dos instrumentos acusticos tradicionais atravées
de novas tecnologias para captacgao, reproducao e edicdo sonora.

Para Murail (1989, p.48-49), esta pratica composicional deveria libertar-
se das regras rigidas e categorizacdes redutoras a que estava submetida. Os
parametros tradicionais musicais, até entdo inseridos em enquadramentos e
metrificagbes, como altura, duragao, harmonia e timbre, seriam observados como
constituintes do complexo sonoro, de maneira a se redimensionarem. A

compreensao de uma gama diferenciada de possibilidades quanto a freqiéncias,

" “(...) Pour moi, la théorie ne peut se développer que par observation d une pratique, pratique
compositionnelle, pratique expérimentale; la théorisation, ou plus modestement, la systematisation
d’une pratique pouvant éventuellement conduire a des extrapolations dignes d’étre expérimentées;
d’ou un retour a la pratique et a la naissance d’une véritable dialectique pratique-théorie.»

8 «“C’est en tout cas avec ces deux partitions que les esthétiques des deux compositeurs
convergent, et que s’ouvre une période d'une dizaine d’années marquée par des techniques de
composition qu’on a pris |I"habitude de désigner par I"expression de ‘musique spectrale’.»
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funcBes logaritmicas, harmonicidade e inarmonicidade, permitia abarcar o maior
namero possivel de aspectos do evento sonoro. Desta maneira, 0 som
ultrapassava sua pontuacdo convencional quanto ao total das doze alturas
cromaticas para formar todo um conjunto de relacbes quanto as fundamentais,
parciais e seus complexos harmoénicos.

O uso de sonogramas possibilitou a observacdo dos parametros
musicais em sua natureza continua, na qual as tradicionais divisdes de alturas
poderiam ser analisadas como constituintes de um complexo de frequéncias de
maneira continua e ndo métrica (discreta), assim também as divisdes ritmicas em
relacdo ao continuo temporal.

Através da escrita, 0s parametros musicais como altura, ritmo, timbre e
intensidade foram metrificados e planificados num grafico, a propria partitura,
correspondente a uma representacdo parcial do fen6meno sonoro por meio de
grades de metrificacdo. Através das transformacdes da escrita musical pode-se
observar a prépria metamorfose da histéria da musica ocidental. Assim, a
sistematizacdo da escrita reduziu o fenébmeno sonoro, continuo, a pontos em uma

partitura, discreto, afastando-se de sua realidade acustica. Murail cita a necessidade
de utilizacdo de grades, mas destaca a importancia de ndo se ater a elas e sim ao proprio

fendbmeno sonoro:

Todo espectro cria, em efeito, grades, escalas (com barras
desiguais, de toda maneira). Mas o importante é que estas grades
sejam o resultado da acdo do compositor, ao invés de serem uma
premissa de seu trabalho. ° (Murail, 1989, p. 50).

Até o século XX, o processo de grafia musical passou por um longo
percurso, permitindo que as idéias musicais fossem planificadas na partitura. O
Serialismo Integral, estabelecido durante os anos 50, apresentava-se como um
sistema de composicéo que parametrizava alturas, duragdes e timbres (ataques) e
intensidades, como um desdobramento da técnica dodecafbnica estabelecida por

Schoenberg e Webern na primeira metade do século XX.

° “Tout spectre crée em effet des grilles, des échelles (& barreaux inégaux, toutefois). Mais
I'important reste que ces grilles sont le résultat de I"action du compositeur, au lieu d étre une
prémisse de son travail.”
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1.2 Oposigao ao Serialismo

Baseada nas idéias de Hugues Dufourt, esta secdo apresenta alguns
aspectos inerentes ao pensamento dos musicos espectrais nas décadas de 70 e
80, cujas idéias apresentavam uma forte oposicdo ao Serialismo'®, estética
dominante no periodo:

Dentre as estéticas que precedem a nossa [musica espectral], a
Gnica que reconhe¢o como uma forca fundamental € a musica
serial. Ela merece, portanto, um confrontamento sistematico a fim
de determinar aquilo que nos aproxima e aquilo que nos separa.
(Dufourt, 1979, p.111-115) **

Para Dufourt, o Serialismo Integral desenvolveu uma gama de relacfes
para manipular parametros que enfatizavam posicdo, ordem e simetria, de tal
maneira que seus elementos passavam a incorporar um plano grafico. As relacdes
de alturas foram igualmente distribuidas nos 12 sons sem hierarquias,
representadas em séries que se invertiam, se permutavam, se relacionavam no
espaco, como as reflexdes imanentes de um jogo de espelhos. Assim também a
construcdo de relagbes ritmicas passava por um processo de parametrizacao que,
de certa forma, s6é um musico habilitado poderia localiza-las ao analisar a partitura.

As primeiras obras do Serialismo Integral como Structures para dois
pianos (1951) de Boulez, baseadas na obra Modes de Valeur et de Intensités
(1949) de Messiaen, buscariam o controle absoluto dos parametros musicais. As
séries eram organizadas em funcdo de representacdes graficas ou por relagbes
combinatérias. Desta forma, a importancia da partitura ocasionaria uma forte
ruptura entre o sonoro e o visivel. A concretizacdo do Serialismo, entretanto,
possibilitou aos musicos libertarem-se da musica tradicional vinculada a linguagem

e a narrativa, mas seu excesso levou a dissociacdo e distanciamento do sonoro.

' Serialismo Integral: corresponde a estética e técnica composicional que se desdobrou do
Dodecafonismo de Schoenberg, encontrando, sobretudo na figura de Boulez um de seus principais
mentores. Sua estruturacdo musical estaria baseada na serializacdo de todos os pardmetros
musicais.

' « Parmi les esthétiques qui précédent la notre, la seule & laquelle je reconnaisse une portée
fondamentale est la musique sérielle. Elle mérite donc une confrontation systématique afin de
déterminer ce qui nous en rapproche et ce qui nous en sépare.»
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Para Dufourt (1981a, p. 467): “O espirito que transcrevia é aquele que hoje nega.
Ele reprime a sensorialidade, relega o gesto e a palavra a uma posi¢cao subalterna
e requer da audicdo mental um esforco sem precedentes de articulagdo e
discernimento.”*?

A partir dos anos 50, dominados pelo excesso de determinismo e de
controle da escrita musical a que o Serialismo estava inscrito, diversos
compositores questionaram seu correspondente sonoro, pois, estas relacdes
“graficas” dificilmente poderiam ser percebidas pela escuta de um ouvinte nao
especializado.

Trilhada passo a passo desde o inicio do século, a Musica Experimental
se desenvolveu paralelamente, apontando uma saida a este excesso de rigor
estruturalista do Serialismo. Na década de 60, compositores como John Cage,
LaMonte Young e Terry Riley consolidaram caminhos préprios, questionando o
excesso de controle dos parametros musicais, a validade das estruturas serialistas
e, principalmente, a distancia existente entre processo e escuta. O modelo serial
seria questionado™® devido a seu discurso musical seccionado e pontual, imbuido
de proibicdes harménicas e de procedimentos combinatérios que ndo possuiam

uma correspondéncia com o resultado musical sonoro.

1.3 Consolidacao da Vertente Espectral

Durante a primeira década da Musica Espectral, a oposi¢cdo ao
Serialismo foi latente. O célebre artigo de Dufourt “Musique Spectrale”, de
1979, nomeia pela primeira vez a “Musica Espectral”, traca suas diretrizes e
apresenta suas oposicoes em relacdo ao Serialismo. Neste artigo, Dufourt
expbe, sobretudo, as conviccbes do grupo: idéia da totalidade e do

continuum, transparéncia de sua organizacao, idéia de que tudo esta

12« "esprit qui transcrit est celui qui toujours nie. Il réprime la sensorialité, relégue le geste et la
parole a un rang subalterne et requiert de | “audition mentale un effort sans précédent d articulation
et de discreniment.»

* Em 1954, Xenakis escreveria um artigo intitulado “A crise da Musica Serial’, descrevendo a
complexidade deterministica da musica serial (Formalized Music, 1971).
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relacionado, transformacdo de estados diferenciados e suas gradacgoes,

dentre outras. Estas diretrizes foram assim expostas:

A mdasica serial adota um modo de composicdo regional e
polinuclear; a musica espectral adota o ponto de vista da totalidade
e da continuidade operacional. A primeira oculta a sua logica
intrinseca e confere ao desenvolvimento da obra uma unidade
latente; a segunda exterioriza a sua ordem constitutiva e torna a
sua unidade manifesta. A primeira tende a privilegiar a intuicdo do
descontinuo e concebe a musica como uma imbricagdo de

z

espacos estruturais; a segunda é apoiada pela intuicdo de uma
continuidade dindmica e pensa a musica como uma rede de
interagBes. A primeira obtém as suas tensdes por contracdo; a
segunda por diferenciacdo. A primeira reduz os seus conflitos por
resolucdes parciais; a segunda por regulacdes. (Dufourt, 1979, p.
111-115)*

Nestes primeiros anos, a utilizacdo dos processos e a idéia do
Continuum se estabeleceram como sinbnimo da estética espectral. Lentas
transformacdes graduais, mudancas de um estado a outro, percep¢do do tempo
por dilatacdo e contracdo, importancia da escuta na percepgcdo dessas
transformacoes, estes foram elementos caracteristicos da Muasica Espectral que
apontavam uma saida para o impasse a que a Musica Serial estava inserida.

Com a sistematizacdo dessas idéias houve a necessidade de
desenvolver novos meios de criagdo e controle dos processos, possibilitados pela
utilizacdo de equipamentos de sintese e do computador, que permitiu encontrar
outras formas de organizacdo sem se ater a este auto-engendramento dos
processos. Para Murail (Cohen-Levinas, 1999), este foi o periodo de uma estética
definida, o Espectralismo propriamente dito, que durou pouco tempo, assim como

0 Serialismo:

14 « : - " - L .
La musique sérielle adopte un mode de composition régionale et polynucléaire; la musique

spectrale adopte le point de vue de la totalité et de la continuité opératoire. La premiére occulte sa
logique intrinséque et confére au déroulement de l'oeuvre une unité latente; la seconde extériorise
son ordre constitutif et rend son unité manifeste. La premiére tend a privilégier l'intuition du
discontinu et concoit la musique comme une imbrication d'espaces structuraux; la seconde est
soutenue par lintuition d'une continuité dynamique et pense la musique comme un réseau
d'interactions. La premiere obtient ses tensions par contraction; la seconde par différenciation. La
premiére réduit ses conflits par résolutions partielles; la seconde par régulations.»
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Ha momentos de oposi¢do no qual se produzem rupturas, fraturas,
gue também sdo elementos de surpresa que se chega a controlar.
Cada vez mais, procuro estes momentos que criam uma espécie
de discurso interno a pec¢a, enquanto que nas minhas primeiras
obras tentava, ao contrario, respeitar o processo. Quando se fala
de espectralismo, nos referimos sempre ao processo. O
Espectralismo, da mesma maneira que o Serialismo Integral durou
apelr51as um periodo muito curto. (Murail/ Cohen-Levinas, 1999, p.
25)

Para Murail (1989), o desenvolvimento da estética espectral poderia ser

fundamentado pelas seguintes premissas:

. priorizar o Continuum em todas as relacfes, através da idéia de que
tudo esté interligado (harmonia-timbre, ritmo-freqiéncia);

. ter uma abordagem global, evitando o desenvolvimento por sequéncias;

. priorizar uma organizacdo exponencial, referente a forma como a
percepcao humana se processa;

. construir de maneira funcional, cujos processos se desenvolvem através
de funcdes, de algoritmos, evitando-se os procedimentos combinatorios
e valorizando a idéia de processo;

. relacionar a concepc¢éo da obra com os aspectos perceptivos, sem 0s

quais todas as elaboracdes e construcdes nao teriam validade.

Podem-se reforcar essas premissas através de trés pontos: a nogéo de
Continuum, a idéia de Processo e o aporte da Escuta, nos quais foram firmadas as
bases da Musica Espectral.

15 «Et puis, il y a des moments d’opposition ol se produisent alors des ruptures, des cassures qui
sont aussi des éléments de surprise que I'on parvient a contréler. Je recherche de plus en plus ces
moments qui créent une sorte de discours interne a la piéce, alors que, dans mes premiés oeuvres,
j'essayais au contraire de respecter le processus. Quand on parle de spectralisme, on se référe
toujours au processus. Le spectralisme, tout comme le sérialisme intégral, n'a duré qu'une toute
petite période.»
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1.4 Técnicas Composicionais Aplicadas

Segundo Fineberg (2000), ha uma infinidade de estratégias e técnicas
utilizadas pelos compositores espectrais dentre as quais foi selecionado um
conjunto de técnicas especifico ao estudo desenvolvido para Territoires de I"Oubli
que esta inserido nesta sec¢ao.

Como abordado no inicio deste capitulo, Murail destaca que a Musica
Espectral n&o corresponde somente a um conjunto de técnicas utilizadas
formalmente, mas a uma nova atitude frente a maneira de apreender o universo

Sonoro.

Para se apropriar do universo espectral, ndo € suficiente alinhar
algumas séries harmonicas bem entrelacadas; é necessério antes
de tudo ter uma diferente conscientizacdo do fenbmeno musical.
(Murail, 1989, p 49).%

Fineberg também reitera o ponto de vista de Murail ao destacar, a
importancia dada a sons e timbres esculpidos no tempo para produzir os

resultados musicais almejados:

A grande variedade de métodos e técnicas necessarias para criar
estes efeitos e manipular o som séo, neste caso, secundérias. Elas
sdo, simplesmente, uma maneira de obter um resultado sonoro e
nao um discurso com pretensées intelectuais em si mesmo.
(Fineberg, 2000, p.2)."’

Anos mais tarde, Murail salientou que, por uma ortodoxia da primeira
fase da musica espectral, a sistematizacdo dessas técnicas corresponderia ao
verdadeiro “Espectralismo™®. Entretanto, em relacédo as suas obras a partir dos

anos 80, essa terminologia nao seria mais condizente.

1% “Pour se réclamer de I'univers “spectral”, il ne suffit pas d"aligner quelques séries harmoniques
bien troussées; il faut avant tout avoir une prise de conscience différente du phénoméne musical
n).»

£7 “The panoply of methods and techniques needed to create these effects and to manipulate sound
in this way are, however, secondary. They are simply the means of achieving a sonic end and not a
discourse with intellectual pretensions in their its right.”

'8 Conforme apresentado na seco anterior do presente capitulo.
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A seguir foram selecionados procedimentos da fase inicial da Musica
Espectral que exemplificam algumas das técnicas efetivamente utilizadas por
Murail em Territoires de I"Oubli, com o intuito de esclarecer a sua estruturacgao.
Para engendrar o universo das técnicas abordadas, subdividimos as mesmas em
trés tematicas: Modelos Espectrais, Procedimentos Ritmicos e Procedimentos

Estruturais.

1.4.1 Modelos Espectrais

Andlise espectral e sonogramas

Na Musica Espectral, a analise do espectro é um trabalho fundamental.
Através dessa anadlise é possivel utilizar caracteristicas do espectro de um
determinado som como modelo de composi¢cédo. Este modelo pode ser submetido
a diversos processos como distor¢cdes, aplicacbes em grupos instrumentais,
analogia a outros processos, dentre inUmeras possibilidades..

Através da analise de um espectro é possivel verificar quais os seus
componentes espectrais, tempo de duracgéo e intensidade de cada parcial, tipo de
ataque, grau de harmonicidade, dentre outros elementos. Observando-se
caracteristicas graficas de um espectro é possivel associar a um determinado
timbre (como exemplo uma diferenciacdo dos espectros de violino, voz,
percussao, ruido, etc,).

Representacdes graficas de um espectro sonoro podem ser observadas
através de diversas configuracbes, como freqiéncia x amplitude, tempo X
amplitude, tempo x frequéncia, etc. A configuracdo de tempo x freqiéncia tem se
mostrado mais elucidativa para os muasicos, pois se aproxima da pratica da leitura
e escrita musical tradicional (eixo tempo X frequiéncia possui correlacdo com linha
temporal x altura das partituras tradicionais).

Na Figura 1.1, o sonograma apresentado (tempo x frequéncia x
intensidade) corresponde ao espectro de D62 de um piano, aproximadamente
65,41Hz (vide Anexo lll ). Neste exemplo estédo indicados os numeros dos 1°, 2°,

4° e 8° parciais, correspondendo ao parcial fundamental e os parciais em oitava.

25



H
L
I
|
|

&
I

O0R-00 0R-10 O0R20 005

FIGURA 1.1. Sonograma do Dé2 de um piano.

Relacéo entre alturas e frequéncias

A composicédo baseada no espectro demanda a utilizacdo de frequéncias
que, por uma facilitacdo da escrita, € aproximada para as alturas das notas
musicais. Desta maneira, os célculos de freqiiéncias necessitam ser aproximados
a realidade técnico-instrumental a ser executada.

Ao contrario das estruturas de intervalos e notas, que sao lineares, a
estrutura de frequiéncias, assim como o0 aparato perceptivo humano, compreende
a percepc¢do de alturas de maneira logaritmica. As diferencgas intervalares de uma
escala cromatica, por exemplo, obedecem a uma disposicéo regular por semitons
em todos os registros enquanto que numa estrutura frequencial as relacdes sao
logaritmicas (por exemplo nas oitavas de La2'® (110Hz) para L43 (220Hz) e L& 4

(440Hz).

¥ Nesta pesquisa sera utilizada como referéncia a nota La4=440 Hz (ver Anexo ).
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A utilizagdo de frequéncias possibilita um trabalho muito mais
abrangente e preciso do complexo sonoro, permitindo trabalhar com modelos de
espectros os mais variados, possibilitando transformacdes, distor¢oes, fusdes e

outros processos.

Espectro harmdnico e inarmonico

O espectro de um som é formado por seus componentes espectrais que
compreendem o parcial fundamental e seus componentes. Na Figura 1.1 temos o
sonograma de um D62, cuja linha inferior corresponde ao parcial fundamental,
enquanto as outras linhas paralelas correspondem aos parciais constituintes
desse espectro. Os numeros indicam a que parcial correspondem, 2° parcial, 4°
parcial, de acordo com a relacdo ao parcial fundamental.

Os parciais sdo chamados de “harménicos” quando suas frequéncias
sdo multiplos inteiros da freqiiéncia fundamental. Se uma freqiiéncia fundamental
€ igual a 110Hz, seus parciais correspondem a 220Hz (2° parcial.), 330Hz (3°.
parcial), 440Hz (4° parcial), todos multiplos da frequéncia fundamental 110Hz.

Quando um espectro € inarmdnico, seus parciais ndo sdo mais
multiplos da frequéncia fundamental, sendo nimeros fracionarios. A maioria dos
instrumentos tradicionais possui algum tipo de inarmonicidade em seu espectro,
incluindo o piano. Para evitar equivocos quanto a utilizagdo da palavra harménico,
gue no caso se refere aos parciais de um espectro harmonico, utiliza-se nessa
pesquisa a palavra parcial®® para se referir a qualquer componente espectral,

harmonico ou inarmonico.

Formantes e transientes

O reconhecimento de um timbre se processa ndo somente pela relacdo
entre os parciais, mas pela intensidade e duragdo em que sao ouvidos. Em um
espectro, 0s parciais com maior intensidade correspondem aos formantes,

possibilitando o reconhecimento e identificacdo de um som através das diferentes

%0 pierce, 2003, p. 44.
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Também o transiente de ataque é fundamental no reconhecimento do
timbre, pois contribui nas caracteristicas individuais de cada som. Por exemplo,
um atagque dos martelos do piano ou o raspar do arco nas cordas do violino, séo
dois exemplos de transientes que possibilitam reconhecer o timbre de um

instrumento, sendo essenciais na identificacdo de um timbres.

Fundamental virtual

Devido a disposicdo dos componentes espectrais, é possivel deduzir a
fundamental virtual de um som mesmo que a mesma nao esteja presente. Se um
espectro é reproduzido sem sua frequéncia fundamental, € possivel deduzi-la pela
presenca e relacdo de seus componentes, pois 0 ouvido humano possui a
propriedade de rastrear a fundamental virtual através de seus componentes

constituintes,

Nocdes de sintese aditiva

Segundo o teorema de Fourier®, qualquer som periédico pode ser
dividido em um numero de ondas senoidais segundo o qual, pela adicdo dessas
ondas seria possivel reconstituir o som original. Cada onda representaria um dos

componentes espectrais.

Sintese Instrumental

Através da idéia da sintese aditiva, e conforme apresentado nos itens
anteriores, é possivel utilizar o modelo de um som, por exemplo, decomposto em
seus componentes através da andlise de seu sonograma, e utiliza-lo como modelo
de uma sintese instrumental ou orquestral. Este procedimento foi desenvolvido
pelos musicos espectrais e possibilitou uma grande rigueza de sons quanto a
adicdo do som sintetizado e os sons complexos dos instrumentos que a realizam.
Por exemplo na obra Désintégrations (1982-1983) de Murail, baseada no espectro
do Dol do piano.

L Matematico francés, Jean-BaptisteJoseph Fourier (1768-1830) desenvolveu teorema que toda
onda periédico pode ser decomposta em ondas senoidais.
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Modulagdo em Anel

Através de dois ou mais sons geradores, é possivel criar um grande
namero de combinacfes aditivas e substrativas dos parciais. Estas operacdes se
processam em geral até o 5° parcial (como no caso de Territoires de |I"Oubli), em
operacbes como: dadas duas frequéncias a e b, é possivel realizar operacdes
entre essas frequencias e seus parciais tal como a+b, a+2b a-b a-2b, 2a+b,
2a+2b e assim por diante. O resultado em geral leva a uma saturacdo muito

rapida, podendo ser controlada pelo intervalo de tempo de cada operacéo.

1.4.2 Procedimentos Ritmicos

Quantizacéo

Aproximacao de um evento temporal continuo em uma notacao ritmica
de unidades discretas. Quanto a problematica da quantizacdo, Fineberg
(2000,104) descreve um procedimento no qual grades ritmicas usadas para a
quantizacdo sdo hierarquicas, tornando o processo de quantizacdo dificil de ser
produzido. Nesse contexto, 0 processo de quantizacdo é realizado parcialmente
de forma automatica e em parte por necessarios ajustes manuais realizados pelo

préprio compositor.

Acelerandos e ralentandos

No processo de criacdo de acelerandos e ritardandos, sdo utilizadas
curvas que acentuam os efeitos perceptivos. Para que isso ocorra, as mudancas
de duracdo necessitam ser exponenciais. Por serem realizados através de curvas,
0s processos de aceleracdo e desaceleracdo sdo mais simples que os de

quantizacao.

1.4.3 Procedimentos Estruturais

Processo
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Os processos sdo desenvolvidos de maneira a possibilitar a
transformacdo de um estado em outro. Em geral, esses processos realizam
transformacées de harmonicidade a inarmonicidade, periodicidade a
aperiodicidade, transcorrendo em funcdo da percepcéo dessas transformacoes.

Os processos sao uma especificidade da Musica Espectral abarcando
modelos acusticos, eletroacusticos e psicoacusticos. Outras particularidades seréao

discutidas nos capitulos posteriores.

Interpolacéo

A interpolacdo consiste em realizar a ligagdo entre dois processos
diferentes, em varios aspectos da musica, principalmente em alturas e ritmos. Este
tipo de transformacgéo possibilita uma gradacdo muito suave entre dois estados
diferentes, pois, através de elementos que se intercalam, € possivel operar o

reforco de um som concomitantemente a extingao de outro e vice-versa.
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1.5 MUSICA PARA PIANO DE TRISTAN MURAIL

A producdo para piano de Tristan Murail apresenta dois importantes
fatores: estar localizada em periodos distintos de sua producdo musical e possuir
obras representativas desses periodos, destacando-se Territoires de I"Oubli de
1977 e Les Travaux et Les Jours de 2003.

Podemos citar as seguintes obras compostas até o momento:
Comme un oeil suspendu et poli par le songe... (1967)
Estuaire — duas pecas para piano (1972)
Territoires de I"Oubli (1977)
Cloches d’adieu et un sourire... (in memoriam Olivier Messiaen)
(1992)
La Mandragore (1993)
Les Travaux et les Jours (2003)

Comme un oeil suspendu et poli par le songe... (1967) para piano, foi
recentemente redescoberta pelo compositor?’. Esta obra foi escrita como um
exercicio de composicdo por ocasido do exame de admissdo na classe de
composicao de Olivier Messiaen.

Sua obra para piano, Estuaire (1972) compreende duas pecas,
pertencentes a fase de transicdo da mausica serial transmitida por Olivier Messiaen
em direcdo ao desenvolvimento de uma nova linguagem, cuja abordagem acentua
a utilizacédo das possibilidades acusticas do piano, em especial sua ressonancia.

Territoires de I"Oubli, composta em 1977, é uma das mais importantes
obras do periodo de consolidagédo da estética da Musica Espectral. Em Territoires,
Murail buscou transpor num instrumento solo os mesmos procedimentos aplicados
as composicdes orquestrais, principalmente no que se refere a sobreposicdo de
processos que se desenvolve através da idéia de continuum (Capitulo 4 ).

Composta em 1992, Cloches d’adieu et un sourire... (in memoriam
Olivier Messiaen) tem como referéncia o preludio Cloches d’angoisse et larmes

2 Obra ainda ndo editada, foi gravada pela pianista Marilyn Nonken em seu CD Tristan Murail:
Complete Piano Music (2003).
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d’adieu de Messiaen. Nesta obra Murail mescla ecos de sinos, presentes em
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Exemplo 1. 1 Trecho extraido de Cloches d”Adieu, et un Sourire de 1992.

La Mandragore, de 1993, se desenvolve como uma espiral centrada em
diversos ostinatos, de ritmo, de cor e de timbre, traduzindo segundo o compositor
uma ambiéncia de “Gibet” de Ravel. As rupturas até entdo evitadas sé&o
desenvolvidas em varias obras do mesmo periodo, evidenciando-se a ruptura com

a primeira fase do Espectralismo.

% Termo utilizado pelo préprio compositor (Murail, 2002, p. 140).
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Exemplo 1. 2 Trecho extraido de La Mandragore, composta em 1993.

A Ultima obra para piano escrita até o0 momento € Les Travaux et les
Jours, de 2003. Esta obra € dividida em 9 pecas nas quais processos e forma se
desenvolvem independentemente. Ha varias referéncias a Territoires de L Oubli,
quanto ao material espectral utilizado, a dimensao da peca (aproximadamente 40
minutos) e ao uso das ressonancias. A seguir esta inserido um pequeno trecho da

obra:
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Exemplo 1.3  Trecho extraido de Les Travaux et les Jours.de 2003.

Contexto de Territoires de I"Oubli

Durante os anos 70 e inicio dos 80, a estética de Murail estava
estreitamente ligada ao continuum sonoro, na qual podemos destacar a idéia de
processo desenvolvido por repeticbes “progressivamente variadas” de um mesmo
objeto®. Destaca-se a transcricdo para a escrita instrumental de diversos
procedimentos eletroacusticos, como modulagdo em anel, ecos, filtragem, dentre
outros.

Podemos citar as obras: Sables (1974) para orquestra, Mémoire/
Erosion (1975-76), Territoires de I'Oubli (1977) para piano, Tellur (1977) para
violdo, Treize Coleurs du Soleil Couchant (1978) para cinco instrumentos, Ethers

(1978) para seis instrumentos, Les courants de l|'espace (1979) para ondas

2 Baillet, 2002, p. 13.
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martenot, dispositivo eletrbnico e pequena orquestra e Gondwana (1980) para
orquestra.

Estas obras comportam a fase de desenvolvimento e consolidacédo de
meétodos e procedimentos de escrita da muasica espectral, cuja estética e pratica
seriam expostas em artigos nos inicio dos anos 80. E importante ressaltar o
convite que Murail recebeu no inicio da década de 80, para ministrar cursos sobre
os principios da musica espectral no Festival de Darmstadt, considerado entdo o
grande centro de estudo do Serialismo.

Em 1980, um estagio de informatica musical no IRCAM traria grandes
mudancgas na composi¢cao de Murail, sobretudo pela possibilidade e acesso a uma
tecnologia que permitiria uma maior liberdade de composicéo. Neste periodo dos
anos 80, os caminhos estéticos até entao paralelos de Murail e Grisey comecam a
divergir para uma renovagao de seus estilos pessoais.

Sao dessa fase Désintégrations (1982-83) para orquestra, Time and
Again (1985), Sillages (1985), Random Acess Memory (1984-87), Les Sept
Paroles du Christ en Croix (1986-88), Allégories (1989-90).

A transformacgdo gradual caracteristica da primeira fase abre espacgo
para rapidos encadeamentos de acordes possibilitados pelo desenvolvimento
tecnolégico de computadores e dos programas que o proprio Murail ajudou a
desenvolver no IRCAM (como Patchwork e OpenMusic).

Serendib (1991-92) marca o inicio de uma fase de maior fragmentacao
e articulacdo, na qual toda previsibilidade da primeira fase d& lugar a
desenvolvimentos instaveis. Em 1992 Murail compde Attracteur Etrange, para
violoncelo solo, cujo modelo fisico utilizado é a forma fractal da “teoria do caos”.
Do mesmo ano, temos Cloches d adieu et un sourire... para piano, em memdaria a
morte de Olivier Messiaen, e no ano subsequente sdo duas obras, La Barque
Mysthique para 5 instrumentos, e La Mandragore para piano, escrita como uma
espiral com diversos ostinatos de ritmos e timbres.

Vinte e cinco anos apds Territoires, Murail escreve Les Travaux et les
Jours (2002-2003), extensa peca para piano (aproximadamente 40 minutos),

formada por 9 pequenas pecas que desenvolve fragmentos de processos
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independentes, na qual, Murail apresenta algumas referéncias a Territoires, mas

numa escrita completamente transformada.

Territoires de I'Oubli . Obra para piano composta em 1977, Territoires
de I'Oubli foi escrita em um Unico movimento sem interrupgdes. Sua principal
caracteristica € o desenvolvimento por diferentes processos de maneira continua.
Cada um desses processos esta distribuido por secdes, assinaladas pelas letras
de A a G. Para Murail:

Creio que a minha resposta, primeiro inconsciente, em seguida

cada vez mais claramente articulada, foi retornar a esséncia
prépria do piano, a sua realidade acustica, e ignorar tanto as
bricolagens da moda como o peso histérico.” (...) “Minha escrita
para piano tenta, por conseguinte, reconsiderar o piano de seu
interior (...) escutar o piano na verdade de suas ressonancias.” (...)
“ com Territérios Oubli, peca verdadeiramente escrita para o piano,
pelo piano. A musica é deduzida de maneira que 0 piano soe e
ressoe. (Murail, 2005, Encarte CD/ Nonken, p. 5-6).%

A idéia inicial dessa obra era de transpor ao piano os procedimentos
das obras orquestrais, utilizando a ressonancia da caixa harménica como “modelo”

de composicao através do uso de um pedal continuo.

Neste capitulo foram desenvolvidas as trajetorias de contextualizacao
da Musica Espectral, suas diretrizes e evolugbes no que concerne a obra para
piano de Murail. Também foram apresentadas algumas técnicas presentes na
composicdo da obra em estudo, Territoires de L"Oubli. Dando continuidade as
especificidades do pensamento espectral, seguem, no proximo capitulo, as idéias

que deram aporte ao enfoque interpretativo da pesquisa.

%% «Je crois que ma réponse, d'abord inconsciente, puis de plus en plus clairement articulée, a été
de revenir a I'esaence méme du piano, a sa réalité acoustique, et d'ignorer aussi bien les
bricolages a la mode, que les pesanteurs historiques.» (...) « Mon écriture du piano tente donc de
repenser le piano de l'intérieur (...) d"écouter le piano dans la vérité de ses résonances.» (...)
« avec Territoires de I'Oubli, piece véritablement écrite pour le piano, par le piano. La musique est
déduite de la fagon dont le piano sonne et résonne.» (Murail, 2005, encarte CD/ Nonken, p. 5-6).
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CAPITULO 2

Continuum, Processo e Escuta

Neste capitulo, discute-se a tematica do estudo no que tange a trés
pontos: na primeira se¢cao apresenta-se a no¢ao de Continuum de acordo com
aspectos desenvolvidos a partir da década de 50; na segunda discute-se a idéia
de Processo na Mdusica Espectral, em particular em relacdo aos Processos
Globais utilizados por Murail em Territoires de L"Oubli e na terceira, elucida-se o
aporte da Escuta como o Unico meio capaz de possibilitar ao intérprete uma

execucao musical coerente a filosofia espectral.

2.1 NOCAO DE CONTINUUM

Esta secdo aborda a no¢do de Continuum na criacdo musical, tomando
como ponto de partida as idéias que tiveram sua origem em meados do século
XX. E dada énfase a evolugéo estética, discutindo-se aspectos como a busca por
uma nova configuracdo paramétrica em oposicdo ao modelo discreto, enfatizando-
se os limites da percepcao, a utilizacdo dos microintervalos e as implicacées do
Continuum na obra de Xenakis, Scelsi, Stockhausen, Riley, Ligeti e Murail. Estes
pontos estdo relacionados e convergem para a idéia central desta secéo, focada
na importancia do Continuum como uma das premissas da Musica Espectral.

No Século XX, a nocdo de Continuum se intensificou tendo como
principais fatores: as pesquisas realizadas em Acustica e Psicoacustica, que
possibilitaram observar as propriedades fisicas do som na sua natureza continua;
o desenvolvimento da Musica Eletroacustica, obtido das experiéncias nas radios
de Colbnia e de Paris e o contato com o repertorio de culturas orientais, cuja
realidade musical incluia, dentre outros, diferentes dimensdes temporais do

fendbmeno sonoro.

37



A percepcao de que os parametros fisicos do som sdo descritos hum
dominio continuo possibilitou o desenvolvimento de técnicas de composi¢ao
direcionadas a compreensdo do fenbmeno sonoro como um complexo de inter-
relacdes, possibilitando uma renovacéo no pensamento musical tradicional.

As tradicionais divisdbes dos parametros musicais (altura, duracéo,
timbre e intensidade) foram inseridas num complexo de descritores sonoros
continuos cuja compreensao foi favorecida com o desenvolvimento de novas
tecnologias de analise do som. Do final dos anos 40 até os anos 80, a nocéo de
Continuum foi um dos conceitos mais proeminentes no desenvolvimento de novas

sonoridades na composi¢cao musical. Segundo Criton:

E logo apds a segunda guerra mundial que a relacdo musica/
acustica se realiza plenamente, desde o inicio da musica
eletrbnica: os métodos de andlise do som abrem imensas
possibilidades de investigacdes na representacdo do sonoro. O
continuum de frequéncias, de duracbes, de intensidades e mais
tarde de timbres se torna o substrato indispensavel da sintese e da
reorganizacdo do som. (1993, p.19).!

Reforcando a compreensdo do sonoro em sua realidade acustica, a
idéia do Continuum possibilitou libertar-se das grades?, ou trelicas a que a musica
tradicional estava inserida, em seu sistema de escrita baseado em divisbes
discretas, ou seja, pontuais. Em seu livro On Sonic Art, o compositor inglés T.
Wishart aponta para a natureza continua do som:

Similarmente, alturas fixas discretas sdo uma idealizacdo da
realidade acuUstica. Na pratica, hA somente sons em sua infinita
variedade possivel de frequéncia, espectro, timbre, envelope

L «(...) Car c’est bien aprés la seconde guerre mondiale que la relation musique/ acoustique se
réalise pleinement, dés les débuts de la musique électronique : les méthodes d'analyse du son
ouvrent d'immenses possibilités d investigations dans la représentation sonore. Le continuum des
fréquences, des durées, des intensités et plus tard des timbres devient le substratum indispensable
de la synthese et de la réorganisation du son.”

2 Traducéo livre para o termo lattice utilizado por Wishart, 1996.
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dindmico, transformacéo (morfologia dindmica) e as combinac¢des
de todos estes. (Wishart, 1996, p.23).°

Ainda segundo Wishart, a musica estava dividida em um ndmero finito
de parametros devido a propria pratica da tradicdo musical ocidental impedindo
gue todo esse universo de sons pudesse ser notado. E ainda acrescenta: “nossos
ouvidos aprenderam a aproximar nossa experiéncia acustica nos passos discretos
de uma légica imposta” * (Wishart, 1996, p. 23).

A necessidade de se criar uma notagao para 0s sons musicais, advinda
de séculos de sistematizacdo dos parametros musicais, a0 mesmo tempo em que
levou a um desenvolvimento da linguagem, fixou uma representacdo da realidade
acustica. Até o Século XX, o processo de grafia musical incorporou
transformacdes focadas no controle de estruturas discretas - base tedrica da
musica ocidental. Segundo Dufourt (1981a), a possibilidade de uma nova escrita
suscitou o desenvolvimento de diferentes normas de pesquisa e tipos de
percepcao diferenciados, rompendo com as técnicas estabelecidas.

Dentro desse pensamento, as transformacdes operadas na escrita e 0
desenvolvimento de representacdes graficas podem ser descritas numa trajetoria
que se inicia, durante o Século XIl, com a parametrizacdo das alturas (Guido
D"Arezzo); desenvolve, no Século XIV a parametrizacao das duracdes (Ars Nova),
e em continuidade a esta seqiiéncia, apresenta, em meados do Século XX, o
desenvolvimento do Serialismo Integral. O Serialismo Integral ndo s6 enfatizou a
discretizacdo dos parametros musicais (altura, duracdo, timbre e intensidade)
como também enfocou uma idealizacdo da representacdo sonora através de
relacbes combinatérias, geométricas e gréaficas (conforme apresentado no
Capitulo 1, cuja critica principal a esse sistema se baseia em seu afastamento da

realidade acustica).

® “Similarly, discrete fixed pitches are idealisations of acoustic reality. In practice there are only
sounds in their infinite variety of possible frequency, spectrum, timbre, dynamic-envelope, and
change (dynamic morphology) and combinations of all these.”

4 “(..)and our ears learn to approximate our acoustic experience to the discrete steps of our
imposed logic.”
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Na segunda metade do Século XX, foram desenvolvidas tecnologias de
captacdo e andlise sonoras que possibilitaram o contato com um novo repertério
de sons. Para Battier:

Através de aperfeicoamentos, o gravador com fita magnética se
tornaria, a partir dos anos 50, a base que permitiia o
desenvolvimento das tecnologias de informética. O primeiro
gravador destinado a criacdo musical foi do “Estudio de Pesquisa”
de Pierre Schaeffer, em outubro de 1950 (Battier, 2003, p. 519).°

Segundo Schaeffer (Schaeffer/ Chion, 1995, p. 65), o Continuum estaria
inserido num tipo de percepcdo “fundamentada sobre variacbes continuas no
interior dos préprios objetos sonoros”.®

Desta forma, a percepcdo do continuum sO pode existir se estiver
condicionada ao discreto e vice-versa, na qual ndo se pode perceber fenbmenos
discretos sem que haja um minimo de continuidade, assim como nédo se pode
perceber um continuo sem que ele se transforme num objeto sonoro por si
mesmo, isto €, que seja discreto pelos dispositivos perceptivos do cérebro. Este
ponto de vista se torna mais evidente quando associamos a percepgédo do
fendbmeno sonoro aos limites do aparato sensorial humano que, de certa forma,
quantifica o estimulo acustico.

Para Schaeffer, ao se utilizar como exemplo a observacdo de um
glissando, uma estrutura continua, € possivel observar por duas oticas: pelas suas
alturas de inicio e fim (discretamente) ou pelo préprio glissando, uma estrutura
continua, que é percebido pelo ouvido como um novo objeto musical.

E importante ressaltar que a percepc¢édo do Continuum esta vinculada a
aspectos pesquisados na Psicoacustica, na qual os fenbmenos sonoros sao
percebidos de maneira diferente da sua representacgdo fisica. O proprio conceito
de Continuum esta relacionado a idéia de Limite, na qual a percepcdo humana

reproduz sensagbes de continuum ou discreto considerando o grau de

> “A force d"amélioration, I"enregistreur & bande magnétique deviendra a partir des années 1950 la
fondation pemettant I'essor des technologies de I'information. Le premier magnétophone destiné a
la création musicale fut celui du Studio d’essai de Pierre Schaeffer en octobre 1950.”

6 “(...)fondées sur des variations continues au sein des objets sonores eux-mémes.”
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proximidade de um evento a capacidade perceptiva, e ndo somente o préprio
fenbmeno fisico. Por exemplo, ha limites para percep¢do de dois estimulos
sonoros tocados consecutivamente. Se dois sons forem separados no tempo por
uma diferenca em torno de 16 milisegundos, a sensacéo € de apenas um evento
sonoro. Ou seja, os limites de resposta do aparato auditivo criam uma sensacao
continua. Este fenbmeno se d& de forma equivalente no processo de animacao
quadro a quadro, onde a persisténcia visual leva o espectador a perceber um
movimento continuo.

Outro ponto relevante é que a escala estimulo - resposta na qual o
cérebro responde € logaritmica. Os fenbmenos de percep¢ao séo constituidos ndo
linearmente, mas segundo uma progressdo geométrica. Esta capacidade do
cérebro de responder logaritmicamente proporciona ao individuo a convivéncia
com estimulos sonoros que variam numa gama ampla. Em termos de frequéncia
os limites s&o em torno de 16 Hz para o grave e 20.000 Hz para o agudo’. Sendo
gue a maioria das escalas discretas dos instrumentos musicais esta fixada entre
50 Hz e 1.000 Hz. Quando se trata de percepcéao de intensidade, ou seja, variacao
de energia sonora, a capacidade de resposta varia em limites proporcionais que
véo de 1 a 10 (100.000.000.000). Dai, portanto, a necessidade de se usar a
unidade decibel (dB), que em sua propria definicdo ja incorpora uma escala
logaritmica, ou seja, 1 dB = 10 log (I/lp).

A percepcdo de um som como um Continuum estd associada aos
limites da audi¢do. Esta idéia gerou fascinio aos compositores por ampliar a
escritura no sentido de se buscar os limites da percepcdo. Os principios da
Psicoacustica deixaram de ser um fator isolado de pesquisa “em laboratorio” para
fazer parte do instrumental que os compositores utilizam em suas obras.

Dando continuidade as diferentes possibilidades de gerar material

sonoro nos dominios do Continuum, apresentam-se a seguir aspectos

" Referéncia no Compendio Practico de AcUsitca Aplicada de Mifiana (1969, p.559) quanto ao
limite de audibilidade considerado entre populagdo jovem, cujos numeros delimitam o inicio
aproximado dos infrassons e dos ultrassons. Estes limites sdo extremamente variaveis para cada
pessoa, gerando incompatibilidade mesmo entre os livros especializados.
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relacionados a utilizacdo do Microtonalismo como uma tentativa de simulagéo do

continuo de frequéncias.

2.1.1 MICROINTERVALOS

O desenvolvimento do Microtonalismo possibilitou uma maior
aproximacédo entre a escrita musical tradicional e o fenbmeno sonoro. Para Marc
Texier (1996), podemos vincular seu desenvolvimento a duas estruturas principais:
a) microintervalos dispostos em estruturas discretas e por extensao, dispostos na
forma de grades de alturas tendo como caso particular o temperamento e b)
microintervalos como elementos resultantes de componentes espectrais com 0
sentido de complementar uma massa sonora vinculada ao conjunto de parciais de
um som.

Ainda segundo Texier, o Microtonalismo foi desenvolvido paralelamente
a construgcdo dos instrumentos musicais, 0 temperamento foi um sistema
construido artificialmente durante séculos, com a finalidade de ampliar as
possibilidades do sistema tonal. O temperamento igual possibilitou consolidar todo
o campo de relagbes harmoénicas do sistema tonal e de estruturar a linguagem
musical durante séculos.

Na primeira metade do século XX, varios compositores ocidentais
desenvolveram complexos sistemas de composi¢do utilizando microintervalos.
Compositores como Alois Haba, Juan Carrillo, lvan Wyschnegradsky, Charles
Ives, Erwin Wilson, dentre outros, foram os primeiros a explorar novas divisdes da
oitava.

O temperamento igual dessas experiéncias compreendia a divisdo da
oitava de 12 (cromatico) até divisbes de 96 intervalos. Essas divisdbes eram
criadas da mesma forma que no temperamento tradicional, ampliando os numeros

de intervalos por oitava. Frequentemente, a divisdo de microintervalos mais
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utilizada é a de 31 intervalos, pois esta conserva os intervalos de 3a e de 7a
maior, mantendo as relacdes pertinentes ao temperamento por semitons.

Na segunda metade do Século XX, com o desenvolvimento das
Musicas Concreta e Eletrdnica, procedimentos de inclusdo de musicas microtonais
alteraram significativamente a abordagem musical de diversos compositores como
Krystoph Penderecki, Gyorgy Ligeti, Giacinto Scelsi, lannis Xenakis que, dentre
outros, desenvolveram linguagens particulares extremamente ricas através da
incorporacao e expansao dos microintervalos.

Além das importantes expansdes possibilitadas pelo uso da
microtonalidade, o conceito de massa sonora passou a incorporar inumeras
composi¢cdes em meados do século XX.

Segundo Schaeffer (Schaeffer/ Chion, 1995, p. 145-146), o critério de
massa sonora € uma generalizacdo da nocdo de altura, incluindo complexos
sonoros nos quais ndo existe uma altura definida, nem pontuada com precisédo
pela audicdo (complexos ou variantes).

Através do critério de massa sonora, na qual se inserem as
transformacdes dos materiais espectrais de um som, foi possivel moldar a
estrutura composicional baseada no Continuum, cujas referéncias sao

encontradas principalmente dentre os anos 50 e 80.

2.1.2 TIPOLOGIA DO CONTINNUM

As possibilidades de uso do continuum estédo vinculadas a criacdo de
fluxos cujas alteracbes sdo desenvolvidas por articulagbes e interpolacdes, de
maneira a evitar rupturas. Para Wishart (1996, p. 92):

“O ponto importante a ser compreendido é que o continuum nao é
uma névoa indiferenciada sem rupturas, opaca ao controle
intelectual humano, mas antes uma maravilhosa area nova de
exploracdo desde que tenhamos as ferramentas para controlar o
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fendbmeno (o computador) e as categorias conceituais certas parar
abordar o material.”

A seguir, foram selecionadas algumas tipologias do Continuum com
base em dois fatores: no primeiro, foi relacionada sua aplicabilidade em diferentes
parametros composicionais, e no segundo: sua abrangéncia em compositores de
estéticas distintas, cuja utilizacdo despertou o interesse principalmente no preiodo
entre os anos 50 e 80.

A aplicacdo de uma tipologia do Continuum se refere a um carater geral
das obras, sem fim analitico, mas cuja abordagem permite varias associacoes e
observacdes. Sua utilizacdo remete a uma analogia entre as sonoridades
continuas desenvolvidas por meios eletrdnicos e sua aplicabilidade em
instrumentos acusticos.

Segue abaixo, algumas das tipologias extraidas da observacdo do
Continuum.

» Continuum por fluxo sonoro: constancia de duracoes e alturas;

» Continuum por massa sonora: evolucéo de aglomerados sonoros;

e Continuum ritmico-frequencial: percep¢cdo de aceleracdo frequencial como
timbre e de desaceleracao frequencial como ritmo;

e Continuum por evolucdo timbristica: transforma¢des do material espectral de
um timbre;

* Continuum por processo: transformacdes temporais graduais de um estado a
outro.

Dentre as diferentes abordagens de utilizacdo da no¢éo do Continuum,
serdo apresentados exemplos em trechos das seguintes obras: Metastasis (1954)
de Xenakis, Quattro Pezzi per Orchestre (1959) de Scelsi, Kontakte (1960) de
Stockhausen, Keyboard Studies No. 7 (1967) de Riley, Continuum (1968) para
cravo de Ligeti, e Tellur (1977) para violdo de Tristan Murail.

® “The important point to be made here is that the continuum is not an undifferentiated seamless
fog, opaque to human intellectual control but rather a wonderful new area for exploration provided
we have the tools to control the phenomenon (the computer) and right conceptual categories to
approach the material.”
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IANNIS XENAKIS

Em sua obra Metastasis (1954), escrita para 61 instrumentos, Xenakis
desenvolve uma composicdo elaborada por meio de leis de probabilidade,
denominada Musica Estocéastica. Uma transformacéo continua e discreta (pontual)
pode ser produzida, segundo Xenakis, por uma multitude de pequenos glissandos
assim como por pizzicatos, cujas passagens de um estado a outro seriam
controladas pelo uso de distribuicdo de probabilidade. Glissandos individuais
formam um espaco sonico continuo® segundo a distribuicdo das freqiiéncias e das

intensidades, representado por uma fungéo logaritmica:

“(...) Se os glissandos sédo longos e suficientemente inter-
relacionados, obtemos espacos soOnicos de evolugéo
continua. Isto € possivel por produzir superficies curvas
desenhando os glissandos como linhas retas (...).” (Xenakis,

1992, p.10).%°
No inicio da obra, Xenakis desenvolve um continuum por massas
sonoras, realizando através de glissandos individuais um grande adensamento.
Estes glissandos obedecem ao seguinte critério, sdo iniciados em alturas
préximas, mas em defasagem; a cada instrumento que entra, alteram-se a
duracdo do glissando e o intervalo das notas que esse glissando serd realizado

(Fig. 2.1 e 2.2).

° Este mesmo procedimento de glissandos individuais (linhas) que moldam um espaco seria
utilizado por Xenakis para projetar o Pavilhdo Philips de Le Corbusier em 1961.
10w glissandi are long and sufficiently interlaced, we obtain sonic spaces of continuous evolution. It
is possible to produce ruled surfaces by drawing the glissandi as straight lines.”
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FIGURA 2.1. Glissandos de Cordas em Metastasis de Xenakis.
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FIGURA 2.2. Sonograma da introducédo de Metastasis de Xenakis.

Da mesma maneira, Xenakis desenvolve uma distribuicdo das
intensidades por escalas logaritmicas, criando um grande crescendo através de
crescendos individuais e da somatoria de todos os instrumentos.
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FIGURA 2.3. Esboco do Pavilhdo Philips projetado por Xenakis.

Os espacos sonicos de Xenakis sdo construidos espacialmente,
segundo 0s mesmos principios de suas estruturas arquitetbnicas. Em seu projeto
para o Pavilhdo Philips, (Fig. 2.3) junto ao arquiteto Le Corbusier, Xenakis
desenvolve uma construcdo similar ao processo de composicao de Metastasis,
através de linhas individuais em defasagem que véo produzir a curvatura na

propria construcgao.

GIACINTO SCELSI

Compostas em 1959, cada uma das Quattro Pezzi per Orchestra se
concentram em uma uUnica nota, cuja gama de variacbes microintervalares
continuas desenvolvida por inflexdes de frequéncias proximas, geram uma
somatoria de parciais no espectro resultante. As aproximacdes ou distanciamentos
da frequéncia inicial sdo tratados atraves de variacdes texturais pela utilizacao de

diferentes grupos instrumentais, através de um Continuum de evolucao timbristica.
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FIGURA 2.4. Sonograma de fragmento de Quattro Pezzi de Scelsi.

Nesta obra, uma nota pode ter infinitas microvariagbes de frequéncia,
cujo trabalho de aproximacédo e afastamento entre parciais gera as transformacoes
do decorrer da obra. Cada ruptura ocorrida na peca afasta a percepcédo do
espectro, mas a incessante recorréncia sobre uma mesma “nota” permite que
essas variacdes espectrais sejam audiveis. Por esse processo, Scelsi desenvolve
microvariacdes de timbre através de variacdes entre adensamento e rarefacdo dos
componentes espectrais.

Pode-se observar que, ao contrario do Continuum por fluxo ou por
massas, desenvolvido por meio de uma regularidade ou adensamento ritmico
(horizontal), aqui ele é desenvolvido através da transformacédo e fusdo de seus
parciais (vertical).

Estas pequenas microvariagcbes do som s&o obtidas por microintervalos
e glissandos microtonais, gerando, no decorrer da obra, regibes de grande
densidade espectral, tanto pela instrumenta¢do quanto pelo processo continuo de
transformacao que a obra esta inserida.
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KARLHEINZ STOCKHAUSEN

Stockhausen (1963), em seu artigo “A unidade do tempo musical’,
desenvolveu um continuum do micro ao macrotempo musicais cuja caracteristica
se traduz num Continuum ritmico-frequencial.

Este continuum ritmico-frequencial foi abordado em sua obra Kontakte
(1959-1960) para piano, percusséao e fita magnética. Nesta obra, a percep¢éo das
frequéncias se desenvolve nos limites da audibilidade, na qual uma desaceleracdo
frequencial produz um ritmo e uma aceleracao ritmica gera uma frequiéncia.

Segundo preceitos de Psicoacustica, que possibilitam compreender alguns
mecanismos auditivos de percepcdo dos sons, aceleracdes e desaceleracdes provocadas

no dmbito frequencial geram alteragdes de percepcao.

Karlheinz stockhausen: Kontakte

Date: 1260

Turaticn: 24:56

Reproducticn from original seore

dopyright: Universal Edition 14246, Bosendorferstr. 10l Wein 1, Osterreich
31.2, PE. 3, 25 pages Page: 236
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EXEMPLO 2.1. Extrato da Partitura de Kontakte.
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Da mesma forma, Estrada’* observa que a percepcéo de freqiiéncias
ocorre pela relagdo de complementaridade entre ritmo e som, sem a qual a
percepcdo humana ndo poderia ser realizada. Da aceleracdo e desaceleracéo
dessas frequéncias, obtemos um continuo ritmico - frequencial que Stockhausen
desenvolveu em Kontakte (1960). A integracdo timbristica entre recursos
eletroacusticos e instrumentos acusticos ocorre por meio de trilos (instrumentos
acusticos) e oscilagbes ou vibragcbes periédicas e aperidédicas (parte

eletroacustica) criando um continuum de timbres.

TERRY RILEY

EXEMPLO 2.2. Keyboard Studies No. 7 (1967) de Riley.

“Estrada, 2002, p.70. “Ritmo-Som: considerar freqiiéncias de ritmo e de som, quando isoladas uma da outra,
como ondas senoidais simples.De acordo com o0 mecanismo aural, a Unica zona na qual eles serdo audiveis é
no limite entre ritmo e som — por volta de 1/16 ou 1/20 de segundo. A parte esta excecdo (que poderia ser
entendida como um ritmo-som), ambos os tipos de frequéncia sdo inaudiveis a menos que sejam
combinados. Sem esta relacdo de complementaridade entre ritmo e som, a percep¢do humana néo poderia
captar”.(“lll. Rhythm-sound: consider rhythm and sound frequencies, when isolated from each other, as single
sinusoidal waves. According to the aural mechanism, the only zone in which these will be audible is at the
border between rhythm and sound — around 1/16™ or 1/20 of a second. A part from this exception (that could
be thought of as a rhythm-sound), both types of frequencies are inaudible unless combined. Without this
complementary relationship between rhythm an sound human perception cannot function.”).
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Em sua peca Keyboard Studies no 7, Riley desenvolve a idéia de uma
célula constantemente repetida, cuja sobreposicdo de diversas linhas individuais
resulta em duas percep¢des, uma macro e outra microestrutural do som. No caso
de Riley, cujas influéncias da musica indiana acentuaram a idéia de continuidade
na musica, o continuum se processa de varias formas, uma primeira, através da
idéia de Continuum por fluxo obtido pela repeticdo e sobreposicdo de uma mesma
célula; na segunda como Continuum por massas formado pela sobreposicao das
linhas que ndo serdo mais percebidas isoladamente, e na terceira, um Continuum
por processo nas quais variacdes produzidas pela sobreposicdo de linhas em

defasagem possibilita uma transformacao gradual do som.

GYORGY LIGETI

As experiéncias de Ligeti com a Musica Eletroacustica possibilitaram o
desenvolvimento dos conceitos de Micropolifonia e massa sonora, caracteristicos
de sua escrita composicional. Em Continuum (1968) para cravo, devido a
repeticdo muito préxima de notas, ha uma concentracédo de freqiiéncias e ritmos
que recriam sonoridades analogas aos continuos eletrbnicos. Ou seja, a
velocidade da repeticdo cria uma sonoridade proxima a de um ruido.

Podemos observar nessa obra, a presenca do Continuum por fluxo,
através da repeticdo ritmica intermitente, do Continuum como massa, cujas
sobreposicoes de frequiéncias proximas nao permitem a diferenciacdo de cada
nota tocada, mas de um adensamento de frequéncias resultantes; e Continuum

como processo, atraves da transformacéo gradual de suas texturas.
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EXEMPLO 2.3. Extrato de Continuum para cravo de Ligeti.

E importante salientar que esta obra foi escrita para cravo, um
instrumento cujas caracteristicas sdo o ndo prolongamento de ressonancias, a
execucao de notas fixas, timbre sem variacdes dinamicas, isto €, sons discretos.
Para desenvolver esse efeito, Ligeti, através do conceito de micropolifonia, se
utilizou da sobreposicdo de eventos discretos que nao sao percebidos
isoladamente, e sim através da percep¢do de massas sonoras. Como resultado,
Ligeti obtém, do cravo, a sonoridade de um continuum mecanico.

TRISTAN MURAIL
O continuum foi um dos mais importantes preceitos das composi¢coes
de Murail e Grisey durante as décadas de 70 e 80, pois apresentavam a
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reverberagcdo e a continuidade como facilitadores na imersdo aos fenémenos
sSonoros.

Conforme apresentado no Capitulo 1, Murail salientava que a Musica
Espectral se traduziria como uma nova consciéncia do fenémeno musical,
constituido de continuos e inter-relagbes complexas.

Os parametros tradicionais musicais - altura, duragdo, harmonia e
timbre - foram redimensionados como constituintes do complexo sonoro,
compreendendo uma gama diferenciada de novas possibilidades vinculadas a
manipulacdo de frequéncias, de fun¢bes logaritmicas, de harmonicidade e
inarmonicidade. O uso de novas tecnologias, aliado a preceitos de acustica e
psicoacustica, possibilitou a elaboracdo e a manipulacdo desses sons em estudio,
alterando significativamente a percepcéo do fendmeno musical.

Grisey (1989) reforcaria a necessidade do Continuum num “percurso
temporal oscilante que trabalha com a continuidade” (Grisey, 1989, p. 101). Os
graus de previsibilidade sonora acentuam na percepcdo possibilidades de
nuances sonoras e a observacdo dos componentes do som. O tempo métrico
cede lugar a este percurso temporal oscilante, ora percebido como microestruturas
temporais, ora como macroestruturas, numa espécie de zoom Ssonoro,
desenvolvido por processos de interpolacdo, cuja intencdo € uma aproximacao
perceptual do som.

“(...) Este choque [choque acustico inesperado] que perturba o
desenvolvimento linear do tempo e que deixa um traco violento em
nossa memoria, nos torna menos aptos a captar a sequéncia do
discurso musical. O tempo se contrai . Ao contrario, uma série de
eventos sonoros extremamente previsiveis nos deixa uma grande
disponibilidade de percepcao. (...) Desta vez o tempo é dilatado .
E alias este tipo de previsibilidade — o tempo dilatado — que se faz
necessario para perceber a estrutura microfénica do som” (Grisey,
1989, p. 101).*2

12 «Ce choc [choc acoustique inattendu] qui perturbe le déroulement linéaire du temps et qui laisse

une trace violente dans notre mémoire nous rend moins apte a capter la suite du discours musical.
Le temps s’est contracté . Au contraire, une suite d"événements sonores extremement prévisibles
nous laisse une grande disponibilité de perception. (...) Cette fois le temps s’est dilaté . C’est
dailleurs ce type de prévisibilité — ce temps dilaté - qui nous est nécessaire pour percevoir la
structure microphonique du son.”
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Segundo elementos da acustica, o sonoro pode ser perceptivel através
de um som complexo continuo: para Roederer (2002), a audicdo de um som
complexo fornece uma unica sensacdo de altura ao invés de detalhar seus
componentes harmoénicos individuais. Para que os primeiros harmonicos sejam
perceptiveis, é necessario um tempo consideravelmente maior de processamento:
“eis por que os harmonicos superiores ndo podem ser ouvidos isoladamente em
sons curtos ou de rapido decaimento (...)” (Roederer, 2002, p. 217-218).

Isto significa que o sistema auditivo agrupa sons como pertencentes a
uma unica fonte sonora, criando timbres, e para reconhecer seus componentes
individualmente é necessario um maior tempo de sustentacdo e de previsibilidade
até que estes sons se manifestem, exigindo a utilizacdo de continuos sonoros.

Murail desenvolve em suas composicoes da década de 70,
transformacdes graduais inerentes aos processos utilizados na obra, de maneira a
criar interpolacdes para gerir essa continuidade. Em sua obra para violao, Tellur,
composta no mesmo ano de Territoires (1977), a constru¢ao se processa por meio

de processos direcionais, como no exemplo a seguir (exemplo 2.4, 2° e 3°

sistemas):
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EXEMPLO 2.4 . Extrato de Tellur de Tristan Murail
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Em Tellur, o Continuum é formando pela gradacédo de texturas que se
intensificam por aceleracdes e crescendos, produzindo o Continuum por massas,
Continuum por fluxo e o Continuum por processo. Através dessa transformacao
gradual, a obra apresenta um desenvolvimento temporal, na qual os espectros sao
transformados por processos de contracdo e dilatagdo continuos, moldando o
envelope espectral.

Até 1983, Murail procurou abolir qualquer possibilidade de ruptura,
excluindo pausas escritas para dar lugar a uma musica com auséncia de siléncios,
efetivamente sonora. Os continuos eram manipulados por meio de processos
gestuais™ que moldavam as secdes e os desenvolvimentos espectrais.

Em Désintégrations (1982-83) Murail inicia uma nova fase de seu
trabalho, e em Serendib (1992-93), o discreto é incorporado a sua escrita
composicional, marcando uma sensivel oposi¢cdo as suas realizacbes anteriores.
Em meados dos anos 80, a partir do desenvolvimento de novas tecnologias na
informatica que permitiriam a manipulacdo do material sonoro de forma mais
ampla, as obras de Murail apresentariam insercdes de rupturas, de forma a

agregar estes “siléncios perceptuais” as experiéncias relacionadas ao continuum.

A partir da idéia de transformacdo do pensamento da musica ocidental
através da abordagem do fendmeno sonoro, pode-se tracar uma trajetdria do
discreto ao continuum: como evento discreto temos a “nota” musical do
temperamento segundo a divisdo da oitava em 12 intervalos; passamos para a
utilizacdo dos microintervalos, com a inclusdo de outros tipos de divisbes da

oitava, como 31, 72, 96 divisbes, etc.; inserimos a compreensdo do fendmeno

13«0 gesto é essencialmente uma articulagdo do Continuum” [Gesture is essentially an articulation

of the continuum] (Wishart, 1996, p.17)."Estrutura gestual € o mais imediato (...) e efusivo aspecto
de comunicacdo musical(...). Entretanto, na musica na qual se procura tratar o0 Continuum (...) a
estrutura gestual se torna o foco primordial de esfor¢cos organizacionais.” [Gestural structure is the
most immediate and yet notationally the most elusive aspect of musical communication.(...)
Furthermore, in music which attemps to deal with the continuum(...), gestural structure becomes
the primary focus of organisational effort.] (Ibdem, p.18).
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sonoro como uma multiplicidade de frequiéncias e parciais sem altura definida
através da idéia de massa espectral; e finalmente incorporamos a nocédo de
Continuum Sonoro, compreendendo o processo de transformagédo de um som
através das articulagfes temporais do Continuum.

Durante o século XX, a exploracdo das potencialidades acusticas dos
instrumentos  tradicionais se desenvolveu através da utlizacdo dos
microintervalos, que possibilitaria uma aproximacdo das concepgdes do
compositor a transcricdo para a notacao tradicional. Como observa Texier (1996):

“ 0s microintervalos (...) sdo uma aproximagdo de um nono de tom
ou menor. O computador sobre o qual € feito o calculo da os seus
resultados em Cents (centésimo de semitons), e o compositor
escolhe, por razbes de viabilidade instrumental, o som que se
aproxime ao quarto ou oitavo de tom mais proximo possivel.
Portanto, ndo ha mais uma escala fixa.”*

Como sera abordado no Capitulo 4, Murail busca solucdes para a
composicdo num instrumento temperado baseado em seus aspectos de
ressonancia. Em casos especificos, como no piano, construido sobre a divisdo
cromatica de 12 sons do sistema temperado, a impossibilidade de execucao dos
microintervalos no teclado ndo impede a criacdo de sonoridades concebidas para
ressonancias, nem impede que suas possibilidades inarmonicas entrem em
evidéncia.

O Continuum possibilita uma realidade acustica e psicoacustica em que
se prioriza a renovacgao de sonoridades, independente da pratica composicional. O
risco da previsibilidade desse tipo de composicdo € pertinente, pois aborda
guestdes referentes a temporalidade e a persisténcia dos elementos constituintes
da musica, entretanto, durante os anos 50 aos 80, esta se transformou numa idéia
de aproximacdo ao complexo sonoro em sua integralidade.

Nesta se¢do, a nogao de continuum foi discorrida associando-se ao

desenvolvimento da microtonalidade e do conceito de massa sonora, dois

“Les micro-intervalles (...) ils ne sont toujours qu'une approximation d'un Niéme de ton encore
inférieur. L'ordinateur sur lequel est fait le calcul donne ses résultats en Cents (centiéme de demi-
tons), et le compositeur choisit, plutdt pour des raisons de faisabilité instrumentale, d'arrondir le son
au quart ou au huitieme de ton le plus proche. Il n'y a donc plus d'échelle fixe.”
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aspectos cujo material possibilita a criagdo de continuos. No caso de instrumentos
tradicionais, esses elementos foram utilizados de maneira a criar a percepc¢éo de
continuum, a trabalhar nos limites perceptivos humanos, como apresentados na
psicoacustica. Segundo Murail:

(...) O piano: um instrumento de percussdo sem duvida, mas
sobretudo um conjunto de cordas vibrantes, uma vasta caixa
reverberante. A vibracdo das cordas do piano € complexa, 0 som
vive e varia enquanto ressoa. O espectro sonoro do piano é muito
especifico: os sons graves, sobretudo, apresentam uma distor¢cao
harménica (os parciais do som sdo deslocados ligeiramente para o
agudo, em proporcao de seu grau harménico). Isto d4 ao som do
piano uma qualidade metalica e brilhante - ligeiramente desafinado
com efeito, "inarmonico”, para empregar o termo técnico preciso.
(Murail, 2005, encarte de CD: Nonken)™

E ainda acrescenta:

Apds uma das execucdes de Les Travaux et Les Jours por Marilyn
Nonken, vérios colegas compositores exprimiram-me a sua
admiragdo por ter escutado um piano "microtonal”. O piano
certamente tinha sido afinado perfeitamente; o efeito provinha da
propria escrita da peca (...).'°

Este exemplo acrescenta ainda um novo elemento a idéia de
Continuum, na qual a capacidade acustica, no caso do piano, é passivel de ser
expandida para outras realidades sonoras e expressivas do instrumento que foque
0 complexo sonoro como um todo.

A nocéo de Continuum , a partir dos anos 50, esteve presente em obras
de diversos compositores como Xenakis, Scelsi, Stockhausen, Riley, Ligeti, e
encontrou forte eco nos fundamentos da Musica Espectral, criando a fusdo entre
frequéncias, ritmos e timbres. Nas décadas de 70 e 80, o continuum seria aplicado

pelos compositores espectrais como uma imersdo sonora sem entrever a

15 e piano: un instrument de percussion sans doute, mais surtout un ensemble de cordes vibrantes, une
vaste chambre réverbérante. La vibration des cordes du piano est complexe, le son vit et varie alors qu'il
résonne. Le spectre sonore du piano est trés particulier: les sons graves, surtout, présentent une distorsion
harmonique (les partiels du son sont [égerement décalés vers I'aigu, en proportion de leur rang harmonique).
Ceci donne au son du piano une qualité métallique et brillante — Iégérement discordante en fait,
“inharmonique”, pour employer le terme technique précis.”

16 “Aprés l'une des exécutions des Travaux et les Jours par Marilyn Nonken, plusieurs collegues compositteurs
m’exprimerent leur étonnement d’avoir entendu un piano “microtonal”. Le piano avait eté bien s(r parfaitement
accordé; I'effet provenait de I'écriture méme de la piece (...).”
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existéncia do siléncio. Em obras como Territoires de I'Oubli de Murail, hd uma
preocupacao com a utilizagdo de instrumentos acusticos tradicionais, num trabalho
com ressonancias e manipulacdo de espectros, permitindo desenvolver novas
sonoridades e associando novas ferramentas tecnolégicas a tradicdo musical
ocidental. A partir dos anos 90, os “siléncios perceptuais” das rupturas sao
agregados as experiéncias do continuum.

A aplicacao do continuum nesses exemplos denota uma exploragao das
potencialidades acusticas aliadas a inter-relacdo dos componentes sonoros.
Procurou-se evitar uma classificacdo do continuum dentro de uma tipologia
paramétrica, pois esta divisdo corresponderia a mesma a que a escrita musical
estava inserida até a primeira metade do século XX. Dessa maneira, ndo seria
pertinente classificar por continuum de alturas, ou de ritmos, etc, mas como
elementos interligados.

Pensar no continuum € abranger o complexo sonoro como um todo,

vinculando os limites da audicdo humana as realiza¢cdes sonoras.
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2.2 NOCAO DE PROCESSO

A partir da segunda metade do século XX, obras como Lux Aeterna
(1966) de Ligeti e Stimmung (1968) de Stockhausen, assim como elementos das
musicas repetitivas e procedimentos utilizados na musica eletroacustica marcaram
0 desenvolvimento da no¢ao de processo e sua realizagao para Grisey e Murail.

Em seu artigo “Fleche du Temps et Processus dans les musiques apres
1965”, Baillet afirma a importancia da idéia de processo na criacdo espectral: “O
processo foi, nas obras de Murail e Grisey na metade dos anos 70, o motor
principal da especificidade temporal e formal de sua musica™ (Baillet, 2004, p.
193).

A idéia de processo pressupfe uma mudanca de estado em dois
momentos precisos, na qual a transformacédo de um estado a outro se opera de
forma gradual e irreversivel. Ainda segundo Baillet (2004, p. 198):

O processo é uma transformagdo incessante da musica, a
sucessao de seus diferentes instantes deve ser cronologicamente
causal: dois instantes separados ndo podem reduzir um ao outro
sem as etapas intermediarias, pois eles ndo resultam de uma
elaboragdo externa a progressao temporal. Dito isto, o simples
auto-engendramento termo a termo nao € suficiente para constituir
um processo, pois é necessaria uma orientacéo geral que defina a
natureza de uma mudanca.(...) Sintese de duas concepcoes, ele é
um programa de transformacgéo temporal de uma situacdo musical
onde as margens inicial e final sdo definidas precisamente como
origem e meta do engendramento. *

! “(...) le processus fut dans les oeuvres de Murail et Grisey au milieu des années 70 le moteur
E)remier de la spécifité temporelle et formelle de leur musique.”

“Le procesus est une transformation incessante de la musique, la sucession de ses différents
instants doit étre chronologiquement causale : deux instants séparés ne peuvent se détruire I'un de
"autre sans les étapes intermédiaires, car ils ne résultent pas d'une élaboration externe a la
progression temporalle. Cela dit, le simple auto-enendrament terme a terme ne suffit pas a
constituer un processus, car est nécessaire une orientation générale qui définit la nature d’un
changement. (...) Synthése des deux conceptions, il est un programme de transformation
temporelle d’une situation musicale, ou les bornes initiale et finale sont définies précisement
comme origine et but de I'engendrement. ”
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Imbuida na idéia de processo, a concepcéo temporal, vetorial® confere &
Musica Espectral um carater distinto das estéticas do pds-guerra. Messiaen e
Boulez enfatizavam o tempo estatico; a estética das musicas repetitivas incorpora
a idéia de processo, mas sem abarcar a questdo da direcionalidade, da
vetorializacao.

Em seu artigo Question de Cible, Murail afirma :

A exploracdo das hierarquias faz aparecer aquilo que eu nomearei
de “vetorializacdo” do discurso musical, o que significa que todo
processo € orientado e possui uma dire¢cdo, sendo uma
significacdo, que o ouvinte sente que o levamos a um lugar (....).
Esta vetorializacdo, inevitavelmente, cria sensacdes de tenséo e
relaxamento, de progressdo ou estagnacdo, (...) cria o dinamismo
do discurso, em uma palavra, é o que, (...) remete diretamente as

categorias mentais do ouvinte ocidental.* (Murail, 1989, p.56)

A idéia de processo teve como um dos fatores, os procedimentos
advindos dos estudios de Musica Eletrénica nas radios de Paris e de Colénia. Em
sua concepgao, 0 processo poderia ser descrito por uma sobreposicao de eventos
cuja transformacao era inerente ao proprio processo. A idéia principal esta no fato
de que é o processo que se transforma, e néo a utilizacdo de um processo como

ferramenta de transformacao. Delalande descreve:

(...) a voga da palavra ‘processus’ e a novidade conceitual que
representa datam da introducdo de sintetizadores aperfeicoados
nos estudios, perto de 1970. A mao ndo era mais necesséria para
‘produzir’ os sons, mas somente para ‘controlar’ o fluxo. A uma
escritura por justaposicdo de unidades sucedia uma formacéao por
controle continuo de uma evolucéo (...).° (Delalande, 2003, p. 552)

® Termo utilizado por Murail (1989)

4 “L’exploration des hiérarquies fait apparaitre ce que je nommerai la “vetorialization” du discours
musical, ce qui signifie que tout processus est orienté et posséde un sens, sinon une signification,
gue l"auditeur sent bien qu’on I'emmeéne quelque part (...) Cette vectorialization, inévitablement,
crée des sensations de tension et de détente, de progression ou de stagnation, (...) crée le
dynamisme du discours en un mot, ce qui, (...) en appelle directement aux catégories mentales de
|"auditeur occidental.”

° %) la vogue du mot processus et la nouveauté conceptuelle qu'il répresent datent de
I'introduction des synthétiseurs perfectionnés dans les studios, vers 1970. La main n’était plus
nécessaire pour « produire» les sons, mais seulement pour en «contrdler» le flux. A
une «écriture» par juxtaposition d unités succédait une mise en forme par contréle continu d"une
évolution.(...).”

60



E Delalande afirma ainda que o processo ndo é uma forma, mas

produz uma forma como consequéncia desse processo:

(...) o principio do “processo” € mais preciso que a simples camada

sonora que se transforma progressivamente. E um engendramento

automatico, “machinique”®: desde que um processo é programado,

ele engendra dele proprio uma matéria sonora em evolucao que,
de fato, toma uma forma; mas o compositor pensou “processus” e
n&o “forma”.” (Delalande, 2003, p. 552)

Para Murail, grande parte do desenvolvimento composicional por
processos se deve a aplicacdo de modelos eletroacusticos na escrita instrumental
tradicional, na qual procedimentos como ecos, loopings com realimentacao,
modulacdo em anel, sintese FM, dentre outros, poderiam ser calculados por
algoritmos.

Assim, a musica de Murail desse periodo desenvolvia sua analogia a
realizacdo de processos através de uma construcdo realizada sobre funcdes e
operacdes matematicas, de maneira a possibilitar seu desenvolvimento através de
lentas transformacdes. Para Murail, a idéia de algoritmo era similar ao proprio
processo:

As noc¢des de fungéo ou de processo sao muito proximas e podem,
portanto, se reagrupar sob a nocdo de algoritimo. Os mesmos
procedimentos servem, assim, a reger o vertical e o horizontal, o
sucessivo e o simultaneo.? (Murail, 1989, p.55).

E posteriormente acrescenta:

O algoritmo, quanto a ele, € uma sequéncia de operacdes ldgicas
ou aritméticas que permite obter certo resultado a partir de um
conjunto de dados (parametros). Em nosso caso preciso, 0

® Termo criado por Delalande referente a um processo automatico e semelhante ao funcionamento
de uma maquina.

" «(..) le principe du “processus” est plus précis que la simple nappe sonore se transformant
progressivement. C’est un engendrement automatique, «machinique» : dés qu'un processus est
programmé, il engendre de lui-méme une matiére sonore évoluante qui, de fait, prend une forme ;
mais le compositeur a pensé «processus» et non «forme».”

® “Les notions de fonctions ou de processus sont trés voisines, et peuvent donc se regrouper sous
la notion dalgorithme. Les mémes procédures servent ainsi a régir le vertical et I"horizontal, le
sucessif et le simultané.”
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algoritmo é o que vai permitir criar a curva optima do processo, e
calcular as etapas intermediarias.’ (Murail, 1992, p.132).

As analogias com a Musica Eletroacustica podem ser observadas no
uso de looping com realimentacdo, originario dos estudios analdgicos com
gravacbes em fitas de rolo, na qual inseriam um som que seria ‘recopiado’
incessantemente transformando-se e desgastando-se, incorporando ao ruido
branco e recriando novos sons continuamente.

A idéia de eco também é outro recurso que oferece possibilidades de
criacdo, seja pelo proprio modelo, seja por transformacfes desse modelo.
Segundo destaca Murail, o processo de eco foi extensamente usado em
Territoires de I'Oubli. Podemos salientar ainda, a insercdo de filtros de parciais
que selecionam determinados parciais ou faixas de frequéncias especificos que
permitiriam criar novos agregados sonoros, ndo mais caracterizados como timbre
ou harmonia, mas pertencentes a uma nova forma de estruturacdo no conceito de

harmonia-timbre.

Transformacfes de espectros harménicos em inarmdénicos; sons
simples em ruidos, periodicidade ritmica em aperiodicidade, repouso em maxima
tensdo, curvas de acelerandos e ralentandos, harmonia-timbre, o processo se
desenvolve pela transformacéo sonora entre dois objetos de inicio e fim opostos,
de maneira a serem ‘indiferenciaveis’ durante o processo.

A observagdo e andlise dos sons, assim como a utilizacdo dos
fundamentos da Psicoacustica também serviram de modelos para o
desenvolvimento dos processos. Seus modelos possibilitavam explorar as

especificidades de cada instrumento, de trabalhar com os limites da percepcéo e

® “L"algorithme, quant & lui, est une suite d épérations logiques ou arithmétiques qui permettent
d’obtenir un certain résultat a partir d'un ensemble de données (parameétres). Dans notre cas
précis, I"algorithme est ce qui va permettre de créer la courbure optimale du processus, et de
calculer les étapes intermédiaires.”
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criar um conjunto de componentes que ampliaram as novas possibilidades de

escrita composicional.

ApoOs sistematizar algumas técnicas da idéia de processo em obras
orquestrais, como em Sables (1974) e Mémoire/Erosion (1975), Murail procura
transferir esses procedimentos em instrumentos solo, como podem ser
observadas em suas obras Tellur para violdo (1977) e Territoires de I"Oubli para
piano (1977).

Os processos em Territoires priorizam as caracteristicas acusticas do
piano. Sua caracteristica idiomatica salienta a conformacdo de um grupo de
cordas cuja vibracdo € causada pela ressonancia ou pela acéo direta do martelo.

A obra € escrita para as ressonancias naturais do piano. Os padrbes de
repeticdo e tempo permitem, segundo orienta Murail nas notas de execucdo da
partitura de Territoires™®, “certas liberdades de tempo ou de repeticdo de
fragmentos permitem ao pianista ter em conta fendmenos de ressonancia efetiva

do piano no qual ele toca™!

e como a atencéo da interpretacdo buscaria ressaltar
a realizacdo de diversos aspectos concomitantemente: “o intérprete devera ainda
frequentemente controlar a intensidade de numerosas camadas superpostas,

assim como evolucdes independentes de dinamica, timbre e tempo™2.

A seguir, serdo apresentados alguns aspectos dos processos de
Territoires de L"Oubli, cujas abordagens analiticas serdo descritas no Capitulo 4.

Os principais processos apresentados correspondem a analogias
desenvolvidas por técnicas eletroacusticas, acustica, fendbmenos de ressonancia,
dentre outros. A base de desenvolvimento dos processos € uma transformacao
de um estado a outro considerando-se uma transformacgéo de vérias "polaridades”:

harménico / inarmdnico, periddico/ aperiddico, ordem / desordem.

Murail. Territoires de I'Oubli, 1978.

1 «“Certaines libertés de tempo ou de répétitions de fragments permettent au pianiste de tenir
compte des phénomenes de résonance effective du piano sur lequel il joue.”

12« “interpréte devra ainsi souvent veillir & contrdler I'intensité de nombreux plans superposés, en
méme temps que les évolutions indépendantes des dynamiques, du timbre, du tempo.”
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Podemos caracterizar os processos de Territoires de acordo com sua
funcéo de transformacdo do material composicional. Na obra, esses processos
sdo desenvolvidos por processos menores que evoluem através de diferentes
temporalidades e sobreposicdo de camadas. Os nomes apresentados sao

analogias as caracteristicas de processo utilizado, na qual estéo divididos em:

Processo 1: Adesamento de Massas Espectrais

Corresponde a transformacdo do material espectral de harmonico a

inarmoénico, de sons ao “ruido”, conduz ao adensamento sonoro.

Processo 2: Condensagédo em Parcial Emergente
Formado pelas somas dos espectro de grupos de notas que resultam

na emergéncia de um parcial em comum.
Processo 3: Rarefagdo em Frequéncias Agudas
Polarizacbes de notas que sdo engendradas a partir de parciais

emergentes produzindo freqléncias cada vez mais agudas e rarefeitas.

Processo 4: Proliferagéo de Alturas por Eco

Acumulacéo dos ecos produz proliferacéo progressiva de alturas,

Processo 5: Aglutinacdo em Agregados Sonoros

Transformacé&o do ostinato anterior em agregados harmonicos
Processo 6: Saturacao de Frequéncias por Modulacdo em Anel
Adensamento provocado pela simulagdo de Modulacdo em Anel e

climax da obra.

Processo 7: Dilatacdo e Condensacéo Ritmico- Frequencial
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Dilatacdo de fragmentos melddicos até condensacdo ritmico-

frequencial.

Processo 8: Expansao e Polarizagao de Registros Distintos
Sobreposi¢cdo de notas polarizadas desenvolvidas em temporalidades
distintas.

Os processos principais de Territoires possuem zonas de transi¢céo
correspondentes a faixas ou espacos de tempo na qual os elementos de um
processo se sobrepdem a outro quando de seu aparecimento ou extingao.

No que tange a interpretacdo de Territoires, estas regides
desempenham um importante papel na distribuicdo dos niveis de intensidade, de
variagcdo temporal, de aceleracbes, dentre outros aspectos interpretativos,
acentuados pela idéia de continuidade sonora.

Em alguns casos, podemos associar as regides de transicdo com 0 uso
de interpola¢cdes, mas vale ressaltar que os recursos e ferramentas tecnoldgicas
existentes no periodo de composicao de Territoires ainda ndo dispunham do grau
de detalhamento necessério para a realizacdo desses procedimentos.

A prépria caracteristica acustica do piano conduz as evolu¢des dos
processos, segundo adensamentos e rarefacdes produzidos pelo acumulo ou

desgaste de suas ressonancias.

Nas obras de Murail, dos anos 70 ao inicio dos anos 80, o pensamento
predominante se concentrava na idéia de transformacdes continuas.

Em sua obra Sables (1974-75), ndo havia a idéia de objetos sonoros
justapostos, mas de transformacdes desenvolvidas por ressonancias e ruido
branco, através de densificacdo e acumulacdo progressiva de matéria sonora
(Baillet, 2002, p. 11). A idéia da obra era realizar uma transformacgéo em diferentes

estados sem distinguir as partes, priorizando um longo e continuo processo.
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Para Grisey, e partilhada por Murail, na primeira década da Musica
Espectral, processo e objeto eram analogos, de onde foram desenvolvidas as
analogias entre o0 som e 0s processos que compdem as obras desses periodos.

Ele afirma:

E doravante, impossivel considerar os sons como objetos definidos
e permutdveis entre si. Parece-me muito mais como campos de
forcas orientados no tempo. (...) Elas [for¢as] vivem como células
com um nascimento, uma vida e uma morte, e, sobretudo tendem
a uma transformacéo continua de sua energia. (...) Por definigéo,
nos diremos que o som é transitorio. (...) Uma vez que o som é
transitorio, podemos ir mais longe: objeto e processo sao
analogos. O objeto ndo é que um processo contraido, 0 processo
ndo € que um objeto sonoro dilatado.(...). O processo torna
perceptivel aquilo que a rapidez do objeto nos esconde: seu
dinamismo interno.”® (Grisey, 1989, p. 103)

A clara transformacéo do estilo de Murail se deu no inicio dos anos 90,
em obras como Serendib (1992-1993), abandonando a idéia de continuidade para
incorporar rupturas, articulagbes e imprevisibilidade em suas obras. Devido aos
seus préprios experimentos junto ao IRCAMY, Murail pdéde desenvolver
ferramentas que permitissem rapidas transformacfes dos agregados e espectros
harménicos, num estilo que ndo mais dependesse das lentas e continuas
gradacoes.

Suas mais recentes obras indicam outra dire¢do, centrada no
desenvolvimento de ciclos de pequenas pecas detalhadamente interligadas e
curtas, o que pode ser observado tanto em Les Travaux et les Jours para piano
(2003) quanto no ciclo Portulan (1998-2006) para grupos de camara variados.

3 4| est désormais impossible de considérer les sons comme des objets définis et permutables
entre eux. lIs m apparaissent plutét comme des champs de forces orientées dans le temps. (...)
elles vivent comme des cellules avec une naissance, une vie et une mort, et surtout tendent a une
transformation continuelle de leur énergie. (...) Par définition, nous dirons que le son est transitoire.
Puisque le son est transitoire, allons plus loin : object et procesus sont analogues. L objet sonore
n“est qu'un processus contracté, le processus n’est qu'un objet sonore dilaté. (...). Le processus
rend perceptible ce que la rapidité de I"objet nous masque : son dynamisme interne.”

' Institut de Recherche et Coordination Acoustique/ Musique de Paris.
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Para Murail, as transformacdes ocorridas entre Territoires de L Oubli e
Les Travaux et Les Jours compreendem sua utilizacdo dos processos, ndo mais
inerentes ao proprio desenvolvimento da obra, mas como ferramenta de

composicao:

Durante os anos 70, inicio dos 80, tudo isso era ainda muito
experimental, era necessario criar tudo, necessario criar as
ferramentas, necessario criar o estilo, a estética. Logo, as pecas
sdo muito estritas, quer dizer, elas vao nesta mesma dire¢éo,
frequentemente a forma e o processo sdo a mesma coisa. H4 um
efeito final, na verdade é o proprio processo que cria tudo.
Progressivamente, eu compreendi que poderia criar como um
estado evolutivo, quer dizer, utilizar o processo como uma
ferramenta, como antigamente se usava 0 desenvolvimento
tematico, como a progressdo harmdnica, utilizar tudo isso para, ha
verdade, fazer chegar ao objetivo musical. E depois, outra coisa,
era trabalhar sobre o tempo de uma maneira diferente,
evidentemente vinda do processo. A partir de um certo momento
comecamos a interiorizar tudo isso, ndo tinhamos mais
necessidade de fazer tudo calculado demais, de seguir
precisamente uma progressdo, etc. Logo, 0S processos se
transformam mais como ferramentas que vao permitir construir,
construir uma forma, eles ndo sdo mais a forma, eles sdo somente
as ferramentas ou os materiais. Eu ndo gosto muito destas
palavras. Logo, 0 que se passa é que, depois, a forma musical se
torna diferente do processo, do processo utilizado. Mas em «Les
Travaux et Les Jours” é assim, podemos ainda encontrar
processos de transformacéo progressiva, mas frequentemente sao
muito mais breves que em “Territoires” ou ainda um pouco
escondidos, ha diversas camadas sobrepostas... € dificil falar sem
a partitura. Ha uma das pecas que é muito complexa, € a mais
longa, a nimero 8, que € como uma espécie de recapitulacdo de
todas as outras pecas, logo, hd esta forma e dentro disso o
desenvolvimento da série de acordes que encontramos na 3a
peca, 0s processos, as formulas unicamente espectrais, e de fato,
tudo isto esta sobreposto. . (Murail, Anexo |)
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2.3 APORTE DA ESCUTA

O tema da Escuta nesta pesquisa se direciona aos aspectos
perceptivos da audicdo no que concerne a interpretacdo da Musica Espectral.
Neste repertorio, a abordagem perceptiva é uma especificidade por estar
relacionada aos fundamentos e a pratica de suas composi¢cdes vinculadas ao
Espectralismo. Para compositores e tedricos, a questdo da escuta esta vinculada
aos estudos na area da Acustica e da Psicoacustica que possibilitaram pesquisas
relacionadas a percepcao nos limites da audicdo e a interacdo com as praticas

dos estudios eletroacusticos. Para o compositor Fabien Levy:

Nos anos 70, este retorno ao sujeito (ouvinte) na estrutura (regras
de composicao) é visivel no seio de trés categorias de compositor:
de inicio uma mudanca de atitude por parte da geracdo que
desenvolveu os métodos estruturais rigorosos na masica. Em
seguida, o consideravel desenvolvimento da psicoacustica e sua
influéncia sobre o trabalho dos compositores. Enfim, a atitude de
certos compositores chegando a maturidade nos anos 75
(nascidos perto de 1945), na qual a escritura toma como graméatica
principal a acustica ou a percepgdo, sejam estes 0s que
formalizam esta atitude (escola “espectral”), o0s musicos
“acusmaticos” ou os “repetitivos”. (Lévy, 2004, p.117)

A mudanca de referéncia em relacdo a importancia da percepcdo na
composicao desse periodo é trazida, dentre outros fatores, pelo desenvolvimento
da Mdasica Eletroacustica (compreendendo as duas vertentes, Concreta e
Eletronica). A necessidade de se trabalhar com o material sonoro real das
gravagOes possibilitou um questionamento entre a representacdo de eventos em
composicdes escritas somente em suporte grafico e sua relacdo ao resultado

sonoro. Battier acrescenta:

! “Dans les années 70, ce retour du sujet (I'auditeur) dans la structure (régles de composition) est
visible au sein de trois catégories de compositeurs: d"abord, un changement d"attitude de la part de
la génération qui avait développé des méthodes structurales rigoureuses en musique. Ensuite,
|"attitude de certains compositeurs arrivant a maturité dans les années 75 (nés autour de 1945),
dont I'écriture prend comme grammaire principale I"acoustique ou la perception, que ce soit ceux
qui formalisent cette attitude (école « spectrale »), les musiciens « acousmatiques », ou les
« répétitifs ».”

68



A musica eletrbnica nasceu da gravacgédo e da escuta e foi servida
por toda uma aparelhagem eletroacustica. Durante muito tempo, a
mausica eletrdnica era dirigida para o contato direto com a matéria
sonora, 0 que era uma oposicdo a tradicdo ocidental de
composi¢cdo que se baseia em métodos de escrita por simbolos,
nao representando o som, mas 0s gestos a efetuar para produzi-lo
por meio de um instrumento.? (Battier, 2003, p. 527)

A importante pesquisa realizada por Schaeffer, através de seu Traité
des Objets Musicaux (1966), foi uma referéncia nesse ponto. Muito mais do que
desenvolver técnicas nos estudios, sua pesquisa abrangia a possibilidade de

construir uma nova gramatica dos objetos sonoros. Chion descreve:

Chamamos de objeto sonoro todo fenémeno e evento sonoro
percebido como um conjunto, como um todo coerente, e entendido
numa “escuta reduzida” que o vise por ele préprio, independente
de sua fonte ou de sua significacdo.? (Chion, 1995, p. 34)

Com o desenvolvimento das pesquisas em psicoacustica, foram
associadas as novas aquisicdes obtidas pela Eletroacustica as necessidades
perceptivas do ouvinte, as quais construiram evidéncias de um novo campo de
possibilidades sonoras. Este campo, desenvolvido diretamente nas composicdes,
permitiu uma renovagao na arquitetura do processo criativo musical.

Parametros tradicionais da musica, até entdo seccionados, Ssao
fundidos em novos direcionamentos acusticos. Uma altura fixa cede espaco para a
observacédo no campo da freqiéncia, cuja realidade acustica diverge das divisbes
tradicionais. Os proprios componentes sonoros, 0 espectro de um som, cujos
parciais caracterizam um timbre, podem ser vistos como estrutura para construcao

de uma harmonia. As relacbes temporais sdo transformadas, apontando para a

Z “La musique électronique est née de |’enregistrement et de I"écoute et a été servie par tout un
appareillage électroacoustique. Pendant longtemps, elle s’est tournée vers le contact direct avec la
matiére sonore, ce qui est a I'opposée de la tradition occidentale de composition qui s"appuie sur
des méthode d"écriture par symboles ne répresentant pas le son mais les gestes a effectuer pour le

roduire au moyen d un instrument.”

“On appelle objet sonore tout phénomene sonore percu comme un ensemble, comme un tout
cohérent, et entendu dans une ‘écoute réduite’ qui le vise pour lui-méme, indépendamment de sa
provenance ou de sa signification.”
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ressonancia dos modelos acusticos e para a capacidade de percepcdo do
desenvolvimento temporal de um som. As descobertas de Risset na psicoacustica

possibilitaram interferir diretamente nos resultados composicionais. Como salienta

Lévy:

(...) Em 1969, Jean-Claude Risset mostra em Mutations que néo
se pode dissociar agregados de notas e timbre (...) Jean Claude
Risset, revela as possibilidades acusticas de um som que uma
pesquisa simbdlica “sobre o papel” ndo poderia predizer. Ali ainda,
0 método é novo, em osmose com 0 nNovo pensamento cientifico
que emerge: o paradoxo é, em efeito, um desafio da realidade
(aqui sonora) contra a andlise e a razdo.* (Lévy, 2004, p.118 -

119)

Esta nova realidade sonora sera efetivada nas composicoes dos
musicos espectrais, no inicio dos anos 70, cuja aplicacdo pratica em suas obras
estimularia outras formas de desenvolvimento expressivo, efetivamente

direcionado para a escuta.

Sdo, talvez, as consideracbes psicoacusticas que podem
caracterizar o mais proximo a trajetéria espectral. Jogar com a
fusdo ou a fissdo sonora, trabalhar sobre os limites perceptivos,
elaborar uma estrutura musical em funcdo das possibilidades de
sua recepg¢do, procurar a adequacdo entre a elaboracdo
composicional e a percepcao que temos, sdo tragos fundamentais
e determinantes de um movimento préprio aos anos 70.° (Baillet,
2000, p. 92-93)

Os limites perceptivos foram uma preocupagao constante no trabalho
de Grisey, a ponto de preferir 0 nome de musica liminal ao invés de espectral.

* “En 1969, Jean-Claude Risset montre dans ‘Mutations’ gu'on ne peut dissocier trop fortement
agrégat de notes et timbre(...) Jean-Claude dévoile des possibilités acoustiques du son qu'une
recherche symbolique « sur le papier » n"aurait pu prédire. La encore, la méthode est nouvelle, en
osmose avec la nouvelle pensée scientifique qui émerge : le paradoxe est en effet un défi de la
réalité (ici sonore) contre |"analyse et la raison.”

® “Ce sont peut-étre les considérations psycho-acoustiques qui peuvent caractériser au plus prés la
démarche spectrale. Jouer sur la fusion ou la fission sonore, travailler sur les seuils perceptifs,
élaborer une structure musicale en fonction des possibilités de sa réception, rechercher
I'adéquation entre I"élaboration compositionnelle et la perception qu'on en a, sont des traits
fondamentaux et déterminants d’'un mouvement propre aux années 70 .”
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Este conceito engloba a compreensdo da interferéncia de efeitos psicoacusticos
nos mecanismos de percepc¢do sonora, de tal forma que, se um parametro é
alterado, ocasiona a mudanca ou interferéncia perceptiva em um ou mais
parametros. (Baillet, 2004, p 145)

O aporte da escuta é imprescindivel para Murail e Grisey, podendo ser
apresentado como uma das caracteristicas basicas de suas composi¢oes.

Também segundo Lévy:

Certamente a ciéncia fornece, [para 0os musicos espectrais nos
anos 70], como para a geragao precedente, uma validade objetiva
a suas obras, mas aqui perceptiva e ndo mais estrutural, lhes
oferecendo material acustico de base, e Ihes permitindo controlar
perceptivamente, e ndo mais estruturalmente, os diferentes
parametros sonoros.® (Lévy, 2004, p. 119)

A insercdo de modelos perceptivos na composicdo espectral se efetua
por meio de processos, priorizando as transformagBes relacionadas a
temporalidade e a outros parametros sonoros. Em geral, estes parametros estao
interligados, da mesma forma que ha uma interacdo na composi¢cao do espectro
de um som. Isto é, um som composto de uma frequéncia fundamental e de
parciais, cada um com sua curva de evolugéo distinta no tempo. Esses parciais
variam pelo grau de intensidade, posicdo no espectro de frequéncias, duracéo,
nao sendo jamais fixos. Se a duracdo e a intensidade do som mudam,
transforma-se também o seu timbre.

Através desse principio, na qual um som evolui pela transformacéo de
diversos parametros concomitantemente, a percep¢do também é trabalhada, na
Musica Espectral, de maneira a possibilitar que os parametros sejam inter-
relacionados. Para que essa transformacdo seja possivel foram desenvolvidos

processos que permitissem trabalhar varios parametros ao mesmo tempo.

® «Certes, la science fournit, comme pour la génération précédente, une validité objective a leurs
oeuvres, mais ici perceptive et non plus structurale, en leur offrant le matériau acoustique de base,
et en leur permettant de contrdler perceptivement, et non plus structurellement, les différents
parametres sonores .”
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Em relacdo a utilizagdo de processos para a simulagdo de modelos

perceptivos, Levy afirma:

E necesséario notar que a nogdo de processo, no centro das
preocupacbes de Grisey, Murail, das gera¢gbes herdeiras dos
principios espectrais (Hurel, Dalbavie, Leroux, etc...), e da escola

7

repetitiva, € sintomatica com as leis vindas de fenémenos
acusticos e psicoacusticos, do retorno do sujeito no ato
composicional.” (Lévy, 2004, p. 120)

Ele mesmo afirma a importancia dessa pratica para que seja clara ao
ouvinte a evolugdo de transformagdo de um som, ou melhor, a transformacao
entre dois objetos: (...) Com o processo, a evolugcdo progressiva do material é
claramente perceptivel ao ouvinte (...).2 (Lévy, 2004, p. 121)

Diretamente relacionada a essa nocdo de transformacdo e evolugao
estda a realizagdo interpretativa desses processos. Os aspectos principais
relacionados a esta interacdo sao tratados no Capitulo 5, mas alguns pontos
podem esclarecer a relacéo entre escuta, processo e interpretacao.

A interpretacdo desse repertorio requer duas posturas do intérprete:
uma, relacionada a transmissdo desses processos para o0 ouvinte, construindo
essas evolucbes entre dois estados diferentes de forma gradual e continua; e a
outra se refere a propria execucdo musical, na qual o intérprete possui a tarefa de,
pela sua propria escuta do instrumento, realizar as gradacfes necessarias para
que essa transformacéo se processe.

Desta forma, a Escuta é fundamental para a realizacdo da obra, pois
vincula a capacidade do intérprete em ouvir as ressonancias do instrumento. Em
Territoires de I'Oubli, cuja caracteristica idiomética se baseia nas ressonancias do
piano, as evolucdes graduais sdo possiveis através da percepgcdo real de

pequenas variacbes que se acumulam em sequéncia pelo todo. Por exemplo,

" “|| faut noter que la notion de processus, au centre des préoccupations de Grisey, Murail, des
générations héritieres des principes spectraux (Hurel, Dalbavie, Leroux, etc...), et I'école répétitive,
est symptomatique, avec les lois issues de phénoménes acoustiques et psychoacoustiques, de ce
retour du sujet dans I"acte compositionnel.”

8 “(...)JAvec le processus, |"évolution progressive du matériau est clairement perceptible pour
I"auditeur.”
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pequenas variacdes de dindmica de um processo local levam a construcao de um

processo global. Segundo Dominique My:

“E necessario que se ouca, de realmente querer escutar a
ressonancia real, porque é ligada, antes mesmo de toca-la é
necessario escuta-la.” (My, Anexo Il)

Em outras palavras, a partir de um processo, por exemplo, de

adensamento espectral, as ressonancias resultantes precisam ser percebidas, e

através da percepcao: partir dessa sonoridade e dar continuidade a evolucédo do

processo.

(...) Vocé tem o acorde, 0 escuta e vai procurar 0 mesmo som,
toque, como uma ressonancia. E uma ressonancia. Mas, neste
piano deve ser assim, em outro piano outra coisa, em sua casa
sera outra e em um concerto é ainda outra coisa. E algo que vocé
vai regular todo o tempo, no préprio momento. (My, Anexo II)

O papel do intérprete é ativo no processamento dessas transformacoes,

na qual sua percepcdo condicionara o processo. Se as transformacfes né&o

estiverem bem equilibradas, corre-se o risco de perder-se a direcionalidade, ou a

percepcdo de transformacdo entre dois estados diferentes. Neste sentido, este

tipo de execucédo é uma especificidade na Musica Espectral, possibilitando que o

sonoro esteja presente em todas as etapas do processo. My reforga a importancia

da percepcao, enfatizando todo “nao-dito” da partitura:

Para tocar bem essa peca € necessario que se saiba o que
se esta ouvindo. Nao € a peca que vai te dar as coisas. Se a
gente pensar que uma partitura vai dar todas as chaves, nao
€ verdade, pois, numa partitura como esta ha todas as
indicacdes, exceto que ha parametros que ndo existem na
partitura. Quer dizer, eu tenho o que? Qualidade de piano, se
ha ou ndo ha ressonancia e toda a sutileza de dominio do
toque.” (My, Anexo II)
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Para finalizar, cabe ressaltar que estes trés aspectos apresentados no
presente capitulo, Continuum, Processo e Escuta, formam as diretrizes
conceituais que levam a uma compreensao analitica da obra em estudo e a sua
conducao interpretativa. Sem uma vinculacdo tedrica com os trés, a busca por
uma concepcao interpretativa ndo poderia se fundamentar. No Capitulo 4, este
ponto de vista entrelaga a andlise de processos e, posteriormente, a interacdo de
todos os elementos estudados com os aspectos interpretativos do Capitulo 5.
Dando sequéncia ao estudo, no proximo capitulo faz-se um interregno para
apresentar alguns aspectos da metodologia de pesquisa no que tange as diversas
ferramentas utilizadas durante o doutorado.
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CAPITULO 3

Critérios Metodolégicos da Pesquisa

Este capitulo apresenta a metodologia utilizada na pesquisa, partindo-
se do principio que se trata de um enfoque que busca conciliar a teoria com a
pratica interpretativa.

Na primeira secdo do capitulo, faz-se uma discussdo dos desafios de
se encontrar uma metodologia adequada para as questdes levantadas durante a
pesquisa, destacando-se a inestimavel orientacao do Prof. Dr. Jonatas Manzolli. A
segunda secéo enfoca os elementos que foram utilizados para desenvolver uma
visdo analitica da obra que sera apresentada no Capitulo 4 . Os estudos analiticos
de Territoires de I"Oubli tiveram desenvolvimento através do estagio realizado no
exterior com o Prof. Dr. Mikhail Malt cuja orientacéo foi imprescindivel.

A terceira secdo apresenta os dispositivos elaborados durante o
doutorado para captar os desafios da pratica interpretativa da obra em estudo.
Neste sentido, a pesquisadora optou por realizar entrevistas, aulas, realizacao do
estagio, imersao pratica para avaliar e discutir idéias que poderiam ser aplicadas
na obra. As aulas realizadas com a pianista Martine Joste, por ocasido de seu
Atelier du Piano Contenporain, assim como a aula com a pianista Dominique My
foram decisivas para a preparacao e interpretacdo de Territoires.

Segue abaixo os itens desenvolvidos em cada sec¢ao:

1. adequacédo metodoldgica
2. elementos de suporte a andlise e a interpretacao
a) Divisao da obra;
b) Segmentacédo Temporal;
c) Sonograma;
d) Processos;
e) Denominacéo dos processos;

f) Esquema de agregados harmonicos;
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g) Exemplos da partitura;
h) Sonograma dos processos;
1) Sonograma de direcionalidades.

3. elementos de integragao
a) Orientacdes no Estagio de Doutorado com o Prof. Dr. Mikhail Malt;
b) Aulas com a pianista Martine Joste e participagéo no Atelier Piano
Contemporain;
c) Aula - entrevista com a pianista Dominique My e utilizagdo de exemplos
de gravacao da mesma,

d) Entrevista com o compositor Tristan Murail.

3.1 Adequacédo Metodoldgica

Nos dois primeiros capitulos apresentamos elementos da tematica da
tese, no que se refere ao contexto historico da musica espectral, sua formacao e
desenvolvimento, além das premissas, contendo seu nascimento através da
criagdo do grupo I'Itinéraire, o trabalho com os componentes internos do som, a
oposicao ao Serialismo, os aspectos da Musica Eletroacustica e a exploracdo dos
instrumentos acusticos tradicionais.

Também foram abordados o conceito de continuum sonoro, uma
referéncia a partir dos anos 50 e sua eleicdo como uma das premissas da Musica
Espectral. Dessa reflexdo sobre o continuum nasceu o desdobramento aos
processos, advindo da Mdusica Eletroacustica, que permitiu uma renovacao na
estruturacdo musical.

Além desse panorama histérico-estético, tornou-se necessario
descrever alguns métodos e procedimentos que possibilitaram a realizacdo da
analise e interpretacdo de Territoires de I"Oubli.

Por se tratar de um desenvolvimento de novos meios para a

compreensdo da obra, descrever este percurso possibilita refletir sobre as
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possiveis metodologias de analise, mas, sobretudo, metodologias de
interpretacdo. Area ainda ensejosa de trilhar um caminho préprio que possibilite
abarcar de uma maneira mais singular o universo interpretativo.

Dentre inUmeras tentativas de exemplificar, explicar, demonstrar, enfim,
traduzir as compreensées de uma obra que engloba varias dimensdes para um
texto “plano”, foram selecionados procedimentos que, até o presente momento, se
mostraram 0S mais abrangentes para abordar a obra, mesmo que outros
elementos necessitassem ser ignorados.

Em virtude da diferenciagdo de materiais e parametros utilizados em
cada secao, optou-se por incorporar um procedimento diferente em cada situagéao,
de maneira a salientar suas especificidades. Por exemplo, em secdes cuja
caracteristica esta baseada em uma evolugdo dos agregados harmdnicos, seria
sem sentido trabalhar detalhadamente o ritmo, se este n&do fosse interferir no
resultado final da secdo, ao mesmo tempo em que, se a harmonia estivesse
estatica em detrimento a uma sobreposicdo de temporalidades distintas, seria
mais producente ressaltar esse elemento em destaque.

Na &rea da interpretacéo é dificil poder se basear em uma metodologia
ja desenvolvida e estabelecida, cumprindo, portanto, um duplo papel de
desenvolver a pesquisa e as ferramentas necessarias para sua efetivagao.

Uma das primeiras escolhas necessarias para esta pesquisa foi utilizar
a segmentacdo temporal como ferramenta de analise. A partir dela foi possivel
trabalhar com sonogramas, fazer comparagdes na utilizacdo e sobreposicdo dos
processos, criar referéncias entre os agregados harmonicos e o complexo
espectral acustico, realizar graficos explicativos, enfim, permitir sair do ambiente
grafico da escrita para chegar ao ambiente grafico do sonoro. De qualquer
maneira permanece um ambiente grafico, mas a realidade acustica representada
no sonograma acrescenta ao ideal da escrita do compositor: corrosdo de
mensagem do compositor para a partitura, e da partitura para o intérprete. O

trabalho de interpretacdo ndo esta na decodificacdo da partitura, mas em procurar
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abarcar, com a realidade da partitura, essa idealizacdo do compositor e enfatiza-la
de acordo com seu ponto de vista pessoal.

Sobretudo numa obra que prioriza a escuta para poder ser executada, €
primordial poder trabalhar com outras ferramentas que somente a textual. Incluem-
se entdo entrevistas, gravacdes, analise de sonogramas, agrupamento grafico de
maneira “evolutiva” dos processos, pesquisa na estética e técnica do compositor,

além da sua escrita.

3.2 Elementos de Suporte a Analise e a Interpretacd 0

Tendo em vista o carater continuo da obra e que sua construcao é
baseada em processos, optou-se em realizar a segmentacdo temporal da obra
com base em gravacOes, de maneira a delimitar os processos e suas
sobreposicdes mais claramente. Quanto aos agregados harmonicos, foram
extraidas informacdes da obra que pudessem facilitar sua compreensao de uma
maneira global (agregados) associando-os a momentos especificos através dos
exemplos da partitura.

Desta maneira, foi desenvolvida uma diferente abordagem de
representacdo da andlise e da interpretacdo a fim de elucidar questdes que ndo

seriam possiveis somente com o texto.

a) Divisbes da obra

Podemos, dessa forma, apresentar as seguintes divisdes da obra:

* Segmentacdo da partitura em sec¢des de A a G, segundo indicacoes
do compositor;

» Divisao tripartite de acordo com os principais pontos de rarefacéo e
tensdo da obra. Baillet (2002, p. 19-20) afirma que: « qualquer que seja a duracao

absoluta da obra, o envelope conserva as mesmas proporcdes » e acrescenta que
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durante a década de 70, as obras de Murail «procedem segundo aumentos e
quedas de tensdo longos e continuos” representados por uma curva que
apresenta “sucessao dos processos de transformacéo”, conforme observado a

sequir:

bemps

e

23

GRAFICO 3.1. Curva de Tensdo em Murail. Extraido de Baillet (2002). Em Territoires,

essa divisdo corresponde a: AB; CDE e FG.

* Segmentacdo temporal baseada na primeira gravacdo da obra, em
1989, realizada pela pianista Dominique My;

* Delimitacdo aproximativa dos processos utilizados, englobando a

integrac&o dos parametros tradicionais para a constru¢cao desses processos.

b) Segmentacao temporal

Com a finalidade de tornar mais abrangente a idéia de processo, e
devido a natureza continua e sobreposta dos processos nas sec¢des de Territoires
de I'Oubli, optou-se pelo uso de uma ferramenta de andlise através da
segmentacdo temporal de gravacdes da obra. Dentre as gravagfes disponiveis, foi
considerada para este estudo a gravacédo realizada, em 1989, pela pianista
Dominique My sob direcao artistica do compositor. Esta gravacdo compreende o
primeiro registro de gravacéo existente’, sendo um material de referéncia no que

diz respeito a interpretacédo da obra.

! No Centre de Documentation de la Musique Contemporaine (CDMC) de Paris existe uma
gravacao ao vivo do pianista Michael Levinas, mas, mesmo sendo anterior a de Dominique My,
esta gravacao foi realizada em uma fita K-7.
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Desta maneira, podemos associar as indicacdes das sec¢des fornecidas
pelo compositor com as duragdes obtidas da segmentacéo temporal da gravacéo

da pianista Dominique My?:

minutos 0:00 02:32 04:49 08:55 12:27 17:49 20:28 25:56
Secbes A B C D E F G Fim

Tabela 3.1: duracédo das se¢bes em minutos. Gravacdo de Dominique My realizada em 1989.

E apresentamos também uma tabela comparativa de My com dois
pianistas: Roger Muraro (gravacdo de 1996) e Marilyn Nonken (gravacao de
2005).

My 0:00 02:32 04:49 08:55 12:27 17:49 20:28 25:56
Muraro | 0:00 03:09 05:49 09:53 14:03 20:29 23:40 29:03
Nonken 0:00 02:51 05:29 10:08 13:37 19:52 22:46 28:39
Secgles |A B C D E F G Fim

Tabela 3.2: duracdo das se¢Bes em minutos. Gravac¢des de My, Muraro e Nonken.

c) Sonograma

Os sonogramas, ou espectogramas, sao representacdes graficas de
aspectos do complexo sonoro, em termos gerais, sdo uma “radiografia” sonora em
que se pode observar aspectos como freqUéncias, intensidades e escalas
temporais.

Para exemplificar, o grafico abaixo corresponde ao sonograma da nota
Dol do piano, no qual estdo apresentados os eixos de tempo (segundos ou

milisegundos), de frequéncias (Hertz-Hz) e as intensidades (decibels - dB). A

% Murail, 1989, CD.
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escala de gradacédo em decibel é feita, neste exemplo, por cores que percorrem do
azul (auséncia de som) ao vermelho (pico de intensidade) passando pelo verde e
o0 amarelo (vide Capitulo 1 : Técnicas Composicionais Aplicadas). Este sonograma
pode ser realizado com diversos tipos de configuracdes e resolucdes de acordo
com a especificidade do som selecionado, como, por exemplo, diferencas de
resolucao de freqiéncia para observar algum parcial individual ou todo o espectro.

R0 [-0R:20

Figura 3.1. Sonograma do Do2 de um piano (65,41Hz).

Nesta pesquisa, a utilizacdo do sonograma foi realizada em diversas
etapas do estudo, apontando para detalhamentos dos espectros que compdem a
obra, em instantes especificos de Territoires, até a observag¢do da obra como um

todo, conforme seréo apresentado nos Capitulos 4 e 5.

d) Processos
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Os processos de Territoires apresentam analogias ou simulagdes.

Devido aos processos estarem sobrepostos, foi realizada uma divisdo de acordo

com seus modelos, conforme segue abaixo:

Modelos eletroacusticos e matematicos:
Reinjecao/ Eco - Reverberagao;
Modulac&do em Anel;
Filtragens;
Funcdes logaritimicas e exponenciais.
Modelos acusticos e psicoacusticos:
Analogia a forma de onda sinusoidal,
Espectros acusticos® e ressonancia natural do piano;

Modelos de relagbes temporais:

principio de entropia;

duracbes em tempos reais de percepgdo (sistema
logaritmico);

flutuagéo “ritmica” (acc. - rall. - acc.);

distribui¢cdo dindmica;

acelerandos e ralentandos.

Em relacdo aos modelos de relagdes temporais, Murail esclarece:

Para organiza uma escala coerente de duracbes, € necessério,
(...), organizar uma progressao de relagbes entre os elementos e
ndo uma progresséo de duragbes absolutas dos elementos. O erro
comumente feito de organizar as duracdes de maneira linear vem
provavelmente do fato que a notacdo tradicional mascara a
verdadeira natureza das coisas. Escrevemos do, do#, ré, etc., o
gue parece uma progressao linear (adicionamos um semitom a
cada vez); mas o solfejo mascara a natureza real das alturas: série
geométrica de frequéncias, como vimos anteriormente. Do mesmo
modo, escrevemos ppp, pp..., ff, fff, mas esta progresséo simples
esconde o fato que as intensidades seguem uma lei logaritmica (é
necessario multiplicar por 10 [décupler] a poténcia de um som para
gue sua intensidade seja percebida como o dobro). A criacdo de

* Humbertclaude (1999, p.67) ressalta que os modelos de processos eletroacUsticos (e, portanto de
célculos) serao abandonados por Murail em beneficio a modelizacdo dos espectros, desenvolvidos
a partir de 1980, em Godwana.
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séries ndo lineares de duragBes necessita, portanto, da utilizacdo
de curvas; € mais dificil que de alinhar e de permutar os simbolos
ritmicos, e isto também pode justificar o uso do computador.*
(1992, p. 158)

e) Denominacao dos processos

Os processos sédo transformagdes graduais de um material, ou objeto
em outro, cujas analogias se fazem por processos advindos de outras disciplinas
como a Fisica, a Quimica, a Biologia e também cuja caracteristica € uma
transformacdo que possa ser descrita por algoritmos ou féormulas matematicas.
Foram selecionados trés grandes grupos de processos cujas caracteristicas estao
presentes em Territoires de I"Oubli, nos quais se destacam:

1. Processos relacionados a: adensamento, coagulagdo, condensacao,
saturacdo, aglutinacdo, contracdo, cuja caracteristica € a concentracdo de material
levando a um adensamento. Podemos encontrar os balanceamentos ritmicos,
ritmos aperiodicos, espectros inarmdénicos como nho total cromatico, texturas
cagdticas, crescendo de intensidade, acelerandos, levando a uma desestabilizagdo
do sistema. (Exemplo no Processo 1 da Secédo A, no Capitulo 4).

2. Processos relacionados a expanséo, dilatacdo, ampliacdo, nos quais
encontram-se algumas caracteristicas dos processos de adensamento quanto ao
crescendo de intensidade, mas a caracteristica principal € um alargando do
material levando a sua dilatacdo. Estd geralmente relacionado a espacamento

ritmico, polarizacdo em frequéncias tbnicas, concentracdo de tensdo por

* “Pour organiser une échelle de durée cohérente, il faut donc s’intéresser aux relations, ¢’ est-a-
dire organiser une progression de rapports entre les éléments et non pas une progression des
durées absolues des éléments. L erreur communément faite d organiser les durées de maniére
linéaire vient probablement du fait que la notation traditionnelle masque la véritable nature des
choses. On écrit ‘do, do#, ré, etc.’, ce qui parait une progression linéaire (on ajoute un demi-ton a
chaque fois) ; mais le solfege masque la nature réelle des hauteurs : série géométrique des
fréquences, comme on |'a vu précédemment. De méme, on écrit ppp, pp..., ff, fff, mais cette
progression simple cache le fait que les intensités suivent une loi logarithmique (il faut décupler la
puissance d'un son pour que son intensité percue double). La création de séries non linéaires de
durées nécessite donc I"utilisation de courbes ; c’est moins facile que d"aligner et de permuter des
symboles rythmiques, et cela peut aussi justifier le recours a I'ordinateu.”
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distanciamento, intensificado por grandes crescendos. (Exemplo no Processo 8
da Secdo G no Capitulo 4).

3. Processos associados a diminuicdo dos eventos sonoros até sua
extingdo na qual estdo relacionados: rarefacédo, diluicdo, alargamento, dissipacéo,
escassez, dispersdo, aeracdo, corrosdo, fluidificacdo. Possuem como
caracteristica texturas “simplificadas” em um ou poucos componentes espectrais,
ritmos periddicos, ralentandos e decrescendos. S&do pontos onde se concentra
pouca tensado e energia. (Exemplo no final da Sec¢éo B, no Capitulo 4).

e) Esquema de agregados harmonicos

Os esquemas de agregados harmonicos, que serdo utilizados no
Capitulo 4 , foram desenvolvidos em varias etapas. A primeira, realizada através
do software OpenMusic desenvolvido no IRCAM, compreendeu em fazer um
levantamento da sequéncia de notas de cada secdo, e a partir delas criar os
espectros correspondentes.

Visto que a obra é muito extensa, este tipo de esquema néo
possibilitava sua visdo do conjunto. Passou-se entdo a realizacdo de varios
modelos de agregados até chegar a configuragcdo presente nesta tese,
desenvolvida no software Finale. As agrupacdes desenvolvidas procuraram
acompanhar o movimento de transformagao dos processos tanto no que se refere

aos elementos de modificagdo quanto aos elementos de permanéncia.
f) Exemplos da partitura

A utilizacdo de exemplos da partitura possibilitou salientar texturas,
apresentar detalhes da escrita do compositor e compreender as transformacoes
ocorridas durante a peca. Foram selecionados exemplos que pudessem refazer
passos da transformacdo ocorrida na obra, de maneira a guiar suas
transformacdes. Como alguns processos possuem mais que 5 paginas, este

recurso possibilitou criar uma imagem entre os elementos que permanecem e 0S
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que se transformam durante a obra. As grandes mudancas de um processo a
outro também podem ser comparadas, tornando claras as mudancas de “estado”

representadas nas suas diferentes texturas.

g) Sonograma dos processos

Para a compreenséo global dos processos apontados durante a analise
foi extraido um sonograma da obra inteira contendo o0s principais processos
utilizados. Este sonograma foi extraido da gravacdo da pianista Dominique My
através do aplicativo Acousmographe (software desenvolvido pelo Groupe de
Recherches Musicales — GRM de Paris) que permite escuta e representacao
visual da musica, convertendo arquivos sonoros em graficos de maneira temporal.

Este sonograma dos processos possui indicagbes das secdes da obra e
dos processos utilizados, estando inserido no préximo capitulo, o Capitulo 4.

h) Sonograma de direcionalidades

No Capitulo 5, foi necesséario desenvolver um sonograma que
englobasse a obra inteira na sua temporalidade. Os esquemas dos agregados
conseguem concentrar as informagdes em poucos acordes, mas essa dimensao
nao possibilitaria observar as mudancas de tensdo da obra, assim como seu
envelope espectral. Com isso, foi desenvolvido um sonograma (através do
software Acousmographe) no qual toda obra poderia ser visualizada,
possibilitando a indicagédo das direcionalidades presentes na obra e permitindo
comparar os dados da analise com aspectos interpretativos.

3.3 Elementos de integracao

A conducdo dos estudos da Tese esteve, desde o principio, voltada

para a compreensdo da obra Territoires de L Oubli. No decorrer da pesquisa,
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tornou-se essencial aprofundar questdes analiticas e interpretativas da obra para
poder associar aos aspectos teéricos pesquisados. Dessa maneira, foi organizado
um plano de atividades para o estagio no exterior que compreendesse esses
aspectos.

O primeiro deles estéa relacionado ao estagio no Institut de Recherche et
Coordenation Acousthique - IRCAM em Paris sob orientacédo do Prof. Dr. Mikhail
Malt, cujos direcionamentos foram imprescindiveis para uma imersdo completa
nos estudos analiticos e estéticos da pesquisa. Seu direcionamento possibilitou
um contato direto com as ferramentas de trabalho do compositor, permitindo
elucidar seu percurso composicional aplicado diretamente na obra em estudo.

Junto a esse aporte, a realizacdo do Atelier du Piano Contemporain da
pianista Martine Joste possibilitou a concretizacdo de outro aspecto fundamental
da tese, a concepcao e interpretacdo de Territoires de I'Oubli. Durante as aulas
realizadas no curso, foram elucidadas questfes técnicas, aspectos estilisticos do
repertorio, questdes conceituais da interpretacdo assim como o0 contato com
outras obras do compositor. No Atelier da pianista Joste foi possivel construir a
interpretacdo de Territoires.

Os elementos de destaque do estagio foram os contatos diretos com
Dominique My e com o proprio compositor Tristan Murail.

A pianista Dominigue My, intérprete especialista em Mdusica
Contemporanea e Espectral, realizou a gravacéao da obra em estudo em 1989, sob
direcdo do compositor, tornando-se uma referéncia como intérprete (pianista e
regente) desse repertorio. A aula realizada com a pianista My permitiu elucidar e
redirigir a pesquisa no que tange a concepcgao interpretativa de Territoires e sua
base na Escuta como material interpretativo. Sua experiéncia com esse repertorio,
e, sobretudo com Territoires possibilitou uma releitura da obra e um
redirecionamento da compreensao estética e interpretativa relacionada a Musica
Espectral. Sua visdo abrangente no que tange a interpretacdo dessa obra
possibilitou, ndo somente uma reformulacdo de aspectos praticos, mas um

redirecionamento da pesquisa pela interpretacdo da obra.
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Com o compositor Murail, por ocasido da estréia de seu ciclo Portulan
no Festival Messiaen, em La Grave, foi possivel uma entrevista de extrema
importancia para a pesquisa por possibilitar uma aproximacdo com as idéias e
conceitos estéticos e composicionais do mesmo.

Dessa maneira, as estratégias desenvolvidas para a realizacdo do
estagio enriqueceram e transformaram a presente pesquisa, possibilitando a inter-
relacdo em todos os campos estudados.

O presente capitulo apontou para problemas praticos de realizacdo da
pesquisa, questbes metodoldgicas que possibilitaram realizar uma integracéo
entre os elementos tedricos dos Capitulos 1 e 2, com os resultados analitico-
interpretativos dos Capitulos 4 e 5. Aqui foram elucidadas as trajetdrias e
estratégias da pesquisa para que pudessem ser realizadas as relacbes
necessérias entre os elementos que a compdem.

Desta maneira, seguem-se os Capitulos 4 e 5, que apresentam 0s
efetivos resultados da pesquisa, no que tange aos estudos analiticos de Territoires
de L"Oubli e em sua concepc¢do interpretativa, possibilitando abarcar referencial
tedrico, questionamentos e desenvolvimentos metodologicos aliados as questdes
praticas de compreensdo analitica e de realizacdo musical interpretativa numa

crescente interagao.
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CAPITULO 4

Aspectos analiticos de “Territoires de I"Oubli”

O presente capitulo apresenta aspectos analiticos de Territoires de
L'Oubli na qual procurou-se enfocar o desenvolvimento de estratégias
interpretativas a serem apresentadas no proximo capitulo. Os aspectos da obra
abordados abrangem conceitos composicionais, exemplos com trechos da
partitura, esquemas de agregados harménicos e sonogramas. Estas ferramentas
foram utilizadas com o objetivo de elucidar a construcédo de Territories de I"Oubli e
de nortear a concepcao de interpretacdo desenvolvida em pesquisa, destacando-
se 0s aspectos mais relevantes da obra de maneira a estabelecer referéncias para
a execucao musical.

Dada a indicacao original do compositor que propds a segmentacao da
obra em sete secdes, Secbes A a G, este capitulo € dividido nesta mesma
estrutura. Tal divisédo permite um melhor encadeamento dos diferentes processos
gue compdem a obra, facilitando sua compreensao e interpretacao.

A nomenclatura relativa aos processos estudados e apresentados a
seguir, foi desenvolvida como resultado da pesquisa e seguiu o critério de se
buscar nomes que melhor representassem os seus desdobramentos e evolugéo
temporal. Todavia, tal denominacdo ndo € Unica e trata-se de uma proposta
original desenvolvida em pesquisa. Para a segmentacdo e a indicacdo dos
processos seguiu-se a metodologia apresentada no Capitulo 3. Os processos
globais foram indicados como {P1, P2, P3, P4, P5, P6, P7, P8} e denominados da

seguinte forma:
P1: Adesamento de Massas Espectrais

P2: Condensacao em Parcial Emergente

P3: Rarefacdo em Frequéncias Agudas
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P4: Proliferacdo de Alturas por Eco

P5: Aglutinagcdo em Agregados Sonoros

P6: Saturagéo de Frequéncias por Modulacdo em Anel
P7: Dilatagdo e Condensagé&o Ritmico- Frequencial

P8: Expanséo e Polarizacédo de Registros Distintos

Visto que Territoires de I'Oubli € inteiramente baseada na utilizacéo de
Processos, a compreensdo dos mesmos é primordial para a integracdo entre a
estrutura dinamica da obra e o desenvolvimento de uma postura interpretativa a
ser apresentada no Capitulo 5 .

Para introduzir as questdes relativas a analise € importante salientar
alguns aspectos que se traduziam em desafios ao compositor no que concerne ao
desenvolvimento de uma escritura para piano no contexto da Musica Espectral.
Dentre eles podemos citar: a necessidade de aproximar os valores das
frequiéncias de um dado espectro as notas do piano e a necessidade de sustentar
e prolongar os sons do piano que, em geral, sdo tratados de maneira percussiva.
Entre outros aspectos, este efeito de prolongamento dos sons do piano, que neste
caso € realizado através de um longo pedal, é necessario para obter-se a
interacdo entre os componentes espectrais como descrito no Capitulo 1 .

Ainda conforme descrito no Capitulo 1, a primeira década da Musica
Espectral (1970-80) correspondeu a um periodo de sistematizacdo de novas
técnicas composicionais. Nesta fase em particular, Murail desenvolveu um
conjunto de procedimentos para orquestra que se refletiria em toda sua producao
do periodo.

Para desenvolver estruturas semelhantes as utilizadas para orquestra,
COmo massas sonoras, movimentos sutis, progressées nao sensiveis, evolucdes
de timbres, sobreposicdo de texturas, entre outras, Murail utilizou o pedal de

ressonancia do piano do inicio ao fim da peca, como ele mencionou:

90



Uma das respostas a este problema [som percussivo e nao
sustentado do piano] é a utilizacdo do pedal direito do piano: ele
permanece acionado do inicio ao fim da peca. Portanto, todos os
sons ressoam sempre até sua extingdo natural (...) o que nos
interessa aqui é a transformacdo progressiva da ressonancia
global do piano. A peca foi escrita, antes de tudo, para essas
ressonancias e ndo para criar efeitos percussivos ou ritmicos.!
(Murail, 1992, p. 160).

Esta preocupacdo na realizacdo de transformacfes progressivas se

deve a utilizacao dos processos inerentes a concepcao e estrutura da obra:

Dado que “Territoires” repousa sobre processos,
transformagdes graduais de uma textura em outra, o pianista
tem a tarefa delicada de realizar essas transformacfes
sucessivas. (...) Entre os processos, ha, por exemplo,
aceleracbes ou ralentandos muito progressivos. (...) A
mesma observacdo pode se aplicar as nuances..(...) Por
exemplo, frequentemente um processo termina enquanto um
outro estd nascendo. Ou ainda: um material musical é
transformado de tal maneira que ele se torna irreconhecivel,
e do resultado obtido, do residuo, nasce um novo processo,
e assim por diante.? (Ibdem, p. 160).

Uma das dificuldades em realizar uma analise de Territoires de I"Oubli
consiste na prépria concepcdo da obra que integra 0os parametros musicais
tradicionais (timbre, altura, intensidade e durag¢do) de forma continua. Qualquer

tentativa de seccionar a obra se traduz em uma observacéo parcial dos elementos

que a compde. Da mesma maneira, 0s processos se sobrepdem dificultando uma

! “Lune des réponses a ces problémes est |'utilisation de la pédale droite du piano : elle reste
enfoncée du début jusqu’a la fin de la piece. Tous les sons résonnent donc toujours jusqu’a leur
extinction naturelle. (...) mais ce qui nous intéresse ici, c'est la transformation progressive de la
résonance globale du piano. La piéce est écrite avant tout pour ces résonances, et non pour créer
des effets percussifs ou rythmiques.”

Z “Puisque “Territoires” repose sur des processus, des transformations graduelles d’une texture en
une autre, le pianiste a la tache trés delicate de réaliser ces changements progressifs. (...) Parmi
ces processus, il y a par exemple des accélérations ou des ralentissements trés progressifs. (...) La
méme observation peut s appliquer aux nuances. (...) Par exemple, souvent, un processus s éteint
pendant qu’un autre est en train de naitre. Ou encore : une matiére musicale est transformée de
telle fagon qu’elle devient méconnaissable, et du résultat obtenu, du résidu, nait un noveau
processus, et ainsi de suite .”
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divisdo tradicional em sec¢des que, segundo 0 compositor, possuem carater
indicativo conforme discutido no Capitulo 3 .

Além das secdes propostas pelo compositor, o estudo realizado sobre a
obra possibilitou uma divisdo global em trés partes que foram apoiadas,
respectivamente, em dois pontos de tensdo, nos quais associamos com: maximo
de tensdo gerado por processos que levam a inarmonicidade e aperiocidade e
ponto minimo de tensdo, associado a harmonicidade e periodicidade. Em A
Estética de Tristan Murail, Baillet (2002) confirma a hip6tese levantada em
pesquisa e discutida no Capitulo 3. Estes pontos poderdo ser observados no
Capitulo 5, através da apresentacdo de um sonograma de toda a obra.

Tomando-se por base os pontos de menor e de maior tenséo da obra,
encontramos em Territoires as seguintes referéncias: ponto de menor tensao
corresponde a dissolucdo final da Secdo B com inicio da C; o ponto de maior
tensdo corresponde ao final da Secao E, compreendendo cadéncia e trémulos.
No final da Secdo G, uma expansao de trés registros polarizados gera o ponto de
maior dindmica da obra, escrita em fffff. Desta forma, a divisao tripartite indicada
é: Parte | - SecOes A e B, Parte Il - Secdes C, D e E e Parte lll - Secdes F e G
(vide FIGURA 4.1).

PARTE | PARTE Il PARTE Il
Secbes Ae B SecbesC,DeE Secbes Fe G
Menor tenséo: final B }Maior tensao: final E > Expanséao: final G

FIGURA 4.1: Diagrama da diviso tripartite proposta como divisdo global da obra.

Esta divisdo pode ser comparada ao grafico apresentado no Capitulo 3
(extraido de Baillet, 2002) no qual segue-se a indicacdo das respectivas partes |,
I elll:

tanicn

VAN

I noom
GRAFICO 4.1: Divis&o tripartite de grafico de tenso extraido de Baillet (2002, p. 19-20).

tmps
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Dando continuidade as questbes de segmentacdo da obra, também
introduzidas no Capitulo 3, podemos construir uma tabela indicativa dos seus
principais processos, associados a segmentacéo temporal descrita em minutos de
acordo com a gravacdo de Dominigue My e a divisdo tripartite desenvolvida
durante a pesquisa. Na Tabela 4.1, os segmentos estdo representados em

aproximacdo a uma proporcao grafica equivalente a segmentacao temporal.

TABELA 4.1: Distribuicdo dos processos

P8 P8
P7 P7
P6 P6
P5 P5
P4 P4
P3 P3
P2 P2 P2 P2
P1 P1

minutos 00:00 ]02:32 ]04:49 08:55 12:27 17:49 20:28 25:56

segoes A B C D E F G Fim
partes I Il 1l

Os processos utilizados por Murail estédo presentes em diversos niveis
da composicdo, sempre considerando-se o nivel global da obra. Dentre as
inUmeras possibilidades de combinacdes e aplicacbes dos processos inerentes a
Territoires de I'Oubli, podemos citar a apresentada por Leroux que descreve a

construcdo de um processo global condicionada a realizacéo de processos locais:
Uma distingdo se faz entre Processo Global — que se trata de

programa, de conjunto de meios e operagOes trabalhadas para

chegar a um resultado desejado — e Processo Local que
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corresponde a realizagéo técnica deste programa.® (Leroux, 2004,
p. 40)

Através desta distingdo, foi possivel criar uma associagdo entre 0s
Processos Globais de Territoires de I"Oubli notados na Tabela 4.1 por {P1, P2, P3,
P4, P5, P6, P7, P8} e seus respectivos Processos Locais que serdo descritos a

sequir.

Nas proximas secOes sdo apresentados o0s elementos musicais e as
caracteristicas de cada um dos oito processos acima. Faz-se uma analise dessas
caracteristicas frente aos parametros que os destacam, acrescidos de exemplos
da partitura que elucidam a escritura da obra, graficos e sonogramas. Os graficos
contém a evolugdo dos agregados de acordo com a sua utilizagdo na escrita da
obra.

Para um melhor acompanhamento do desenvolvimento dos processos
e sua distribuicdo na obra, esta inserido a seguir o Gréafico 4.2, constituido do
sonograma completo da obra com a indicagédo de cada processo global a ser

desenvolvido nas secoes.

® “Un distinguo est fait également entre processus global — il s agit du programme, de I"'ensemble
de moyens et opérations mis en oeuvre pour aboutir au résultat voulu — et processus local qui
correspond a la réalisation technique de ce programme.”
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| Processos Globais de Territoires de |"Oubli

Tl W
i

i

P1: Adesamento de Massas Espectrais

P2: Condensacg&o em Parcial Emergente

P3: Rarefagdo em Frequéncias Agudas

P4: Proliferagcdo de Alturas por Eco

P5: Aglutinacdo em Agregados Sonoros

P6: Saturacdo de Freqiiéncias por Modulagéo em Anel
P7: Dilatag&o e Condensacgéo Ritmico- Frequencial

P8: Expanséo e Polarizagdo de Registros Distintos

t
CEr

h 7 kRN

R I I

BNETET) EEED] nonn THY A-arean nan a

GRAFICO 4.2: Sonograma e processos globais de Territoires de I'Oubli
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4.1 SECAO A

O primeiro processo apresentado na obra corresponde ao Processo
P1. Adensamento das Massas Espectrais. Este processo caracteriza-se pela
direcionalidade a inarmonicidade, a tensdo e ao adensamento sonoro. A sua
realizacdo esta associada a processos locais que estao descritos a seguir:
» Trajetorias simulando ondas senoidais: séo constituidas por nove
agrupamentos sonoros que contém curvas de crescendo -
decrescendo, acelerando - ralentando e adensamento - rarefacéo.
» Polarizacdo de duas notas iniciais:  As notas Si4 e D06, tocadas
em trémulo inicialmente, correspondem as frequéncias de 493,88Hz e
1046,5Hz (vide Tabela de Frequéncias no Anexo Ill). No inicio da
secado, as notas selecionadas pelo compositor denotam uma intencéo
de néo fixar o espectro resultante, ambiguo entre os espectros de Fal
(43,65Hz) e de La0 (27,5Hz). Entretanto, no decorrer da obra evidencia-
se sua relagdo com o Fal, na qual as polarizagcbes de Si4 e Do6
correspondem aos 11° e o0 24° parciais.
e Curva de conducédo ao grave: movimento descendente ao grave do
piano até inicio da Secdo B, contendo as seguintes notas: La0, Sib0,
D61 e Mibl equivalentes as frequéncias de referéncia: 27,5Hz,
29,14Hz, 32,7Hz e 38,89Hz. A trajetoria das notas é no sentido do
agudo para o grave. Os parciais superiores do espectro conduzem
gradativamente para a fundamental, na nota L&O0.
* Adensamento espectral : 0 processo resulta na somatoria dos
espectros das notas graves do piano Lao0, Si0, Dol e Mibl , que produz
um aglomerado cromatico, equivalente a um ruido.
* Processos locais de aceleracdo e desaceleracgao: cada trajetoria
em forma de onda apresenta, individualmente, variacdes de aceleracao

e desaceleracdo. Estas oscilacbes sdo somadas de maneira a formar
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uma curva de tempo global equivalente a variagdo de tempo do
Processo P1 .

* Alargamento de tessitura nos graves : a tessitura se estende aos
graves enquanto ocorre uma diminuicdo de densidade de notas e um
aumento da densidade espectral.

» Desaceleragéo gradual das ondas: do primeiro ao ultimo dos nove
agrupamentos ocorre uma diminuicdo do numero de notas por segundo
(da 12 onda com grupo de 18 notas até a ultima com 10).

» Trajetéria de Dindmica: variacdo de intensidade com ambito de

dindmica do pp ao ff.

Os processos locais descritos acima permitem a construcdo global do
Processo P1 . A partir deste ponto séo apresentados alguns trechos da obra de
modo a exemplificar a constru¢cdo dos processos.

O Exemplo 4.1 € o primeiro agrupamento da Sec¢do A, ou a primeira
onda, cujo gesto principal se faz por um crescendo que atinge um ponto
culminante e se dissolve. O desenvolvimento deste agrupamento se desenvolve
através do trémulo que realiza um grande crescendo o qual é indicado pelo
compositor com uma curva de dindmica que leva a um crescimento exponencial
para chegar ao ponto culminante da onda, ou seja, a indicacdo de dinamica forte,
apos 4 segundos. Neste ponto, encontra-se a maior densidade de notas (18 notas
por segundo), adensamento do agregado harménico e apojatura que funciona
como uma acentuacdo, ou um ataque, para a primeira pulsacdo do grupo. Para
criar a diluicAo dessa onda, esse agregado sofre uma filtragem de parciais,
culminando com as mesmas notas iniciais, o trémulo Si4 - D66. Essa diluicdo
contém um ralentando escrito que diminui a densidade das notas por segundo, ao
mesmo tempo em que ocorre um decrescendo.

Durante toda Secdo A, as notas Si4 e D06 sdo polarizadas e

conduzem os movimentos de acelerandos e de ralentandos escritos. E através da

98



escuta desta polarizacdo que o intérprete pode seguir as transformacdes graduais

dentro deste complexo processo de adensamento.

¢
¢

/ 4" = d=60 =
(1J=5°) = : — ! 1
I ¥
t - #FEE; The Tp bt yoof o l,}.'\ 3
Hﬁ?: $ :-'v" — :‘ = ; : %&fi .I -
‘ - \d s il i) SESES s SRS s e
st z N —————— —_
Iﬁ? —— e T |
#'_u_ Ly #d"_ = J‘I =
f l din™. * L
. ad &b, afl ---- | '
L e ooy o8 = S, I ® s -
: - — e ey
BT PP e T qf?\ D z %} : (e #,_':.': + 2 i_r ﬂpi
F 3 7Y _|_’] I !i & . S =
i | B ! 1 :
) | g l'l.z | ; = | ) "
5 e — =t #l : =
I s I Il 1l M 5 q 'n /( 1
—dil ® e I LR £ 2 L L
e g g g ¢ 5
| - & 1 5 e~y = |fm ﬁ“e ——‘f—'—'_——-v
0 P ,"/ E 1 ' |
i 4 : + r’% ;/«L;- — % =l - < M -~ -~
: F i = ; E—-" E——" :
— 5 : I
: 34: = s =

R

P

EXEMPLO 4.1: Primeiro agrupamento, ou 12 onda da Secédo A., pagina 1.

Cada uma das ondas compreende uma trajetoria, assim como 0 gesto

global do processo composto pela justaposicdo dessas nove ondas também

compreende uma grande curva que conduz as frequéncias graves do piano,

formando um adensamento sonoro similar ao espectro de um ruido. A maneira na

qual o compositor desenvolveu a escrita do processo de adensamento na Secéo

A, ndo ultrapassa o limite de altura do trémulo das notas Si4 - D66, enquanto que

a trajetoria das notas grave € conduzida ao Lao0.

O efeito sonoro correspondente a formagéo de trajetorias semelhantes

a ondas senoidais amplia a quantidade de parciais presentes no som até seu

adensamento total em ruido gerado pela somatoria dos espectros de La0, SibO,
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Dol e Mibl. A forma gradual com que o adensamento é construido, a partir do
acumulo de notas que se propaga exponencialmente, descreve uma tajetéria
logaritmica e néo linear. Este procedimento € recorrente em toda a obra, na qual a
utilizacdo deste tipo de construcdo remete a parametros psicoacusticos. A
distribuicdo de eventos no tempo se realiza gradualmente e permite a escuta estar
direcionada as sutis evolu¢des de cada agrupamento.

Na figura a seguir, podemos observar a evolucdo desse adensamento
através de um esquema condensado dos agregados harmonicos utilizados nesta

secao:

FIGURA 4.2: Esquema’ dos agregados harménicos da Secéo A.

Em destaque encontram-se as notas correspondentes ao grupo Si4 e
D66, enquanto os agregados se estendem as notas graves, culminando no inicio
da Secéo B. No inicio da secao, as notas selecionadas pelo compositor denotam
uma ambiguidade quanto ao espectro formado, entre La0 (27,5Hz) e Fal
(43,65Hz), mas de acordo com o acréscimo de notas, o espectro de Fal se
estabiliza, possibilitando reconhecer Si4 e D66 como o 11° e 0 24° parciais do
espectro. A introducéo do La0 ocorre na Secao B, compartilhando de parciais em
comum. E por meio desses parciais em comum que se processa a interpolacao
entre um processo e outro, na qual podemos sugerir uma analogia a modulagéo

da harmonia tonal, s6 que neste caso, corresponderia aos parciais dos espectros.

' A indicacdo pl se refere & pagina 1. Outras indicacdes serdo adicionadas, referindo-se ao
numero de péagina, de sistema (s) e de compasso (c).
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O esquema da Figura 4.2 destaca uma condugéo linear de notas ao
grave, mas na obra, Murail realiza um processo de interpolacéo de elementos para
gue essa construcdo nao seja percebida linearmente e sim logaritmicamente.

As possibilidades acusticas do piano, em relacdo a evolucdo de suas
ressonancias, assim como as possibilidades de percepc¢do sonora derivadas da
interac@o psicoacustica, sdo caracteristicas de grande importancia em Territoires
de I'Oubli. O uso de procedimentos apoiados em conhecimentos sobre acustica
musical e psicoacustica reflete o0 pensamento da estética espectral, ou
Espectralismo, na sua década inicial até sua consolidac&o no inicio dos anos 807,

No Exemplo 4.2, correspondente a 42 onda, algumas transformacdes
sdo perceptiveis, por exemplo, quanto a extensdo da onda, esta onda é a que
possui menor duracdo. Algumas notas foram acrescentadas, como o Fa#3 e o
Ré#3. Apb6s o ponto culminante da onda (depois de passados 4 segundos), o
grupo que se segue contém quinze notas por segundo, decrescendo de onda em

onda.
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EXEMPLO 4.2: Quarta onda, pagina 2, 3° e 4° sistemas.
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% O préprio termo “musica espectral” s6 seria utilizado por Dufourt em 1979 (1979), 2 anos ap6s a
criacdo de Territoires.
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A Ultima onda, no Exemplo 4.3, jA& com os elementos do préximo
processo na Secao B, possui um acelerando que n&o se utiliza mais de trémulos,
seu ritmo é escrito e sua duracdo € mais curta que os anteriores. O atague no
ponto culminante se faz por uma apojatura com acento em uma tessitura mais
ampla e com maior quantidade de notas que nos casos anteriores. ApGs 0 ponto
culminante, este agrupamento possui uma diminuicdo da densidade de notas,
agora fixadas em dez notas, mas com expansdo da tessitura, permitindo um
adensamento de componentes espectrais pela insercdo de novas notas. No
segundo sistema, os elementos do Processo P1l estdo mesclados com os
elementos do Processo P2 da Secé&o B. Neles temos a formacédo de acordes

agudos e a repeticao ritmica e gradual das notas graves.
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EXEMPLO 4.3: Nona onda, pagina 4, 2° e 3° sistemas.

Dentre todas as sec¢des de Territoires, esta € a que apresenta maior
variacdo de andamento, no que tange ao movimento de expanséo e contragédo das
ondas. Desta forma, foi criada a Figura 4.3 que apresenta um esqueleto da
Secdao, contendo indicacdo de variacdes de pulsacao, acelerandos e ralentandos,

extensdo das ondas, variacdo dindmica e densidade das notas (nUmeros abaixo
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das indicacbes de compassos). Os compassos estéo representados pelas barras
verticais, correspondentes a pulsagéo basica de um compasso por segundo.
Através desse grafico € possivel acompanhar o movimento global do
processo, no qual os parametros estédo interconectados. Existe um continuo entre
as duracoes, as intensidades e as densidades espectrais de maneira tal, que cada
um deles esta vinculado ao outro. Os acelerandos s6 ocorrem acompanhados de
crescendos e de uma densificacdo da densidade espectral. De forma oposta, 0s
ralentandos se relacionam aos diminuendos e a rarefacdo no processo de

filtragem dos agregados de parciais relacionados ao trémulo inicial Si4 e D66.
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FIGURA 4.3: Esquema temporal da Secéo A.
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4.2 SECAO B

Nesta secdo estdo descritos os processos globais Processo P2 e P3.
O Processo P2 corresponde a Condensacdo em Parcial Emergente, e o
Processo P3 corresponde a Rarefacdo em Frequéncias Agudas. Nestes
processos, inicio e fim sdo caracterizados por processos locais.

O Processo P2, Condensagdo em Parcial Emergente, se apresenta
como uma trajetdria onde o acumulo de parciais das notas executadas no piano e
a ressonancia do instrumento, levam a emergéncia de um parcial em comum.
Murail utilizou o adensamento das notas geradoras tocadas no piano e o
espacamento da escrita para propiciar a escuta do decaimento das ressonancias,
Ou Seja, para se ouvir a resultante sonora.

No Processo P3, Rarefacdo em Frequéncias Agudas, Murail utilizou
um conjunto de polariza¢gées de notas que sdo engendradas a partir de parciais
emergentes e cujo direcionamento exclui gradualmente as notas graves,
produzindo frequéncias cada vez mais agudas e rarefeitas, diminuindo as notas
até o final da secéo.

De acordo com a proposta da secdo anterior, 0s processos locais estao
descritos abaixo de forma sucinta, seguidos de exemplos retirados da partitura
que elucidam as estratégias desenvolvidas por Murail. Desta forma, 0s processos

locais utilizados pelo compositor sao:

* Emergéncia de parcial em comum: processo de reforco das notas
La0, Sib0, D61, Mibl executadas na regido grave do piano (com
excecdo do La0, as outras foram introduzidas na Sec¢do A) para
propiciar a emergéncia de parcial em comum, a ressonancia de Sol3 de
196Hz. De uma forma geral, este mecanismo produz o engendramento

de parciais que processam polariza¢cées em novos parciais emergentes;
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» Sobreposicdo de processos locais: ao sobrepor, utilizam-se
defasagem de camadas caracterizadas por ritmos, texturas e
dindmicas que se apresentam em diferentes temporalidades.

* Aglutinacdo: formada por acelerandos - ralentandos e crescendos -
diminuendos individuais. Destaca-se aqui a grande importancia da
ressonancia do piano e o uso do pedal direito que remete a um
complexo sonoro de novas aglutinacoes.

 Mutacdo de registro grave para agudo: De timbre *“ruidoso”
(espectro resultante contém total cromatico do piano), ocasionado pela
somatoria das frequiéncias em La0-Sib0-Dol1-Mibl nos graves (27,5Hz,
29,14Hz, 32,7Hz e 38,89Hz respectivamente) direciona-se para 0s
agudos em Do7 e Do#7, nas frequéncias de 2093,0 e 2154,33Hz.

» Trajetoria de Dinamica: processo de diminuicdo de intensidade com
ambito de dindmica de ff para ppp;

» Rarefagdo: Este processo ocorre através da aplicagdo de
ralentando, diminuindo, filtragem (principalmente para notas agudas) e
espacamento ritmico com desaceleracdo gradual. Através desse
processo conduz-se a um ponto minimo de tensao da obra, na qual as

ressonancias sao quase extintas.

A Secdo B compreende trés momentos: o primeiro corresponde ao
processo de condensacdo em parcial emergente, no qual a intensificacdo de
freqUéncias libera parciais em comum gue emergem no meio da textura até serem
efetivamente tocados; o segundo momento corresponde a polarizacdo e
aglutinacdo de frequéncias conduzindo a frequéncias agudas; no terceiro,
ralentandos escritos, diminuendos, balanceamentos ritmicos e filtragens
produzirdo a rarefacdo de elementos até sua extingéo.

No Exemplo 4.4, a transicdo entre o adensamento da Secdo A e a
emergéncia de parcial em comum da Secdo B é feita por uma condensacao

ritmica aliada a um crescendo. A interacdo destes dois procedimentos é reforcada
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pela indicagcdo de acelerando, que passa da pulsacdo anterior de seminima igual a
60 para seminima igual a 108. Entre as linhas nos registros agudo e grave,
comeca a ocorrer um deslocamento ritmico, no qual o trémulo Si4 — D66 inicia um
desgaste por desaceleracdo com diminuindo, enquanto os graves se reforcam. Ou
seja, ha uma defasagem na qual esses dois planos realizam movimentos

independentes, um de extingdo e outro de dilatacdo (Exemplo 4.4).
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EXEMPLO 4.4: Inicio da Secéo B.

As notas graves estardo cada vez mais fortes e alargadas, dilatando-se
até que se possa ouvir a emergéncia do parcial Sol3. Quando este som emerge,
0S graves continuam num crescendo e ralentando, proporcionando um acumulo de
ressonancias até que o Sol3 seja efetivamente tocado no piano. Pode-se notar
que a indicacdo da pulsacédo varia de seminima igual a 54 para seminima igual a
30, isto &, duas vezes mais lento que a pulsacdo bésica em 60. Apesar desse
ralentando, as notas tocadas na regidao grave continuam sendo executadas em
apojaturas, mantendo a tensdo e o reforco de ressonancia do processo de

Condensacéo (Exemplo 4.5).

107



F [y | >
= i - | P T=rTees T |
i j:t == W o e %
T T2 ' A vl T e .

? : l i IAL ! l:’ (L_J]P i \F|
; b= E = ! —
(J,_LT;E:__ ,_HEE'MF_____T__._-,___&?'_______ “.._k_if-‘_-,-_lt%-_'_’f’fj L——~—J§}PI‘—""P
£) —-— CresC --- ; I,
B M. . e | | o
E= } ‘Tgﬁ:llt e T —¥ S 2 =
T ;\ 1 ?Thlr i T i s 2

gy oy e a— — T e m—
9 lrf ;} Pd ‘!V e —t{vli Vil Ir T . e
1 (’ | | = !
3 crese | pete  a pule | == ' e ——--
ﬂ’) . i ’ . i i
- i s f 7 = e, | ——
A b | S | - e . 3 L =
b bgPe b b gt [ e

EXEMPLO 4.5: pagina 4, 3° e 4° sistemas na Secao B.

Na Figura 4.4, podemos acompanhar a evolucdo dos agregados
harmoénicos que se processa em toda Sec¢ao B. O primeiro agregado corresponde
a toda sequéncia realizada conjuntamente com o parcial Sol3, desde o final da
Secdo A até o inicio das polarizagbes. Os baixos permanecem mais difusos,
mesmo com 0s agregados se dirigindo as frequiéncias agudas. No final, a filtragem

extrai as notas graves enquanto se processa uma condugdo as notas agudas até
chegar ao agregado final.

FIGURA 4.4: Esquema dos agregados harménicos da Secao B.
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No Exemplo 4.6 , as notas tocadas no registro grave estdo comec¢ando
a diminuir enquanto o parcial de Sol3 da origem a uma aglutinacdo em torno desta
mesma nota. Os ritmos e as dinamicas se intensificam e se diluem enquanto
outros processos sdo sobrepostos (grande ralentando do agudo e dos baixos
desde o inicio da secao). Este movimento sera repetido varias vezes nesta Se¢ao
B, gerando processos que séo refor¢cados pela distribuicdo de intensidade e por

material espectral que se auto-engendra.
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EXEMPLO 4.6: Secao B, pagina 5, 3° sistema.

ApoOs as aglutinacdes e sobreposicdes, cujo resultado é a criacdo de
novas notas polarizadas, ha uma conduc¢éo ao agudo reforcada pela simulacéo de
utilizacao de filtros nos graves. Intensificacao de ressonancias, acumulacgéo ritmica
e crescendos, conforme o Exemplo 4.7, possibilitam o inicio do processo de
Rarefacdo nos dois ultimos compassos, conforme podem ser observados nos

exemplos seguintes:

; (Evantusliement cédez un peu... L AT
i | (If necessary, slow down slightly... - AT?)

EXEMPLO 4.7: Secéo B, pagina 6, 5° sistema.
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Os processos de filtragem diluem os agregados que, no 3° compasso
do Exemplo 4.8 , sdo submetidos a um balanceamento ritmico das notas finais. A
utilizacao de ralentando e diminuendo graduais produz o efeito de rarefacéo, que

pode ser observado, finalmente, no Exemplo 4.9 .
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EXEMPLO 4.9: Secao B, pagina 7, 3° e 4° sistemas

Como em Territoires ndo ha pausas escritas, este processo de
rarefacdo conduz a um siléncio expressivo resultante da extingdo das

ressonancias. Trata-se do ponto de menor tenséo, ou maior repouso da obra.
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As SecOes A e B correspondem, respectivamente, aos processos de
adensamento e rarefacdo, destacando-se que ambos fazem parte de uma mesma
curva. Como ja discutido no inicio do capitulo a conjuncdo destas duas secdes
forma a primeira parte da obra. Trata-se de um arco onde, ap0s 0 movimento de
adensamento, a curva muda de sentido, ou seja, 0 compositor criou um ponto de
inflexdo de uma curva que posteriormente é conduzido ao repouso através de

processo de Rarefagéo.
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4.3SECAO C

Na Secdo C estdo presentes dois processos principais, o Processo P4
de Proliferacdo de Alturas por Eco, através do modelo de eco, tratado como
analogia a camara de eco eletrénico e o Processo 2 de Condensacdo em Parcial
Emergente. Segundo o proprio compositor: “O principio de toda secéo é aquele de
uma proliferagdo progressiva de alturas, produzidas pela acumulagéo dos ecos, a
ponto que as estruturas do inicio se tornem irreconheciveis.” (Murail, 1992, p.
163)

Os processos locais utilizados pelo compositor séo:

» Trajetoria simulando modelo de eco:  No eco natural, os parciais
superiores desaparecem progressivamente, aqui, ao contrario, cada vez
mais parciais sdo agregados a textura (transpostos uma ou mais
oitavas abaixo, podendo ser mais graves gue a nota de “origem”).

* Coagulacdo de ecos: Transformacdo gradual de melodia e ecos
que se misturam e se transformam por um processo de coagulacao.
Nesta transformacdo, os ecos se acumulam sobrepondo-se as
estruturas das células iniciais, na qual ndo é possivel distinguir uma
divisdo entre eles.

» Sobreposicdo de camadas : Processo se desenvolve em dois fluxos
melddicos cujas ressonancias criam duas camadas de ecos. Estas
ressonancias se desenvolvem em linhas superiores e inferiores as
linhas meloddicas.

* Aglutinacdo : Processo que gera freqiéncias de ressonancia e

polarizacéo ritmica, na qual “a muasica termina por se contrair sobre ela

! “Le principe de toute la section est donc celui d’une prolifération progressive de hauteurs,
engendrées par |"accumulation des échos, au point que les structures de départ deviennent
méconnaissables . “
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mesma, ao redor de pélos de atracéo freqiiencial e temporal™®. (Murail,
1992, p. 163)

» Configuragdo ritmica irregular:  Pulsacdes irregulares criam, cada
vez mais, configuracdes ritmicas de aparéncia caética®.

» Trajetoria de dinamica : Variacdo de intensidade com ambito de
dindmica do pppp ao ff.

» Trajetoria de aceleracdo: Aceleracdo gradual escrita, das letras de
a até j (indicadas na partitura), de seminima igual a 30 até seminima
igual a 60. Para finalizar a secao, grande acelerando no Processo P2 .

» Polarizacdo : Gradual polarizacdo de Do6 (1046,5 Hz) durante
trajetéria de acumulacdo de ecos e de polarizagdo em La5 no Processo
de Condensacédo P2 no final da secéo.

* Quantizacdo ritmica: Processo de quantizacdo dos ritmos e

utilizacao de notacdo proporcional.

A primeira célula se inicia com a nota D67 (2093,0 Hz), ressonancia
resultante da secao anterior (2° parcial de D06). Desta célula inicial apresentam-se
variacbes das quais emergem 0S ecos por ressonancia. Estes ecos serdo cada
vez mais densos e presentes, desgastando as células iniciais até se
transformarem em novo material. Adensamento e ruido. Polarizacdo e
aglutinacéao.

Séo treze células (de a a s) que se desenvolvem por processos de
permutacéo e variagdo. A cada nova célula podemos observar novos aglomerados
de alturas acrescentados, um adensamento gradual da textura, compreendendo
intensidade, expansao do campo harmonico, tessitura, extensao temporal.

Conforme o Exemplo 4.10, dois planos iniciais sdo apresentados,

acrescidos do primeiro plano de eco (elementos de ressonancia), paralelo a linha

2 “La musique finit par se contracter sur elle-méme, autour de pdles dattraction fréquenciel et

temporel”.
® MURAIL, 1992, p. 163.
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principal. O primeiro plano se inicia com o D67, como ressonancia que referencia
o0 D66 da secéo anterior.

Os elementos da célula a vao se transformando no decorrer do
processo, permutacdes, variacdes, acréscimo de notas, extensdo da célula,
aglutinacéo ritmica, aceleracdo e crescendo graduais, de maneira a desenvolver
uma lenta progresséo entre os elementos iniciais, correspondentes aos parciais de

DO1 e sua aglutinacdo em s e P2.
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EXEMPLO 4.10: Secao C, pagina 7, 5° e 6° sistemas.

A distribuicdo em planos obedece aos seguintes critérios:
1° plano: mais forte, corresponde ao plano principal;
2° plano: possui menor intensidade que 1° plano, de maneira a distinguir
dois planos de fluxos melddicos.
3° plano: ressonancia ou eco do 1°; quase “inaudivel” com entrada em c;
4° plano: inicia-se em h como ressonancia transposta abaixo do 2°
plano, também quase inaudivel.
A estruturacdo de cada célula — a, b, c, etc — € uma estruturacéo
temporal — as células sdo construidas por novos elementos e apresentam variacao
de intensidade de acordo com a conducéo e desenvolvimento das células dentro

do processo. Também esta inserido um acelerando escrito gradual que se inicia
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com a seminima igual a 30 na letra a e termina com a seminima a 60 em j (30, 33,
40, 44).

No Exemplo 4.11 a célula h apresenta a introducdo da 22 linha de eco,
situada abaixo das células melddicas. Neste Processo P4 de Proliferacdo de
Alturas, muitas ressonancias sao inseridas uma ou mais oitavas abaixo, podendo
se situar abaixo das linhas melddicas, de maneira a possibilitar o deslocamento de
ressonancias impossiveis de serem tocadas ao piano, e por possibilitar o efeito

musical desejado pelo compositor. Para Murail:

(...) A fim de evitar sair do dominio audivel!, os harménicos mais
agudos sao transpostos uma ou mais oitavas abaixo; ocorre,
assim, que um eco Se encontre num registro mais grave que a
nota por ele afetada.” (Murail, 1992, P. 162)

EXEMPLO 4.11: Secao C, pagina 9, 3° e 4° sistemas.

* Conforme apresentado no Capitulo 3, de aproximadamente 20.000Hz.

®«(...) afin d"éviter de sortir du domaine audible, les hamoniques les plus aigués sont ramenées une
ou plusieurs octaves plus bas ; il arrive ainsi qu'un écho se retrouve dans un registre plus grave
gue la note qu’il affecte.”
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Nas Figura 4.5 e 4.6, podemos observar a evolugdo dos agregados
harménicos correspondentes as duas linhas melddicas, a primeira linha de eco, o

inicio da segunda linha de eco, em h e 0 adensamento harmdnico que esses ecos
desenvolvem.
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FIGURA 4.6: Esquema 2 (continuagdo) dos agregados harménicos da Secao C.

JA em n (Exemplo 4.12), as linhas de eco se desenvolvem com

polarizacbes, adensamentos de agregados harmonicos e de dinamica, conduzidas
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a uma independéncia em relacdo as células melodicas. Estas também foram
transformadas em relagdo as células iniciais. Este processo apresentava certas
dificuldades ao compositor, que ao trabalhar com um complexo de ressonancias
agudas, se deparava com a impossibilidade do préprio instrumento, o piano, em
sua completa utilizagdo. Para Murail, a solugcdo encontrada foi selecionar quais
estruturas e elementos poderiam ser aplicaveis a esse processo, conforme cita

abaixo:

Cheguei, evidentemente, a um conjunto de alturas que ndo eram
executaveis ao piano, porque eram muito numerosas. Entéo,
selecionei intuitivamente os elementos que me pareciam 0s mais
interessantes e que criavam estruturas musicais executaveis.®
(Murail, 1992, p. 162)
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EXEMPLO 4.12: Secao C, pagina 10, 4° sistema.

As ressonancias de notas pertencentes aos planos principais geram a
formacao dos ecos. Em p (Figura 4.7 ) os ecos se destacam das linhas principais
ganhando autonomia e reforcando a polarizagcdo do D66. Linha de eco e célula

melddica se aglutinam, conduzindo a um novo processo.

® «J"arrivais évidemment & un ensemble de hauteurs qui n"étaient pas jouables au piano, parce que
trop nombreuses. J'ai donc sélectionné intuitivement les élements qui me paraissent les plus
intéressants, et qui créaient des structures musicales exécutables.”
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FIGURA 4.7: Esquema 3 (continuagdo) dos agregados harménicos da Secéo C.

Na pégina 12, novos elementos séo introduzidos com afastamento da
polarizacdo de D66 e a transformacdo em um novo processo, o Processo P2 de
Condensacdo em Parcial Emergente. No Exemplo 4.13, a textura dos ecos cede

lugar para uma condensacdo dos registros, produzindo um direcionamento aos

graves e um adensamento ritmico dos agudos.
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EXEMPLO 4.13: Secéo C, pagina 12, 2° e 3° sistemas.
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A introducdo de ostinato palindromo permitirA criar uma massa
espectral que auxilia a condensagédo e emergéncia de parcial em comum nos
agudos. Na Figura 4.8 estdo representadas as transformacfes dos agregados
harménicos de maneira a evidenciar a gradual evolucdo processada nos agudos
até a polarizagdo de La5 (880 Hz). O agregado dentro do retangulo corresponde

ao ostinato palindromo, cujo material ndo se altera.

FIGURA 4.8: Esquema 4 (continuag&o) dos agregados harménicos da Secéo C.

Nos Exemplos 4.14 e 4.15, a linha superior se condensa através de
crescendo ao ff e acelerando, enquanto a linha inferior permanece em pp no
ostinato palindromo (indicado abaixo pela flecha tracejada) possibilitando a
emergéncia do parcial La5. Apés a introducdo desta nota, a linha superior
desenvolve um processo de desaceleracdo e decrescendo, enquanto a inferior

cresce gradualmente.
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EXEMPLO 4.14: Secao C, pagina 12, 5° sistema.
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EXEMPLO 4.15: Secao C, pagina 13, 2° sistema.

Finalizando a Secdo C, a nota LA5 é polarizada e permanecera
amalgamada na textura da proxima sec¢do, até sua extingdo. No Exemplo 4.16 ,
tanto a polarizagdo quanto o ostinato criam um efeito de estaticidade pela

permanéncia dos mesmos agregados harmonicos e extingdo gradual dos
componentes espectrais anteriores.
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EXEMPLO 4.16: Secao C, pagina 13, 4° sistema.
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4.4 SECAO D

Nesta sec¢do, os processos globais utilizados s&o uma ponte de ligagcao
entre as Secgbes C e E circundantes, na qual estdo inscritos o Processo P5 , de
Aglutinacdo em Agregados Sonoros e o Processo P2 de Condensacéo em
Parcial Emergente.

O Processo P5 de Aglutinacdo em Agregados Sonoros corresponde a
transformacdo do ostinato anterior em agregados harmonicos para produzir o
Processo P2 de Condensacdo em Parcial Emergente, e este, por sua vez,
possibilitara fazer a transicdo a secao seguinte.

Os processos locais utilizados nesta secao séo:

* Aglutinacdo : Corresponde a aglutinacdo do ostinato anterior em
fragmentos que remetem a agregados harmonicos

» Sobreposicdo de processos locais : Diversos processos locais
estdo sobrepostos, nos quais destacam-se a finalizacdo da polarizacao
do L&5; a transformacgdo do ostinato no Processo P2; a polarizacao
das notas que seréo utilizadas na se¢éo seguinte. Estas sobreposi¢coes
implicam diferenca de temporalidade, dinamica, textura e timbre,
permitindo uma analogia a varias engrenagens de tamanhos diferentes
gue se movem em sentidos e tempos independentes.

» Transicdo entre as Secdes C e E : Transformacdo do ostinato da
Secao C e polarizacédo das frequéncias para simulacdo de Modulacao
em Anel da Secéo E.

 Trajetoria dinamica: Ambito de dinAmica de ppp a fff

* Insercdo de respiracbes : Apresentadas como ‘possibilitadoras’ do
processo de aglutinacao.

« Ressonancias : extrato de ressonancia aguda formado a partir da

transformacao do ostinato da se¢ao anterior.
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A caracteristica mais acentuada da Secédo D remete a sobreposicao de
eventos. Apesar de possuir processos globais, esta secdo desenvolve uma

transicao entre os elementos da Secédo C e E (Exemplo 4.17).
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EXEMPLO 4.17: Secéo D, pagina 14, 1° sistema.

A polarizagdo de L&5 apresentada na secdo anterior permanece até
sua extingdo, extremamente lenta e gradual, como podemos observar no
Exemplo 4.18. O ostinato cede lugar a uma transformacdo progressiva em
agregados harmonicos através de respiracdes que permitem filtrar ressonancias
do espectro resultante até a aglutinacdo em agregados. Estas respiracdes
permitem que 0s componentes espectrais se dissipem para criar contornos, pouco

a pouco, mais definidos.
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EXEMPLO 4.18: Segéo D, pagina 15, 1° sistema.
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No Exemplo 4.19, esta transformacéo ja esta bem mais acentuada, as
respiracdes cedem lugar a arpejos e agregados, densificando a textura através de

crescendos e acelerandos.
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EXEMPLO 4.19: Secéo D, pagina 16, 1° sistema.

A evolucdo dos agregados harménicos € ofuscada pela sobreposigcéo
de elementos. O La&5 inicial se extingue na pagina 15 (Figura 4.9) expandindo a

tessitura para dois registros polarizados, um na regido grave e outro na aguda.
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FIGURA 4.9: Esquema 1 dos agregados harménicos da Secdo D.
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No Exemplo 4.20, esta aglutinacdo cede lugar aos agregados ja
nitidos, intensificados pelo ritmo cerrado, acelerando e crescendo enquanto toda

ressonancia anterior na regido aguda se dissolve.
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EXEMPLO 4.20: Segéo D, pagina 16, 3° sistema.

O Processo P2 vai se desenvolver na regido grave do piano,
intensificado pelas notas La0, DOl e Reél (27,5Hz, 32,7Hz e 36,71Hz

respectivamente) em fff e muito rapidos (Exemplo 4.21) para criar 0 novo

espectro.
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EXEMPLO 4.21: Segéo D, pagina 14, 4° sistema.

A primeira nota a emergir dessa condensacao € o Do#4 (277,18Hz),
cuja ressonancia é produzida da mesma forma que no Processo P2 da Secéo B,
isto é, a condensacdo das notas graves produz o parcial que apos emergir €
realmente tocado. No Exemplo 4.22 podemos observar o alargamento dos graves

de maneira a permitir gue essa ressonancia seja ouvida.
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EXEMPLO 4.22: Secéo D, pagina 17, 4° sistema.

Seguem-se as notas Sol3 (196Hz) e Ré5 (587,33Hz), nos Exemplos

4.23 e 4.24, completando o agregado que sera utilizado na Sec¢éo E.
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EXEMPLO 4.23: Sec¢éo D, pagina 17, 3° sistema.
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EXEMPLO 4.24: Secéo D, pagina 17, 4° sistema.
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A Figura 4.10 apresenta a evolugdo dos agregados harmdnicos no
Processo P2 desta secéo, na qual as notas graves correspondem aos agregados
que produzem os parciais emergentes. As notas polarizadas sdo a efetivacao
desses parciais.

A transformacgéo para a Secédo E ocorre pela supressao dos graves e

polarizagédo das notas resultantes.

FIGURA 4.10: Esquema 2 dos agregados harménicos da Secéo D.

Ainda para acrescentar esse carater transitério da Se¢do D, as notas
polarizadas se intensificam até uma posicéo estatica (Exemplos 4.25 e 4.26 ) de
repeticdo do mesmo acorde num intervalo de dois segundos. Este acorde, cujas
caracteristicas acusticas se assemelham a um sino, produz o espectro no qual se

desenvolverd a Modulagcdo em Anel da proxima secao.
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EXEMPLO 4.25: Segédo D, pagina 18, 2° sistema.
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EXEMPLO 4.26: Segédo D, pagina 18, 4° sistema.

Nos Exemplos 4.25 e 4.26, o acorde polarizado é o préprio transformador
entre as Secbes D e E. O crescendo individual (dindmica f nas notas superiores
com ff na nota inferior do Exemplo 4.25) acentuado pelo ralentando conduz o
acorde até o ff cuja estaticidade possibilita reter a atencdo nas ressonancias
produzidas. Exatamente apoOs alcancar este ff, segue-se um grande diminuendo

que, através de um ppp subito possibilita o inicio da Modulagcdo em Anel.
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4.5 SECAO E

Nesta secdo esta presente o Processo P6 de Saturacdo de
Frequéncias por Modulagdo em Anel seguido de filtragem.

Nesta secdo encontra-se o0 climax da obra, cujo adensamento
provocado pela simulagdao de Modulagdo em Anel permite chegar ao ponto de
inflexdo da obra, na cadéncia ao final da sec¢éao.

Os processos locais apresentados séo:

» Trajetoria simulando Modulacdo em Anel : realizada através dos
sons geradores Sol3, D6#4 e Ré5 (196Hz, 277,18Hz e 587,33Hz
respectivamente), que, produzem sons adicionais e diferenciais até sua
saturagao.

* Adensamento de textura: a cada nova insercdo de agregados
resultantes, 0s grupos apresentam adensamento, intensificacao,
expansdo de textura e aglomeracao ritmica.

» Trajetoria de Dinamica: variacdo de intensidade com ambito de
dindmica do ppp ao fff.

* Processos locais de aceleracdo e desaceleracao: em cada
intensificacdo dos agregados resultantes sao incorporadas mais notas,
direcionadas para o acorde gerador. Essas notas incorporadas sao
direcionadas por crescendo - acelerando seguido por decrescendo -
ralentando.

» Saturacdo ritmica: o0s agregados resultantes sdo cada vez mais
densos e extensos, sobrepondo-se até a extingdo do acorde gerador e
o desenvolvimento da cadéncia.

» Rarefacdo com filtragem para agudos: ap0s a extincdo do acorde
gerador, os agregados se fundem numa cadéncia de trémulos
direcionada para o registro agudo, resultando em trinado nas notas D66
e Réb6 (1046,5 e 1108,73Hz).
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» Alargamento de agregado gerador: 0 acorde gerador esta presente
em quase todo o Processo P6, até sua supressdo, durante o qual
ocorre um alargando, devido ao acumulo de novos agregados e a

intensificacdo da dinamica (ultima insercéao se apresenta em fff).

O processo de simulacdo de Modulacdo em Anel se desenvolve pela
interacdo de suas frequéncias geradoras até o 5° parcial. As operagbes sdo
realizadas a partir de trés frequéncias geradoras Sol3-Do#4-Ré5 (a, b e ¢)
respectivamente com as frequéncias de 196Hz, 277,18Hz e 587,33Hz. Das
frequéncias geradoras sédo extraidas as frequéncias adicionais e diferenciais (por
subtracdo). Este procedimento permite gerar novos agregados harmonicos
complexos, conduzindo das frequéncias simples iniciais aos agregados
complexos.

Os acordes adicionais e diferenciais sdo obtidos da seguinte forma: o
primeiro acorde corresponde as frequéncias geradoras a, b e ¢ (196Hz, 277,18Hz
e 587,33Hz), segue-se o acorde adicional, isto é, resultante das somas de a+b,
a+c e b+c, e depois o diferencial, a-c, a-b, b-c, ap0s essas opera¢cdes com as
frequéncias simples, passa-se aos parciais, 2a+b, depois 2a-b, etc., até todas as
possibilidades sejam utilizadas (até 5° parcial).

Na Figura 4.11, o acorde inicial corresponde ao som gerador, seguido
pelos acordes adicional e diferencial (representados pelos sinais + e -). Nota-se
que as notas Sol3, Do#4 e Ré5 estdo presentes até o inicio da filtragem, no altimo

agregado do esquema.
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FIGURA 4.11: Esquema 1 dos agregados harménicos da Secéo E.

Conforme pode ser observado no Exemplo 4.27, a insercdo dos
agregados se processa muito lentamente, preservando a dinamica inicial do
acorde gerador. Os agregados resultantes adicional e diferencial estdo inscritos

como ressonancia dos geradores, em forma de apojaturas.
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EXEMPLO 4.27: Secédo E, pagina 19, 1° sistema.

Seguindo a evolucdo desta trajetéria de modulacdo em anel, no
Exemplo 4.28, o0s agregados se intensificam formando direcionamentos que
incluem os movimentos de acelerando, crescendo e intensificacdo, direcionados
ao acorde gerador, e logo apos se processa a diluicio desse movimento, por meio

de decrescendo, ralentando e rarefacéo.
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EXEMPLO 4.28: Secéo E, pagina 20, 6° sistema.

Os agregados resultantes evoluem consideravelmente em relacdo ao
primeiro exemplo, de maneira a formar extensos adensamentos, como no
Exemplo 4.29, cujo acorde gerador, agora em fff esta inserido pela ultima vez. A
partir desse momento, os graves sdo gradualmente filtrados para conduzir a

cadéncia.
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EXEMPLO 4.29: Secao E, pagina 22, 1° sistema.

O processo de filtragem dos graves permite direcionar a cadéncia para
o0 registro agudo do piano, no qual, por meio de trémulos sdo realizados
adensamentos espectrais cuja caracteristica € uma banda de freqiéncia sem
diferenciacdo de uma Unica altura. Sdo faixas de freqiéncias que se aproximam a

um ruido, cujo timbre se assemelha a resultados extraidos da mausica
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eletroacustica. No Exemplo 4.30, estes trémulos também séo filtrados até chegar
a polarizagéo das notas D66 e RéDb6.

§ Y e

EXEMPLO 4.30: Secédo E, pagina 23, 5° sistema.

A evolucao dos agregados harmoénicos, dos trémulos até a polarizacéo
das notas Do6 e Réb6 pode ser observada na Figura 4.12 , num direcionamento
claro de transformacéo de densidade.

N
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FIGURA 4.12: Esquema 2 dos agregados harménicos da Secéo E.
Esta polarizagdo nas notas D66 e Réb6 permanece durante toda

cadéncia, de forma a realizar um continuum que se prolongara até a proxima

secdo. Na Figura 4.13, essa polarizacdo é intercalada por grandes agregados

132



harmoénicos, formados a partir de “cachos” de acordes que reforcam a tenséo do
climax da peca. O ultimo agregado apresenta a nota mais grave do conjunto, 0

La0, cujo espectro possui ressonancia na polarizacédo dos registros agudos.
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FIGURA 4.13: Esquema 3 dos agregados harménicos da Secéo E.

No Exemplo 4.31, o trinado se desenvolve associado a um efeito
“eletrénico” que infla a sonoridade, produzido pelo adensamento ritmico realizado
por crescendo e acelerando, seguido de decrescendo e ralentando. Os agregados
de acordes que se seguem sdo decorréncia deste adensamento, numa
desestabilizacdo do sistema. Nota-se que héa indicacdes de grandes fermatas e de
um corte, representado por uma tesoura, que denota a possibilidade de uma

repeticdo de acordo com a ressonancia do piano no momento da execucao.
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EXEMPLO 4.31: Secéo E, pagina 24, 3° sistema.
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No ultimo sistema dessa sec¢do, os cachos de acordes serdo realizados
em fff direcionados ao registro agudo até sua permanéncia nos trinados, como
apresentado no Exemplo 4.32. Essa polarizacdo final dos trinados tera

continuidade na proxima secao.
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EXEMPLO 4.32: Secéo E, pagina 25, 3° sistema.

A Secdo E concentra grande adensamento de energia e tensao,
provocado pela complexidade sonora possibilitada pela modulagdo em anel. Os
trémulos da pagina 23 caracterizam uma desestabilizacdo do sistema cuja tensao
recai no climax da secdo e da obra. Aglutinacbes harmoénicas, ritmicas,
concentracfes inarmonicas, massas espectrais, efeito “eletrdbnico” em trinados e
trémulos, estes sdo alguns dos aspectos caracteristicos dessa secdo, cuja
transformacao enfatiza a ressonancia global do piano. Dessa forma, as liberdades
de execucao indicadas na partitura, como grandes fermatas, cortes, repeticoes
denotam a importancia do resultado sonoro como condutor dessa tensdo. E
através da realizacdo musical que esses elementos podem ser determinados,

baseados nos meios acusticos reais.
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4.6 SECAOF

A Secado F apresenta o processo global Processo P7 de Dilatacdo e
Condensacéao ritmico-frequencial. Dilatacdo de fragmentos melddicos iniciados em
registro agudo do piano seguido de filtragem até condensacéao ritmico-frequencial

propiciada pela polarizacéo e conducao ao registro grave do piano.

Os processos locais utilizados pelo compositor sao:

» Sobreposi¢cdo de camadas de referéncia contrapontist  ica: regido
de estratificagdo de linhas melddicas, semelhantes a uma escrita
contrapontistica.

 Expansdo de linhas melddicas: desenvolvido através de
defasagens entre essas linhas cujo movimento de crescendo e
alargando conduz a uma expanséo das linhas melddicas iniciais.

» Filtragem e polarizagdo na nota Do#4 : filtragem de frequéncias
agudas e polarizacdo na nota Do# (277,18Hz) criam aceleragdo ritmica
que produzird um continuum frequencial.

* Curva de conducao ao grave : grande movimento descendente que
percorre as polarizacbes de D66 — Reéb6 iniciais, conduz a polarizacao
de DO#4 e converge ao trémulo Rél - Fal (36,71 e 43,65Hz)
possibilitando um adensamento espectral.

» Trajetoria de Dinamica: variacdo de intensidade com ambito de

dindmica do pppp ao ffff.

Esta secao inicia-se com uma sobreposi¢cado de trinados em movimento
descendente, cuja polarizacdo em Do#6 (ou Réb6 da secdo anterior) persiste em
um grande desacelerando escrito. No Exemplo 4.33, inicia-se um acréscimo de
notas na linha inferior, passando do trinado com 2 notas para grupos de 3,4 e 5

notas até a construcdo de fragmentos melddicos. No Exemplo 4.34, a linha
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superior apresenta o ralentando escrito da nota D6#6 através da insercdo de
notas intermediarias. Neste inicio da secado, a dinamica em pppp na regiao aguda
sugere uma sonoridade de poucas ressonancias que gradualmente sera
intensificada, seja pela introducdo de notas graves, ou seja, pelo crescendo,
possibilitando o desenvolvimento de melodias que emergem da trama e se

dilatam.
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EXEMPLO 4.33: Segéo F, pagina 25, 4° sistema.
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EXEMPLO 4.34: Sec¢éo F, pagina 26, 1° sistema.

Pode-se acompanhar, na Figura 4.14, o desenvolvimento dos
agregados harmonicos utilizados no inicio da secéo, cuja polarizacdo de Do#6,
apesar de recorrente, sera gradualmente extinta, através de um grande

ralentando.
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FIGURA 4.14: Esquema 1 dos agregados harménicos da Secéo F.

Uma escrita de caracteristicas contrapontisticas aponta para a
estratificacdo de varias linhas melodicas de temporalidades diferentes,
intensificando a textura. Conforme o Exemplo 4.35, o Do#6 esta presente, mas
bem alargado, enquanto trés linhas melddicas descendentes se destacam. A linha

do meio é enfatizada durante todo processo de dilatacdo através de crescendo e

alargando.
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EXEMPLO 4.35: Segéo F, pagina 27, 1° sistema.

Na Figura 4.15, um novo esquema de evolucdo dos agregados
harménicos é desenvolvido, no qual pode-se observar uma defasagem dos
agregados em destaque, que representam as linhas melddicas sobrepostas.
Pronuncia-se um direcionamento ao registro grave concomitante a rarefacdo do

registro agudo.
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FIGURA 4.15: Esquema 2 dos agregados harménicos da Secao F.

As linhas melddicas desenvolvidas nesta sobreposicdo sé&o
fragmentadas e aglutinadas, transformando a textura contrapontistica inicial em
pequenos grupos de agregados. No Exemplo 4.36, estes grupos fazem a
transicdo das linhas melddicas para os trémulos e acelera¢des que se apresentam

em sequéncia.
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EXEMPLO 4.36: Sec¢éao F, pagina 28, 1° sistema.
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Através da filtragem realizada nas freqiéncias agudas, uma nova
polarizagdo tem inicio, agora em DO6#4 (Exemplo 4.37) enquanto graves

reproduzem trémulos de maneira a intensificar o espectro resultante.
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EXEMPLO 4.37: Segéo F, pagina 28, 4° sistema.

Essa transformacdo de textura, incluindo evolucdo de agregados
harmoénicos, conducdo ao grave e filtragem de agudos (vide Figura 4.16), se
processa por meio da metamorfose operada entre escrita contrapontistica e a
condensacdao ritmo-frequencial nas notas polarizadas. As notas polarizadas, Do#4
e Fal antecipam a Secdo G, de maneira a possibilitar uma interpolacdo de
elementos que enfatizem a continuidade e a transformacdo gradual dos
processos.
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FIGURA 4.16: Esquema 3 dos agregados harménicos da Secéo F.
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No Exemplo 4.38, correspondente aos dois Ultimos sistemas da Sec¢éo
F, os graves se condensam e se intensificam por agrupamentos arpejados e
trémulos. A caracteristica cadtica desses graves possibilita uma densificacao
espectral, primeiro, por ser realizada nos graves do piano, que por suas
caracteristicas acusticas possui um espectro mais rico e complexo, e segundo,
pela dindmica em ffff que, através da utilizacdo do pedal direito do piano, libera a
somatoria das frequéncias de ressonancia de todo o piano. Esta condensacao
ritmo-frequencial possibilita a expansédo da textura e do espectro resultante da

secao, conduzindo a ultima secéo da obra, a Secéo G.
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EXEMPLO 4.38: Segéo F, pagina 29, 4° e 5° sistemas.
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4.7 SECAO G

Nesta sec¢do, esta presente o processo global Processo P8 que € de
Expansdo de Alturas Polarizadas. Corresponde a sobreposicdo de notas
polarizadas desenvolvidas em temporalidades distintas que se direcionam a um
alargamento e intensificacdo da secao e da obra. Estdo inseridos aspectos das
secOes anteriores como simulagcdo de modulacdo em anel, estratos de linhas

melddicas e polarizacéo.

Os processos locais utilizados pelo compositor sao:

» Sobreposicdo de camadas: desenvolvimento de trés camadas
formadas em registros distintos do piano que sobrepdem texturas,
temporalidades e intensidades diferentes criando uma defasagem entre
si e conduzindo a polarizagdes.

* Polarizacdo das notas Fal, Ré#4 e DO#7 : resultantes das trés
camadas iniciais, estas trés notas sdo polarizadas até o final da secao.
Pertencem ao espectro de Fal, sendo que a primeira é a fundamental,
0 Ré#4 corresponde ao 7° parcial, e 0 DO#7 esta proximo de 49° parcial
(ou 7° do Ré#4). E importante ressaltar que, pelo fato do piano ser um
instrumento temperado, esses parciais sdo aproximados.

* Processos locais de diferentes temporalidades: cada camada
desenvolve uma trajetéria em forma de onda que apresenta
individualmente  variacbes de aceleracdo e desaceleracao,
possibilitando um processo de expanséao até o final da secéo.

» Trajetdéria simulando modulacdo em anel : realizada a partir das
notas polarizadas Fal, Ré#4 e DO#7.

» Trajetéria de Dindmica: variacdo de intensidade com ambito de

dindmica do ppp ao fffff (e f maximo).
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A Secao G se inicia com as mesmas polarizacdes da sec¢éo anterior,
o DO#4 e os trémulos no grave, mas a inser¢cdo de um elemento melddico
transforma sua textura gradualmente (Exemplo 4.39). Elemento melddico e

polarizacédo do D6#4 vao interagir entre si, adensando a textura inicial.
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EXEMPLO 4.39: Sec¢éo G, pagina 30, 1° sistema.

No Exemplo 4.40, a polarizacdo em D6#4 passa por um processo de
desaceleracdo e de introducdo de novos elementos, dentre eles o Ré#4,
mesclando-se com a camada da linha melddica. Nos baixos, os trémulos iniciam

trechos de polarizacéo de F4l.
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EXEMPLO 4.40: Secao G, pagina 31, 2° sistema.

A linha intermediaria define a polarizacdo em Ré#4 que sera mantida
até o final da secdo. A linha superior se desenvolve por um processo de
aceleracéo, crescendo e densificacdo ascendente enquanto os baixos perdem sua
escrita de trémulos para iniciar a polarizacdo em Fal, presente desde o final da

Secéo F.
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EXEMPLO 4.41: Secéo G, péagina 32, 6° sistema.

Na Figura 4.17 sao destacados os inicios de cada polarizacdo. Na linha

superior os agregados evoluem para o registro agudo do

piano conduzindo a

polarizacdo de DO#7. Nota-se que a independéncia de cada camada € mantida

atraves do desenvolvimento de diferentes temporalidades.
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FIGURA 4.17: Esquema 1 dos agregados harménicos da Secéo G.
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Conforme o Exemplo 4.42, a camada de registro agudo é conduzida a
um crescendo e acelerando, adensando a polarizagdo de D6#7 para 10 notas por
segundo. As outras duas camadas também desenvolvem um crescendo, mas
cada uma tera seu proprio desenvolvimento temporal direcionadas a uma
desaceleracdo e intensificacdo da dinamica. Aqui, o0 movimento natural de

crescendo e acelerando cede lugar a um alargando que sera sentido até o final da

obra.
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EXEMPLO 4.42: Secao G, pagina 33, 2° sistema.

Como cada polarizacdo € definida em um registro diferente, o ouvido
capta suas transformacfes individualmente. As percepcdes de frequéncia,
duracéo e aceleracdo sédo percebidas ndo por valores absolutos, mas através da
relacédo entre os elementos.

Na Figura 4.18, as polariza¢cbes dao origem a uma nova simulagao de
Modulacdo em Anel, mas que, ao contrario da Secéo E, esta nova simulacdo nao
é direcionada a um efeito cadtico de utilizacdo do processo, mas sim como

gerador de alturas pertencentes ao mesmo espectro de Fal.
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FIGURA 4.18: Esquema 2 dos agregados harménicos da Secdo G.

No Exemplo 4.43, um pequeno trecho dessa Modulacdo em Anel
estd sendo apresentado. As linhas polarizadas estdo nitidamente em distintas

temporalidades.
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EXEMPLO 4.43: Secgéo G, pagina 34, 3° sistema.

Enquanto os agregados resultantes da Modulacdo em Anel sao
inseridos, as notas polarizadas realizam um grande crescendo e alargando,
expandindo o tempo de duracdo entre cada frequéncia geradora. No Exemplo
4.44, este crescendo alcanca os limites de intensidade com as dinamicas de fffff e
f max. , reportando ao grau de expanséo e intensificacdo a que a polarizacéo foi
submetida. O espacamento entre as polarizacdes € cada vez maior e de maior
intensidade, enquanto os agregados da modulacdo em anel continuam a se

desenvolver.
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EXEMPLO 4.44: Secéo G, pagina 36, 4° sistema.

A obra se encerra com uma ultima insercdo das polarizacbes num f

maximo, acrescida das notas Si4 — Do#6, conforme pode ser observado no

Exemplo 4.45.
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EXEMPLO 4.45: Secéo G, péagina 37, 1° sistema.

No ultimo esquema, Figura 4.19, as notas polarizadas produzem um
efeito de alargando, ou um estiramento temporal, visto que as trés camadas
impingem diferentes temporalidades simultaneamente. Aliado a esse aspecto, 0s
agregados formados pela modulacdo em anel distanciam-se das polariza¢oes

através do tratamento timbristico e dinamico, criando volumes sonoros.
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FIGURA 4.19: Esquema 3 dos agregados harménicos da Secédo G.

O espectro resultante dessa sec¢do corresponde ao espectro de Fal,
cuja fundamental é a préopria nota polarizada dos baixos. Os outros registros, de
Ré#4 e Do#7 sao aproximadamente ao 7° e ao 49° parciais. Devido ao
temperamento do piano, a ressonancia do 7° parcial produzida pela execucéo do
Fal permite criar um batimento com a nota Ré#4 real, pois a freqiéncia de ambas
possui uma pequena diferenca. Este desvio acarreta no piano a percepc¢ao de um
timbre ndo temperado, como uma desafinacao.

As transformacgfes harmoénico-espectrais desta Secdo G, cujo espectro
resultante é o Fal, remetem ao trémulo Si4 e D66 da Secao A. O inicio da obra
se caracteriza pela ambiglidade do espectro gerador, na qual as notas que
compdem a sec¢do pertencem tanto ao espectro de Fal como ao de LA0. Na
Secao G o espectro de Fal se concretiza.

Tendo em vista o aspecto direcional da obra, podemos levantar como
hipdtese a construcdo de Territoires ser baseada em um Unico grande processo,
sugerido pela apresentacdo das notas Si4 — D66 (parciais de Fal) no inicio da

obra e efetivado no espectro final da Secéo G.
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Desta forma, a inclusdo das referidas notas no primeiro e no ultimo
compassos da obra se completam, possibilitando reforcar a teoria de que a obra
se desenvolve como um UuUnico som alargado evoluindo no tempo, cujos
componentes espectrais seriam representados por cada um dos processos que a
compdem.

A associacdo com sua ultima obra para piano € pertinente. Les Travaux
et Les Jours foi composta em 2002, 25 anos apds Territoires e cujas referéncias
abrangem a inclusdo das notas Si4-Do6, a referéncia ao espectro de Fal e a
extensdo da peca, em 40 minutos. Mas denotam uma compreensivel
transformacao de sua escritura, através da divisdo em pequenas partes, nove ao
total, e de uma escrita mais intimista.

Na afirmativa de Murail, como nota em seu CD de obras para piano ele
esclarece:

De certa maneira, “Les travaux et Les Jours” esta ligada a
“Territoires de L Oubli”, mas escutam-se as ressonancias do piano
de maneira diferente. A obra procura também resolver um
problema  formal: nove  pegas, independentes, mas
minuciosamente entrelagadas. A musica gira ao redor do trémulo
si-do, e apoia-se sobre a ressonancia de um fa grave, que s6 é
revelado no extremo fim do ciclo; como “Territoires de | "Oubli”,
para que o desfecho seja fechado... provisoriamente." (Murail,
encarte de CD, 2005)

| es Travaux et les Jours’ renouent, d’'une certaine facon, avec « Territoires do I'Oubli », mais
écoutent les résonances du piano d’'une maniére différente. L'oeuvre cherche aussi a résoudre un
probléme formel: 9 piéces, indépendantes, mais minutieusement entrelacées. La musique tourne
autour du trémolo si-do, et s’appuie sur la résonance d'un fa grave, qui n’est dévoilé qu’a I'extréme
fin du cycle; comme « Territoires de I'Oubli », afin que la boucle soit bouclée... provisoirement.”
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CAPITULO 5
ASPECTOS INTERPRETATIVOS DE TERRITOIRES DE L"OUBLI

Este capitulo apresenta os principais aspectos abordados no estudo da
concepcao interpretativa de Territoires de L Oubli. Apés o desenvolvimento dos
capitulos anteriores, através de referéncias histéricas, estéticas e aspectos
analiticos, apresenta-se, neste capitulo, a interacdo dos aspectos ligados a
compreensao interpretativa, com as reflexdes possibilitadas pelo aporte analitico-
tedrico e pelas atividades interativas, apresentadas na forma de citacbes do
compositor, extratos da aula com a pianista Dominique My e comentarios das
aulas no atelié da pianista Martine Joste.

A pesquisa utiliza como referéncia a interpretacdo da pianista
Dominique My (concernente aos exemplos extraidos de sua gravacdo e as
orientacdes obtidas em aula), mas podem ser citadas duas outras gravacdes da
obra (ver Capitulo 3), nas versbées de Roger Muraro (1996) e de Marilyn Nonken
(2003). Analisa-las permite aproximar experiéncias individuais com resultados
diversos. Entretanto, ressalta-se que ndo € objeto dessa pesquisa uma analise
comparativa de interpretacdes, e sim, afirmar o carater multifacetado que a
interpretacdo de uma obra possibilita.

Abordar a concepcéo interpretativa € possibilitar apontar diretrizes que
ndo se fixam em uma Unica interpretacdo, mas que podem auxiliar em
interpretacdes diferentes da prépria autora e de outros intérpretes que tenham
contato com o estudo aqui reportado. A concepcao interpretativa € anterior a
interpretacdo, englobando toda trajetéria de pesquisa realizada através de
reflexdes teoricas, andlise, entrevistas, experiéncia de execucao da obra, aspectos
que permitiram construir essa concepc¢ao. Além do resultado artistico alcancado,
como proposta de metodologia cientifica, esta trajetoria pode ser vista como um
paradigma passivel de ser estudado e aplicado em outras obras que abordem

guestdes estéticas similares.
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A estrutura deste Capitulo esta vinculada a duas secfes: 5.1 A
Interpretacéo subsidiada pela Analise e 5.2 Referéncias Interpretativas da Obra. A
primeira secdo apresenta um levantamento de questbes que tangenciam as
atividades da andlise e da interpretacdo procurando tracar possiveis caminhos,
principalmente no que se refere a pesquisa em interpretacao.

Na segunda sec¢do, seguindo a idéia da construgdo da obra em
processos globais e locais do Capitulo 4, sédo enfocadas as Diretrizes Globais e
as Abordagens Locais da obra. Os aspectos relacionados com a temética
interpretativa séo resultantes da interacdo entre a analise apresentada no capitulo
anterior, os aspectos teoricos abordados no Capitulo 2 e as atividades vinculadas
ao Estagio realizado na Franca: entrevista com o compositor Tristan Murail
(Anexo 1), aula com Dominique My (Anexo IlI') e as orientagcdes imprescindiveis
com o Prof. Dr. Mikhail Malt (aspectos teodricos) e com a pianista Martine Joste
(aspectos praticos), sem as quais esta pesquisa ndo se realizaria na sua

totalidade.

5.1 AINTERPRETACAO SUBSIDIADA PELA ANALISE

Como ja foi reportado em capitulos anteriores, a pesquisa aqui
apresentada tem por objetivo selecionar e ressaltar elementos relevantes da
composicdo que aportem novas possibilidades de interpretacdo que a prépria
leitura da obra permite. A partir deste viés, discute-se nesta secdo a relevancia
entre visdo analitica e interpretativa além de uma possivel conciliacdo entre
ambas, como a desenvolvida durante a pesquisa. Os pressupostos aqui discutidos
sdo subsidiados por autores como Cook (1999a), com seu artigo Analysing
Performance and Performing Analysis, e Dunsby (2004), com Analyse et
Interprétation.
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Partindo-se do pressuposto que ndo existe uma unica concepgao
interpretativa (como ja exposto na introdugcédo da tese), também n&o existe uma
execucao unica. A partir deste ponto de vista, podemos caracterizar a pesquisa
por uma busca de entendimento da obra vinculada a uma concepcdo atual da
autora que, eventualmente, podera sofrer transformacdes futuras. De uma forma
geral, esta postura foi conduzida pela observacdo e reflexdo sobre diversos
fatores inerentes ao processo de criacdo musical de Territories de I"Oubli.

Segundo Cook, a interpretacdo é uma atividade cuja natureza
pressupde diversas realizacbes possiveis, salientando-se seu aspecto de
multiplicidade:

Se hoje, por outro lado, estamos satisfeitos em deixar mil flores
tedricas florescerem, entdo a Unica base epistemoldgica para isto
deve ser uma conviccdo de que cada abordagem cria sua prépria
verdade ao instigar suas prOprias percepcdes, trazendo a
realidade uma dimensdo de experiéncia que coexistirA com
quaisquer outras."Performativity™’, em suma, é o fundamento do
pluralismo.? (Cook, 1999a, p.261).

Nas obras do repertdrio classico € comum que grande parte do trabalho
interpretativo seja transmitido segundo uma tradicéo oral, através de geracdes de
pianistas que se desenvolveram a partir de escolas de grandes intérpretes do
piano. Mesmo esta postura vem se transformando nos ultimos anos, através de
trabalhos em musicologia e analise, ampliando o papel do intérprete no processo

de execucado musical. Segundo Dunsby:

De todas estas forgcas dominantes que moldaram nossa concepg¢ao
de interpretacdo musical, nenhuma concilia um lugar sistematico
nas salas de ensaios ou nas escolas de musica, onde a moeda de

troca fundamental é a tradicdo auditiva e oral: é igualmente
ocultado o pragmatismo do musicologo que, um belo dia, pode

! Termo criado por Cook para designar a atividade da Performance.

2 uf today, by contrast, we are content to let a thousand theoretical flowers bloom, then the only
epistemological basis for this must be a conviction that each approach creates its own truth through
instigating its own perceptions, bringing into being a dimension of experience that will coexist with
any number of others. Performativity, in short, is the foundation of pluralism.”
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descobrir o documento que colocard em questdo alguns aspectos
de interpretacéo de ontem.® (Dunsby, 2004, p.1043)

Quando falamos do repertorio contemporéaneo, consideramos a
existéncia de estéticas composicionais, muitas vezes, ainda nao sistematizadas,
cuja notacdo e escritura estdo num estagio de permanente experimentacdo. Nao
seria possivel interpretar uma obra sem um minimo de conhecimento a respeito de
sua estética ou estratégia composicional, principalmente se considerarmos que o
contato com o préprio compositor nem sempre é possivel. Neste aspecto, associar
o trabalho de analise com a interpretacdo € um fator essencial para levar o musico
a uma imersdo na obra. E neste campo que se desenvolve esta pesquisa, com o
intuito de aprofundar questdes que so a partitura ndo esclareceria.

Entretanto, ha uma grande parte de analistas que procuram realizar
uma ligacdo somente entre a estrutura da muasica e a interpretacdo, de maneira a
subordinar a interpretacdo a essa determinada estrutura. Cook, em seu artigo
"Words about Music” (1999b), realiza um pequeno histérico dos tipos de analises

existentes e suas conexdes com a interpretacao:

Quando as pessoas falam de analise e performance, geralmente é
a primeira que se referem: escritos de analistas e tedricos
profissionais que tentam estabelecer algum tipo de conexdo entre
a estrutura da musica e sua performance, e que em alguns casos
sdo explicitamente dirigidos ao intérprete. Mas ha outro tipo de
literatura, embora raramente reconhecida como tal, que é o
trabalho de intérpretes profissionais, e que €& exemplarmente
representado pelos livros de Alfred Brendel.* (Cook, 1999b, p.12)

® “De toutes ces forces dominantes qui ont fagonné nos conceptions de I'intérpretation musicale,
aucune n’accorde une place systématique a la salle de répetition ou a I"école de musique, ou la
monnaie d"échange fondamentale est la tradition auditive et orale ; est également occulté le
pragmatisme du musicologue qui, un beau jour, peut découvrir le document qui remettra en cause
guelque aspect des intérpretations d”hier.”

* “When people speak of analysis and performance, it is generally the former to which they refer:
writings by professional analysts and theorists which attempt to establish some kind of linkage
between the structure of music and its performance, and which are in some cases explicitly directed
at the performer. But there is another literature, though rarely recognized as such, which is the work
of professional performers, and which is best represented by Alfred Brendel’s books.”
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O trabalho de Alfred Brendel reforca o paradigma no que tange a sua

preocupacao em refletir na analise as bases interpretativas. Ele menciona:

O que, entdo, o intérprete deveria fazer? Duas coisas, acredito.
Deveria tentar compreender as intencdes do compositor, e
procurar dar a cada obra o efeito mais forte possivel.
Frequentemente, mas ndo sempre, a primeira questéo resultara da
segunda’ (Brendel, 1976)

Ainda Cook, em seu artigo "Words about Music”, aponta o trabalho de
tedricos cuja abordagem entre interpretacdo e analise ndo se processa através do
trabalho de integracdo entre ambas. Como exemplo, ele cita as analises de J. Rink
que indicam, ndo uma interacdo, mas uma ponte entre analise e performance; e
as andlises de W. Berry, reforcando uma inflexibilidade de pensamento entre
analise das estruturas e interpretacao.

Segundo um testemunho do pianista Claude Helffer, notério intérprete
do repertério contemporaneo, suas experiéncias com analise encontraram

ressonancia num curso com o compositor e regente Max Deutsch:

Deutsch me ensinou, sobretudo, a idéia de ndao fazer uma anélise
ponto a ponto, como tinhamos tendéncia a fazer [nos cursos] de
Leibowitz, mas extrair da obra estudada aquilo que ele chamava
de “pérolas raras”. Esta expressdo e o conceito me ficaram,
sobretudo por que se trata de uma andlise para os intérpretes.
Contrariamente aos compositores para quem uma analise
exaustiva € necessaria, € necessario mostrar aos intérpretes
algumas pérolas raras que indiquem a esséncia da obra.® (Serrou/
Helffer, 2005, p.99)

O que caracteriza uma interpretagcdo € uma confluéncia de elementos

de referéncia que abrange os contextos historicos do compositor e do intérprete,

®> “What, then, should the interpreter do? Two things, | believe. He should try to understand the
intentions of the composer, and he should seek to give each work the strongest possible effect.
Often, but not always, the one will result from the other.”

& [Deutsch] m“a surtout appris I'idée de ne pas faire une analyse point par point, comme on avait
tendance a le faire autour de Leibowitz, mais d’extraire de I'oeuvre étudiée ce qu’il appelait
guelques « perles rares ». Cette expression et le concept me sont restés, surtout lorsqu’il s agit
d"analyse pour les interpréetes. Contrairemente aux compositeurs pour qui une analyse exhaustive
est nécessaire, il suffit de montrer aux intérpretes quelques perles rares qui indiquent I’'essence de
I"oeuvre.”
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aspectos teoricos (estéticos, filosoficos, etc.) da composicdo e a abordagem
desses elementos pelo intérprete. Podemos ainda salientar, que no momento da
interpretacdo sdo associados o préprio meio fisico de realizacdo (acustica da sala,
instrumento, técnica instrumental, etc.) a poética da obra. Dessa maneira, a

interpretacdo de uma obra jamais é fixa. Ainda segundo Helffer:

(...) na musica ha zonas de liberdade que fazem ser impossivel
afirmar que haja uma Unica interpretagdo possivel, mesmo
seguindo rigorosamente o texto. Como na matematica, em certos
teoremas de Goédel’, h4 na musica zonas de indeterminacéo, e
esta no artista as executar.? (Serrou/ Helffer, 2005, p. 203)

Murail salienta que a verdadeira obra seria a “partitura ideal” dos
proprios esbocos do compositor, e que o importante € conservar suas relacoes

homotéticas® entre musica percebida, tocada e escrita:

Nem a partitura escrita, nem a execucao sado a propria obra, mas
representacdes mais ou menos fiéis desta obra. E nos rascunhos —
esquemas gréaficos que evoquei antes, listas, algoritmos, etc. — que
podemos encontrar o traco da partitura “ideal”. Da passagem a
partitura notada ordinariamente, importa, essencialmente,
conservar as relagfes. Devemos procurar uma relacdo homotética
entre musica percebida, musica tocada, partitura escrita, sem
esperar uma equivaléncia total. Teremos em conta, também, a
existéncia de mecanismos auto-corretivos do ouvido (fisiol6gicos e
culturais).® (Murail, 1989, p. 60-61).

" Teorema da Incompletude de Godel, também designado por Teoremas da Indecidibilidade, é o
nome atribuido a dois teoremas demonstrados por Kurt Godel. Teorema 1. "Se o conjunto
axiomatico de uma teoria é consistente, entdo nela existem teoremas que ndo podem ser
demonstrados (ou negados)" e Teorema 2: "N&o existe procedimento construtivo que demonstre
que uma tal teoria seja consistente”. (Wikipedia, Teorema da Incompletude).

®4(...) il y a dans la musique des zones de liberté qui font qu’il est impossible d”affirmer qu’il ny a
qu'une interprétation possible, méme en suivant rigoreusement le texte. Comme dans les
mathématiques, avec certains théorémes de Godel, il reste en musique des zones
d’indétermination, et c’est a I"artiste d"en jouer.”

° Homotetia: que possui infindaveis pontos de concordancia ou de semelhanga.

19 “Nj la partition écrite, ni I'exécution ne sont donc I'oeuvre elle-méme, mais des représentations
plus ou moins fideles de cette oeuvre. C’est dans les esquisses — schémas graphiques que
j"évoquais plus haut, listings, algorithmes, etc. — que I'on peut retrouver la trace de la partition
« idéale ». Dans le passage a la partition notée ordinairement, il importe, essenciellement, de
conserver les relations. On doit chercher une relation d"homothétie entre musique percue, musique
jouée, partition écrite, sans espérer un équivalence totale. On prendra aussi en compte |’ existence
de mécanismes auto-correcteurs de I'oreille (physiologiques ou culturels) .”
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Neste sentido, pode-se concluir que interpretar € possibilitar a criagdo
dessas relac6es de maneira a traduzir e reconstruir a obra, partindo-se da partitura
escrita para as intencbes do compositor, obtidas através da aproximacdo a
“partitura ideal”.

A interpretacdo pode ser auxiliada pela analise, assim como a analise
pode se beneficiar do trabalho interpretativo, mas seus enfoques diferem. Para a
interpretacdo, a analise permite aprofundar conceitos, técnicas, elementos de
construgcdo da obra que possibilitem elucidar suas questdes essenciais e, através
da oOtica pessoal de cada intérprete, operar sua recriacdo. Para a analise, a
interpretacdo permite alcancar elementos da obra que ndo se baseiam no escrito,
que tecem as relacdes entre a possivel intencdo do compositor e a abrangéncia

da obra como um todo. Segundo Dunsby:

(...) Compreender uma estrutura musical para tentar explica-la e
compreender uma masica para comunicar sdo dois exercicios
diferentes (...). Estes dois pélos (...) mantém uma relagéo
intrinseca e se superpfem numa certa medida, mas a
superposicdo ndo é jamais total.'* (Dunsby, 2004, p.1044)

Para finalizar estas reflexdes sobre a associacao entre interpretagéo e
andlise, pode-se incluir uma outra associacao, entre compositor e intérprete. A
obra se realiza durante a execucdo, mas o caminho entre idéia inicial e realizacéao
€ extremamente complexo. A adequacao entre idéia original e partitura, e desta
para a interpretacdo, transforma a obra em uma outra realidade. Visto que o
vinculo entre compositores e intérpretes € uma situagdo impar, talvez mais
proxima no caso do proprio grupo L’ltinéraire, a andlise € abrangida como uma
mediadora, como uma possibilidade de aproximacdo das idéias iniciais do

compositor que permite ao intérprete desvendar sutilezas da obra. Para Murail:

1 “Comprendre une structure musicale pour tenter de I"expliquer et comprendre une musique pour
la communiquer sont deux exercices différents. (...) ces deux pbles (...) entretiennent un rapport
intrinséque et se superposent dans une certaine mesure, mais la superposition n”est jamais totale.”
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E vantajoso para um compositor ouvir interpretacdes as vezes
muito diferentes mas, no entanto, coerentes de suas obras. E a
prova de tudo que ainda escapa a notacdo - embora com a
evolugdo musical tenha-se a tendéncia a notar os parametros do
som cada vez mais precisamente. Resta ainda o nao-dito, ou muito
mais o n&do-escrito (...).*? (Murail, 1999, p.26)

5.2 REFERENCIAS INTERPRETATIVAS DA OBRA

No trabalho de interpretacdo de Territoires de ['Oubli foram
selecionados dois aspectos principais: o primeiro conduz as diretrizes globais da
obra, enfatizando as relacdes temporais e gerais; 0 segundo aborda aspectos
locais, especificos como detalhamento de algumas passagens e enfoque em
pontos que possibilitem exemplificar a probleméatica local e alguns detalhes da
técnica pianistica necessaria a interpretacdo da obra. Esta divisdo esta
diretamente vinculada aos aspectos analiticos desenvolvidos no Capitulo 4. Os
pontos abordados a seguir estdo relacionados aos processos globais e locais

discutidos no capitulo anterior.

5.2.1 Diretrizes Globais

Conforme apresentado no capitulo anterior, uma das caracteristicas
idiomaticas de Territoires de I'Oubli € sua construgdo por processos. Para
conceber uma interpretacdo baseada nesse tipo de construcao, foi realizado o
estudo das possiveis Direcionalidades da obra, no qual se inserem aspectos da
Dinamica e de sua Temporalidade .

Para melhor representar as direcionalidades da obra, foi desenvolvido
um sonograma a partir da gravacao de Dominique My no qual estdo indicadas a

12 «C’est profitable pour un compositeur d”écouter des intérpretations parfois trés différentes mais
néanmoins cohérentes de ses oeuvres C’est la preuve de tout ce qui échappe encore a la notation
— bien qu“avec I"évolution musicale on ait eu tendence a noter de plus en plus précisément les
parameétres du son. Il reste encore du non-dit, ou plutdt du non-écrit (...)."
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divisao tripartite (I, 1l e 1ll), as flechas direcionais e os pontos de maior e menor
tensao.

No entanto, é de extrema importancia salientar que estes processos
sdo sobrepostos e cujos pontos de convergéncia nao representam todos 0s
processos que ocorrem concomitantemente. Desta forma, estdo sobrepostas
diferentes temporalidades, pois cada processo interno se desenvolve segundo
evolucdes independentes.

A indicacdo das direcionalidades se refere aos grandes movimento de
tenséo e relaxamento que séo desenvolvidos na obra, de maneira a possibilitar as
concomitancias dos diversos processos.

No capitulo anterior, abordou-se que a divisao tripartite esta associada
aos pontos de menor e maior tensdo, sendo assim, o inicio da Secdo C
corresponde ao ponto de menor tensao e o final da Secdo E ao ponto de maior
tensao.

Segue-se a Figura 5.1, apresentacdo do sonograma que permite
considerar a obra em sua relacdo temporal. A barra horizontal do gréfico
representa o eixo temporal medido em minutos enquanto a barra vertical (a direita
do gréafico) representa o eixo das frequéncias. As cores indicam a intensidade,
percorrendo azul, verde, amarelo e vermelho (do pppp ao fffff). Tendo em vista os

processos descritos no capitulo anterior e as indicacfes na partitura:
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Figura 5.1: Sonograma de Territoires de I"Oubli com indica¢cdes de possivel direcionalidade.
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Os direcionamentos, apresentados na Figura 5.1, sdo conduzidos por
transformacdes graduais de maneira a reforcar a percep¢ao desses movimentos.

Na interpretacdo, salientam-se os principais pontos de convergéncia da obra

* Inicio da Secédo C (passagem da parte | para a Il, vide Fig. 5.1):
como ponto de menor tensdo, desenvolvido por um grande ralentando
escrito cuja dinamica parte da ressonancia para chegar ao ppp. Sua
textura € mais rarefeita, espacada, o andamento em seminima igual a
30 é a metade da pulsagdo basica da obra (seminima igual a 60).As
notas usadas se concentram no registro agudo, portanto com pouca
ressonancia no piano e menor concentragdo de componentes
espectrais. Os ecos sdo adicionados partindo-se da ressonancia e
chegando a pppp, a sobreposicao desses fluxos melodicos pressupde a
diferenciacdo de timbres, que deve ser clara em cada uma das linhas
reforcando fluxos melddicos distintos.

» Cadéncia da Secéo E (final da Parte I, Fig. 5.1): como ponto de
maior tensdo, realizada através de trémulos, trinados, grupos de
acordes encadeados, dinamica que requer fff, andamento que prioriza a
velocidade para criar efeitos eletronicos, de maneira a sustentar a
energia requerida nessa se¢ao mesmo nas regides agudas.

* Final da Secédo G (final da obra, na parte Ill, Fig. 5.1): polarizacdo
de notas que se alargam associadas a um enorme crescendo, com
indicacdes de dinamica de fffff (5 fortes) e f maximo, o que denota a
maior graduacédo dinamica da peca. Os alargandos séao alcancados de
maneira independente entre as camadas, que se caracterizam pela

polarizacéo de registros distintos.
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obra:

Pode-se ainda considerar pontos de convergéncia secundarios da

* O Adensamento da Secdo A, no inicio da obra, é produzido por um
trémulo rapido (no minimo 18 notas por segundo) que parte do minimo
de dindmica possivel e chega ao crescendo da primeira onda.
Caracteriza-se o movimento, a variacdo dinamica e de velocidade que
se transforma gradualmente na insercdo de cada nova onda durante
toda a secdo.

* Os Processos P2 , presentes no inicio da Secédo B, final de C e final
de D, ttm em comum uma linha polarizada de grande crescendo e
acelerando cujos trémulos se intensificam até criar uma massa
espectral de ressonancias que permite ouvir 0s parciais emergentes.

* O Inicio da Secéo F, cuja indicacdo de pppp indica um ponto de
baixa tensdo (segundo ponto de menor tensdo). Esta secao
corresponde a filtragem da cadéncia realizada na Secéo E, na qual um
grande decrescendo conduz aos trinados (e arpejos) nas notas D06 e
Réb6.

» Final da Secéo F, apresenta forte adensamento da nota polarizada
Do#4 através de crescendo e acelerando nas repeticbes. Este
adensamento é intensificado pelo reforco nos graves, cujos agregados

e trémulos realizam aceleracdes e crescendos em ffff.

Estas indicacbes de direcionalidade denotam uma referéncia para a

interpretacdo e ndo uma “norma de realizagcdo”. Tendo em vista que a

interpretacdo é uma atividade que pressupde um pluralismo, esses pontos

apresentados estdo baseados em referéncias que devem, a todo o momento,

estar condicionadas a escuta. Este repertério esta, literalmente, baseado na

percepc¢ao do resultado sonoro, sem a qual nao se realiza.
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Descrever uma possivel compreensédo global da obra tendo em vista
sua direcionalidade ndo se mostrou uma tarefa simples, sobretudo porque varios
aspectos precisaram ser ignorados para poder esclarecer a sensacdo de
movimento da obra.

Na Secédo A, existem dois fortissimos escritos, um no 2° sistema da
pagina 4 e o outro no 2° sistema da pagina 5, mas além dessa dinadmica escrita,
ha um jogo de acelerando e crescendo, (ver se¢cdes 4.1 e 4.2 do Capitulo 4)
produzido para a introducédo do La0, na Secao B, que propicia o0 adensamento do
espectro necessario a producéo do parcial Sol4 (196Hz), posteriormente tocado. E
em direcdo a esse adensamento que toda Se¢do A é desenvolvida. S&o 9 ondas
que se desenvolvem tendo as notas si-do como guias de transformacéo, e cuja
dindmica e adensamento harménico devem ser construidos. Assim, observando o
apice de cada onda teremos a sequéncia de dinamicas f, mf, p, mf, mf, f, f, ff e ff
(correspondente a dinamica de cada onda) que somente pela escrita da obra ja
revela esta direcionalidade. Conforme apresentado no Capitulo 4, os outros
parametros se processam da mesma forma.

A Secdo B segue desse adensamento para se direcionar a
ressonancias que, produzidas e polarizadas, conduzirdo ao registro agudo do
piano, e s6 entdo o processo de Rarefacdo sera efetivado. No ambito da
temporalidade, o final da Secdo B apresenta uma variacdo de andamento de
seminima igual a 60, diminuindo para 50, 40 e finalmente 30 no inicio de C. Esta
desaceleracdo vem acompanhada de ralentandos e de uma escrita ritmica cada
vez mais espacada. Um ff no dltimo sistema da pagina 6 reforca a sensacao desse
processo de rarefacdo, onde a dinamica € caracterizada por um grande
diminuendo de ff, f, mf, p, pp e acrescido do pedal esquerdo (una corda). O grande
adensamento realizado anteriormente sé € lembrado por suas ressonancias, cada
vez mais rarefeitas, que conduzem ao minimo de tenséo da obra.

Estes dois movimentos, os processos de Adensamento e Rarefagéo se

complementam fechando a Parte | da obra.
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A Secédo C se processa de forma semelhante, na qual um adensamento
dos ecos, que gradualmente acelera, cresce e densifica, se direciona a outro
Processo P2, e deste ao fim da secdo. Neles, a direcionalidade € construida
lentamente levando-se em conta varios parametros simultaneos. A atencdo se da
em como gerir 5 paginas de adensamento dos ecos (pag. 7 a 12) cujo
desenvolvimento se processa a partir da transformagdo gradual das células
iniciais. Sao 19 transformacgdes (letras a a s), partindo-se de ppp, com seminima
igual a 30 (5 notas na célula a) até a conducgdo da célula r para o primeiro grupo
de notas de s, compreendendo mais de 100 notas numa duracdo de
aproximadamente 14 segundos (indicada pelo compositor). Esta condensacao
ritmica, harmonica e consequentemente espectral transformara a trama para dar
origem a novas ressonancias de outro processo P2.

Esta direcionalidade é construida pelo caminho entre os pontos de
convergéncia, pela ligacdo que vai permitir criar a sensacédo de continuidade e
direcionalidade.

Sem uma diviséo clara entre a sec¢des circundantes, a Se¢cdo D € uma
transicdo entre C e E (conforme visto no Capitulo 4), desenvolvida entre dois
processos P2. SO esta caracteristica permite dar atencdo a um grau de
transitoriedade possibilitado pelas figuras dos graves com ostinato palindromo. A
direcionalidade aqui € manter um estaticismo que, através da introducdo de
pequenas respiracdes possibilite o desenvolvimento do novo processo P2. Outra
caracteristica da Secdo D é a permanéncia de elementos de C até iniciar uma
aglutinacdo dos fragmentos melddicos e a polarizacdo das notas que serédo
usadas como simulacdo da modulacdo em anel em E. Os elementos de D séo
sobrepostos a emergéncia dos elementos de E nessa mesma regiéo.

O climax da peca e, portanto, o grande centro de convergéncia desses
direcionamentos, se encontra na Sec¢do E. No trabalho interpretativo, a
aglomeracao e intensificacdo da textura é feita por pequenos passos que tangem
o acorde gerador da modulacdo. Sao incorporados pequenos direcionamentos a

cada insercdo desse acorde até sua desestabilizacdo numa textura sobreposta e
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densa na pagina 22, em que o acorde se desintegra dando origem a cadéncia.
Esta cadéncia conduz a dois momentos, o 1° € o adensamento dos trémulos
conduzidos para atingir o apice nas notas Do6-Réb6 no penultimo compasso da
pagina 23, e 0 2° que € a conducédo ao ultimo grupo em fff da cadéncia, na pagina
25.

A Secdo F também pode ser descrita como uma secao de transicéo,
mesclando os elementos finais de E com a construcdo de elementos de G.
Partindo-se dos trinados finais da cadéncia, varios arpejos sédo construidos ate a
formacao de linhas melddicas, desta vez direcionando-se para os graves do piano.
A textura de inicio é muito leve, quase como um improviso de pequenas camadas
que saem do pppp para delinear linhas melddicas cada vez mais fortes e
espacadas. A Ultima grande linha delineada esta no 2° sistema da pagina 27, em
ff, contendo aproximadamente uma colcheia por segundo. Depois disso as linhas
se fragmentam e iniciam a construcao dos elementos da Sec¢éo G , polarizagéo do
D064 até suas rpidas repeticdes que conduzem a um sforzato em ff no ultimo
sistema da pagina 29, e adensamento dos trémulos nos baixos por figuras
descendentes de agregados sonoros culminando no 4° sistema da pagina 29, em
ffff.

Na Secdo G as camadas de grave e meédio j& estdo distintas e
permanecerao nesses registros até o final da peca. O direcionamento do registro
agudo vai se processar com a introducdo de um elemento melddico, no inicio da
secdo, que sera adensado numa textura que se assemelha a uma ‘colisdo’ de
notas: quando atingem o maximo de velocidade, correspondente a 11 notas por
segundo em ff (no 2° sistema da pagina 33), a trama se estabiliza, polarizando
uma sO nota, o D6#7. Deste momento até o final este registro vai ralentar e
crescer ao mesmo tempo, num grande alargando, culminando com a Uultima
repeticdo no compasso final da pagina 37, em f maximo, isto €, com dinamica
superior ao fffff. As duas outras camadas vao realizar um processo semelhante,
mas cada uma se desenvolvera por alargandos distintos, tanto na dindmica como

na duracdo. A modulacdo em anel desenvolvida apos essas polarizacdes so fara
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enriquecer a textura da segao, sem interferir nessas diferentes temporalidades e
intensidades de cada camada. Este alargamento produz uma sensacao de
espacamento que altera a percepcao de tempo, possibilitando um grau de tensao
gue conduz a memorizacao das polarizacdes até o final da peca.

Através da compreensédo da direcionalidade da obra, é possivel criar
uma referéncia a apreenséo global para a interpretacdo. Sua utilizagdo permite
que se estabeleca uma escala gradativa em relacao as distribuicdes de dinamica,
as aceleracfes e graduacfes que sado possiveis de serem realizadas além das
indicacdes da partitura.

Com base nesses elementos, cabe ao intérprete realizar o caminho de
transicdo entre 0s processos e a independéncia de cada um, possibilitando
construir gradualmente as diferentes texturas que compdem a obra, interligadas

pela idéia do continuum e suas ressonancias.

5.2.2 Abordagens Locais

No decorrer do estudo de interpretagcédo da obra, diversos aspectos
praticos foram destacados, aspectos esses relacionados a pontos especificos cuja
elucidacdo permitiu uma nova abordagem dessa interpretacéo. Para desenvolver
as idéias que se destacaram na concepc¢do interpretativa de Territoires, foram

selecionados grupos tematicos que possibilitassem abordar os seguintes temas:

a) Metodologia de estudo ao piano;
b) Fraseado;

c) Aspectos da ressonancia;

d) Duragéo, ritmos e temporalidade;
e) Diferenciacdo de Dinamica.
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Esta divisdo tematica também foi aplicada a entrevista extraida da aula
com a pianista Dominique My em anexo (Anexo Il), cujas orientagbes refletem
exclusivamente a interpretacao da obra.

Seguindo a divisado tematica proposta temos:

a) Metodologia de Estudo ao Piano

Pedal. Quanto a utilizacdo do pedal direito do piano (ou pedal de
ressonancia), o compositor indica sua utilizacéo ininterrupta, do inicio ao fim da
peca. Este procedimento possibilita a audicdo dos parciais liberados pelos
agregados harménicos, assim como diminui o carater percussivo do piano.

O pedal € um elemento de primordial importancia na execucéo da obra,
e apesar de ndo haver uma maior dificuldade de execucdo por ndo haver trocas,
devido a extensdo da obra (entre 25 e 30 minutos) aconselha-se habituar a sua
utilizacdo em tempo integral para ndao ocasionar uma fadiga muscular. Como
depoimento da prépria autora, essa fadiga é frequente, diminuida pelo habito de
se executar a obra inteira, mas principalmente em situacdes de concerto ha uma
pequena dorméncia na musculatura ao final da execucao.

N&o se aconselha a utilizagcdo de algum mecanismo de acionamento
automatico do pedal, uma vez que sua utilizacdo “manual’ permite um maior
dominio da execucéo (por exemplo, no caso de ocorrer algum imprevisto, como
desvios acusticos causados por um piano ndo regulado). Impreterivelmente, o
pedal deve estar acionado por toda duracao da obra.

Ainda sobre o pedal, a utilizacao ininterrupta € um procedimento diverso
dos automatismos do repertério tradicional, que solicitam sua troca
constantemente. Pode-se dizer que este tipo de acionamento continuo é uma

expansao das possibilidades do piano trazida pela muasica do século XX.

Reflexos de movimento. Outro fator de importancia quanto a

realizagdo técnica da obra corresponde ao estudo de pequenos trechos, como

165



fragmentos de um compasso, na velocidade indicada. Um dos aspectos do estudo
tradicional salienta a necessidade de se trabalhar lentamente um repertério, fato
incontestavel quanto a clareza e dominio do instrumento. Entretanto, em obras
cujos gestos musicais sdo de grande complexidade, como em Territoires, é de
enorme importancia realizar, além do trabalho lento, o estudo dos reflexos de
movimento, isto €, pequenos trechos que contenham seu gesto, ou direcédo
musical, diretamente no andamento solicitado, para que estes reflexos sejam
desenvolvidos mais faciimente.

Esse procedimento permite criar 0s automatismos para obter os
reflexos de movimento. Pode ser uma passagem polirritmica, ou um grande arpejo
de notas como o grupo de 18 notas na 12 onda da Secdo A, que devido a
velocidade solicitada demandam este tipo de treino. Através dos reflexos de
movimento € possivel agrupar trechos por gestos musicais, promovendo sua
organicidade.

Este tipo de estudo foi indicado pela pianista Martine Joste durante as
aulas de seu Atelier de Musica Contemporanea®. Ainda segundo Joste, trechos
como a primeira onda da Secdo A (pagina 1, 1° sistema) podem ser subdivididos
em unidades menores indicadas por figuras geométricas como triangulos (a cada
3 notas) e gquadrados (a cada 4 notas), como um procedimento comumente
utilizado nas regéncias de Pierre Boulez.

Para Billier (1990, p. 56), em seu livro dedicado a técnica de leitura a
primeira vista de obras contemporaneas, a idéia de fragmentacdo de um trecho,
ou de um compasso possibilita fazer a contagem em fungéo de grupos variaveis
de duracdo e ndo mais em numeros de tempos iguais contidos no compasso.
Esse procedimento permite colocar em evidéncia as diversas células da

construcgdo ritmica de uma obra, auxiliando, sobretudo, obras complexas. Exemplo

dos simbolos utilizados para subdivisdo de compassos:1=I, 2= U, 3=A e 4=[.

'3 Atelier realizado pela autora com a pianista Dominique de marco a junho de 2006 em Le Lillas,
Franca.
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Trémulos na secao A : os trémulos iniciais sdo escritos diretamente na
pulsacdo de 60, ou seja, trémulos por 4 segundos. Estes trémulos devem iniciar ja
no andamento, com no minimo, 18 notas por segundo como no primeiro arpejo. A
sensacao da onda se faz pela dinamica, pelos acelerandos e ralentandos, pelos
agregados espectrais.
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Exemplo 5.1. Trémulos da Secao A.

Trémulos da cadéncia. Os trémulos da se¢do E sdo uma regido de
desestabilizacdo do sistema, na qual a dindmica em ff est4 associada a trémulos
muito rapidos moldados somente pelas linhas de fraseado indicadas. Nenhuma
freqiéncia se sobressai, e sim uma massa sonora que, da instabilidade e
incompreensibilidade termina por ser diluida no trinado. Esse fraseado permite
uma pequena respiracao, também no sentido técnico-pianistico, na qual podem
ser realizados minimos descansos do movimento repetido, através do movimento
circular do fraseado. Sao pequenos repousos de intensidade e de repeticdo no

meio desse movimento de tensao pelas repeticdes e pelo ff.
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Exemplo 5.2. Trémulos da Secao E.

Camadas em G. Grande extensao, para manter nitida a percepcéo das
camadas sobrepostas, sao salientados acelerandos e ralentandos, de maneira a
ser audivel mais que um processo ao mesmo tempo. Nesse caso, aconselha-se

timbrar cada camada juntamente com a diferenciacdo dos registros. A construcao
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da dindmica, aliada aos processos de acelerandos e ralentandos cria uma
percepcdo de blocos que se movem em diferentes temporalidades, como a
sobreposicao de diferentes “filmes” ao mesmo tempo.

Trinados da cadéncia. Os agregados de acordes da cadéncia repetem
0 mesmo procedimento de estudo de reflexo de movimento, apresentado
anteriormente. No Ultimo sistema da pégina 23, os trinados da mao direita séo
acompanhados pela repeticdo da mesma nota na esquerda realizando um
crescendo associado a um acelerando-ralentando, muito comum em sons

eletroacusticos.
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Exemplo 5.3. Trinados “eletrénicos” da Sec¢éo E.

Devido a uma das notas do trinado coincidir com a nota da mao
esquerda, seria impossivel realizar as duas ao mesmo tempo. Como solucéo, e
partindo-se do principio de maskage ou mascaramento da psicoacustica na qual
um som mais forte na mesma freqtiéncia mascara um outro de menor intensidade,
optou-se por excluir a nota do trinado imediatamente no momento em que este
ritmo € produzido, sendo reintroduzida quando o ritmo termina. As pianistas

Martine Joste e Dominique My confirmaram este procedimento.

Gestos. Direcionalidade de fragmentos ou agrupamentos que formam o
correspondente a uma frase no repertorio tradicional. Mesmo que pequenos
crescendos ou diminuendos ndo estejam escritos, € muito importante ressaltar a
direcionalidade desses eventos, contribuindo para sua condugdo musical. S&o

gestos musicais que fazem a sintaxe da musica contemporanea e tornam a obra
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expressiva dentro da estética do compositor. Este elemento foi muito enfatizado

pela pianista Joste, que aborda essas questdes ja no trabalho de iniciacdo

musical**.
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Exemplo 5.4: Direcionalidade de gestos na Secéo E.

Apojaturas: As apojaturas sao vistas como pequenos “brilhos” de sons
que quebram a regularidade dos grupos de notas. Nos ralentandos escritos, as

apojaturas continuam rapidas, enfatizando essa nocéo de destaque da textura.
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Exemplo 5.5: Apojaturas num ralentando escrito da Sec¢éo A.

Direcionalidade. A construcdo da direcionalidade se faz pela
elaboracdo de uma escala de gradacdes que serdo utilizadas em cada parametro
dos processos. Dado um processo de aceleracdo, € importante notar qual a
indicacdo de andamento de inicio e de final, para depois graduar este acelerando.

Assim também com a intensidade, com o0s adensamentos de agregados

4 A pianista Martine Joste é co-autora de dois volumes de iniciagdo musical para criancas, na qual
estdo presentes técnicas e obras de compositores contemporaneos. (Pianolude 1 e 2 da editora
Van de Velde/ Franga).
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harmoénicos, com a relacdo entre processos e com a visao geral da obra,

mantendo a gradacao e relatividade dos parametros.

b) Fraseado

Quadratura [carré] : Segundo a pianista Dominique My (Anexo Il), em uma
obra do repertério contemporaneo, em especial Territoires, € importante realizar
uma quadratura [ou carré] como organizagdo dos compassos. Seria como realizar
um fraseado no repertorio tradicional, mas aqui, esta quadratura permite criar
gestos que agrupem 0s compassos de maneira a memorizar 0os automatismos.
Estes agrupamentos facilitam a compreensdo da obra e de sua interpretacao.
Como exemplos, na Secao E, ela sugere o agrupamento de 3 + 4+ 3 compassos,

ou da forma que melhor reorganizar as idéias composicionais direcionadas a

interpretacao.
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Exemplo 5.6: Agrupamentos de compassos na Secao E.

170



c) Aspectos da Ressonancia

Porque “Territoires de I'Oubli” [ou “Territérios do Esquecimento”]?

Se tomarmos o sentido literal, € o fato que utilizamos o pedal do
piano, de fato isso memoriza 0s sons mas, chega um momento
gue evidentemente eles desaparecem. Logo eles sdo esquecidos
e este jogo define certo nimero (...), um certo nimero de territérios
gue mudam sem parar. (Murail, Anexo I)

Acustica do piano : Além da relacdo formal e estética estudada para a
compreensao da obra, existe a relagdo acustica do que estd sendo desenvolvido,
quer dizer que uma ressonancia sera criada a partir de sons que vem se
desenvolvendo anteriormente em uma acustica especifica, em um piano particular,
a escuta do momento.

A atencdo nas transformacdes graduais sonoras e espectrais é a base
do trabalho da musica espectral, ndo s6 como conceito, mas como realidade
acustica e experiéncia sonora e musical.

E uma escrita extremamente detalhista e pré-determinada, enquanto
que em sua realizacdo ela é mutavel, direcionada para a escuta, para o evento no

momento de sua realizagao.

Percepcdo acustica. Na concepcao de interpretacdo da obra, é
importante destacar que Territoires € inteiramente construido sobre
transformacdes graduais. Suas transformacfes sdo elucidadas através da
observacdo de pontos, mas nessas transformacdes graduais ressalta-se a
importancia da escuta dos elementos para que essas transformacdes ocorram. Se
a atencdo nao estiver voltada para as ressonancias que estdo sendo criadas, é
impossivel conduzir gradualmente uma determinada passagem.

Por exemplo, na Secao B, os acordes condensados geram o parcial na
nota Sol3 (vide Capitulo 4 , Processo P2: Condensac¢do de Parcial Emergente),

mas para que ele seja ouvido é necessario um espagamento maior entre 0s
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acordes, sem perder o crescendo. A partir do momento em que esta ressonancia é
ouvida, parte-se em busca da sonoridade mais proxima desse parcial, seja pela
dindmica, seja pelo timbre e constroe-se uma trajetoria gradual do som percebido
até o crescendo da nota real. E este principio que norteia a peca, construir
trajetOrias a partir das ressonancias, e produzir ressonancias através de modelos

gue priorizem 0s aspectos acusticos.

Respiracbes. Durante toda peca, a preocupacdo em se trabalhar com
a percepcédo daquilo que se toca é recorrente. Mas existem momentos especificos
em que o compositor escreve repeticdes cortes ou respiragdes especificamente
em cima do resultado sonoro do momento, como no final da Secéao B, na qual a
repeticdo pode ser executada ou ndo de acordo com a extincdo do som; ou na
Secao E, com tesouras representando cortes ou repeticbes, de acordo com a
ressonancia resultante, ou ainda na Secédo D, em que pequenas respiracdes no
grave indicam momentos em que a ressonancia precisa ser ‘clareada’ para nao

perder a dindmica de ppp apés os palindromos no grave.
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Exemplo 5.7: Respiracdes escritas indicadas na Sec¢éo D.

Ostinato. Quase nenhuma sec¢éo da peca possui repeticoes literais de
uma frase exceto em D, cujos baixos apresentam um ostinato no formato de um
palindromo enquanto os agudos realizam as transformacdes. Este ostinato néo é
perceptivel como tal, mas possibilita criar uma massa sonora indissollivel e mais
simples de ser realizada simultaneamente com as transformacdes do agudo.

Segundo Dominique My:
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Esta é uma peca essencialmente baseada no fendbmeno da
ressonancia. Se pegarmos um acorde em estado fundamental,
neste acorde fundamental ha ressonancia de harmonicos, noés
desejamos as ressonancias de harmdnicos, tocamos essas
ressonancias, deslizamos, pouco a pouco, de um primeiro a um
segundo acorde. (My, 2006, Anexo II)

Batimento: No final da Secéo G, as polarizacdes das notas Fal, Ré#4
e DO#6 criam batimentos entre a nota real e a ressonancia dos parciais nao
temperados. Em especial a nota Ré#4, cuja frequéncia no piano temperado (La
440Hz) é igual a 311,13Hz, correspondendo ao 7° parcial de Fal. No entanto, a
ressonancia real do 7° parcial gira em torno de 305,55Hz. Esta diferenca de
aproximadamente 6Hz cria uma distorcdo do som, causando a sensacédo de um

piano nao temperado.

Escrita pianistica. As técnicas desenvolvidas por Murail em suas obras
para piano permitiram um desenvolvimento das possibilidades acusticas do
instrumento, interferindo também em sua execucao técnica. Como ele mesmo
salienta, sua utilizacdo do piano quanto ao tipo de execugédo é tradicional (n&o usa
0 encordoamento ou outros efeitos além do teclado), mas o resultado difere, pois
suas composicdes retratam uma busca por novas sonoridades relacionadas as
ressonancias inarménicas do instrumento. Muito mais do que se concentrar na
escrita dos 12 sons crométicos tradicionais, as composi¢cées de Murail procuram
trabalhar com o potencial inarménico possibilitado pelas ressonéncias acusticas

do instrumento e sua elaboragdo em timbres complexos.

d) Duracao, ritmo e temporalidade;

Representacdo: Temporalidades sobrepostas sdo apresentadas

atraveés de acelerandos e ralentandos cuja pulsacao basica se altera com:
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* indicagbes como accel., rall. e flechas com variagbes de andamento. Por
exemplo na péagina 4: accel 2(76) - 108.
» realizacdo de aceleracdes e desaceleracdes escritas. Por exemplo, pagina 1,
3° sistema; pagina 3, 5° sistema; pagina 6, 5° sistema.

Para Murail, a notacdo € um aspecto que dificulta a traducdo da idéia
musical em uma compreensao clara ao instrumentista. Ele cita:

z

(...) A notacdo para mim é uma traicdo. E necessario que o
intérprete reencontre a verdade da obra para além da notacgéo (...
Em ultimo caso, prefiro uma notacdo enganosa que restitui ao fim
uma partitura mais fiel. Enquanto que, uma complicacédo de escrita
pode conduzir a resultados totalmente divergentes. E um
paradoxo. Demasiada exatiddo da notagdo conduz a uma maior
falsidade do resultado; uma notacdo falsa pode conduzir a um
resultado mais justo. (...)" (Murail, 1999, p.32)

Tempo de duracgao. Ralentandos, acelerandos, crescendos,
diminuendos, todos esses aspectos precisam de tempo para serem construidos.
Durante sua execucao, estas variagcdes podem ser indicadas, mas ndo possuem
um ponto Unico para se iniciar um crescendo, um diminuendo, acelerando ou
ralentando, pois dependem da acustica, do momento e daquilo que é ouvido, que
retorna como som. Por esse motivo, essa obra depende de uma atencédo do
pianista que vai executa-la para interagir com a obra no momento em que a
executa.

Sobreposi¢do: Nos momentos de defasagem entre os processos, na
qual se sobrepdem diferentes temporalidades, como exemplo na Secdo G, na
qual as trés camadas executam movimentos diferentes em relacdo aos
acelerandos-ralentandos, e em relacdo aos crescendos-diminuendos, a atencao

maior se faz em produzir este efeito continuo das curvas, sem se ater a precisédo

! “| .a notation c’est pour moi une trahison. Il faut que I'interpréte retrouve la vérité de I'oeuvre au-
dela de la notation. A la limite, je préfere une notation mensongere qui restitue a la fin une partition
plus fidele. Alors qu'une complication décriture pourra conduire a des résultats totalement
divergents. C’est un paradoxe. Une trop grande exactitude de la notation conduit a une plus grande
fausseté du résultat ; une notation fausse peut conduire a un résultat plus juste.”
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ritmica escrita. E, sobretudo, o0 movimento como um todo que deve ser observado,
trabalhando-se as propor¢gdes entre os ralentandos e acelerandos para criar a
percepcao dessas diferentes temporalidades. Nesse caso, a precisao ritmica deve
estar subordinada a este movimento “organico” da secao.

Independéncia de temporalidades. Num  exemplo de
independéncia de realizacdo de temporalidades, pode-se citar o final da Secéo C,
no Processo P2, na qual a aceleracdo de uma formula ritmica da linha superior
independe do ostinato dos baixos. Segundo sua direcionalidade, a linha superior
realizada um adensamento enquanto a linha superior desenvolve uma massa
espectral do conjunto de suas frequiéncias em pp.

Em outras secdes da peca, como a Secdo A e B, € importante
conservar a precisao ritmica para que a pulsacdo em segundos seja mantida. O
que se percebe é uma variacdo de aglomerados de notas que se transforma
dentro de uma mesma pulsacdo. Antes de ser um ritmo métrico, € um ritmo
interno, temporal, trabalhado por segundos. A indicacdo da seminima € igual a 60,
isto €, uma pulsacéo para cada segundo transcorrido. As variacbes desse tempo
sao percepcgdes de um tempo interno que se acelera ou ralenta.

No Exemplo 5.8 foi criado um esboc¢o dos ritmos utilizados na Secéo
B, no qual priorizou-se, ndo a precisao ritmica, mas a defasagem criada entre as
duas linhas, destacando a coexisténcia de diferentes temporalidades. Para Murail:

Para mim, a notacdo corresponde realmente a ultima ‘roda da
carroga’. E um mal necessario. Um mal, porque é redutor. Notac&o
significa, no meu trabalho, transcricio para wuso dos
instrumentistas. E o modo de empregar que permite restituir a
partitura que se imaginou. Ndo € mais que isso. Por conseguinte,
h& limitacdes inerentes ndo a notacdo prépria, mas ao ato de notar
e a restituicdo subsequentemente pelo instrumentista - limitacdes
inerentes as faculdades humanas, elogientes em especial no
dominio ritmico.? (Murail, 1999, p.31).

> “Pour moi, la notation correspond vraiment a la derniere roue du carrosse. C’est un mal
nécessaire. Un mal, parce que c’est réducteur. Notation signifie, dans mon travail, transcription a
'usage des instrumentistes. C’est le mode d’emploi qui permet de restituer la partition qu'on a
imaginée. Ce n’est pas plus que ca. Il y a donc des limitations inhérentes non pas a la notation elle-
méme, mais a l'acte de noter et a la restituition dans un second temps par |'instrumentiste —
limitations inhérentes aux facultés humaines, éloquentes en particulier dans le domaine rythmique.”
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Exemplo 5.8 : Esbogo ritmico-temporal da Sec¢&o B realizado como estudo pela autora.
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e) Diferenciac&o de Dinamica

Dinamica. Apresenta um dos pontos mais importantes e um dos mais
complexos a dominar, pois possibilita salientar os processos e criar os resultados
acusticos (associados ao pedal e sua ressonancia). Sdo exemplos: transformar
processos, salientar elementos no continuo, criar graduacgdes das transformacoes,
entre outros. Na interpretacdo, a dificuldade técnica em se criar processos
sobrepostos reside em suas diferentes direcbes, como realizar concomitantemente
crescendo com diminuendo, fff com pp, entre outros.

O dominio das intensidades é um dos aspectos mais importantes da
interpretacdo, no qual se enfatizam efeitos de timbre, de nuances, énfases e

diluicdes.

Diferenciacdo de dindmica na partitura. = Conforme foi salientado pela
pianista Dominique My (ver Anexo Il A2.2.4) durante sua aula, é de extrema
importancia diferenciar as dindmicas na partitura para facilitar seu reconhecimento
durante a performance. Em seu relato, a pianista aconselhou a realizagdo de uma
escala de intensidades, do piano ao forte, selecionando cores para salientar essas
intensidades. Por exemplo, em sua partitura, ela selecionou vermelho para f, verde
para p, azul para mf, etc, e dessa forma, pintando as linhas ou circulando cada
intensidade ficaria mais facil observar que dinamica esta sendo executada.

Devido a complexidade do repertério do século XX, este tipo de
procedimento se tornou necessario como ferramenta para auxiliar o intérprete em
sua tarefa de “decifrar” a partitura. A pianista My reforcou essa idéia declarando
que este procedimento ajuda muito a observar todos os detalhes ao mesmo
tempo. Séo indicacdes de cores nas pautas segundo a intensidade, indicacdes de
divisbes ritmicas, linhas divisérias dos sitemas, diversos recursos utilizados em
suas partituras que sé por essas indicacdes ja possibilitariam um trabalho de

pesquisa sobre a interpretacédo da musica contemporanea.

® Ver anexo I, fragmentos da aula de Dominique My para a autora.
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O pianista Claude Helffer* se referiu ao mesmo procedimento quando
buscou solu¢cbdes de execucdo de Synaphai de Xenakis e sistematizou este tipo de
procedimento em obras posteriores “E, alias, trabalhando Synaphai que eu
aprendi a colori-las para ajudar a me encontrar” (Serrou, 2005, p. 180)

Ao se colorir uma partitura segundo suas variagdes dinamicas, muitos
elementos da obra ficam em destaque, devido, principalmente, a distribuicdo das
intensidades segundo elementos salientados da obra. Em Territoires, conforme foi
descrito anteriormente, a distribuicdo dinamica permite observar todo “jogo” de
sobreposicao e direcionamento de um processo. Sdo camadas que ressaltam da
partitura apos serem destacadas por cores. Segundo My:

Por isso, francamente, se eu ndo colocar cores eu nao toco. Eu
nao vejo as nuances (...) ndo vejo os limites. Com isso, tudo
sobressai (...) vejo tudo ao mesmo tempo, porque iSSO
corresponde a um grafismo, clave, cores, tudo junto. (My, Anexo II)

Ainda de acordo com Dominigue My, é importante criar uma escala de
dindmicas e sobre as mesmas aplicar cores. Para exemplificar, na distribuicdo
das dinamicas em Territoires, cujo ambito ultrapassa 11 gradagfes dinamicas, do
pppp a fffff (sem incluir as ressonancias “R” e a dindmica do mais forte possivel “f
max”), todas as gradacdes sdo muito sutis e se nao estiverem bem construidas
corre-se 0 risco de perder a direcionalidade dos processos, causando uma
situacdo estatica, na qual o compositor enfatiza que deve ser evitada. Isto
também é valido para a distribui¢do ritmica e temporal.

Nas tabelas abaixo temos 2 exemplos de escalas de intensidade, a
Tabela 5.1 apresenta a gradagédo de dinamicas total da obra, enquanto a Tabela

5.2 apresenta um gréfico reduzido a 5 intensidades.

4 Serrou, 2005.
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cor |dinamica
pppp
ppp
pp
p
cor | dindmica
mp
_— pp
p
f
mp
ff
mf
fif f
ffff ff
fffff
Tabela 5.2: Gréfico simplificado de
Tabela 5.1: Grafico de escala de escala de dinamicas

dinamicas

Um procedimento como colorir as partituras tem demonstrado uma
ferramenta de grande auxilio na interpretacdo e analise da mdasica
contemporanea, devido principalmente ao grau de complexidade e detalhamento
que as partituras apresentam. Outra vantagem € poder perceber, como no caso
dos processos, onde se iniciam e finalizam os elementos de um processo, qual a
relacdo temporal entre duas linhas distintas, ou mesmo quais os elementos que
estdo em destaque num determinado momento.
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Exemplo 5.9 . Territoires de I"Oubli, pagina 21, 3° sistema. Colorido pela autora.
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Exemplo 5.10. Territoires de I"'Oubli, pagina 32, 5° sistema. Colorido no computador.

Em Territoires de L'Oubli, a construcdo dos processos organiza de
maneira direcional a forma musical. Sua transformacédo temporal impede a
realizacdo de uma etapa sem se passar pela anterior, criando uma
direcionalidade caracteristica da Musica Espectral entre as décadas de 70 e 80.

Segundo reforgou a pianista Dominique My, é de fundamental
importancia a escuta do intérprete no resultado sonoro da obra no momento de
sua execucao. Varios elementos influem no resultado musical, piano, acustica e
resultado interpretativo, ressaltando a importancia de se ater ao que se escuta no
momento em que se realiza. Reside neste ponto a dificuldade de interpretacao de
uma obra que prioriza a escuta e a transformacao gradual de processos.

A consciéncia da extensdo de cada processo, aliada a sobreposicéo
dos mesmos, requer um trabalho de gradacdo de dinamicas, de tempos, de
independéncia das maos, de texturas extremamente sutil, mas cuja realizagcéo
propicia apreender idéia composicional e interpretacdo em sua complexidade.

No Capitulo 4, foram desenvolvidas ferramentas de analise que
seccionaram a obra para sua melhor elucidacédo, entretanto, € no trabalho de
interpretacéo que ela se reintegra, possibilitando conjugar os movimentos da obra
em suas diferentes temporalidades. Segundo Dufourt:
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(...) O espirito polifénico reaparece, de fato com a necessidade de
coordenar as dimensdes de varias temporalidades heterogénias.
Um processo nao tende necessariamente a regularizacdo, a
transicdo em diregdo a um objetivo. Este ndo é necessariamente
um processo de crescimento de evolugcdo. A questdo da polifonia
reaparece desde que se trate de conjugar diversos ritmos de
evolugdo.® (Dufourt, 2003, p. 253-254)

Na permanéncia dos elementos entre cada secéo, entre cada processo
global, na transformacdo de camadas que persistem independentemente das
grandes direcionalidades, estes aspectos fazem parte de um longo processo que
finaliza enquanto o outro se desenvolve, sdo estes 0s elementos que compdem
Territoires.

Compreender a obra por suas partes corresponde a um soO aspecto da
obra. A analise apresenta seus constituintes, mas a interpretacdo opera a
reintegracdo desses elementos, cuja experiéncia sO pode ser completa pela
percepcao da obra em sua realidade acustica. Também um som, decomposto em
seus componentes espectrais s6 representa uma parte do fenébmeno, cuja sintese

se processa pela interacdo desses componentes com a propria dinamica do som.

> “L’esprit polyphonique réapparait en fait avec la nécessité de coordoner les dimensions de
plusieurs temporalités hétérogénes. Un processus ne tend pas nécessairement a la régularisation,
a la transition vers un but. Ce n"est pas nécessairement un processus de croissance et d”évolution.
La question de la polyphonie réapparait dés qu’il s’agit de conjuguer plusieurs rythmes
d"évolution.”
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CONCLUSAO

Para desenvolver esta pesquisa que se situa no ambito da reflexao
tedrica aliada a pratica interpretativa, foram abordados trés aspectos: a
incorporacao da nocgao de Continuum, a idéia de Processo e o aporte da Escuta.

Territoires de I'Oubli foi de capital importancia para a realizacdo da
tese. Trata-se de uma obra cuja escrita prioriza as ressonancias do piano e que so
pode ser interpretada através da Escuta direcionada aos processos que a
compdem.

O objetivo do trabalho foi elaborar uma concepcao interpretativa
vinculada aos trés aspectos descritos acima, cujo estudo permitiu esclarecer essa
concepcao. A partir desses elementos foram construidas as bases interpretativas
da obra, como observado a seguir:

e a nocdo de Continuum permeou todos os ditames estéticos e
conceituais da obra, todas as transformacbes graduais,
sobreposicoes, alteragbes de texturas, mudancas de densidade,
timbres, de maneira a revelar a natureza acustica do instrumento
por suas ressonancias;

e 0 estudo do conceito de Processo revelou os elementos técnicos
utilizados pelo compositor para gerar a direcionalidade requerida
em Territoires, a organizagao de suas partes, suas interpolagoes,
as transformacodes dos processos, por fim, a realizacado temporal
da obra;

e a Escuta foi o aspecto revelador da pesquisa, a qual foi
incorporada pela pratica instrumental adquirida durante o Estagio
no exterior. Esta interacdo possibilitou a autora interpretar a obra
em sua concretizagdo, ndo como uma idéia, mas como realidade

musical.
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Para desenvolver as bases interpretativas da obra, esta tese foi dividida

em cinco capitulos:

e O Capitulo 1 apresenta as origens da Mdusica Espectral, o
experimentalismo do grupo L’ltinéraire, alguns aspectos das
técnicas composicionais utilizadas em Territoires e cita as
composi¢cdes para piano de Tristan Murail at¢é o momento. O
desenvolvimento das técnicas esta relacionado aos aspectos
analiticos do Capitulo 4, na qual expde os principios que
norteiam a construgcdo dos processos, assim como possibilita
auxiliar nas reflexdes interpretativas. A fase experimental da
Musica Espectral se reflete diretamente no aporte da Escuta
como propulsor da interagdo intérprete e compositor. As obras
para piano permitem tracar uma linha temporal na producéo de
Murail, possibilitando observar as transformacdes em seu estilo
composicional, interagindo com sua concepc¢ao de Continuum e
Processo nessa transformacgéo.

e O Capitulo 2 discute a nogédo de Continuum desde a década de
50, a nocdo de Processo na Musica Espectral, e a importancia da
Escuta no contexto da pesquisa. Por esses aspectos, cria-se a
necessidade de desenvolver uma metodologia clara e eficiente
apresentada no Capitulo 3 . A andlise, desenvolvida no Capitulo
4 vai evidenciar a questdo do Processo assim como do
Continuum. No Capitulo 5, a Escuta entra como um elemento
unificador, influindo diretamente na concepcéo interpretativa.

e O Capitulo 3 elucida a Metodologia aplicada a pesquisa,
destacando-se  aspectos como: construgdo de uma
segmentacdo temporal, utilizacdo de representacbes graficas,

exemplos e sonogramas, assim como esclarece a possibilidade
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de imersao interpretativa para desenvolver a interagdo com 0s
aspectos praticos da pesquisa.

Especificamente no Capitulo 4 € revelada a estrutura da obra,
suas construcdes, sobreposicdes de processos e apresentacao
de aspectos analiticos dos processos de Territoires. A interacao
com as nocdes de Continumm, Processo e a Escuta revelam de
Territoires uma obra chave no entendimento da estética do
compositor no primeiro periodo da Mduasica Espectral. Os
aspectos analiticos permitem revelar a construgédo dos elementos
essenciais que possibilitam as transformacgdes apreendidas pela
Escuta, possibilitam pontuar de que maneira se processa 0
Continuum e dar aporte a concepcao interpretativa, através da
interacao desses elementos.

Finalmente, no Capitulo 5, os trés elementos essenciais,
Continuum, Processo e Escuta, se integram no desdobramento
interpretativo, na qual a obra se revela em sua totalidade. Séo
abordados: a relacdo entre os processos que compdem a obra,
suas transformacdes embasadas na nocdo de Continuum e
processadas através da sobreposicdo de elementos em
diferentes temporalidades, a direcionalidade dos processos tendo
em vista as concentracbes de energia no decorrer da peca, 0S
detalhamentos de alguns pontos da obra que permitem visualizar
sua interpretacdo. Enfim, este capitulo procurou reintegrar a
obra, entre seus aspectos constitutivos, sejam por suas reflexdes
tedricas, sejam por suas questbes estilisticas, sejam por sua
estrutura composicional, revelando a trajetéria de concepcédo

desta interpretagao.
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Frente aos resultados obtidos na Tese, e aos desdobramentos dos

cinco capitulos, é possivel projetar uma gama de trabalhos futuros de natureza

tedrica e pratica:

Aspectos interpretativos

desenvolver um trabalho de associacao entre Territores de I"Oubli e
Les Travaux et Les Jours, composta 25 anos depois;

incorporar a nogdo de Escuta na construgdo de concepgdes
interpretativas de obras do repertério contemporaneo;

desenvolver novos estudos de aplicacdo do Continuum;

aplicar os resultados obtidos na pesquisa em repertdrio de
compositores brasileiros;

pesquisar de que maneira a idéia de Processo substituiu a no¢ao de
Forma na musica tradicional e desenvolver concepgdes

interpretativas para elucida-la.

Aspectos teoricos

e aprofundar os estudos sobre a acustica do piano, no que tange aos

aspectos de ressonancia, inarmonicidade, dentre outros, sob
suporte computacional;

expandir o escopo analitico desenvolvido na tese, vinculado a
esquemas de agregados harmdnicos, sobreposicao de processos,
distribuicdo temporal, mapeamento da dindmica e analise espectral,
com recursos como o ambiente OpenMusic, permitindo a ampliagéo
de ferramentas de analise que auxiliem a construcdo de
concepcodes interpretativas;

aprofundar o estudo de Psicoacustica para uma interagdo entre
varios aspectos como: relacdo dos instrumentos com sua
interpretacdo, percepcao do conteudo espectral; interpretacdo de

repertério semelhante ao da Musica Espectral.
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Esta pesquisa possibilitou abordar a obra em seu contexto historico,
estético, estrutural e interpretativo, cuja interconexao permite 0s passos da
concepcao interpretativa.

Abordar a concepcao interpretativa € possibilitar apontar diretrizes que
podem auxiliar em interpretacfes diferentes da obra. A concepcéo interpretativa
anterior a interpretacdo, englobando toda trajetdria de pesquisa realizada através
de reflexbes tedricas, analise, entrevistas, experiéncia de execucdo da obra,
aspectos que permitiram construir essa concepcéo. Desta forma, esta pesquisa
apresenta uma trajetoria, passivel de ser estudada e aplicada em abordagens
semelhantes.

Numa oOtica de integracdo de todos esses aspectos, foi possivel fazer
um analogia entre seus elementos constituintes com o proprio processo de
analise-sintese sonora. A constru¢cdo em processos, partindo-se do trémulo Si-Do
inicial, se transforma até o espetro final da obra, Fal, que remete ao mesmo
trémulo inicial em Si-Do. Numa alusdo aos espectrais, Territoires € um som
dilatado no tempo.

Esta pesquisa se encerra, ndo com uma resposta, mas como inicio de
vérias indagagfes, como inicio de uma pesquisa que d& seus primeiros passos em
direcé@o a integragdo entre a teoria e pratica musical. Ela aponta uma reflexdo que

se baseia na pratica, numa trajetéria que comeca a se delinear.
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ANEXO |

Este anexo contém dados biograficos do compositor Tristan Murail, entrevista
realizada pela autora com o compositor e lista de suas obras.

Na entrevista, realizada pela autora em 24 de julho de 2006 as 10HS em La
Grave/FR, por ocasido do 90. Festival « Messiaen au Pays de la Meije », foram
ressaltados varios aspectos que procuram elucidar questbes de concepcéao da
obra em estudo Territoires de L"Oubli. Estes aspectos estdo relacionados a
contextualizacdo e génese de Territoires, ao desenvolvimento e transformacdes
no estilo do compositor, bem como a um panorama de sua visdo a respeito do

desenvolvimento da musica contemporanea nos dias atuais.

Al.1 Dados biograficos de Tristan Murail  *

Nascido em 1947 em Le Havre, Tristan Murail obtém um diploma de
arabe classico e de arabe magrebino na Escola Nacional de Linguas Orientais e
uma licenga em Ciéncias Econbmicas no Instituto de Estudos Politicos de Paris
antes de orientar-se para a composicdo. Em 1967, inicia seus estudos no
Conservatorio Nacional Superior de Paris, na classe de Olivier Messiaen. Recebe
o Prix de Rome de composicdo em 1971 e entre 1971 e 1973, é pensionista ha
Academie de France, em Roma (Villa de Médicis).

Durante sua estadia em Roma, Murail realiza estagio com o compositor
italiano Giacinto Scelsi. De volta a Paris, funda em 1973 o grupo L’ltinéraire com
Michaél Lévinas, Gérard Grisey, Roger Tessier (e Hugues Dufourt em 1975) cuja
proposta reunia intérpretes e compositores com a finalidade de difundir e
desenvolver novos resultados sonoros, utilizando, além dos instrumentos
tradicionais, os instrumentos de musica eletronica e posteriormente a informatica
musical.

O grupo obtém rapido reconhecimento para suas pesquisas

fundamentais no dominio instrumental e da eletrdbnica. Nos anos 80, Tristan Murail

! Extratos de dados biograficos contidos no site do IRCAM:
<http://brahms.ircam.fr/index.php?id=2360>.
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comeca a utilizar a informética para aprofundar a sua pesquisa dos fenbmenos
acusticos. Colabora por véarios anos com o IRCAM, no qual lecionou composi¢ao
de 1991 a 1997 além de participar do desenvolvimento do programa de auxilio a
composicao Patchwork.

Publicou numerosos artigos, destacando-se a revista musicologica
Entretemps, contribuindo para estabelecer os fundamentos teéricos e analiticos da
Musica Espectral (“Revolucdo dos sons complexos”, “Espectres et Lutins” e
“Questions de Cible”).

Tristan Murail ensinou em varios festivais e instituicdes, destacando-se:
Curso de Verao de Darmstadt, Abadia de Royaumont e Centre Acanthes, dentre
outros. Desde 1997, Murail € professor de composi¢cdo na Universidade de

Columbia em Nova lorque.

Al.2 Organizacao Tematica da Entrevista realizadac om Tristan Murall

Al.2.1 PROCESSO

Lucia: (...) Através da idéia do continuum e dos processos, poderiamos considerar que na
interpretacdo 0os mesmos pontos da composicdo sdo salientados? Se isto seria um ponto em
comum entre a interpretacdo e a composi¢ao ?

Murail: E claro que numa pega como Territoires de I"Oubli ha esta questdo do
processo, de transformacdo, isto apresenta problemas particulares ao intérprete.
Se eu compreendi bem sua guestdo, se ha o mesmo tipo de problema para um
intérprete e para o compositor (...). Pessoalmente penso que ndo. No trabalho com
0 processo havia algo (...) muito formal, muito calculado, obrigatoriamente, porque
éramos obrigados a criar etapas, saber de onde se parte e para onde se vai, com
certeza em funcdo de um efeito psicolégico, é isto que se procura. Mas é
necessario ter o metier para se fazer, a propria realizagdo daquilo que queremos

fazer. (...)

Lucia: Em relagdo a esta questdo, vi alguns aspectos dos processos no Open Music... é esta

guestdo da idéia do compositor que faz a aproximagédo para a partitura, e apos o intérprete que faz
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a aproximacao da partitura para a idéia do compositor, é esta aproximagao que procuro porque ela

é calculada, mas ha uma idéia musical.

Murail: Sim, é claro.

Lucia: ...mas o calculo em si também é uma aproximacéo, e quando vejo a partitura posso ver
coisas que sao dispostas, mas ha também uma intencdo... além da partitura. Nao é a partitura, € a

idéia que vem... antes da escrita e também apds a leitura da partitura.

Murail: O que é especial nesse tipo de musica.

A.1.2.2 Sobreposicédo de parametros

Lucia: Sobre os longos processos em Territoires, a necessidade de se dividir, medir esses
processos. Também as curvas — psicologicamente - varias coisas ao mesmo tempo (cresc, accel,

rall, etc), qual é a idéia das defasagens, de diversas camadas ao mesmo tempo ?

Murail: Penso que é mais dificil em uma peca como Territoires de I"Oubli, porque
0s processos frequentemente sdo muito longos, logo, € necessario medir
verdadeiramente a progressédo de cada dimenséo, de cada parametro com muita
precaucdo para chegar a curva Otima. Esta é em grande parte esta questéo,
questdo das curvas, de maneira que estes efeitos parecam psicologicamente
naturais. Se vocé tem um acelerando, muitas aceleracdes ja no inicio e apos [...
continuar acelerando], evidentemente esta arruinado. A dificuldade dessa peca
estd na existéncia de varios elementos ao mesmo tempo, que aceleram, depois

diminuem (ralentam), e ha talvez um crescendo, depois outra coisa.

A.1.2.3 Transposicéo de procedimentos da orquestra para o piano

Lucia: Quando o sr. compds Territoires de L"Oubli, qual a idéia de fazer estas defasagens, de
diferentes coisas ao mesmo tempo? No caso de Territoires, qual é a idéia musical mais importante
para se trabalhar em relagdo a idéia de sobreposigao?

Murail: Eu nado estou certo de que va responder a questdo, mas eu penso que de
inicio ha varias questdes. A primeira questado é o instrumento ele mesmo, que para
mim apresentava um problema na época, pois eu dificilmente poderia fazer com o
piano aquilo que fazia com a orquestra. Logo, ha esta dimensao, o piano é um

pouco classico, se tornou um pouco ancestral, entdo, como fazer para obter essas
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marcas de som que felizmente eu podia utilizar na orquestra? Isso ja explica
varias coisas do que vocé dizia, quer dizer, o que vocé chamou de defasagem
[decalage]. De fato, imagine que vocé tem um grande crescendo na orquestra, um
som que amplia [inflar], com o piano como podemos fazer? Com o0 piano vocé nao
pode fazer. A Unica possibilidade é utilizar formulas de repeticdo com crescendo,
aceleracoes, talvez, adicionar mais e mais notas, harmonias e outras coisas, para
obter um efeito psicologicamente similar, que vai ser acusticamente diferente, mas
psicologicamente similar.

A segunda questdo era, se 0 piano é um instrumento com muita conotacao, muita
associacdo histérica, como fazer para se desvencilhar disso. E também uma
reacdo contraria ao piano que utilizdvamos na época, 0 piano muito percussivo,
piano preparado. Eu queria, portanto, fazer um trabalho sobre as ressonancias,
muito mais que para os ritmos, para a percussao... frequentemente, nessa escrita
ndo se procura entender uma série de notas, mas desenvolver a ressonancia,
considerar como a ressonancia se transforma progressivamente e ndo tanto as

notas que sdo escritas.

A.1.2.4 Escolha do piano

L. : E porque o piano ? Porque, neste momento, escrever Territoires de I'Oubli e para o piano ?

Murail: Provavelmente, ndo me recordo mais as circunstancias exatas, mas me foi
pedido, de toda maneira. Eu tinha tentado, de fato, escrever diversas pecas para
instrumento solo, ndo ao acaso, uma peca para piano e uma peca para violdo. [L.:
Tellur..] Sim Tellur, aproximadamente na mesma época e 0 mesmo tipo de
problema de fato, exceto que é ainda mais complicado com um violdo que o0s sons
nao ressoam, logo eu utilizei o sistema de rasgueado® para sustentar o som. E
depois eu tinha comecado — foi um pedido também, durante um grande festival de
musica contemporanea na Franca que se chamava Festival de Royaumont, muito
importante, na verdade o lugar de encontro de todo mundo — onde também me
pediram para escrever uma peca para 6rgao, na qual comecei e abandonei, mas

continuei a peca para piano. No inicio, era destinada a ser estreada no Festival de

% Técnica utilizada na guitarra flamenca.
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Royaumont por Michael Levinas, um colaborador e amigo — penso que era
também isso, uma peca para ele tocar — e finalmente acabei a peca, mas muito
tarde, tarde demais antes do Festival de Royaumont e Michael nédo teria, na
verdade, tempo de dominar a peca. E nés a estreamos alguns meses mais tarde,
em Roma. Logo, vocé sabe que é frequentemente isso, sdo as circunstancias que
nos levam a fazer alguma coisa. E depois, era também o desejo de ver se esta
técnica, que vocé descreveu, se estas transformacdes ligadas & muasica espectral,
se poderiamos aplica-las a outra coisa que a uma orquestra ou a conjuntos
instrumentais importantes... [L. : como um desafio ?] sim, um pouco, um pouco
como, guardando toda proporcdo, como Johann Sebastian Bach quando ele
escreve para violino solo, é o que ele tenta fazer, ele tenta escrever uma fuga,
uma forma contrapontistica para violino solo. E uma comparacdo simplesmente, é

aproximadamente o mesmo tipo de problema.

A.1.2.5 Transformacéo da idéia de processo em  Territoires de I'Oubli e Les

Travaux et Les Jours.

L: (...) A questdo do continuum é uma questao que me traz muitas coisas, sobretudo até os anos
80 como uma das mais fortes na musica contemporanea. Na Musica Espectral penso como uma
das questdes mais importantes e mais interessantes também, mas trabalhado ndo como um fluxo,
numa questdo de transformacéo, de desenvolver no tempo as idéias da composicdo. Mas e agora,
por exemplo, para desenvolver coisas ao piano, como a peca «Les Travaux et Les Jours» % éuma

outra maneira de desenvolver. Hoje em dia, como é trabalhar para o piano depois de Territoires ?

Murail: Durante os anos 70, inicio dos 80, tudo isso era ainda muito experimental,
era necessario criar tudo, necessario criar as ferramentas, necessario criar o estilo,
a estética. Logo, as pecas sao muito estritas, quer dizer, elas vdo nesta mesma
direcdo, frequentemente a forma e o processo sdo a mesma coisa. H4 um efeito
final, na verdade é o préprio processo que cria tudo. Progressivamente, eu
compreendi que poderia criar como um estado evolutivo, quer dizer, utilizar o
processo como uma ferramenta, como antigamente se usava o desenvolvimento

tematico, como a progressdo harménica, utilizar tudo isso para, na verdade, fazer

® Obra para piano de Tristan Murail composta em 2002-2003, 25 anos apés Territoires cuja
duracéo é de aproximadamente 40 minutos, mas composta de 9 pecas curtas.
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chegar ao objetivo musical. E depois, outra coisa, era trabalhar sobre o tempo de
uma maneira diferente, evidentemente vinda do processo.

A partir de um certo momento comegamos a interiorizar tudo isso, n&o tinhamos
mais necessidade de fazer tudo calculado demais, de seguir precisamente uma
progressao, etc. Logo, os processos se transformam mais como ferramentas que
vao permitir construir, construir uma forma, eles ndo sdo mais a forma, eles sao
somente as ferramentas ou os materiais. Eu ndo gosto muito destas palavras.
Logo, o que se passa € que, depois, a forma musical se torna diferente do
processo, do processo utilizado. Mas em Les Travaux et Les Jours € assim,
podemos ainda encontrar processos de transformagdo progressiva, mas
freqientemente sdo muito mais breves que em Territoires ou ainda um pouco
escondidos, ha diversas camadas sobrepostas... € dificil falar sem a partitura. Ha
uma das pecas que € muito complexa, € a mais longa, a numero 8, que é como
uma espécie de recapitulagdo de todas as outras pecas, logo, ha esta forma e
dentro disso o desenvolvimento da série de acordes que encontramos na 3a peca,
0S processos, as formulas unicamente espectrais, e de fato, tudo isto esta

sobreposto.

L.: Em « Les Travaux et les Jours » a dimenséo das pecas € diferente de Territoires, € uma outra

dimenséo.

Murail: Sim, de fato eu queria tentar trabalhar formas mais curtas, é o que tento
fazer ha varios anos também, como ontem a noite*. E dificil, pois é muito
contraditorio, justamente com toda essa heranca de musica por processo, porque

processo requer tempo, sendo néo se percebe.

A.1.2.6 Titulo de Territoires

L.: Em Territoires € muito dificil manter a tens@o durante quase 30 minutos, e tanto para tocar
COmo para quem ouve a pec¢a, mas é uma outra dimenséo de tempo também. Eu toquei Territoires,
ainda em preparacdo, mas € interessante a reacdo do publico com a peca. Ha pessoas que falam
sobre imagens como num filme na qual se transformam a cada momento (...) esta dimensé&o

temporal. E a questédo do titulo, Territoires de L"Oubli?

* Concerto de estréia de seu ciclo Portulan (formado por diversas pegas, ainda incompleto)
realizado durante o Festival Messiaen (07/2006 em La Grave/ FR).
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Murail: Se tomamos o sentido literal, é o fato que utilizamos o pedal do piano, de
fato isso memoriza 0s sons mas, chega um momento que evidentemente eles
desaparecem. Logo eles sdo esquecidos e este jogo define certo niumero, em
relacdo as imagens cinematograficas que vocé falou, um certo numero de
territdrios que mudam sem parar. Agora, de qualquer maneira, podemos

considera-lo mais roméntico se quiser.

A.1.2.7 Fuséo de timbres
L.: A questdo da fusdo, ontem, em Portulan, sobretudo na segunda peca, ha uma fusdo muito forte
de timbres de um instrumento para o outro, mas para 0 piano, principalmente porque ele é

temperado, como funciona para realizar?

Murail: A fusdo com 0s outros instrumentos?

L.: Sim, por trabalhar a fusdo de timbres. Quando se trabalha sem ser um instrumento temperado,
€ possivel fazer esta fusdo dos harmdnicos, cada sonoridade entre os instrumentos também, mas
nao para o piano?

Murail: Nao é na verdade uma questdo de temperamento, o temperamento € um
problema efetivamente para criar certos numeros de relagbes harmonicas, mas
nao é verdadeiramente isso que impede uma fusdo de timbres. O problema do
piano, concernente ao que disse Michelle Reverdy ontem®, é que justamente, por
exemplo, o espectro do piano € muito proximo ao espectro da flauta. Logo o
problema é o contrario do que ela disse, é por isso que o piano e a flauta, por
exemplo, sdo muito dificeis de combinar, porque ndo sao interessantes como
combinacdo. Se falarmos, por exemplo, de registro comum entre a flauta e o piano,
a partir do D6 médio, efetivamente, temos espectros que sao vizinhos demais.
Mas o grave do piano tem espectros que, vocé sabe, sdo extremamente ricos e
dentro disso podemos verdadeiramente fazer efeitos de fusdo com outros
instrumentos. Na Ultima peca eu tentei fazer isso, temos a ressonancia grave e por

cima juntamos, e 0s outros instrumentos, na verdade, saem do som do piano.

L.: Na 32 peca de Portulan o piano muda completamente de sonoridade, a fusdo com os outros

instrumentos, por isso como trabalhar esse tipo de...

® Concerto conjunto de Murail realizado em La Grave (Franca) por ocasido do Festival Messiaen
em julho de 2006.
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Murail: ...Por isso ndo é especial ao piano. Quando fazemos uma orquestracao, €
frequentemente o efeito no momento. Por exemplo, ha efeitos de mascaramento,
mascaramento de harmoénicos, me lembro de um exemplo que me tocou
antigamente, eu escutei uma obra de Bach, acredito, ao qual havia uma aria para
solo de oboé acompanhada por cordas. O oboé tem um som muito nasal, mas
nesse contexto com as cordas ao redor, 0 som se tornou muito mais doce. Entéao
por qué? E porque os harmodnicos das cordas, de fato, vdo mascarar, € minha
explicacéo, vdo mascarar os harménicos do oboé ou entdo se confundir com eles,
e entdo, finalmente, quando ouvimos o0 oboé se mover nessa harmonia de cordas,
ouvimos somente os harménicos. Nés damos atencdo somente aos harménicos
inferiores e 0 som se torna muito mais doce. Entdo, ha muitos efeitos desse tipo.
Quando misturamos o piano com outros instrumentos, como ontem, poderia ter
esse tipo de efeito que fizesse 0 espectro dos instrumentos interferir com o

espectro do piano, onde isso muda um pouco artificialmente.

L.: Mas é também da maneira de tocar? E a questio de trabalhar também o toque no piano, de

tocar o piano para reforcar os harmdnicos, sem ataque?

Murail: N&o, nada a fazer apds, acabou, mais ou menos é uma ilusdo do pianista.
Em relacdo a nuance, de fato, o Unico par@metro sobre o qual vocé pode influir
como pianista é a velocidade, vocé sabe, é a velocidade ao qual o martelo vai

bater a corda, todo resto é a imaginacao.

L.: Mas é essa intensidade de toque que vai fazer mais ou menos a fuséao.

Murail: Ah sim, em relacdo a nuance. Mas também a precisao ritmica, isto € uma
coisa que eu tentei na primeira peca ontem a noite, mas ontem nao saiu muito
bem porque, normalmente quando se toca este tipo de violino com os acordes do
piano, é necessario ser absolutamente sincrénico, isto cria efetivamente um novo
som. Todos juntos, ndo ouvimos o violino, N&o ouvimos 0 piano, ouvimos um som
um pouco como uma percussdo metalica, isto muda completamente. Mas é
necessario que os sons estejam absolutamente juntos, sendo ouvimos 0 piano
vazio. Entdo, é necessario que eles estejam absolutamente juntos; € necessario

que o violino seja ligeiramente mais forte que o piano, porque ele toca uma so
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nota e sua ressonancia € mais curta também. Depois, acredito que o mais
importante, de fato, sdo as notas escritas, € isso que vai criar a fusao. (...) A fuséo
espectral s vai intervir se vocé tem esse tipo de relacdo harmdnica, porque a
fusdo espectral é isso, a combinacdo entre dois componentes que vao formar um
espectro sintético. E necessario que a harmonia crie esse tipo de espectro sendo
sera um acorde normal.

Justamente em Les Travaux et les Jours, quando tivemos um concerto nos
Estados Unidos ha 2 anos, havia varios compositores na sala, uma das reflexdes
que eles me fizeram era “tivemos a impresséo de ouvir um piano nédo temperado”.
E a utilizacdo de ressonancias, finalmente, por exemplo, ao tocar sons graves ou
médios, ha ressonancias que por definicdo ndo sdo temperadas, a ressonancia
harménica do piano nao € temperada, e se vocé mistura estas com notas que séo
temperadas, tera efetivamente sonoridades que sdo como sonoridades néo

temperadas.

L.: Sim, um problema como no final de Territoires...

Murail: Sim, o batimento também.

L.: € um pouco como um piano desafinado...

Murail. : sim, sdo fendmenos que existem e utilizamos isso de uma maneira muito
sistematica, sabemos que as ressonancias ndo sdo temperadas, eu combino,
sobretudo, se escrevo para 0 piano e 0s instrumentos, eu penso sobretudo na

ressonancia do piano, na nota que efetivamente vai ser tocada no piano.

A.1.2.8 Quantizacao
L: E a questdo da quantizacdo, o ritmo, a aproximacéo da distribuicdo temporal para a escritura?

Seria mais a sensacao da quantizacao do ritmo que verdadeiramente o ritmo escrito?

Murail: Esta é uma questéo dificil, de fato, € muito mais dificil notar os ritmos que
as alturas na realidade, pela razdo que vocé disse, e apés, para encontrar uma
fluidez na execucéo. Desde que escrevemos, obrigatoriamente, isto se torna um
pouco reduzido e apos, € necessario reencontrar essa fluidez. Entdo, de fato, nédo
€ necessario pegar os ritmos que eu escrevi, idealmente ndo € necessario fazer

esses ritmos de maneira muito literal e, talvez, compreender como um guia para

209



obter certo resultado. De fato ontem, fiquei um pouco frustrado, pois a violinista
tinha a tendéncia a fazer as coisas de maneira estrita, muito literal e eu |he disse,
estd bom, é perfeitamente a partitura, mas agora € necessario tentar executar
mais flexivel e mais fluido. Ela teve muito problema em fazer isso.

No inicio, nas minhas primeiras pecas, escrevia certamente menos estrito,
justamente muito mais proporcional ou com acelerac¢des, coisas mais ou menos
espacadas para indicar a velocidade, etc., mas depois, me dei conta, justamente,
que os intérpretes tomavam isso livremente e o resultado estava muito longe do
que eu queria, verdadeiramente muito longe. Entdo eu escrevi duas pecas para
piano, Estuaire, as primeiras pecas para piano que ndo sdo muito realizadas (n&o
€ calculado, € mais intuitivo) mas, no inicio, tinha escrito propriamente com
sistemas de proporcao e de velocidade relativos, entretanto isso ndo andava. Era
de qualquer maneira técnica, havia os segundos na partitura, era de fato preciso,
entdo reescrevi completamente com ritmos, verdadeiros ritmos e isso foi melhor,
com a condi¢cdo que, neste momento é necessério se fazer um pouco mais flexivel.
De fato, Berio fez a mesma coisa, uma peca para flauta, por exemplo, no inicio era
escrito de maneira puramente espacial e apos ele fez uma versdo com ritmo mais
escrito, provavelmente pela mesma razdo, porque ele viu que isso tomava

liberdade demais de fato.

L: E esta relacdo do compositor com a partitura e apés, do intérprete com a partitura. E encontrar o
outro lado...

Murail: E necesséario, na verdade, saber em qual momento exato e qual momento

contrario, necessario sair um pouco.

L. : sobretudo quando ha mdusica de camara.

Murail. : Sim, isso também.

A.1.2.9 Musica Espectral nos EUA

L. : E o trabalho da Musica Espectral nos Estados Unidos ?

Murail: Nos Estados Unidos existem compositores, ndo de Musica Espectral, mas
ha o trabalho de pessoas como o que chamamos de Mdusica Experimental

americana, que se interessam pela ressonancia natural, a just intonation, afinacao

210



justa, a gama natural onde eles trabalharam um pouco sobre as idéias de
ressonancia espectral. E uma coisa ja um pouco conhecida, havia muita gente
gue trabalhava também sobre escalas ndo temperadas, como La MonteYoung que
trabalhou um ciclo de pecgas para piano O Piano Bem Temperado, no qual ele

desafina certas cordas do piano para obter uma gama natural.

A.1.2.10 Musica Minimalista

L: Ha uma parte que vem da Musica Minimalista nos Estados Unidos?

Murail: Gamas naturais, minimalistas, no que concerne ao trabalho do continuum,
do processo, é claro, no inicio isto nos interessou, de ver um pouco a idéia de
transformacao perpétua, nas musica minimalistas do inicio em todo caso, havia
uma certa pureza na pesquisa. Apos se tornou, bom, um pouco comercial....

E depois, gente como Harry Patch® que construiu instrumentos justamente para
poder fazer divisGes da oitava. Ele tem toda uma teoria, escreveu um livro enorme
sobre as teorias de divisao de oitava em 43 unidades.

Tradicbes minimalistas, experimentalismos. Ha ainda gente que faz dentro da
tradicdo experimental, eu tenho ainda alunos colombianos que fazem coisas um
pouco assim, musica minimalista, para mim isso desapareceu, se tornou uma

musica repetitiva, passiva, se tornou musica tradicional normal.

L: Ndo ha um processo.

Murail: Nao, eles trabalham unicamente sobre as cores muito simples como se
utilizava na época e ndo mais sobre processos praticamente. Enfim, muitos jovens
fazem isso... harmonias tonais....

Isto agrada ao publico, sobretudo aos regentes que ndo tem necessidade de
ensaiar. Mas, de outro modo, eu tenho um trabalho de alunos que se interessam
pela Musica Espectral propriamente dita, com um programa técnico espectral, que
na pratica, é limitado a algumas ilhas aqui (FR) e nos Estados Unidos. H& muito
interesse, pois sendo a escolha para eles é esta, esta musica neo-minimalista,

neo-tonal, etc., muito académica, bem, a mdusica tradicional dodecafbnica

6 Harry Partch escreveu o livro Genesis of a Music, 2nd ed. Da capo press, 1974. Outras informa¢des podem
ser obtidas em: http://www.harrypartch.com.
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americana esta a ponto de desaparecer também. Ndo ha muitas coisas muito

excitantes... € um pouco a mesma coisa por toda parte.

L. : E diferente trabalhar na Franca ou nos Estados Unidos ?
Murail : Ndo muda nada se estou nos Estados Unidos ou na Franca, para a composicao €

a mesma coisa.

A.1.2.11 Mdasica Contemporanea no Mundo

L.: Mas as pessoas que se interessam pela muasica contemporénea na Franca, nos Estados
Unidos ?

Murail: Bom, € um pouco a mesma coisa em todo o mundo, vocé tem um
pequeno grupo de pessoas que se interessam. Por onde vou, encontro a mesma
situacdo, mas se Vocé puser todos esses pequenos grupos juntos, isto faz muita
gente, mas é um pouco disperso. Recentemente estive na América Latina, varias
vezes este Ultimo ano, na Colbmbia mais que 2 vezes, fui ao México e em cada
vez encontrei verdadeiramente vida, uma musica contemporanea muito ativa,
muito mais ativa do que pensava. Muitos jovens compositores, onde alguns sao
muito talentosos, evidentemente, com dificuldades para a interpretacdo, para os
concertos. Esta ai o problema, € ai onde isto bloqueia, mas de outra forma fiquei
surpreso.

Mais surpreso na Coldmbia porque é um pais que na Franca temos uma imagem
muito negativa e, de fato, fiz conferéncias em diversas universidades e havia um
publico de 150 jovens compositores, havia um concurso de composicdo, vi as
partituras, era de muito bom nivel, no México a mesma coisa.

Bom, isto é para dizer que em todos os lugares encontramos grupos de pessoas
interessadas, estava na RuUssia no ano passado, a mesma coisa, nos paises

balticos, Lituania, no Festival de musica Contemporanea, com publico.

L: Principalmente publico jovem? Uma outra geracao...

Murail: Espero! Mas de outra forma, Nova York € um pouco como Paris, se vocé
faz um concerto de musica contemporéanea (...) vocé tera entre 200 e 500 pessoas
segundo a musica, € a mesma situagdo em toda parte. Eu estive em Londres

recentemente, igual, havia talvez 200 pessoas. Em Paris, com o Ensemble
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Intercontemporain h4 mais pessoas, pois eles tém uma boa estrutura de
comunicagdo. E a mesma situacdo em todas as grandes cidades, em todo caso no

mundo ocidental.

A.1.2.12 Intérpretes na América Latina
L.: Sim, mas quanto aos intérpretes ainda falta. H4 compositores que escrevem, mas ndo ha

pessoas para tocar...

Murail: Ha muito bons intérpretes na América Latina, o problema é que eles
partem. Eu conheco varios instrumentistas sul-americanos muito bons em Paris,
ou em Nova York. Porque eles partem? Porque ndo ha possibilidades, é um
problema de estrutura, porque é um problema politico de fato, se ndo ha nenhuma
ajuda publica, comunidades publicas, condicdo econdmica e politica. No México é
um pouco melhor, talvez, pois ha uma tradicdo, ha dinheiro para a cultura no
México. Desde a revolugdo zapatista, apesar do governo de direita atual, ndo sei
se isso vai continuar, mas penso que ha um pouco mais de possibilidades. Da
mesma forma, o vizinho americano esta ao lado, logo isso exerce uma atracéo

muito forte para os musicos.

A1.3 LISTA CRONOLOGICA DE COMPOSICOES

1967. Comme um oeil suspendu et poli par le songe, para piano
1969. Couleur de Mer, para orquestra

1970. Altitude 8000, para orquestra,

1970. Ou Tremblent les Contours, para 2 violas,

1971. Les Miroirs étendus, para ondas Martenot e piano,
1971. Ligne de non-retour, para sete instrumentos,
1971. Mach 2,5, para duas ondas Martenot,

1972. Au-dela du Mur du son, para grande orquestra,
1972. Estuaire, 2 pecas para piano,

1972 (rev. 1992). L'attente, para sete instrumentos,
1973. Cosmos privé, para orquestra,

1973. La Dérive des continents, para viola e orquestra de cordas,
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1973. Les Nuages de Magellan,

1974. Tigre de verre, para ondas Martenot e piano,

1974. Transsahara Express, para fagote e piano,

1974-1975. Sables, para orquestra,

1976. C'est un jardin secret, ma sceur, ma fiancée, une fontaine close, une source
scellée para viola solo,

1976. Mémoire / Erosion, para trompa e nove instrumentos,

1977. Tellur, para violao,

1977. Territoires de I'oubli, para piano,

1978. Ethers, para flauta e conjunto,

1978. Treize couleurs du soleil couchant,

1979. Les Courants de I'espace, para ondes Martenot e pequena orquestra,
1980. Gondwana, para orquestra,

1982. La Conquéte de I'Antarctique, para ondes Martenot,

1982. Désintégrations, para 17 instrumentos e sons eletronicos,

1984. Vampyr!, para guitarra elétrica.

1985. Sillages, para orquestra,

1985. Time e again, para orquestra,

1986. Atlantys, para 2 sintetizadores DX7 Yamaha, extraido de Random Access
Memory,

1986. Vision de la Cité Interdite, para 2 sintetizadores DX7 Yamaha, para Random
Access Memory,

1984-1987, Random Access Memory,

1988. Vues aériennes, para trompa, violino, cello e piano,

1989. Allégories, para 6 instrumentos e sons eletrénicos,

1986-1988. Les Sept Paroles du Christ en Croix, para orquestra e coro ,

1990. Le Fou a pattes bleues, para flauta e piano,

1990-1991. La Dynamique des fluides, para orquestra,

1992. Attracteurs étranges, para cello,

1992. Cloches d'adieu, et un sourire... in memoriam Olivier Messiaen, para piano,

1992. Serendib, para 22 musicos,
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1993. La Barque Mystique, para cinco instrumentos (Ed. Henry Lemoine, Paris),
1993. La Mandragore, para piano,

1993-1994. L'Esprit des dunes, para conjunto,

1995.... amaris et dulcibus aquis..., para coro e sons eletrénicos,

1995. Unanswered questions, para flauta,

1996. Bois flotte, para piano, trombone, trio de cordas e sons sintetizados (Ed.
Henry Lemoine, Paris),

1996. Le partage des eaux, para grande orquestra,

1998. Comme un oeil suspendu et poli par le songe..., para piano,

1998. Feuilles a travers les cloches, extraido de «Portulan», para flauta, violino,
cello e piano,

2000. Winter Fragments (2000), para flauta, clarinete, piano, violino, teclado MIDI
e computador (Ed. Henry Lemoine, Paris),

2001. Le Lac, para orquestra,

2002. Les Travaux et les Jours, para piano (Ed. Henry Lemoine, Paris),
2003-2004. Terre d’Ombre, para grande orquestra e sons eletronicos,

2005. Pour adoucir le cours du temps, para 18 instrumentos, teclado MIDI e
computador,

2006. Seven Lakes Drive, extraido de «Portulan», para flauta, clarinete, trompa,
piano, violino e cello.

2006. Légendes Urbaines, para 22 instrumentos,

2006. Les Ruines Circulaires, extraido de «Portulan», para clarinete e violino,

2007. Contes Cruels, para 2 guitarras elétricas e orquestra .
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ANEXO Il

Aula com Dominique My

Encontram-se transcritos a seguir, trechos de aula realizada com a
pianista Dominique My em 1° de junho de 2006, na cidade de Lille — Franca, por
ocasido do Estagio de Doutorado no exterior realizado pela autora.

No contexto da pesquisa, os fragmentos transcritos da aula realizada
com Dominique My e sua organizacdo tematica refletem a integracdo entre os
aspectos analiticos, cujos exemplos de segmentacdo temporal da obra foram
extraidos da gravacdo de Dominique My, e o referencial pratico de interpretacédo
de Territoires de I"Oubli, obtido através das orientacdes em aula.

A gravacgéao singular de Dominique My, integrante do CD “Tristan Murail:
Allégories, Vues Aériennes, Territoires de I'Oubli” inteiramente dedicado ao
compositor, é o primeiro registro em CD, datado de 1990, cuja importancia esta

vinculada ao fato do proprio compositor ter sido diretor artistico da gravacao.

A 2.1 Sobre a Intérprete

A carreira de Dominique My compreende intensa atividade como
pianista e regente. Estudou no Conservatoire de Paris nas classes de Yvonne
Loriod (piano) e Christian Lardé (musica de camara), recebendo 1° Prémio em
ambos. Em 1977, obteve uma “Licenca de Concerto” na classe de Germaine
Mounier, na Ecole Normale de Musique de Paris. A partir de 1980 foi Regente
Coral da Opera de Paris e depois diretora musical do Atelier Lyrique du Rhin.
Fundou o Ensemble FA e realiza sua direcdo musical desde 1987. Rege as
orquestras do Coro e Orquestra Filarménica da Radio France, as orquestras de
Nancy e Rouen, o Ensemble Elision (Melbourne), Klangforum Wien e
frequentemente o Ensemble Modern (Frankfurt). Paralelamente conduz uma

carreira de pianista na Franca e no exterior, na qual varios compositores lhe
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dedicaram obras, como Eric Tanguy, Jacques Lenot, Hugues Dufourt, Tristan
Murail, Gérard Pesson, entre outros.

A 2.2 Organizacdo Tematica dos Fragmentos da Aula

Dentre a infinidade de aspectos abordados em aula, num total de trés
horas e meia de gravagao, fez-se um levantamento dos aspectos que poderiam
elucidar as questdes fundamentais levantadas, principalmente, nos Capitulos 4 e
5. Foram selecionados o0s seguintes campos tematicos:

Musica Espectral;

Duracéo, Ritmos e Temporalidade ;
Fraseado;

Diferenciacdo de Dinamica ;
Aspectos da Ressonancia ;

Metodologia de Estudo ao Piano

A 2.2.1 Musica Espectral

(...

MY: “Em Tristan Muraill e em toda Mdusica Espectral ha sempre
transformacdes. Principalmente nessa peca [Secdo A], h& acelerandos e
ralentandos escritos. No primeiro e segundo compassos é importante, sobretudo,
sentir.”

“E necessario pensar como o mar, com as ondas que possuem o fluxo e
o refluxo, a onda que vem e vai, pensar que ha um ritmo nas ondas. No mar ha
um ritmo, ela vem e vai, isto é o que vocé deve sentir. O ralentando é a onda que
termina toda pequena. Por exemplo, ali, no momento em que se chega ao apice
da onda, o movimento € regular, depois € o lugar de morrer na praia, lentamente
morrer na praia. E ali € a mesma coisa, chegar até o 9 [grupo de 9 notas], o que é
antes do 9 e depois do 9. Mas sempre com um ritmo regular, sempre como um

todo, onde ao partir chegara até ali, do inicio até ali, e sem perder a energia.”
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A 2.2.2 Duracéao, ritmos e temporalidade

MY:

“O ritmo tem o ralentando por ele mesmo. Vocé tem 18, 16, 14, etc,
[Secéao A] € um ralentando sozinho, ndo é vocé que ralenta. H4 sempre o mesmo
ritmo e no interior se passam cada vez menos coisas, menos e menos eventos no
interior do mesmo movimento. No inicio ha mais eventos e a cada vez diminuem,
mas o movimento € o mesmo, todos os valores longos, mesmo em muito “p”
[piano], precisam da sensacéo que o si-do se transformou.”

“Se colocarmos isso em metros, em 35 segundos teremos
aproximadamente 35 metros, eu devo ir do rapido ao lento, e devo ir de muita até
pouca energia. Bem, € isso, aqui vocé tem aproximadamente 80 metros, ha o
mesmo gesto, musicalmente € o mesmo gesto, sdo aproximadamente 12 metros,

mas do mf ao ff.”

“O si-do é sempre forte, e o resto € menos forte, € mf e depois diminui
[pagina 2, 3° sistema, 42 onda). E igual a antes, vocé tem os acentos mf e o resto
€ menos. (...) E se respeitar esses acentos vocé vai ter um ralentando desse

ritmo. Entdo tudo que ha entre os dois é menos importante.”

“E importante respeitar, por um lado, a propor¢do e por outro a
caracteristica da escrita, porque essas ondas que vao e vem, essas dinamicas,
esses tempos que aceleram e ralentam vao sempre se transformar numa pulsagao
de seminima igual a 60. De fato, nés ndo sabemos jamais se € a mais ou a

menos, mas nunca demais para poder reunir essa pulsacao de referéncia.”

A 2.2.3 Fraseado
MY
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“No interior disso [pagina 2, 3° e 4° sistemas] tente frasear um pouco o
grupo. Melodicamente, ha coisas, ndo ha notas que sejam neutras, nao se trata de
articular cada nota, isso ndo é bom, mas é necessario que melodicamente soe
interessante. Vocé precisa cantar as notas melodicamente. Vocé faz notas, mas
sao ressonancias, eu entendo ressonancias, eu ndo entendo uma melodia que se
transforma.”

“Aqui [apojaturas, 22 onda] procure fazer essas pequenas notas mais
“nervosas, elétricas”, porque elas sdo um “acidente” e aqui ndo se entende isso.
(...)JOuvimos um ralentando, mas essas pequenas notas jamais vao ralentar,
sendo ndo entendemos o ralentando. Faga as pequenas notas sempre apertadas,

cerradas, mas sempre destacadas do resto (....)."

“E necessario que vocé decida se pegara em 2, em 3, em 4, ha um
“carré” la dentro [quadratura, quadrado, no sentido de fraseado, referente
agrupamento de compassos da pagina 19, 1° sistema,]. O que é um “carré”? Um
“carré” € um numero de compassos que se quer ouvir, vocé considera em 2 [de 2
em 2 compassos — pagina 19, 1° sistema] ou em 3. Aqui, eu faco em 3 mais 4
mais 3, mas é para mim, eu acho mais facil de fazer.”

“Esta é justamente a diferenca do repertério classico, onde se sabe que
ha de 4 em 4 compassos, 8 compassos, 10 compassos... aqui no “carré” é vocé
gue vai sentir e encontrar essa quadratura. Podemos pensar em 2, em 3, em 4, na
verdade € teu gesto, € vocé que vai dizer. O essencial € a sonoridade e o gesto

musical em relacéo a ressonancia, a fonte de resson  ancia.”

“(...) Hoje todo mundo esta habituado a musica contemporanea, sem
tempo forte, sem tempo fraco, tudo parecido, porque na musica classica,
evidentemente entre 0 1° tempo ha o tempo forte apos outro ha o fraco, etc... No
inicio da musica contemporanea eles ndo desejavam essa nocao de tempo forte,
tempo fraco, hoje nés pensamos diferente, nés somos habituados a considerar 2-

4, 4-4, 3-4 justamente para organizar a métrica, saber que ha 3 tempos em cada
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compasso... Eu penso que hoje ele escreveria efetivamente com uma espécie de
barra de compasso, é muito mais facil de ler, € claro, porque temos um tipo de
reflexo de leitura. (...) E informagdo demais, informagdo demais que é necessario

frasear [carrer] ao maximo sendo ndo se memoriza.”

A 2.2.4 Diferenciagao de Dinamica

MY:

“Nesse tipo de musica é realmente preciso que se aprenda a ter muita
sensibilidade para os diferentes tipos de niveis dinamicos. Vocé vé, por exemplo,
eu escrevi uma escala ffff, fff, ff, f, em niveis de cores, é muito mais facil. E
pessoal, mas vocé deve fazer uma escala de dinamica e em funcdo disso

gerenciar a partitura para que esteja sempre 14.”

“Entdo é necessario que vocé faca sua escala de dindmicas muito
cuidadosamente. Por exemplo, vocé comeca f (forte) e vai diminuir, mas o
diminuendo vai até onde? Aqui [pagina 1, 12 onda] ele vai até o pp. Entdo € lento,
sdo 1,2, 3 ...12 a 13 segundos para chegar, e com a seminima a 50, sdo 10 a
menos que o 60, entdo sdo 15 segundos para chegar aum pp . E extremamente
lento. E necessario que, ao iniciar, vocé saiba que deve chegar até ali.”

“Esté tudo ligado, e temos sorte que no inicio esta ligado, pois ele pede
para ralentar e diminuir ao mesmo tempo. Este é um movimento natural:
acelerando - crescendo e diminuendo - ralentando [Sec¢éo Al.”

“(...) Mas eu acho que é dificil controlar a dindmica com uma sé mao
[trémulo inicial da Secdo A]. No inicio o piano, e mesmo o crescendo, € muito
dificil controlar com uma mao. Entdo, quando vocé faz com as duas méos a
dindmica € maior. E tente fazer o crescendo sem o acelerando de uma maneira

mais facil.”
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“E necessario que vocé coloque um pouco de cores, pér mf, f, para ver
a dinamica. Aqui € pp, sendo nao se vé nada, é dificil de ver, a gente coloca uma
cor por nuance, como eu fiz, e fica muito claro, a gente vé muito bem quando é f,
guando nao é f. Por exemplo, aqui vocé vé o que deve sobressair, La#, Sol#.

Ritmicamente vocé trabalha para ver como eles sdo em relacdo ao todo.”

“No inicio [da letra C], € necessario fazer a diferenca entre a mao direita
e esquerda, pp a direita e ppp a esquerda, apds ha uma ressonancia, e fica

entendido que ressonancia € ainda menos que ppp.”

“Néo é uma peca agradavel [no sentido de ndo ser facil de trabalhar]
Quer dizer, para se ter atencdo que, se temos f ou ff, € mesmo f e ff. (...) E

verdadeiramente no limite do realizavel.”

“... Sim, e vocé coloca cores, (...) as cores correspondem as nuances,
quer dizer azul no mf, verde do pp ao p. Vocé pode ver aquilo que toca, € tudo
muito claro, com as cores nao ha preocupacédo. “Para mim o vermelho é f, o azul é
mf, mp, o verde € p, pp € 0 amarelo é mais piano. Eu fiz assim. Isto [barra
vermelha entre sistemas] € para separar bem o sistema, pois ele ndo é claro, eu
coloquei cores para tocar melhor. Eu tenho necessidade de ver bem os sistemas,
€ muito mais claro.”

“Por isso, francamente, se eu ndo colocar cores eu nao toco. Eu
nao vejo as nuances (...) ndo vejo os limites. Com isso, tudo sobressai (...)
vejo tudo ao mesmo tempo, porque isso corresponde a um grafismo, clave,

cores, tudo junto.

“(...) Essa peca compreende justamente gerir essa dinamica longa,

porque freqlientemente vocé tera nuances contrarias entre mao direita e
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esquerda, e se ainda fizermos mais ritmos contrarios além da nuance, se vocé nao
souber que energia deve colocar na direita e na esquerda nao € possivel tocar.”
“Veja as escalas de cor para 0 momento que as duas maos estiverem
no mesmo nivel. A direita € mf e a esquerda ff, uma mf e a outra mp. Se sua
ressonancia quer dizer mf, entdo é abaixo dela, se aqui € muito forte, vocé néo
pode fazer mais [realizar o crescendo]. Mas aqui [na partitura] € muito claro, nés
vemos bem a nuance, vocé ndo precisa colocar cores como as minhas mas, ao
menos circular a nota com um circulo azul , vermelho, etc. Isso me ajuda, ajuda

muito. “

A 2.2.5 Aspectos da Ressonancia

MY':

“O pedal direito, significa o qué? Significa que se vocé tocar uma nota
muito forte, ela ficara no pedal tempo demais. Mas ao invés, se vocé néo tocar
esta nota, nds ndo compreenderemos, se ela aparecer depois de 3 compassos,
nos ndo entenderemos porque ela ndo estava la antes. Entdo, € muito importante
que a dinamica seja controlada todo o tempo, (...) por exemplo, ter uma nota de

ressonancia na mao esquerda e um fortissimo na direita.”

“E necessario que se ouca, de realmente querer esc utar a
ressonancia real, porque é ligada, antes mesmo de t oca-la é necessario
escuta-la. No momento em que vocé toca, (...) ndo t ocar mais forte que a
ressonancia (...) € mais que um pianissimo, € verda deiramente necessario
continuar da ressonancia. [por exemplo, no 1° sistema da Secao B, pagina 5,
escutar a ressonancia e partir dai para tocar o sol, como uma continuacao].”

“Aqui [pagina 6, trémulos agudos da direita] direita e esquerda ndo séo
encontradas no crescendo, o gesto é diferente, e aqui a gente ndo vé nada, [na
pagina 5, si-do agudos e depois sol#-la] todas as pequenas notas sao como

ressonancias. Entdo aqui é muito importante, sdo ressonancias. E necessario que
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vocé siga a mao esquerda, mesmo se ha um piano. Ali (...) ndo é melodicamente
interessante, € um gesto [repeticbes com crescendo e acelerando], uma

deformacgédo do som, ndo é medido.”

“Nao se esqueca que ha sempre o pedal, ele é concebido para a
ressonancia, por exemplo, considere 15 segundos para ligar, vocé tem
ressonancias que nao tinha antes.”

“Esta € uma peca essencialmente baseada no fendmeno da
ressonancia. Se pegarmos um acorde em estado fundam  ental, neste acorde
fundamental ha ressonancia de harménicos, nés desej amos as ressonancias
de harmodnicos, tocamos essas ressonancias, deslizam 0S, pouco a pouco,
de um primeiro a um segundo acorde.

Toda a peca funciona assim, a cada vez que se tem u ma
seqgUéncia, partimos do nada, por exemplo, partimos do grave no inicio e
voltamos do agudo para se chegar aqui ao grave. Nes se meio tempo se
passou muita coisa (...) a cada sequéncia ele chega em acordes que séo
quase 0s mesmos, mas h4 uma nova nota que aparece. Quer dizer que a
harmonia se enrigueceu, na medida em que, por exemp lo, aqui ha
claramente pequenas sequéncias, (...) ha um novo ac  orde principal, mas é o
acorde que nds vimos antes mais alguma coisa, ou me  nos alguma coisa,

dependendo do momento

“(...) Sim, é pela mao direita que seguimos, sempre a direita. De fato,
para compreender tudo isso, entre o mf que vai se transformar em crescendo, ha
uma mudancga de ritmo e um acelerando de mudancga de ritmo que faz uma
seminima ser dividida em 2 [...], isto € importante [a relacdo ritmico-temporal
desse trecho].

Lucia: “As respira¢cdes sdo muito curtas...? [D pagina 14-15]”

MY: E vocé quem deve sentir. Vocé deve fazer “tararari tararirira

tararira...”, vocé sente. Ndo ha a respiracdo, ndo € necessario que vocé seja

224



sistematica, mas no momento em que vocé acelerar vocé vai escolher, e todas
essas respiracdes serdo diferentes.

E isso, portanto, o que significa uma respiracdo qu ando nao se
eleva o pedal, quando deixamos o pedal, é a ressona ncia. E (...) justamente
para que o toque dé uma aeracdo na ressonancia, mas de fato, € justamente dar a
ressonancia da ressonancia. Quando se eleva o pedal, fazemos uma respiracéo,
sim, entdo quando se escuta ha sons e depois ndo ha mais sons. Mas aqui, como
vocé nao pode tirar o pedal, € uma forma de frasear justamente para que nédo
fique tudo misturado, seno isso € inaudivel, ndo compreensivel. E um gesto que
vocé vai dar, tocar e ndo tocar, tocar e nao tocar, da mesma maneira que vVOcé
fala, respira. E para dar um lado “humano” aquilo que entendemos, porque é

impossivel do inicio ao fim sem respiracdo, é insuportavel. Mas, na realidade,

quando vocé faz estas respiracoes resta o som.”

“Eu toquei como memoaria, como computador, eu regist rei esse
acorde. O acorde esta |4, eu 0 escuto e como 0 escu tei agora eu vou tocar
aquele acorde assim.

Lucia: “E 0 mesmo processo da ressonancia do sol?”

MY: “ Exatamente, vocé tem o acorde, 0 escuta e vai procurar 0 mesmo
som, toque, como uma ressonancia. E uma ressonancia. Mas, neste piano deve
ser assim, em outro piano outra coisa, em sua casa sera outra e em um concerto é
ainda outra coisa. E algo que vocé vai regular todo o tempo, no préprio momento.

Ainda é necessario compreender que, 0 que vai fazer seu gesto ser
diferente € simplesmente trabalhar procurando ouvir algum tipo de
ressonancia e tentar encontra-la.  Portanto, ha lugares em que vamos ter
ressonancias mais longas porque a sala € muito sono ra, o piano é mais
sonoro e ha mais reverberagdo, mas nos lugares mais Secos com um piano
menor, VOCé tem menos ressonancias e vocé vai dizer : a gente ndo ouve, a

gente ndo a encontra, € outra coisa.”
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Lucia: “E ter a atencdo que em cada sala e em cada piano diferente
muda tudo”.

MY: “Em uma peca como essa € fundamental! Sim, por todo
repertdrio, mas para este em particular, porque ela € concebida sobre as
ressonancias, porque a ressonancia coloca em vibrag ao as cordas dentro de
um dado espacgo. Na qual, se vocé trocar de caixa de ressonancia, trocar de
piano, trocar de ambiente, isso sera outra coisa. N 8o se toca igual.

Para tocar bem essa peca é necessario que se saiba 0 que se esta
ouvindo. Nao é a pega que vai te dar as coisas.  Se a gente pensar que uma
partitura vai dar todas as chaves, ndo é verdade, p  0is, huma partitura como
esta ha todas as indicacdes, exceto que ha parametr 0s que ndo existem na
partitura. Quer dizer, eu tenho o que? Qualidade de piano, se ha ou ndo ha

ressonancia, e toda a sutileza de dominio do toque. ”

“Voce é obrigada a acentuar dentro (no interior) do fenbmeno de
ressonancia que esta a ponto de acessar, ndo é necessariamente a base [baixos]
que dara a ressonancia, pode ser a parte aguda do acorde. Como aqui nesse
caso, com uma varredura [balayage] nos graves, muito, muito piano, que faz
sairem certas notas do espectro desta varredura e de la vai sair uma nova
ressonancia importante.

De fato [mostra partitura] isso musicalmente quer dizer que ha uma
verdadeira respiracdo em toda a pagina, porque de fato ela esta ali e a gente se
imobiliza. Aqui ndo se move mais que O necessario, isso € uma verdadeira

respiragdo musical [se¢éo D].”

A 2.2.6 Metodologia de Estudo ao Piano
MY:
“E necessario que vocé escolha bem o gesto de cada pequena célula,

depois vocé finaliza a frase, porque ali € muito complicado com os deslocamentos.
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No momento em que vocé toca a peca, ndo se pensa em
deslocamentos, porque sdo notas unicamente de ornamentos da linha principal.

De fato, tudo ao mesmo nivel ndo funciona.”

“Quando digo que € necessario retomar uma ressonancia e ter que
trabalhar pp, p como ressonancia, esta € uma qualidade que impulsiona, é de fato,
um tipo de virtuosidade que impulsiona os limites do intérprete. Se ndo houver
vontade de se dizer, eis minha concepcdo da peca, eu entendo essa musica
assim, que para mim € isto que esta escrito, e que ndo se tenta ter uma posicao
clara na escolha musical ndo se entende nada. Enquanto em Schumann noés
podemos dizer: é estranho como ela toca. S6 que, em Schumann todos
conhecem. Mas nessa pec¢a, n0s ndo conhecemos Territoires de I"Oubli como
conhecemos Schumann, Portanto, quando se toca musica contemporanea, €
necessario que vocé seja, trés vezes mais convincente do que quando vocé toca

uma peca do repertorio.”

“(...) Vocé escolhe uma secédo, em B, por exemplo, amarre bem e va
até D. Ou, por exemplo, a ultima parte, etc. sendo ndo se pode memorizar 0s
automatismos, é informacédo demais ao mesmo tempo , logo, quando ha uma
sequéncia, deve-se verdadeiramente “dissecar” o que ha la dentro.”

“(...) E necessario ndo trabalhar ff todo o tempo, trabalhe em todas as

nuances para nao se cansar.”
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Tabela 1. Tabela de freqiiéncias. Extraida de Fineberg (2000, p.83).

Nesta pesquisa, utilizou-se como referéncia a nota La4 = 440Hz.
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ANEXO IV

Notas de Execucédo de Territoires de I"Oubli

TERRITOIRES

DE L’OUBLI

On a pris ["habitude de ranger Ie piano parmiles instruments de
percussion. C'est sans doute qu'on s'est trop laissé influencer
par une image du piano (romantique, impressionniste), image
que I'on voulait détruire,

Au lieu de considérer le piano comme un simple instrument de
percussion (des marteaux frappant des cordes), « Territoires de
I"Oubli » met I'accent sur son aspect le plus spécifique : celui
d'un ensemble de cordes mises en vibration par résonance
sympathique ou par action directe des martzaux,

Aussi la pédale esi-elle enfoncée dés Je début de la partition, et
tient-elle jusqu's la fin, sans jamais étre relevée. Signe que la
piéce est écrite pour les résonances, ¢t non pour les attaques,
prises comme un phénoméne inévitable, mais secondaire,
comme des cicatrices du centinu. Les complexes harmoniques
qui en résultent sont en évolution trés lente et pseillent de stroe-
tures simples #t cluires 4 des complexes beaucoup plus chargés,
noircis. Les hauteurs sont choisies en fonction des résonances
naturelles du piano, qu'elles rénforcent oo contrarient, selon Je
sens de " évolution (vers plus de simplicité, ou vers plus de com-
plexité) & un moment donné. Certaines libertés de tempo ou de
répétitions de fragments permettent au pianiste de tenir compte
des phénomenes de résonance effective du piano sur lequel il
joue,

Les rythmes revBtent des formes « sinusoidales » {aceel-rall-
accel...), se désorganisent et se Tecondensent sans cesse, avec
un attrait particulier pour le rythme de & coeur » (jambé ou
quasi répulier), le tempo &ant guant & lui toralement instable,

Enfin, des effets d'écho jalonnent toule la partiion. L'inter-
préte devra ainsi souvent veiller & contrbler I'intensité de nom-
breux plans superposés, en méme temps que les évolutions
indépendantes des dynamigues, du timbre, du tempo.

La piéce est dédiée 4 Michagl Levinas, qui en a assuré la créa-
tion & Rome (Accademia Filarmanica, 22 mai T8), et beaucoup
d'autres exécutions par la suite...

Nowadays, the piano is usually classified among the percussion
Insiruments, probably usg cORIEmporary composers have
strongly desired to destroy the powerful romantic and impres-
sionistic image af the instrurment.

Instead of considering the plane as @ mere percussion insiru-
ment (hammers hitting strings), « Tervicoires de 'Oubli » em-
phasizes a different idiomatic characteristic of the instrument :
a group of sirings whose vibration is coused by sympathetic
resonance or by direct action of the hammers,

This is why the sustain pedal is depressed from the beglnning
wntil the very end of the piece : the work s written for the
resonanees, and not for the atiacks, which are considered as an
inevitoble but secondary phenomenon, as « scors » of the con-
finum.

The resulting harmotic aggregates are choosen according to
the natural resonances af the piario, which they réfiforce or
contradicr according to the direction of the evolurion ar a given
moment of the work (towards greater simplicity, or greater
complextty), In terms of temips or of the repeated patterns,
there are times when @ certain degree of freedom gives the
pionist the possidility of reacting (o the specific resonance
phenomena of the plano he is playing.

The rhythms have « sinusoid » forms {eccel-rall-accel.. ), con-
stantly disorganizing and reorgonizing themselves, wirth a
special attraction for the « heari-beat » rhythm [ meanwhile
the tempo is totally unstable,

Echo effecis are wsed throughowt the score. Therefore, the
Pianise will very often have fo control the intensity af many
superposed layers, as well as the independant evolution of
dynamics, timbre, and tempo,

The piece is dedicated to Michaé! Levinas who premiered the
wark in Rome (Accademia Filarmonica) on May 22, 1978, and
wia has performed [t many other times since,

231



NOTATION

Pédales L pedale droite doit ftre enfonede dés le début de Lo
pikce ¢ gardée jusqu'a lu fin, sans jamais |3 relever.
5 =menre |2 sourdins
8 —la retirer
S enfoneer propressivement la sourdine
_,_-—-*"$ relever progressivement Ja sourdine

Rythmes et durées

— WMOUVEMRNL fiélronomgue
ré0
1
i
H

i
i battues @ J =80

—— 80 ral, jusqu'a i 80,

accel. jusqu'a J =80
— ou durées en secondes :
H-» 3 secondes jusgu’a la prochaine barre de mesure
4t la section sous le crochet dure 4 sec.

— rythmes :

1) rythmes prévis indiqués par la notation traditionnelle ou

) durées propontioanelles aux. espacements. Les ligatures sont alors
des netutions expressives, et non des symbgles Tythmiques

3) ees espacements peuvent Stre précisés par les notalions suivantes -

T ™ R SV

— @ TREpiralions o : ? breve Wtrds bréve
— poinls dlorgue ; A\ court = moyen ~ long

71 ad lib. . =
Autres symboles I‘f — Lo

— intensitgs © "
H Pattague de ls note dalt Bire quasiment inadible dans ki réso-
nance du moment,.
=l I'alague de [a note doil &tre 4 peine plus lorte gue cétte
TESORANCE, "
@ « quasi Torte » : fort, mais sans brutalité,

Bl ¢ o au {ajuster selon le niveau
')?/#’ p/ﬂ # ¥ P o P des resonances)
== gecords arpéges ¢

arpeeer (rés vite
ﬂ arpézer extrdmement vite ! atmque presgue simuliande,
comme un claguement.
— lormules d'itération
Pniin trille, baterie entre les 2 notes indiguées

permulations rés rapides entec les nojes entou-
rées, comme un trille muliiple.

battesie entre les deux accords (des
= deux mains)

notation équivalents (barterie enire une note
el un aceord, batierie entre 2 accords)

= trémalo sur 1§ note pendant 1oute la durée du

traii.
Jrm répeier la note selon 2 rythme indiqué.
g répeter en houcle Ja formule encadrée péndant
. toute la durée du trai,

tépeter de méme, en transformant
progressivement da 1% Tormule en la

: 2 formule.
% idern, le nombre de répétitions est fisg : de 2 A4,
ef v répsler exactement le nombre de fois indique.
s TR i i
Le passage fait Pobjet d'ume o More pour
4’1\. UExévmtion »

Peddals The sustain pedel must be dopressed throughaui the
entire picce, from the very beginntng uniil the end, andg
should never be released.

8§ =depress the damper pedal
# =release the damper pedal
T8 progressively depress the damper pedal
————"§ progressteely refease the domper pedal
Rhythns and durations
— mEfroRamic fempo
60

e

beats at J-so

———"80 wiild umdl J =50 ,

-'_"‘"‘--9.50

accet wntil d = 80
= or duratfor, in seconds -

5= S seconds until ithe next bor ling
4 the duration of the seciion under Brackets v
< seconls
— rhyrhms ;

) precise rhyihmy indicaied with the traditional netarion or :

2} drations proportional fo the spatial placeent, [ this case, the Broue-
ping af the mives under ane dear s 1o be constdered ws o phrasing indi-
cation, and wol as a heythoic symbod,

3) spacings can be specified by the follo wing symbuls :

T N R NTSTENY

— short resig 2 shord Y very shory
— fermaias - N shart Y medium ™long
) /\/ﬁx ad 1ib. Aeorm
Other symbols il
== dynamicy !
B the atrack of the note must be barety audible, jost in the
resoface
=l ihe adack of the note must be hardly lowder thay the
Jesumance

@F « quasi foree » : fond, bt withouwt brutality.

: fadjust according to the
-'7)#’ I'P./m i P22 fovidriess af the resomance)
— arpeggtaied chords ;@
very rapid arpeggintion
ﬂ. extrenrely raped arpegetaiion  Jlmast simultaneous, iike a
SNAPPINE Sotmd
= syuntiols of reperiiion
. IrTli, Degting between the wa written motes

@mm very Jfasi - perinutations between the circled
2 moles, like @ mualiiple will

o] beating besween the twa chords fwith both
Y Prnw P

F—— } ’
g, By SR IOuS nodadion (beating benween a nore
¥ e and & chard, beating berween fwo chords)
z lremols on the note for the entire duration of
2 e fine '
Jmm repeal the mofe according to the written rhytiun

repeat the pattern in the box in a loop for the
enitlre duration af the fing

TEPEAN (1 The sNRe way, white Drogres
sfvely trangforming the first paitern
inta ihe second one

e, idt., the mumber of repetitions being fived : from
. 2 tod

repeal for the exacl number of the fiwes
irdicared

repeat for the number of times indicated, while

1 b f P_ progressively tangforming the fivst pattern into
— the second one
cedez... sfow down slightly

Refer o "“Performance Nodes”
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p. 3 Bien respecier les diminuendos [usou's F# (los notes gra-
ves dolvent seulement colorer la résonance penérale).
Introduire trés doucement les notes indiquées 1 ou=R

(& peine andible). Bien respecier les progressions de nuan-
ces sur Postinate si-do, ainsi que la progression des
ryihmes dles accélérds abouiizeent & des durées de plus en

p b

p. 2

NOTES POUR L’EXECUTION

plus longues),

successivent

e

On_construit ainsd une o pyramide » qui sboutil &

P.7 le diminué dofi e irs progressir

Dans toute cette section, 3 plans sont a distinguer ; un
peu en dehors, le plan de la méodie supérieure, un peu
en dessous, celui de 12 mélodie inférieure ; nettement en
dessous, e plan des échos. Respecter oes plans malgré le
crescendo général, jusqu'a ce que les échos augmentent
) &t soient au méme nivean

en intensité (@ partlr de (7)
que le reste (i @].

« eéchos »,

7. 12 3% systéme ;3 pactit de ce point, il o'y a plus de concor-
dance temporelle entre main droite ¢f main gauche, el ceci
jusqu'h 'eadeoit notd « Rendez-vous ». Les accel, ou les
ral. ne concernent que ka seule portée wu-dessus de faquelle

ils song notés,

Lz mouvement métronomigue de Ja main gauche esy fone-

tion de I'éeariement des intervalles. 11 varie de )

pour les ineervalles bes plus grand 4 ) =90 pour les plus
resserres dles croches £lant considérées comme des cre-

ches de rrioler).

p. 18 Les acconds autres que I'astingto sol-do $-ré dotvent e
au débal « effleurés », comme une simple coloration de
Varcord astinalo, Trés progressiverent, <25 avcords &fran-
gers se développent et sequierent leur autonomie (Approxi-

mativement su bas de la page 20),

P20 3 plans & différancies

T aceord sol-do ff-ré, irés fort

) mceonds s par une ligature, aprés 'accord sol-do § -
. comme une rerombie (c'est @ eux que s'applique le
diminuendo), et accords [ids par une ligaure, svant I'ae-
vord sal-do g -ré, comme une préparation (c'est  ewt que

sapphigue fe croscendo)

3} peeords isolés on pafits groupes d'accords ; a Uarriére-

plan,

p. 23 Enbas de Ja page, e mariclement du do par dessus le il

dn‘rél’ doit provoguer un elfer « dectronigue ».

o 24 1 systeme :on peut faire durer assex longtemps le dimi-
It gl le triile dins la nuance p, afin de Faire attendre

"explosion du 2¢ sysiéme.

Cette page doil &re congue comme une cadence, ef comme
I'um des points culminants de ks phéece (le second élant la

fin},

R

mir une sorte de carillon qui domine toul 1z reste

7 e
[ = = = (p. 27}

molos graves en crescendo.

Eﬁ“ pege 36, puls disparsissent a nouveau.

Lesol = e degage natureliement des nocords gra-
ves. Le fait de jouer, plus tard, ce méme sol dolt d*abord
renforcer ba rédonance, puis degager oolie fréquence. A
partir de la page 5, 3¢ systéme, sulvre les crescendosdacce-
lerandas sur une note ou sur un accord gul se suecédent,
avee parfois des o milages ». Ces mouvements affectent

Les noies principales {eorrespondant zux 2 plans mélo-
diques des pages précédentes) sont indiguées au moyen
de traits sur les notes, Les auires notes correspondent au
développement de oo qui puparavan! constituail les

Irés liquide, pew articule. Les plans se dif (érencient pou
fi pei. Un ostinao doil dmerper peu d pea, jusqu®a deve-

Sonorite « écrasée s osur |'shoutissement des trilles ou rré-

Crescendo progressif wsgu'a la fin, RE £ (oujours on peu
Mus Tort que fa, ot do 2 plus fon que o F | les accords
P ou pp comme une coloration de ces trols notes. Ces
aveords se développent pus tard, jusqu'a devenic f ou

PERFORMANCE NOTES

. B3

g2l

B8

o 28-2%

.ﬂ:W

Folfow precisely vhe dimirvendos wetld B0 fehe lowesr
noies fust calouring the resonance). Introduce the notes
Indicared B ar =8 very softly frhey should be barely
audibilel, Foltaw precissly the dynamic progressions om
e osiinare “B-C°, aud the riptfun progressions ftive aooe-
ferandos result in longer and longer durations).

The ‘6" S == nmaturally emerges from the low chards,
When this °G" is played later, it first reinforces the reso-
tance then emphasizes this piich. From page 5, third
spsvens, pbserve the crescendos/wceelerandos on one nare
ar pne chard, which follow each other, sometimes over-
lapping, These guelities affect the following pirches

Er ==

higs, @ pyromid™ is buily, which culmingres ar

C | On page 7. the diminuends should be very
FrOLressive.
T hix whole seciion, three layers shonld be disiinguis-
fed : in light relier, the higher mefodic port ; fightly saf-
fer, the lower ane | clearly safter, the echos, This refg-
tianship tredwesn the favers shoutd go on in spite of the
general crazeendn, wntil the intensity af the sches RO
{from @J to fhe intensity fevel of the mefodies (a1 @).

The principal noles feorresponding 10 the fwoe melodic
parts of the previous pages) ore indicarad with jennio
sigms. The other notes correspond to the developiment of
what was called “echo™ garfier in the score,

3rd sysveny : frow ihis poini o, there fs o more chythinic
spnchronisation between right hand and lefi fand, uniif
the poini Fndicated ' Readez-vous ™. The aecel, and roll.
are only valtd for the steve above whick they are written,
The inelrenantic iempa of he left hand is a funclion of
the size af rhe intereals, Il varies fram J =60 for the
lorgest intervals 10 J =90 for the smalless ones fthe
cighth notes are to be considered.as iriplet siphth noles).

Besides the ostinate ehord G-C §-0, the other chords
should be very lightly plaved, ar the beginning, like o mere
colonation of s ostiaaio ciard, Very prigrossively those
“orEign' " chords are developped and become Vaufono-
HTCHS”T fagoinraiiely Bodiomn of page 200,

Difiereniiaie the three layers

1} ehord G-C §-D, very foud

2) chords connecied by @ beam just afier the chord G-
C§-D, io be played like ebbing wouer (the dismininuen-
dow apply to them) and chords conmecved by a boam, Just
hefare rhonhg:r.rhj—f-'ﬁ'-p. 1o be plaved as e preparatio
file crescendos apply 1o them)

3} dololed chords or small groups of cherds © in the
backpronnd,

Al the bovrom of the poge : by hammering tie 'C* abave
the trill *C-D b, am elecironic effect should be achieved.

First syseern ! the diminuendo and the el in o piano dyno-
mic widy bast for a rather fang iime, 5o that o feeling of
suspense s created before the explosion of the second
system. Thiz page shonld be undersiood us o eudenza and
s one of the climaxes of rhe piece (the second one being
tie end of the work),

Very liguidy, litle articidaiion. Littie by iile, the lovers
bevawe elear, In the smine time, an ostinglo emerges,
Sinatly wengforming daro o kind of carillon el wilf
siand onr |

— = ——

“Crushed ™ sond a the end of the rills or tremodos aifec-
ted by @ crescende.

Frogressive crescendo until the end. The D §f * showid
alwiys be w lirtle lovder than the *F', and the 'C #."r:r fivile
louder than the ‘DY, The 2 or {P chords are like
a coferaiion af these three noles. These chords develop
laier, becoming F or 3 on p. 36, then disappearing
agarn,
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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