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RESUMO

Nesta dissertacdo a autora se propde a compor ¢l d@ cancles inéditas, para
violino, soprano e piand:xpressdes de vida e mortscritas a partir da técnica de
planos sonoros baseada em concepgdes e procedsmamtyposicionais de Olivier
Messiaen. Nesse ciclo destaca-se 0 uso da técaigrstrucdo de planos sonoros
percebida na obra do compositor francés. Estactan compreendida como uma
expansao dos principios contrapontisticos, um apatrto de camadas de som. Para o
nosso propodsito nesta dissertacdo, entdo, tornowetevante o estudo da
contextualizacdo da linguagem musical de Messiaemnm&a compreensao das
concepc¢Oes do compositor que nortearam o desemesit® da sua linguagem. Assim,
a partir do quadro que antecede a linguagem mudéchlessiaen e do contexto em que
esta se desenvolve, da formacdo educacional e ahukiccompositor evidenciam-se
dois conceitos importantes: a concepcdo de melddidvMessiaen e o conceito de
representacdo. Estes conceitos, por sua vez,dardgarfna técnica de organizacdo de
alturas de Messiaen e entdo, na efetuacao dossptanoros. Desse modo, o estudo da
organizacdo de alturas em Messiaen torna-se umanfenta necesséria & consecucao
da composicdo. Na analise e reflexdo estéticadio de cancdes, ultima abordagem do
trabalho, se manifesta a importancia dos concdeaselodia e representacao na pratica
da composicao e do uso dos gestos e motivos — aggéonstrucdo da forma interna do
ciclo de cancdes e, portanto, de seu correlattiesté efetuacdo de planos sonoros em
Expressbes de vida e marté presente trabalho se justifica pelo empreendionde
criacdo musical, realizado em parte com base emtradacdo poética de conceitos-
chave que pertencem ao universo musical de Messia@n técnicas composicionais
contemporaneas. Assim, se estabelece uma comumieat&adeia, uma resposta que

se lanca a obra do compositor francés.

Palavras-Chave: composicdo musical, planos sonoros, organizacao altieras,

representacdo, contraponto.



ABSTRACT

The proposed study of this dissertation is togmean unpublished song cycle,
for violin, soprano and piano, entitldekpressdes de Vida e Mortiat was written
using the sonorous planes technique, based one®liMessiaen’s compositional
procedures. In this cycle the use of sonorous gdhading is prominent. The technique
Is understood as an expansion of contrapuntal iptes; a sound layering counterpoint.
For our purpose, then, it was essential a contéxé@n of Messiaen’s musical
language and understanding of his conceptionshidnag guided him on the developing
of his language. Thus, from the point that precedessiaen’s musical language and
the context in which it develops, his educationald anusical background, two
important concepts are made evident: the composersepts of both melody and
representation. These concepts, in turn, interfetiee technique employed by Messiaen
in pitch organization and then in the applying @harous planes. So to speak, the study
of how the composer proceeds with pitch organimatiecomes a tool vital to the
carrying out of the composition. In the analysigl aesthetic reflection of the song
cycle, the last part to be dealt with in the stutlys worked out the importance of the
concepts of melody and representation in the pmifag of composition and the use of
gestures and motives — option chosen for buildirggitternal form of the song cycle,
and thus, of its aesthetic correlate: the accommpient of sonorous planes in
Expressdes de Vida e Morlighe present work gains its relevance by the empéoyrof
musical creation fulfilled partly based on a poetianslation of key-concepts that
belong to Messiaen’s musical universe and of copteary compositional techniques.
Hence, a communication chain is established asponse to the French composer.

Keywords. music composition, sonorous planes, pitch orgditn, representation,
counterpoint.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como objetivo a composicieedas inéditas a partir do
uso de técnicas selecionadas do compositor fra®ti@ger Messiaen (1908-1992).
Desta forma, esta dissertagdo propde o aprendidadoovas técnicas em que o
resultado € a elaboracdo de um ciclo de cancOesmileadasExpressdes de vida e
morte para voz, piano e violino. Nesse ciclo, destaca-8so da técnica de construcéo
de planos sonoros, escolhida a partir de um vislampbrceptivo a respeito da relagao
do contraponto e das camadas sonoraQuatour pour La fin Du Tempd940-41).
Esta técnica esta presente em algumas das obmdesstaen, em composicdes como
Poémes pour M{(1936), Chants de terre et de ci€lL938), Harawi (1945), desde
meados da década de 30. O ciclo de canE&psessbes de vida e moffez uso de
poesias de Samir Benjamim, jovem poeta pernambuaiada inédito.

Na obra de Messiaen, verifica-se um trabalho cterdis relacionado as técnicas
de organizacdo de alturas, particularmente o qooita. No contexto de um estudo
perceptivo, de uma escuta fenomenolégica, as dpuagour pour La fin Du Temps
(1940-41) Poémes pour Mi1936),Chants de terre et de ci€1938) eHarawi (1945), por
exemplo, sugerem linhas melddicas independentebaside acordes que ao se manterem
independentes, geram camadas sonoras. A técnicdaumamos de planos sonoros refere-
se entéo a esse contraponto de camadas de soentexist obra de Messiaen.

O contraponto, técnica de composi¢do que regulalaiza a superposicao de
melodias, relaciona-se ao termo polifonia, quengefima textura de camadas de som,
de linhas melddicas, em oposicédo a pratica da n@etmimo Unica voz existente. Em
sua pesquisa sobre a teoria musical no medievaydRtidVionteiro (1997) define assim
a polifonia nascente: “Aolifonia pode ser definida como a simultaneidade de medodia
claramente distintas que se combinam entre si,iidoese numa Unica composicao
[...]" (MONTEIRO, 1997, p. 8). J4& Adriana Moreird008), por sua vez, ressalta uma
citacdo de Wallace Berry, em que o autor ofereca definicdo de polifonia huma
linguagem mais atual: Polifonia refere-se a textura com multivozes, com uma
independéncia interlinear consideravel, muitas vezaitativa.” (BERRY apud
MOREIRA, 2008, p. 350). Ao entender a técnica @@ Sonoros Como uma expansao
do uso dos principios contrapontisticos, estamos rgportando entdo a esta
independéncia interlinear citada.



De um ponto de vista global, pode-se observar se enodo de tratar o
contraponto parece indicar uma relacdo com algupirasiras do século XX. Essas
pinturas, em particular, apresentam, numa mesmaafigliversos planos que a expdem
em diversos angulos. Para Wold & Cycler (1976)jmop Pablo Picasso é o principal
representante dessa tendéncia figurativa que imawgo novo modo de observacéo dos

elementos expostos dentro de um espago conceitual.

O principal nome da pintura contemporénea é PaicksBo (1881-1973). Ele
ndo se limitou a nenhum aspecto do idioma modemas experimentou e
mudou seu estilo diversas vezes. Ele foi o primalos artistas a ser
influenciado pela escultura da Africa primitiva @mbém por artefatos de
outras culturas ndo ocidentais. Partindo do ponttedCézanne parou, Picasso
fez notaveis avangos na técnica do cubismo. Al&sodiao quebrar as formas
naturais do desenho geométrico, expressou um n@em e relacdo com o
espago ao criar e ndo imitar. Picasso rejeitoust@daregras de perspectiva e
mostrou varios pontos de vista ao mesmo tempd. Ele refletiu as
descobertas cientificas nos campos das relagdésngm-espago ao destruir
todo o senso tradicional de tempo e espaco narpinf/OLD & CYKLER,
1976, p. 289).

Como o texto ja sugere, essas novas tendénciasndemmas por Picasso
durante a sua trajetéria artistica se baseia emviséia de mundo que é compartilhada
simbolicamente por culturas diversas e uma detagairtomunidade cientifica. Nesse
contexto, Wold, Martin, Miller e Cycler, estudiosda relacdo das artes na histéria do
mundo ocidental, enfatizam que “o registro da wdalectual, espiritual, econémica e
politica se revela nas atividades artisticas daggbca.” (WOLD, MARTIN, MILLER
& CYCLER, 1991, p. 9).

Assim, se as artes, de algum modo, apontam pai@sagreis de realidade que
compdem a totalidade das experiéncias historica@isocle uma comunidade, elas
tendem a apresentar tracos em comum que as relatidDai sera possivel, entdo,
inferir uma analogia entre musica e pintura, resp@anente, o contraponto de camadas
de som e a simultaneidade de angulos em que savadus 0S objetos. Deve-se
considerar o fato de que essa maneira de trabalkapaco, na pintura, se inicia com
Picasso numa época correlata a de Messiaen.

De acordo com Hill (1995) e Johnson (1975), a fa@nade Messiaen ¢ literaria,
ndo havendo uma visivel proximidade com as artesais. E possivel, entdo, que a
relacdo de sua musica com essas artes seja entzdale uma expressao do registro

da vida intelectual, espiritual, econémica e prditie uma determinada época nas artes.
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A questdo imediata subsequente que se apresemtagée consiste um estudo
da técnica de planos sonoros percebidos na oliviessiaen. Dentro dessa visao de que
0s planos sonoros sdo uma expansao do uso depmgaontrapontisticos, ficou
evidente que seria necessario conhecer um pouc® daaiécnica de organizacao de
alturas da linguagem de Messiaen, ja que tantontrajmonto quanto a harmonia sao
técnicas que lidam com alturas. O estudo da orge#ix de alturas em Messiaen, a
selecdo de algumas técnicas de melodia e harmaeiangs permitiram trabalhar na
composicao esse tipo de contraponto, foi entdgyorns® foco de atencdo que tivemos
para que chegassemos a concretizacdo do objetsse deabalho — a composicédo do
ciclo de cancdeBxpressoes de vida e morte.

No entanto, escolher Olivier Messiaen como rumeguiis € selecionar algumas
técnicas da sua organizacao de alturas pressupéecasidade de conhecé-lo também;
mesmo que de modo introdutdrio, visto que ele n@oféco da pesquisa, e sim sua
técnica, que efetiva o contraponto de camadas asn@bservar fatos e educagéo, sua
formacéo e o que influenciou a sua linguagem miysea modo de compor, pois o ser
como homem e o ser como artista ndo se separampr€emder, pois, a formacéo e
concepcdes de Messiaen tornaram-se um ponto imfnara esclarecimento, pois o
estudo da formacédo trouxe um melhor entendimentosuta linguagem e melhor
compreensdo das suas técnicas de composicao,ilfiassib a consecucdo da intencéo de
compor usando a técnica escolhida de planos soespesificada ao inicio da introducéo.

Ocupar-nos-emos, portanto, nos capitulos quegees, em situar Messiaen e
sua obra dentro da musica do século 20 e em irtiodilgumas das influéncias
extramusicais que parecem efetivamente ter infiadoca formacdo musical do
compositor, mais precisamente, o desenvolvimentsuddinguagem musical no que se
refere a técnica de organizacdo das alturas.

Outro assunto em questdo gira em torno do probldmaomo Messiaen
representa essas influéncias extramusicais em gaan Nao se trata aqui de pensar
um referencial externo como modo de conteudo miusicdlogo ou relacionado de
modo causal. O ponto de partida consiste em comgeea importancia das influéncias
extramusicais em seu modo de traducdo poética; dstaquele que envolve um
redimensionamento de materiais e processos no ntordancriagdo, tendo em vista
forma e expressao musicais.

Para o proposito desse trabalho, dentre essaénofis, importa destacar aquelas

oriundas de sua concepcao de fé e de suas atiwigeafessionais/artisticas relacionadas a
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sua formacéo catolica, que aparentemente tiverapepel fundamental em sua concepgao
de organizacao de alturas, isto €, de desenvoltinneglddico, e de tempo.

Outro aspecto importante relacionado a esse assumtqossivel ligacdo da
linguagem de Messiaen com o universo da literalsem significa que o conceito de
representacdo, neste contexto, poderd ser amppadm conter outras formas de
traducdo poética envolvendo a musica e a literat@aque se deseja é sugerir uma
possivel ligacdo de universos distintos, assim centiie a musica e formacao religiosa
de Messiaen, visando-se embasar a compreensaodealaigica de uma escuta que
aponta para aquele contraponto de camadas de ptamos sonoros.

Destacaremos, entdo, alguns pontos que dizem t@sperganizacdo de alturas
gue conduzem ao efeito dos planos sonoros, comoérmnobservaremos os elementos
e consideracdes dentro da linguagem de Messiaenfagam importantes para a

composicao do ciclo de canc@espressoes de vida e morte.
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CAPITULO 1

O DESENVOLVIMENTO DA LINGUAGEM MUSICAL DE MESSIAEN

A linguagem musical de Messiaen se desenvolveuraledtg um contexto
histdrico-cultural, no século 20, que, aparentemdeive uma importancia fundamental
na formacéo de sua visdo artistica e de sua pasqgoisposicional. Assim, tendo em
vista o proposito dessa dissertacdo, sera aprésenga seguir, uma sintese das
principais ideias que se relacionam com aqueleegtmt bem como de possiveis
ligacBes da obra de Messiaen com as artes de soa. ép

Convém lembrar que durante trés séculos o mod@balihar, pensar e construir
a musica, em termos de criacdo, esteve firmadoigtensg tonal, na tonalidade. A
tonalidade, como é por demais conhecido, se fundi@meum conjunto de notas
denominado escala que possui um relacionamentartigeco entre si. Essa hierarquia
promove uma relacdo de fungcbes — a funcionalidadeal.t Através desse
relacionamento com a sua funcionalidade, o sistemal direciona a harmonia e a
melodia, influencia o ritmo, forma e outros elenesnda composi¢cao musical (SIMMS,
1996, p. 4). No final do século 19, porém, esse ande expressao e organizacao
musical comecgou a ser desafiado por compositores ¢dszt, Wagner e posteriormente
Debussy. Nas primeiras décadas do século 20, e&perimentarem uma espécie de
revolta contra esse modo de configuracdo musicekrsbs compositores buscaram
estabelecer novos principios de organizacdo infarea muasica. (SIMMS, 1996, p. 3).

Conforme Eric Salzman (1974, p. 6), a historia desica do século 20 pode ser
percebida em termos de dois grandes ciclos queavdes e depois da Segunda Guerra
Mundial. O primeiro ciclo se caracterizaria peloamatbono da tonalidade e da
funcionalidade tonal, e pela exploracdo de novo®mads (por exemplo, na muasica de
Debussy, 0 uso da escala de tons inteiros e datagsquentatonicas). O abandono ou
“quebra da tonalidade” implica entdo numa exparmsaaltrapassagem do sistema de
hierarquias em outras formas de configuracao dalagl@ musical, como a atonalidade
e o dodecafonismo, técnica esta que se baseia\an regras para o uso das doze notas
(como se pode ver na musica dodecafénica de Scaagnb

O segundo ciclo, apds a Segunda Guerra Mundialisiegue do primeiro pela
presenca da tecnologia (por exemplo, fita magnétigavador, equipamentos de

reproducdo, geracdo e modificacdo do som). A tegmltrouxe possibilidades de
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novas experimentacdes tendo em vista que, peleaepamez, compositores puderam
manipular o som em estudios de gravacdo e, postenie, na década de 50, em
estludios de musica eletroacustica. Assim, no sé&il® uso de técnicas e materiais
sonoros, nesse campo, possibilitou aos compositxpandir a sua visdo estética e
formas de linguagem musical (SALZMAN, 1974, p. 125)

De acordo com as idéias de Salzman, entdo, poddese que uma reflexao
sobre o desenvolvimento da linguagem musical de sides deve abarcar o
conhecimento de modos de expressdo que sdo pra@aibeguagem do compositor.
Em parte, esses modos de expressdo se definem dredasas transformacdes que
marcaram a vida artistica e cultural de sua épesse modo de compreender a obra
musical de determinado artista, como parte de umegto histérico e cultural e ao
mesmo tempo como uma expressao individual Unicamélegado do século 19
(SALZMAN, 1974, p. 2). Ilgualmente, o0 modo de segagre de construir a musica do
século 20 é oriundo em parte dos séculos que eeigam.

Tendo em vista este argumento, Salzman (1974, 4413 0s traz subsidios
para analisar como algumas das ideias e valoristi@$ do passado vieram a definir
aguele contexto ligado a vida e obra de Messiaeaut@ explica que em torno de 1900
ainda vigorava uma forte tendéncia ao “cultivo @i@atidade”, nas academias, ligado a
tradicdo musical italo-germanica nos paises dor@datiropeu. Em sua opinido a
tonalidade € uma expressdo mais tipica desta @@de se concentrou mais
particularmente na Europa central. O estilo cown#gtico e cromatico de
desenvolvimento que €é inerente a sua musica toampndprio o cultivo desta tradi¢éo
tonal. De outro modo, a despeito de suas culturgsrddicas musicais bastante
desenvolvidas, a Franca se manteve fora dessedeiaultivo da tonalidade, assim
como os paises do Leste Europeu que apresentavamfarta tradicdo folclorica.
Nesses paises, o cultivo de musica folclorica ajudo manter, em parte, a
independéncia modal que caracterizava entdo a angsjular.

No caso da Franca, a musica teria se conservadoomanenos independente da
“evolucdo tonal* que se efetivou na Italia e na Alemanha, nas asiade tendo em
vista as caracteristicas de sua lingua (SALZMAN7419.14). A lingua francesa
apresenta uma auséncia de acentuagdo tdnica quéepama métrica e uma ritmica

mais livres, trazendo flexibilidade de frase. Nasiod, esta relativa liberdade do acento

1 O termo se refere ao uso estrutural da modulagioceomatismo, e as suas reinterpretacdes ao longo
do século 19.
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tbnico se torna uma qualidade fluida de prosa paé&indo uma construcdo métrica de
verso, como na masica italiana e germanica. Issmta musica francesa muito menos
direcionada pela funcionalidade da harmonia e ramistorno de uma qualidade de
timbre (1974, p. 14). A musica de Debussy, notadaeteelléas et Mélisandél902)
talvez possa ser considerada um dos melhores exgmplcomo as caracteristicas da
lingua francesa podem direcionar a poética do caitgro

Brian R. Simms (1996), nesse sentido, consideraifsbo musico que afastou
a Franca da dominacdo musical germanica. No dieeSithms, as suas obras sao
“monumentos do poder musical de evocar imagens9g1®. 168). A musica de
Debussy cultivou os géneros que eram mais afeitbsassociacbfes da musica
programatica. No entanto, ndo seguia um modo ridenante programatico, mas buscava
capturar a esséncia, a poesia e a emoc¢ao dossantoa (p. 168).

Salzman (1974) parece complementar estas idéiajratar que as inovacoes
de Debussy, cultivadas em grande parte nas suas otstrumentais, se baseiam em
sutis inflexdes da poesia e linguagem francesapldisras do autor: “[...] na fluidez e
duracdo do som (em oposicado a forte acentuacadccaitenmétrica); na organizagao
fluida e ndo simétrica do ritmo, da acentuacéo drate do francés” (1974, p. 20).
Assim, o estilo da ritmica e da organizacdo deefdsslingua francesa € estendido em
todos 0s seus aspectos para 0 ambito da musicsej@ua melodia, harmonia, ritmo,
fraseologia e uso do timbre se organizam em toessas qualidades da lingua francesa,
de modo “arbitrario e sensitivo” (1974, p. 21), semgoverno do movimento de
resolugdo da logica linear e tonal, na opinidoedastor.

Desse modo, ao se referir a musica de Debussyn8algalienta a diferenca das
tradi¢cOes francesa, italiana e germanica com me¢exé&o que ele chama de “quebra da
tonalidade” (1974, p. 19). Foi na Alemanha e na tdas principalmente, que
compositores, no inicio do século 20 se voltarama abusca de novos “modos de
discurso que substituissem os principios clasgioodesenvolvimento pela variacédo
progressivacom novo conteudo e novas formas expressivag4(1® 19, grifo nosso).
Em Berlim o ambiente era menos intolerante aos siexperimentos do que em Viena.
Conforme Simms, o modernismo dos jovens compositerenenses era tido como
“rebelido da juventude contra os valores da gerpgdesada” (1996, p. 123).

Mas para Salzman, estas idéias eram relativas. i@onde que Arnold
Schoenberg era o principal personagem das mudacgasdas em torno do centro de

gravidade do sistema tonal, ele explica que estadantas ainda conservavam um
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esquema musical que se fundamentava em principroadios da tonalidade classica; e
do ponto de vista filosdéfico, se baseavam em umontiedcompreensao “hegeliano” da
realidade da vida. Assim, o contexto de desenwmuio das idéias musicais do
compositor ocorria a partir de ideias mais antipaseadas em principios universais de
forma e organizacéo: “a musica de Schoenberg eathassm principios contrapuntais,
no movimento de uma complexa interrrelacédo entreceé e horizontal e em conceitos
de forma total.” (SALZMAN, 1974, p. 32) Mas a chasentral para entendimento desta
forma de pensamento musical parece ser a de guadfae “estrutura” representavam
do ponto de vista filoséfico um principio classigoiversal em que o cromatismo era
visto como base para evolugdo e mudanca. Desse, mooloalidade possuia, entdo, um
principio em si mesmo, 0 cromatismo, que possibiita sua propria “destruicao”
(SALZMAN, 1974, p. 32).

Na Franca, de outro modo, os compositores da vesteyuausical estimulados
pelos desenvolvimentos da literatura e da pintuwdemas buscavam novos caminhos de
expressao para as suas obras (SIMMS, 1996, p. E683se movimento, como ja foi
visto, sO foi possivel porque na Franca, o sentidssico da tonalidade era “menos
enraizado e mais artificialmente cultivado”, abdndespaco, entdo, para que
compositores franceses buscassem explorar outonssos para desenvolver a sua
prépria linguagem musical (SALZMAN, 1974, p. 19).

Nesse sentido, na obra de Debussy, particularmsidesncontradas concepcdes
como: a dissociacdo dos eventos sonoros; o timimeo celemento de construcéo e
evocacao poética; a igualdade da articulacdo emotede melodia e harmonia; o0 uso
de construcées baseadas em simetria, livre dosOgmdionais, e a consequente
construcdo de uma forma associativa e estaticaasTabsas ideias pressupdem
concepcOes importantes para a musica do séculdt¥és das suas inovacoes, ideias
e concepcgoes, Debussy entdo influencia o desenveio de ideias de compositores
tais como Schoenberb, Berg e Webern, assim conawisiky e Bartok (SALZMAN,
1974, p. 25). Contudo, é em Messiaen e Pierre 2oglie verificamos de modo
significativo a influéncia de Debussy. Na obra desBaen, por exemplo, encontra-se 0 uso
de acordes com dissonancias néo preparadas esofiodas, acordes paralelos, o uso de
acordes com sexta acrescentada, as simetrias,dw usobre como elemento essencial de
construcao da forma musical, dentre outros recaiesdiaguagem técnica e expressiva.

Por sua vez, Messiaen exerceu grande influénc@esenvolvimento da musica

do século 20, no poés-guerra, na Alemanha e na &raagsim como Webern
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(STUCKENSCHMIDT, 1975). Desde a sua repatriacadosd¥een foi prisioneiro num
campo de concentracdo em 1940, na Segunda Guendid))y Messiaen comecou a
lecionar classes de analise, inicialmente de modi@-eficial e depois, em 1947, ja
incorporado ao Conservatorio de Paris (HILL, 19857). O compositor Pierre Boulez,
a pianista Yvonne Loriod e o compositor KarlheinmcBhausen foram alunos de
Messiaen (JOHNSON, 1975, p. 11).

Salzman também se refere a influéncia de Messiabre s0s compositores
jovens europeus. O compositor foi “um dos poucdsioos da Europa que ensinava a
técnica do dodecafonismo e o primeiro a relacianaerializacdo das notas com a
organizacao ritmica” (1974, p. 148). Em sua d¥agle de valeurs et d’intensit€s949)

0 compositor emprega pela primeira vez uma visdordanizagao total dos materiais
musicais, desse modo relacionando os padrfes omam@ uso das alturas.

Esse impulso em relacdo ao formalismo, de partectiopositor nos leva as
consideracdes do musicologo Reginald S. BrindI&87{180obre as tendéncias racionais,
com énfase em abordagens e processos matematiedirgsceram entre as artes ainda
na primeira parte do século. “Na pintura temos eestio o florescimento do cubismo,
seguido de uma concepcdo geomeétrica e quase neaoanie concebida do estilo
grafico” (BRINDLE, 1987, p. 22). Nos anos quaremsse aspecto matematico e
cientifico de pensar invade os campos da musicaséNeontexto, Messiaen indica
certas abordagens matematicas no seu Treahnique de mon langage musiescrito
em 1942, e no sedode de valeurs et d’'intensitesscrito em 1949, por meio dos quais
ele concretiza esses principios (1987, p. 22).

Embora haja esse enfoque racional que penetraess rmo século 20, importantes
compositores, dentre eles Messiaen, “escreverancangacra ou litirgica de um modo
geral” (STUCKENSCHMIDT, 1975, p. 144-145). Em rélaca Franca, em 1936 houve
uma mudanca na ‘“instancia antirroméantica que gowveresse pais desde 1918”
(STUCKENSCHMIDT, 1975, p. 147). Um grupo de compmsis, CUjoS nomes ja se
tornavam conhecidos, se dissocia do antirromantidososeguidores de Satie e defende
metas que poderiam ser consideradas em termos tromséae religiosos. Esse grupo de
compositores se denominou de “La Jeune Franceae@nposto por Yves Baudrier,
André Jolivet, Daniel Lesur e Olivier Messiaen @9p. 147). Simms (1996, p. 386)
observa que este grupo buscava uma musica de giddde e renovagdo como alternativa

e em contraste a leveza superficial do neoclasgidisancés.
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Outra das influéncias de Messiaen sobre a musiceédolo 20 refere-se em
parte ao “ecletismo” que vigorou por volta dos andem relacdo ao uso de citagdes e
manipulacdes de estilos. De acordo com Simms (J29#85) esse “ecletismo” deve-se
em parte a obra de Messiaen, tao original e prealuitd sentido do uso de citacdes e de
alusbes a fontes musicais que permearam a sua d@meomo um todo. Para
unificacdo com a sua técnica e estilo, que é Umiammpositor utiliza transformacdes
no uso dessas fontes. Este gosto por reunir elesielitersos tornou-se, a partir dos
anos 20 e 30, um elemento importante de construgio artes e na musica,
compreendido como um fator de construcao de lingmag

Messiaen explorou novos caminhos em termos decgécoimposicional e a sua
influéncia se faz sentir apés 1945 (STUCKENSCHIM]OB75). Embora religioso a
sua fé ndo o impediu de expandir o seu universacaludNesse sentido também teve
em suas pesquisas um grande discernimento a esieinlsica da india e da musica
dos indios latino-american6#\lém desses contatos com o que era estranho adomun
da musica ocidental, possuia um interesse passiori@anto” dos passaros dos paises
de todo o mundo. “Essa diversidade de elementestile s6 poderia ser unificada por
um talento criativo de consideravel independéncia imeaginacdo audaz”
(STUCKENSCHMIDT, 1975, p. 148).

Acerca da longa carreira de Messiaen, Hill (1993,)mbserva que esta abrange
sete décadas e foi igualada unicamente por Stigyirdiferenciando-se deste, no
entanto, pela precocidade, pois a sua primeira ridatle musical se da ainda na
adolescéncia. Para Hill, a vida de Messiaen é uria de maturidades em que as suas
descobertas se desdobram “como ondas, em impetpst @periodos de renovacao”.
Embora artificialmente se possa separar a suaendéases, ha que se notar a notavel
firmeza com que guardou a sua fé — para o compasitoconjunto de principios que
foram ponto de partida e de unidade de construgésud linguagem. Anthony Pope
(1998, p. 11), na andlise qatuor pour la Fin du Tempsgos traz a afirmacao de que
esta obra representa o centro de gravidade enquar@io da inspiracdo teologica e
realizacdo técnica. Para Pope essa combinacaosdeacde técnica com o misticismo
catolico é caracteristica de Messiaen.

Na opinido de Hill (1995, p. 4) a fé direciona ajeétéria musical de Messiaen
desde a sua fase inicial, provendo-a de sentidonp@zendida como principio de

2 Stuckenschmidt parece referir-se a influéncia ololdre Peruano nas obras de Messiatmawi,
Turangalila-Symphonie Cing rechants
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unidade, a fé mantém o curso de desenvolvimentsude linguagem em meio as
mudancgas que ocorriam nas artes de seu tempo.

Essa continuidade e unidade de sua linguagem s8&ervalolas por outros
pesquisadores como 0 musicélogo Malcolm Hayes patista Allen Forte. Segundo
Hayes, € notavel como muitas das caracteristicastilo maduro de Messiaen podem
ser verificadas em selRreludes,“e ndo apenas de forma latente”, e e@lothes
d’angoisse et larmes d’adigpor exemplo, que introduz ideias como a sobregosie
modos e os ritmos aditivos [...]” (HAYES, 19854@2). De modo mais especifico, Forte
assinala que “a transformacao de ritmos atravéslbees adicionados foi prefigurada
no quarto Preladio, intituladmstants defuntfFORTE, 2002, p. 32).

Porém, a religiosidade de Messiaen traz consecagpcaticas. De acordo com
Hill (1995), “a vida de Messiaen se centra em tataagreja de La Trinité desde o ano
de 1930, para onde € indicado como organista erh 428 permanece até o fim de sua
vida” (1995, p. 6). Esse contato com a musicadit@ da igreja catdlica parece ter um
papel relevante na musica de Messiaen, como ob$deree Boulez ao assinalar a

influéncia do cantochdo gregoriano em sua obra:

[...] existe uma influéncia compreensivel do Gregw, dado o seu vinculo
com a religido cristd romana e sua participa¢doocorganista nas cerimonias
desse culto [...] do gregoriano obteve a influémima melismas. Também se
observa uma influéncia na construgdo das frases fintdo monddica. Dai
essas prolongadas e flexiveis vocalizacfes quensengam em sua obra,
donde subsiste do gregoriano certo sentido da @m@rédo e da ordem
melddica. (BOULEZ apud CISCAR, p.10)

Assim, esses elementos do cantochdo e do contmaplanigreja se evidenciam na
independéncia das linhas melddicas e na dissocidgabarmonia com o sentido
funcional que claramente podemos perceber em saganu

Do ponto de vista técnico, Messiaen utiliza, paldomente para expressar
aqueles sentimentos religiosos, 0s elementos nisige@po e altura, modificando o
modo de abordagem desses elementos e as suasg@@mscdpara 0 compositor francés,
a linguagem musical tem um carater “imaterial, @il e catélica” (MESSIAEN apud
POPE, 1998, p. 11). O uso de modos que promoveta aerbiguidade tonal, tanto
melodicamente quanto harmonicamente, objetivamoeletar o ouvinte ao sentido
de “eternidade”, espaco ou infinito; assim como s wle ritmos ametricos que

contribuem para a dissolucdo da nocdo do tempo ERPQAR98, p. 11). Ja os
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intervalos preferenciais de Messiaen evitam a nalgigravidade do centro tonal e
tendem a gerar sensacao de modalidade.

Sabemos que a introducdo ao cantochdo gregoriaramles da igreja ja vem da
formacdo do compositor no Conservatério de Parighény Pope (in HILL, 1995)
observa o interesse nos modos diatdnicos e nodatgtd@regoriano dentro do ambiente
dos musicos franceses desta época. Gabriel Fa@46-1924), por exemplo, apresenta
particularmente em sua musica para piano o us@sl@ssdos no contexto harménico
de suas melodias requintadas e fluentes. Deste ,madoimprovisacdo de
acompanhamento modal para melodias do cantoch@onseparte do treinamento para
compositores no Conservatorio de Paris. Aparentaméeal treinamento desde cedo
possibilitou & Messiaen adquirir a fluéncia queactarizava as suas improvisagées no
orgao em La Trinité (POPE in HILL, 1995, p. 17).

Esses procedimentos e ferramentas de trabalho mpositor importam para
esse trabalho tendo em vista a sua influénciaamact de contraponto de camadas de
som — planos sonoros, técnica escolhida para a azigiw do ciclo de cangdes
Expressdes de vida e morte.

Se a religiosidade € um ponto importante em terai@s influéncias que
permeiam a musica de Messiaen, a sua formacgaarige¥ outro tépico de importancia
no desenvolvimento de sua linguagem musical. Das $&is obtém essa cultura
literaria: “na infancia, o estimulo artistico fouito mais literario que musical — vindo
de sua mae, a poetiza Cécile Sauvage, assim corseudpai” (HILL, 1995, p. 3). O
seu pai Pierre Messiaen, como nos informa Johrk®rb), era professor de inglés e
mais conhecido pela traducao critica da obras cetagptle Shakespeare.

A relevancia dessa formacéo sobre a linguagem aluda compositor talvez
esteja latente no modo como ele constréi a suacasinto no aspecto da organizagao
de alturas como no tratamento de valores ritmiddgsica e linguagem estavam
presentes e ligadas em sua vida de uma forma atissle a infancia, visto que em sua
biografia consta que como garoto, escreveu pegdmi® antes de voltar-se para a
musica e a composi¢cdo musical. E como observa Paotiello de seu livrdechnique
de mon langage musicde 1944 aponta para aquele contexto familiar, eenogestudo
e a pesquisa de técnicas de linguagem eram costiAgsim o autor infere que “talvez
de acordo com isso, a musica de Messiaen ndo Usay@agem’ para narrar, para
dramatizar, nem tampouco para expressar, masreprasentat. (POPE apud HILL,

1995, p. 16) O significado do termepresentar,na concep¢cdo de Pope, refere-se aos
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assuntos ou estérias em torno das quais se tecaemamsbras. “Messiaen escolheu ndo se
preocupar com os detalhes [dessas estérias] de meaxldosse capaz de articular mais
claramente o seu sentido pelo tempo e pela expos#g retrogradada” (1995, p. 16). Ou
seja, ele preferiu utilizar esses elementos mest&imodo a alcangar nesse contexto uma
forma de representacéo subjetiva, poética, dagesiasas.

Do ponto de vista filosdéfico, esta ideia pode sapléada para significar um
contexto mais abrangente. NRoética de Aristoteles, se desenvolve nos primeiros
capitulos o conceito de poesia. O filosofo a deiomo o resultado da “imitacdo de
accao (sic), praticada mediante a linguagem, ambalma e o ritmo [..]
(ARISTOTELES, 1986, p. 35). A validade da imitagitcavés da poesia conecta-se a
ideia de que se os homens “contemplam com prazémagens mais exactas (sic)
daquelas coisas que olham com repugnancia, isses&erhunho’ de que o imitar €
congénito no homem” (1986, p. 47). Quanto as espéle poesia, elas sado classificadas
de acordo com a maneira de imitacdo dos tipos diewmsa- tragédia e comédia. Assim,
a tragédia é tida como “primordialmente imitacdoadedo (sic) e vida” (1986, p. 87).
Tendo-se em vista a correlagdo entre poesia eoteatrvisdo grega, 0 conceito de
representacdo em Aristoteles, entdo, admite odeedé imitacédo de acao e vida.

O conceito de representacdo em Aristoteles divdogmodo de ver de Platéo,
que compreende o termo como imitagdo de agentesmAsaquele parece mais
pertinente a visdo de Messiaen em relacdo a Su&#o rade expressdo, na musica. Em
suas palavras: “essa musica precisa ser capazpdessar [...] sentimentos nobres (e
especialmente os mais nobres de todos, 0s sentisnligiosos exaltados pela teologia
e as verdades de nossa fé catdlica.)” (MESSIAEN019.l, p. 13). O conceito de
representacéo através da linguagem musical, porfaode estar associado a representacéo
da esséncia da vida, a qual na sua concepcao vgrarenas verdades da fé catolica.

Dentro do desenvolvimento da linguagem musical desdihen ha outra
influéncia extramusical de grande relevancia parataas de maturidade, p6s-1941: o
seu interesse pela natureza e principalmente arseu aos passaros. Francisco Ciscar,
em sua tese, considera que o “canto dos passauwmsadonte material importante para
a criacado dos contornos melddicos das obras deiddesgustamente porque resultou
num género especifico de contorno melddico, o qaisiste em uma forma
caracteristica de construir a melodia com flutuagdenicas rapidas e flexiveis, sem
regularidade ritmica. Os contornos melddicos dessakdias “tipo passaro” sao

ornamentados e as melodias tém carater de impg@aq&ISCAR, 2004, p. 21). Sem
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intencdo de imitar a natureza, Messiaen considecasa 0S passaros, “através da
mistura de suas cancgdes,” faziam “uma extremamesfirada juncdo de pedais
ritmicos.” As suas melodias do género passaropg®, “transcricdes, transformacdes e
interpretacdes” da natureza do “canto” dos pasgMBSSIAEN, 1990, v.1, p. 34).

De modo geral, esse interesse de Messiaen pelsarpagparece estar vinculado
ao seu amor a natureza. Conforme observa Johnsoonalogid e o ritmo desse canto
dos passaros influenciaram as suas obras tantorma fquanto na fluéncia (1979, p.
116). Pode-se dizer entdo, que o “canto dos p&ssacoque O atraiu pela novidade
ritmica e melddica que traziam, contribuiu també&mapmodificar e reconstruir o seu
conceito de ritmo e de melodia, tornando-se fregumante um importante fator na
fluéncia e forma de suas pecgas.

Enquanto Ciscar (2004) se preocupa com o desenvaito melodico e ritmico
das melodias “tipo passaro”, Johnson (1975), per wer, apresenta consideracdes
sobre a textura e o timbre. Em relacdo a textueytor observa que as caracteristicas
monddicas do canto dos passaros ndo parecem sergrande limitacdo para o
desenvolvimento das idéias de Messiaen. Haja gistaemRéveil des oiseayescrita
para piano e orquestra, o compositor trabalha umptexo contraponto de melodias na
orquestra “representando” uma determinada camadsowe que parece um coro de
passaros (JOHNSON apud HILL 1995, p. 253). Quantdirabre, a sua dificuldade
maior estava, conforme indicava o proprio Messiaanrepresentar a qualidade do som
dos passaros. Mas essa dificuldade foi parcialmsmperada pelo uso que fazia da
harmonia e da ressonancia dos harmonicos. Joha8@8,(p. 118-119) finaliza a sua
analise ressaltando que esta pesquisa de linguageartir do canto dos passaros
alcancou maior desenvolvimento nas obras entre 49%%8.

Julian Anderson (1992) também se posiciona em &elap significado da
importancia do “canto dos passaros” como fonte dteral harménico e melddico
numa segunda fase de Messiaen. Do ponto de visgadfico, ao tomar conhecimento
de suas palavras, de que a sua pesquisa em torcanti®@ dos passaros seria um
“refugio”, a autora lanca a possibilidade de qupr@ongada doenca de sua primeira
esposa, falecida em 1959, poderia ser o motivatdasidade com que mergulhara em sua

tarefa de transcricdo. Por outro lado, Hill (198&)escenta que os passaros, para Messiaen,

% Horarios do canto dos passaros de acordo comgaipasie Messiaen.
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traziam uma “inspiracao espiritual”’, provavelmergacionada a uma visdo do “canto”
como “fonte de musica ‘pura’ ndo contaminada pealaago moderno.” (1995, p. 9).

Ao relacionar fatos de sua biografia — sua formag&oaria, religiosa, seu
contato com o cantochdo gregoriano e ainda o seantamento pela natureza, pelos
passaros — Adriana Moreira (2008) conclui que elessferem em sua musica, como
um todo, tornando-se ao mesmo tempo uma maneita prdipria de expressao de sua
linguagem. “Desde a infancia”, argumenta Moreifaj $endo formado um amalgama
entre o drama literario, os fenémenos naturaigéecatolica, bem como a traducdo em
muasica das sensacdes provocadas por esse conkdsd formacdo tdo pouco
convencional com a arte, entdo, redunda em umoegiissoal, “de respostas
diferenciadas através da musica” (2008, p. 15-@&)ontato com o cantochdo cantado
nas igrejas francesas, desde a sua infancia, waznanto, liberdade ritmica, métrica as
suas musicas, enquanto que o seu “encantamentmgiel@eza” e a sua “vontade de
traduzir o canto dos passaros”, ja na fase ads#tananifestara como parte de sua
maturidade, através do piano (p. 15-16).

Além das influéncias extramusicais que interferem desenvolvimento da
linguagem musical de Messiaen, é preciso consideanfluéncias musicais que se
introduzem na sua linguagem. E fato, a partir dadod da sua biografia, que no
desenvolvimento da linguagem musical de Messiasasesfluéncias comecaram na
sua infancia. A principal delas foi a musica de &y, que influenciou ndo somente a
formacéo de sua linguagem do ponto de vista dea@ier e timbre, mas também atraves
do uso de técnicas e recursos de composi¢cdo. Ddoacom Pope (1998, p. 2), foi o
contato com a partitura delleas et Mélisandejue recebeu de presente de seu professor
de harmonia Jehan de Gibon quando completou 10 @m®® motivou a se tornar musico.

Ainda conforme Pope (1998), a primeira influénciaisioal que Messiaen
reconhece foi a de Paul Dukas, seu professor dpasigio. Desde seus estudos no
Conservatério de Paris, Messiaen ja conhecRievrot Lunaire de Schoenberg A
Sagracao da Primaverde Stravinsky. Mas a sua admiracdo a musica de$3ghbe
a de Paul Dukas, este ultimo particularmente coonradm e como artista, fez com
que a origem do estilo de Messiaen estivesse ligad@eracdo dos musicos
franceses que precederam ‘Les Six’ ao invés deisagunovacdes pds-guerra desse
grupo” (POPE, 1998, p. 3).

Em sintese, Francisco Ciscar (2004, p. 16) enurasrdiversas influéncias

musicais que a linguagem de Messiaen recebe ao tmgua trajetoria artistica.
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Observamos que séo diversas as fontes que traflerdnicia a escrita de O.
Messiaen:

a) A influéncia da escola francesa, principalmebébussy, mas também os
compositores franceses dos principios do sécutod®de sua obra tem raizes
na musica corrente em Paris nos anos 20 e comegoands 30. (BOULEZ
apud CISCAR, p. 14)

b) Sua formacgédo escolastica.

c) A pratica como organista na Igreja de la Saimieité.

d) Sua aproximacédo a masica hindu.

e) O contato com a natureza: o canto dos passaros.

f) A utilizacdo livre dos ritmos gregos: influénada Claude Le Jeune.

Com base nessas fontes 0 compositor “extraira ageshmestras” para criar a
sua propria linguagem. E o modo como Messiaen sepap desses materiais,
elementos, € deixando-os “em conflito aberto”. @erdo com Boulez, Messiaen
livremente molda “todos os componentes da suatassegundo a sua prépria
necessidade e frequentemente os distorce e sepasalad perspectiva de origem.”
(BOULEZ apud CISCAR, 2004, p. 14)

Ao abordar algumas das influéncias que se destagaagformacdo e desenvolvimento
da linguagem musical de Messiaen — fé e teolograpdcéo familiar literaria, natureza
e passaros, contato com o cantochdo e a tradicdwahda Igreja e o contato com a
musica de Debussy desde a meninice, obtivemos uadah de informacdes que
permitiram melhor compreender os seus procedimeotmsposicionais e a Vvisao
estética de seu universo musical. Portanto, esgasnacdes sdo ferramentas relevantes
para nortear caminhos de criacado desde o uso dgiame de técnicas selecionadas na
linguagem musical de Messiaen.

A seguir, ocupemo-nos agora mais da parte técrudatdresse da pesquisa: 0
estudo da organizacao das alturas, que nos oripataua selecado de procedimentos de
natureza técnica, em relacdo a melodia e harmBstas procedimentos nos trouxeram
subsidios praticos para obter, através do conttaponefeito decamadas de som —

planos sonoros
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CAPITULO 2
A TECNICA DE ALTURAS DE MESSIAEN

O estudo da organizacdo de alturas e da harmeriengara a alguns pontos,
escolhidos dentre aqueles que sao relevantes paflexdo de aspectos pertinentes a
essa dissertacdo, ou seja, determinados elemeatosngposicdo que serviram como
base para a reflexdo e pratica composicional do die cancde&xpressoes de vida e
morte.Como indicado no capitulo anterior, 0 conceito efgesentacdo, compreendido
em seu aspecto formal, interno & composi¢cao, SEOWED recurso poeético para uma
determinada interpretacdo de procedimentos técnécasstéticos que envolvem o
contraponto de camadas sonoras — planos sonorese [dentido, segue nos proximos
paragrafos uma explicacdo das principais ideiad/ldssiaen sobre a organizacdo de
alturas e sobre formacdes acordais; e posterioenem comentario sobre a relagcéo
entre esses materiais e o conceito de represemagé®trabalho.

O primeiro ponto que mostra os objetivos de Messiguanto ao seu modo de
tratar o parametro altura, assim como o paramétrms estd no inicio do seu livro
Technique de mon langage musi¢aP90)! Neste, Messiaen aborda no primeiro
capitulo o que ele chama de “o charme das impdiskides”. O conceito € mostrado
como a combinacdo, que na sua concepc¢ao se fagshgee entre o desejo thzer a
musica cintilar— dando ao ouvir o prazevdluptuoso e refinado*- e de “ao mesmo
tempo traduzir, expressar os mais nobres sentiméntonsiderados por ele como
sendo os mais nobres de todos “os sentimentodasdg exaltados pela teologia e
as verdades da nossa fé catolica.” (1990, p. 13).

A expressdo dessa oposicdo na musica — ser vosgpri@ontemplativa — na
opinido de Messiaen (1990) residiria em impossiadies matematicas nos dominios
modal e ritmico; modos que ndo podem ser transp@&E0A0 um numero limitado de
vezes e ritmos que ndo podem ser usados de madgresto. Para conseguir esse
intento, Messiaen (1990, p. 58) imaginou criar nsodom um numero pequeno de
transposicoes, em que a atmosfera modal estarisodé® diversas tonalidades (ver

figura 1)? e ritmos que possuem pequenas “retrogradacéesfiguea 2). Nessa solucéo

! Todas as referéncias textuais de Messiaen nepttuloaforam extraidas do v. | dbechnique.Os
exemplos musicais pertencem ao v. Il.
2 0s modos de transposicdo limitada possuem umassdmale intervalos — semitom, tom — que se

repetem no intervalo da oitava formando pequenggoy. Esses pequenos grupos possuem acidentes que

numa visao classica caracterizariam diferenteditathes.
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dada por Messiaen, ele nos explica que os modedargm na organizacdo do eixo
vertical (certa impossibilidade de transposi¢céssjra como o ritmo na do horizontal
(ritmos nao retrogradaveis), e essas duas impbdaies possuem uma analogia e séo

complementares (1990, p. 13).
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Figura 1 Segundo modo de transposigao limitada (p. 50).
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Figura 2 Ritmos néo retrogradaveis (p. 4).

Ao introduzir o assunto sobre os dominios modaltmico em relacdo as
impossibilidades matematicas dentro desses domiraos criar os modos de
transposicao limitada e os ritmos nao retrograganeique diz respeito a analogia das
suas impossibilidades — os modos interferem no eectical assim como o ritmo no
horizontal — Messiaen se volta para questdes dedmelcontraponto e harmonia, de
duracdo e de tempo. Nesse contexto, o compogitmicbm os dominios de altura e de
tempo na musica de forma a expressar as suas gdesepe fé — motivo bésico que o
impulsiona a compor.

Procedimentos composicionais em relacdo aos dandlsicaltura e do tempo se
apresentam como preocupacdes de ordem filosoficatiea que vém desde a Antiguidade.
A pesquisa e a busca de novos caminhos nessesi@®pissam a ser uma expressao de
continuidade daquela inquietacdo que permeia ériaisia musica, conduzindo a novas
solucdes no uso desses parametros. A busca deabfegsir novos caminhos de expressao
abre possibilidades e traz luz para o pensamerg@ahdo século 20.

Em seu livroTechnique de mon langage musi¢E90, p. 31), Messiaen expde

a relevancia do papel da melodia em sua musica:

Supremacia para a melodia! O mais nobre elementoldica seja a melodia o
nosso principal ramo de investigacdo. Trabalhemebditamente; o ritmo
permanece flexivel e da precedéncia ao desenvattmmeelddico, a harmonia
escolhe [sic] ser “verdade”, o que quer dizer, redaessita da melodia para
fazé-la aparecer.
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Esta citacdo nos mostra que, quando da publicaga@lcechnique,a organizacdo das
alturas e a transformacao do material melédico acaim um espago importante em seu
percurso composicional. Particularmente a melodiaedtacada por ele como o
elemento principal da musica. Assim, questdes reardrespeito ao parametro altura
serdo abordadas em todos os capitulos, inclusmedguse trata de descrever as formas,
ja que para Messiaen, a altura parece conduzin diseurso formal. Aparentemente, tal
modo de considerar a melodia € o que motiva Joh(k®rb, p. 22) a afirmar que as
formas musicais usadas por Messiaen sdo maneirastmihar a composicdo com
base na altura. Assim, ele descreve as formasdsiaresentadas por Messiaen, no

capitulo 9 de seu livro:
Sentenca Binaria

1. Tema - comentario — cadéncia de abertura

2. Tema — comentario — cadéncia final

Sentenca Ternaria
1. Tema e consequente
2. Comentério do tema e seu consequente

3. Repeticdo do tema e do seu consequente

Sentenca de Cancéao
1. Tema e consequente
2. Periodo do meio (com o movimento em torno da dom@)a
3. Periodo final que volta ao tema variado (ndo faetiedo exata)

O termo “comentario’se refere a um desenvolvimento melodico do tema, no
qual fragmentos s&o repetidos em diferentes altugasvariados ritmica e
harmonicamente. As formas, mesmo as mais comptp@dessiaen deriva da forma
sonata e de outras fontes, sdo melodicamente anlEnt(JOHNSON, 1975, p. 22).
Outras formas mencionadas no liifechnique de mon Langage Musicahsistem em
formas melddicas do canto gregoriano, que tém wregso melddico e ndo formal.

A partir da citacdo de Messiaen sobre melodigjustoes levantadas em seu
livro que implicam a dindmica de alturas, e dos eatdrios de Johnson a respeito das

formas concebidas pelo compositor francés, é pelssiferir que certa abordagem na
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organizacdo das alturas — e principalmente, em derdgacoes na forma de dispor as
melodias entre si, & central no trabalho de comgposie Messiaen.

N&o cabe nesta pesquisa uma critica aos valoredlgesiaen atribui a cada
parametro e a prevaléncia que ele aparentementecef@a melodia. Nesse contexto,
vale destacar que, para o compositor, 0 ritmo aptaso papel de realcar a melodia.
Ndo estd no escopo deste trabalho, também, a sisrude aspectos técnicos e/ou
filosoficos que abarcam a questdo do som no temdposom compreendido como
duracdo. Embora seja rica a manifestacéo poétgsedespecto na musica de Messiaen,
principalmente em seu carater religioso/misticosua abordagem ficara para uma

posterior reflex&o.

1 Melodia

A melodia é o ponto de partida. Que ela seja sobéia quaisquer que sejam
as complexidades dos nossos ritmos e de nossasiiasmao podem mudar
isso no seu caminhar [...]; a harmonia especiaknpriécisa sempre deixar a
“verdade”, que existe em estado latente na melddiaar-se evidente.
(MESSIAEN, 1990, p. 13).

Esta citacdo introduz o primeiro paragrafo Technigue de mon Langage
Musical A importancia que Messiaen atribui a melodiasaia relacdo com os demais
parametros sugere que a harmonia e o ritmo apeesguapéis coadjuvantes em seu
trabalho pratico de composic¢éo. E talvez dai, dpesspectiva seja possivel inferir que
0 uso nao funcional que faz Messiaen da harmorigaeselacionado aos valores
atribuidos ao seu material de composicdo. Nessidsgmo tecer consideracbes a
respeito das formas em Messiaen, do ponto de dstasua orientacdo melddica,
Johnson (1975p. 22) chama a atencao para o fato de que a haamaoi funcional,
coloristica, de Messiaen ndo pode gerar a formargepeca.

E preciso considerar que, na visdo de Messiaespeite da melodia, aquele
sentido de prevaléncia sobre os demais paramefiosse coaduna com o0 sistema
tradicional harménico, hierarquico, baseado nainatidade dos acordes; um sistema
em que a harmonia estabelece o direcionamento ldaliae Nao se pode esquecer que
a harmonia tonal, funcional, € a harmonia do baikado, em que o baixo determina a
conducdo das linhas melddicas. E nesse sentidsgypede dizer que a melodia n&o é
livre; ela esta condicionada ao direcionamento dosrdes dentro do ambito da

funcionalidade. Ndo é sem motivo, que em seu estobdee a musica na Antiguidade,
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Curt Sachs nos fala da liberdade da melodia giege,do peso da harmonia tonal. De

acordo com esse pensar de Curt Sachs (1934), dimglega € uma melodia totalmente
livre e se desdobra a partir dela mesma. Atualmeéte podemos avaliar completamente
esta sonoridade, pelo fato de que nossos ouvidés elseios da harmonia tonal, da sua
funcionalidade, dos acordes.

Porém, é nesse aspecto que o contato de Messiaea melodia modal e livre
do peso harménico da musica da Igreja Catolicacantochdo gregoriano — repercutiu,
segundo Boulez (apud CISCAR, p. 10), em sua madeielaborar as frases, tornando-
as flexiveis, melismaticas. Peter Hill (1995, p. &) refere a sua habilidade no
contraponto, que flui e é direcionado no tempoimAssomo professor de contraponto e
hébil contrapontista, o compositor ndo conceteodia unicamente como uma Unica
linha acompanhada de blocos de acordes. Certo puoermelodias pode, num
determinado contexto de auséncia de direcionamedmomonico, se mover
independente e simultaneamente, de tal modo a fqulaaos sonoros.

Portanto, a concepcdo melédica de Messiaen (199013p parece ser
determinante para a sua nocdo de planos sonorosuass melodias dentro de uma
concepcao de liberdade — de independéncia, vindatédaica contrapontistica,
compreendida como uma unido nao organica dos smus para que cada linha
melddica possa “falar” a sua “verdade” — manter&otac distancia entre si que
determinara o efeito de diferentes planos de sampeénsar assim, temos em mente a
sua formacao literaria e a conexao desta com aondeédrepresentacao, relativa ao
modo de organizacao das alturas, como descritaapitulo 1 deste trabalho.

Esta é, em parte, a relevancia pratica e poétieaagpresenta a melodia na
concepcao musical geral de Messiaen. Segue, nosing® paragrafos, uma
explicacdo técnica de aspectos melodicos e harm$nencontrados em seu livro
Technique de mon langage musicglje serviram como ponto de partida para
aplicacdo direta ou como material para reflexdcadigr a composi¢cdo do ciclo de

cancOeExpressdes de vida e morte.
1.1 Intervalos preferenciais e fontes melodicasatealho
Quanto a organizacdo das alturas, o primeiro @bordado por Messiaen é a

escolha de intervalos, os intervalos preferenciado buscar o argumento na harmonia

por ele trabalhada, o compositor escolhe entdoeos mtervalos preferenciais: “um
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ouvido muito agucado claramente percebe um Fa#ssonancia do D6 grave. Esse
Fa# é dotado de uma atracdo pelo DO, o qual sa #osua resolugdo natural. Estamos
na presenca do primeiro intervalo escolhido: a tquaaumentada descendente.”
(MESSIAEN, 1990, p. 31).

O segundo intervalo assinalado por Messiaen — ta seaior descendente —
também encontra justificativa na harmonia, desd@da: o0 uso da sexta adicionada
aos acordes perfeitos, uso este sistematizadogimrddy em sua sintaxe sonora.

E por fim temos as formulas cromaticas como omdki intervalos preferenciais
de Messiaen (1990, p. 31), um conjunto de duasuidsoriginais e duas retrogradas:
“N6s ndo podemos esquecer, finalmente, certo retés) formulas cromaticas que

fariam a alegria de Béla Bartok.”
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Figura 3 Férmulas cromaticas (p. 13).

Segundo Armando Gentilucci (apud CISCAR, 2004, §). 4 procedéncia do
material melddico e harménico do compositor apreserfluéncias tanto do modalismo
que caracteriza as formas mais antigas do canbmiib quanto do cromatismo da
escola organistica francesa. Ja a escolha dagumégsalos melddicos, conforme
Johnson (1975, p. 20), parece estar de acordo ooestilo que preserva determinados
objetivos harmonicos: “certas feicdes do estiloduielo de Messiaen correspondem
muito proximamente a aspectos da sua harmoniagdaente o frequente uso do
tritono e da sexta maior descendente”.

Para Pope (in HILL,1995) a melodia de Messiaenasacteriza pelo uso de
intervalos recorrentes que ndo sdo comuns na mdisitémica. Esses intervalos trazem
uma penetrante atmosfera harménica, atmosferagestdende a gerar uma aura de
carater exético em sua musica. Na continuacaoaasposicdo, Pope (1995, p. 19-20)
faz uma critica a justificativa de Messiaen emg@&baao uso do tritono descente e
argumenta que ndo procede, pois considerar o Fa# m@solucdo normato D6 nao
esta de acordo com a premissa acustica; o te¥smducao normalnesse caso, pertence
ao vocabulério da musica tonal; ele ndo se apl&smanusica.

O assunto que segue nos préoximos paragrafos (expustcapitulo 8 do
Techniqug gira em torno das fontes e dos contornos melddices Messiaen usou

como base material para transformacao, adicdo amamtacdo melddica. De inicio,
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chamam a atencéo trés fragmentos consideradoam&sy as cinco notas que abrem
Boris Godounowe Moussorgsky, uma frase @ancéo de Solveide Grieg e trés notas
do comeco ddReflets dans I'eawe Debussy. Cada fragmento citado por Messiaen
neste capitulo vem acompanhado de excertos de gbeaslustram o seu modo de

trabalhar (ver figuras 4, 5 e 6).
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Figura 4 Fragmento d8oris Godounovle Moussorgsky e as técnicas de
transformacédo da melodia, incluindo-se as variadéestura, o ritmo
(com valores adicionados) e ornamentagdes (p. 13).
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Figura 5 Fragmento d&€anc¢éo de Solveide Grieg e a sua transformacao
de carater melddico e textural (p. 13-14).
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Figura 6 Fragmento d®eflets dans I'eade Debussy e suas transformacdes
melddicas (p. 14).
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Além desses fragmentos que foram marcantes paraiddes outras fontes
relevantes serviram como impulso e base para vansf;do do material melddico:
as cancOes folcléricas francesas, as cancdes ficke$d russas, o cantochao
gregoriano, os ragas hindus e o “canto dos passdPasa efeitos de ilustracao,
destacamos as trés Uultimas fontes pela notavelafate influéncia estrutural
melddica e poética, na obra de Messiaen.

No Technique(1990, p. 33), Messiaen observa que o cantochamaé “mina
inexaurivel de contornos melddicos”. E acrescenta gs modos e ritmos que sao
proprios a esses contornos podem ser substitualos geus. A partir de um fragmento
do Intréito de Noel, Messiaen exemplifica o seu des@antochao:
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Figura 7 Intréito de Noel e as suas transformacdes (p. 16).

Os ragas hindus sdo a préxima e ultima fonte citiddro desse capitulo 2.

Apesar das modificacbes em relacdo a altura, aafde; influéncia dos ragas na
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musica de Messiaen parece estar mais associadamag principalmente no que se
refere aos valores adicionados, que geram certdabiisade no tempo
(MESSIAEN, 1990, p. 33). Seguem dois exemplos dag& as suas transformacdes

para a musica para orgéange aux parfumg$1939).

113 Modéré, un peu lent, réveur

PAnge aux parfums Pos: clarinette et nazard

+ = +
T = == f —g—+—F o— |
0"5“9%—7‘—’1 = L — t t — = = 2 — + t = i
- ;L - ¥ & ¢ & - = - & o o o
- = Sy —,——— = - - -
"f logato
o) + |t pe— + 9 | 0 s o |
— b — o et T — |
T ey ==t = e i e e e 3 T o =—]
 — = | e e e e e e s e s e etk 1
o & ¥ - - ¢ ¢ & & - = - & o & '\'_L_,/’
. B e <
+
+ + +
+ 9 BT e—— = = ] e =
n ] D 1 i = } I o — I
g —t — —— 1 o e o et e |
= T T ettt - - ™ s — o e et 00— ——t —d 1
v — oo oW o T e e o ——1 b —0—0-0—
S i S R ST
+ .
+ 9 T — [—— s
4 e i e S b T — T .
p———— P —f— o i | o s o o 7 P et s b — |
o — e o . o it § o e e Pt et b ) o e e —fe— =
- = b, s o | i - ¥ ) S I 1 1 F2om ¢ 1
i L S L . = - == F LA o o o &
—— - = ==
t + + +
e e e e o e e T = T B m
s e e e et et i i it ot o —— I = — 1
$14 T g T pe———y @ f— e P——y @
A o v —— o e e o s e e e = =ttt T = |
- L 4 - ¢ ¢ 9 s ¢ 3 - & s ¢ : ¢ 4 &4 5
— - T T 77 g PR ~
dim. dim. sempre —_—

Figura 8 Dois exemplos de ragas hindus e sua transfornmragllica e ritmica (p. 16-17).

De acordo com Johnson (1975, p. 21)canto dos passaros{apresentado no
cap. 9 doTechniqug consistiu na principal fonte de ideias para étwafde material
melddico e harmonico” desde 1941. Essas melodiaspiassaro, que apresentam um
carater improvisatorio, consistem “em uma formactaristica do discurso melddico,
com umas flutuacdes ritmicas rapidas e, sobretfieiveis.” Além disso, elas séo
isentas “de regularidade ritmica” e apresentam ttgons melddicos ornamentados”
(CISCAR, 2004, p. 23).

No Quatuor (1941), Messiaen faz uso parcialmente abstraidte deaterial,
utilizando-o como base material de composicao, cjpaimente em seus aspectos
duracional e timbrico, ornamentado. De acordo camdefson, Messiaen escreve 0
Quatuor pour la fin du Tempsm 1941, como prisioneiro nufPOW camp” em

Sileisia, na Segunda Guerra.
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Trazendo exemplos dQuatuor pour la fin du TempdMessiaen demonstra o
estilo da melodia tipo “passaro”, o seu modo deskteever e transformar essas
melodias. O primeiro exemplo se refere a uma malddi estilo passaro, escrita para
clarinete (Sib), encontrada mbime des oiseausegue o “chamado” do melro, que

sera ampliado e ornamentado no exemplo seguintéigueas 9 e 10).
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Figura 10 O “chamado do melro” e a sua transformacdo orntadane de carater instavel,
irregular, do ponto de vista do ritmo (p. 17).

Por fim, o assunto que ocupa o capitulo 10Téchniqgue de mon langage
musical refere-se a questdo do “desenvolvimento” melédido. enumerar 0s
procedimentos que Messiaen usa para o desenvoldmesiodico, Francisco J. Ciscar
(2004, p. 22-23) explica o procedimento que o casitpo usa dentro da pedéngt
Regards,de modo que € possivel perceber de maneira maig olsseu modo de

construcao de melodias:
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E possivel diferencar os seguintes procedimentodesenvolvimento de suas
melodias, utilizados por Messiaen:

a) Eliminacdo: Procedimento de desenvolvimento dietd que consiste na
repeticdo de um fragmento melédico, eliminandoepda mesmo até concentra-
lo nele mesmo, reduzindo-o a um estado esquem@tcmprimido. (Messiaen,
1993, p.41). Ainda que esse procedimento tenhaedércia em Beethoven,
Messiaen o utilizara profusamente em sua musica.

b) Permutacdo de notaBrocedimento de desenvolvimento melddico que densis
em variar sucessivamente a ordem das notas dexgmefnto melédico. [...]

c) Mudanca de registro: Procedimento de desenvelim melddico que
consiste em variar a altura das notas de um detadnifragmento melddico,
mantendo a mesma classe de altura, mas mudanda eitaua sonora real.
Trata-se, portanto, de uma variagcdo timbrica dogniento melédico
considerado.

d) Ampliacdo e reducdo do intervalo: Procedimen® daksenvolvimento
melddico que consiste em repetir um desenho meldhicforma que com cada
nova repeticdo se amplia ou se reduz algum de seevalos. Messiaen
utilizard uma forma pessoal de ampliacdo, que darmampliacdo assimétrica:
alguns intervalos de um desenho melddico se ampbase reduzem por
semitons, mantendo fixas determinadas notas em reguddicdo do desenho
— modelo com o qual obtém um desenvolvimento metdmuito
interessante e umas repeticdes de padr6es muits levverséteis, irregulares
ou assimétricas [...].

Considerando que o desenvolvimento melédico é adimutor das formas em
Messiaen, como afirma Johnson (1975, p. 17), vallembrar toda a sua formacéo
tradicional baseada na técnica tematico-motiviciathcdo germanica e verificar que o
desenvolvimento meldodico € um ponto importante resedrolar das pecas do
compositor francés. Entretanto, o conceito de dedeimento para Messiaen néo se
identifica totalmente com o daquela tradicdo. Osc@ssos de transformacao de
Messiaen estendem a trajetéria musical por meio ndgdancas, adicbes e
embelezamentos, em um contexto de planos sonors ananenos independentes.
Nesse sentido, transformar é variar, trocar, altgparém sem aquele sentido de
proliferacdo ou mudanca sensivel de sua forma.mAsklessiaen amplia o sentido

musical, mantendo até certo ponto o ambito sen@aticsimbolico de suas fontes.

2.Harmonia

Conforme argumenta Johnson (1975, p. 22), a cgacegle melodia de Messiaen
€ determinante no modo como vai tratar a harmofAssim, uma das possiveis
interpretac6es daquela citacdo do compositor, qQuaprevaléncia da melodia sobre os
demais parametros, é que o papel da harmonia serrdecorativo, o de colorir a

melodia. Nesse sentido, a harmonia de Messiaefetsmele modo decorativo, ao invés
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de funcional, e a tonalidade torna-se absorvidaancomcepcdo ampla de modalidade.
A sua musica, entdo, apresenta de modo geral uactedstica estatica, que decorre de
seu contraponto e harmonia. E essa caracterigticde ta gerar, do ponto de vista
harménico, um sentido de verticalidade das es@atwonoras envolvidas. Segundo
Johnson (1975, p. 13), Messiaen captura e progeestado do momento num tempo-
sem-tempo, que esta implicado na estrutura da mlgprecedente dessa concepcao
harmonica provavelmente esta ligado a tradicaccésen do inicio do século, segundo
aquele autor, a exemplo de Debussy e Duparc, mdsueente, no preludivoilese na
cancadC’est I'extase.

No contexto de analise déngt Regardspara piano, Ciscar (2004, p. 31) aponta

as varias acepcoes e possibilidades de formacacodées, a saber:

. O acorde como entidade béasica, com notas aditasn
. O acorde como ressonancia

. O acorde como combinacgéo de intervalos

. O acorde sobre a Dominante

. O acorde como modelo de sequéncia harmoénica

. O acorde como resultante do movimento das vozes

~N o o b~ W0ODN P

. O acorde como elemento de cor

8. O acorde “mistura”

A seguir serdo considerados os acordes relacionpalo€iscar, porém com certa
diferenca de abordagem, tendo em vistdechnique de mon langage musieab
ponto de vista de Johnson quanto a harmonia décarde Messiaen. Assim, a
ordem estabelecida na relacdo citada serd mudadaaparcar a conexao entre o
acorde sobre a dominante e o acorde com notaaditas. Teremos, portanto, sete

e nao oito tipos de acordes.

1. Acorde com notas adicionadas e 0 acorde sobre adotae:

Na descricdo de Francisco Ciscar (2004, p. 3agoode com notas adicionadas
€ concebido por Messiaen como “uma entidade bakcaons, [...] a que se pode
acrescentar uma série de notas denominadas notasnadas.” S&o enumerados por
Messiaen, além das tradicionais notas adicionamea sobre terca (sétimas, nonas), 0s
intervalos de sexta e de quarta aumentada. A serteclara procedéncia de Rameau e
a quarta aumentada, compreendida como nota ingplitit ressonancia do som

fundamental — segundo nos explica Messiaen. Coas eggas adicionadas, se forma o
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gue Messiaen chama de acorde perfeito. Para Meg4di@e0, p. 47), Debussy é o seu
precedente no que se refere as notas adiciongdddsndtas estranhas sem preparo ou
resolucao, tranquilamente fazendo parte do acoefe menhuma acentuacéo de
expressdo, mudando a sua cor e dando-lhes um ®@nupenovo perfume.”

Johnson considera que um dos aspectos mais bdsi¢t@monia de Messiaen &
o principio da adi¢do de notas, no qual além daldionais notas adicionadas, sextas,
sétimas e nonas, Messiaen apresenta aquele casiaébaseado na percepcdo do Fa#
na ressonancia do DO grave. O uso do Fa# comoathtégonada a triade basica,
acompanhado da sextaalém da resolucéo do Fa# para o DO — se jusipficacausa
da relacdo acustica entre elas. Para Johnson (918), essa assertiva de Messiaen
vem de uma visdo classica da muasica, em que sédastma resolucdo fora das
normas convencionais; porém o uso da palavra re&olparece questionavel dentro
de seu contexto harménico.

No exemplo a seguir, Messiaen apresenta uma segjuienacordes perfeitos com a
sétima, a nona, e a sexta adicionada, que foradosiggor Chopin, Wagner, Massenet,

Chabrier e estabelecido por Debussy e Ravel.
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Figura 11 (p. 33).
Segue o acorde perfeito com a adicao do Fa# erasalacdo em DO.
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Figura 12 (p. 33).

Os proximos dois exemplos trazem acordes conssuidm adigcdo de notas e
sua utilizacdo na melodiaa Maison:
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Figura 13 (p. 34).

Outro procedimento de Messiaen que envolve o esoaotlas adicionadas é o
acorde sobre a dominante. O acorde sobre a dorajrégtaicordo com Messiaen, possui
todas as notas da escala maior. A observacao asalol{1975, p. 15) a respeito da
nomenclatura dada ao acorde se refere pegueno engande Messiaen quanto ao uso
que faz das palavrassolucédoe dominante Apesar de esses termos serem usados por
meio da analogia ao processo de construcdo dendissi@as em tercas sobre a
dominante da harmonia classica, eles ndo apresesgatilo na musica de Messiaen,
pois o ‘acorde sobre a dominante’ normalmente @3y funcdo de dominante. Para
Ciscar (2004, p. 32) o acorde consiste de uma rmra apojaturas, que Sao
consideradas notas estranhas; e por sua vez séstagvamente compreendidas como
apojaturas. Johnson (1975, p. 15) acrescenta qussiddm “adiciona as notas da
resolucao dentro de nova dissonancia, produzindaaarde que néo pode ser resolvido
porque possui a dualidade da dissonéancia e resohugd mesmo momento.”

Nos proximos exemplos, temos 0 acorde sobre ardond, o acorde sobre a
dominante com a resolugdo normal das apojaturagoprale sobre a dominante com a

resolucao dentro de nova dissonancia respectivament
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Figura 14 O acorde de dominante e as resolu¢cdes das digsasgp. 37).

2. O acorde de ressonancia

Esse acorde é criado a partir do fendmeno da r@ss@ndos sons (CISCAR,
2004). Messiaen explica que quase todas as noteeppeeis a um ouvido
extremamente fino, dentro da ressonancia do Doéegriguram nesse acorde. Elas
fazem parte do terceiro modo de transposicao liaita

No entanto, se a adi¢cdo de notas € um procedirbé@stoo, conforme Johnson, a
adicdo de ressonancia tera implicagbes mais prafuadde mais longo alcance dentro

da musica de Messiaen:

O esquema da adicdo de ressonancia é provavelroergeurso que tem a
implicacdo de mais longo alcance tanto para Mess@eanto para jovens
compositores. Tomara forma tanto com uma nota oordac tocado
tranquilamente acima da nota ou com um acordeipahtocado mais forte num
registro grave do piano ou contra outro materiasgonancia inferior). [...] O
som das notas de ressonancia devem ser absorvigoanto possivel no som
das notas principais, assim esse esquema se t@senc@lmente uma
modificacdo de timbre ao invés dum genuino esquearendnico avancgado.
(JOHNSON, 1975, p. 17-18).

De acordo com Johnson (1975, p. 18), a adicdes#®nancia confere a harmonia
a funcéo de timbre. Apesar de que “tradicionalméwenonia e timbre sdo conceitos
separados, [...] 0 uso da adicdo de ressonanctasutrazendo a harmonia a funcao de
timbre.” Por sua vez, Viviana Moscovich (1997, p) 2omenta sobre este procedimento
de Messiaen ao se referir ao “canto dos passakosthamar a atencdo para o fato de
gue Messiaen trouxe um dos primeiros exemplos siofda harmonia e do timbre, ela
explica que o compositor, ao fazer uso de “par@mesicusticos”, atribuiu a cada
transcricdo de canto de passaros um timbre exato).

O exemplo a seguir traz uma progressao de acdedesssonancia.
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Figura 15 Acordes de ressonéncia (p. 37).

3. Acorde como combinacéo de intervalos

De acordo com Ciscar (2004, p. 32), Messiaen cana&uns tipos de acordes
formados pela combinacdo de quartas e quintasemdatintervalos especificos. De
acordo com Messiaen, os acordes de quartas, emupartcontém todas as notas do

quinto modo de transposicao limitada. As agrupagdeoras assinaladas séo:

— Acordes de quartas com combinacéo de quartasndadas e quartas justas
— Superposicdo de quartas e quintas. Acordes quoe fa@nados pela
superposicao de quartas justas e quartas aumengssas como de quintas
justas e quintas diminutas. Nesses acordes semigters intervalos fixos (de
guarta, de quinta, ou de quarta e quinta), queanaguanto a sua disposicao

dentro do acorde considerado em conjunto.

Segue, como exemplo, o uso de acordes de quart@siatour pour la fin du

Tempsno segundo movimendocalise, pour ’Ange qui annonce la fin du Temps.

Presque lent,impalpable,lointain

216
Vocalise, pour
I’Ange gui annonce
la fin du Temps

Piano

Figura 16 Acordes de quarta@uatour,|l mov. (p. 38).

4. Acorde como modelo de sequéncia harmdnica

Para Ciscar (2004, p. 33) o movimento paralelovdags € um procedimento
bastante habitual em Messiaen. O encadeamentoaldeacmediante 0 movimento
paralelo das vozes se da como resultadadelizamento de um acorde de forma
cromética(repeticdo exata), ou em funcdo das notas do mtildmado. Estas sucessdes
de acordes ascendentes ou descendentes formansanihdegedal.
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5. Acorde como resultante do movimento das vozes

Por vezes os acordes resultam do movimento dassv&sses movimentos
geram uma determinada relacdo harmoOnica com enoadéas regidos por
procedimentos horizontais, contrapontisticos. Nsocda formacdo de acordes com
intervalos fixos, as variacdes ocorrem como redaltdo movimento das vozes.
(CISCAR, 2004, p. 33)

No capitulo 15 do livrarechnique de mon langage musiddgssiaen trata das
notas estranhas ao acorde, ou notas melddicaglieaegomo usa-las em seus acordes
mais “complexos”. O que nos chama a atencdo nesgexto € sua visao de que essas
notas sdo imprescindiveis a vida expressiva e aponitistica da musica. Essas notas
funcionam como um contraponto “intra-acordes”.

O funcionamento de notas de passagem e de ornaneettro de sua

harmonia séo apresentados a seguir:
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Figura 17 Notas melddicas inseridas em contraponto aos esdcdmplexos” (p. 48).

6. Acorde como elemento de cor

Ao conceber a harmonia de Messiaen como decorad@uwa, sua fungao
relacionada ao timbre, Johnson (1975, p. 19) obsgne Messiaen nao foi o primeiro
compositor a associar cor e som. Porém, de modatdisele logrou uma textura mais

complexa, provavelmente fruto de suas convic¢desrcac dos procedimentos
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composicionais que adotava na sua pratica. No goefde Quatuor pour la fin du
Temps, encontra-se uma associacdo em tom exaltado entmr@ohia e cores.
Posteriormente, em seu livibecnique,ele comenta que este modo emocional de se
referir aos acordes se deve a uma busca interon ‘anstinto sagrado”, de encontrar o

que ele distingue, a seu modo, como uma “harmatizral e verdadeira”.

7. Acorde “mistura”

Quando a um registro de um drgdo na posicao deadmiaflautado (de oito

pés, 8") se adicionam o registro da oitava abéb6) e o das duas oitavas
acima (4', 2'), esta maneira de registracao, denodo geral, podera receber o
nome de mistura de oitavas. Mas se denomina mjstma especial, um

registro especifico do 6rgdo em que a cada notd®eégonam tubos de som
mais agudo. Trata-se nesse caso da quinta, dapiavoitava + quinta, da
oitava dobrada etc... e em casos mais raros tardbéerca ou da décima. (De
LA MOTTE apud CISCAR, p. 34).

Para Francisco Ciscar (2004, p. 33, 36), essedgacorde foi concebido de
modo semelhante a maneira de construcdo do oOrgdogue determinado tipo de
registracdo ocasiona um efeito de enriquecimentodaridade do acorde. Esse acorde
resulta de um “acorde mais complexo, dobrando-s®ns constitutivos em diferentes
alturas, diferentes registros.” O uso desse aqoettecompositor em suas obras tende a
gerar uma densidade harménica que enriquece adexin sentido de sua construcéo
estrutural.

Por fim, o uso que faz Messiaen dos acordes, parvsuwiedade, funcéo
coloristica e potencial de criacdo de jogo contnéipico, através da fusdo e
distanciamento de camadas sonoras, sugere graodggibilidades de representacédo e

transformacao desse material em outros ambitogeano

Consideracdes conclusivas do capitulo 2

A partir do estudo dos modos de organizacdo dasaltobjetivamos analisar a
sintaxe e vocabulario musical de Messiaen. O iotdimal de compor um ciclo de
cancdes baseado nessas ferramentas de trabalhoosgpementado através de uma
compreensao estética de sua “linguagem” e estda) énfase no contraponto de
camadas sonoras, ou seja, da técnica de planosono

Nas implicacdes decorrentes da sua religiosidamgpame visto no capitulo 1,

esta o primeiro ponto de importancia para a conmgé®e da organizacao de alturas em
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Messiaen. Embora as concepcoes de fé na musictagedio parte dos objetivos dessa
dissertagéo, as convicgoes religiosas de Messiagmaximam da tradicdo musical da
Igreja Catdlica. E o cultivo dessa tradicdo deixse@is tragcos em sua musica; por
exemplo, no modo como o compositor elabora os owrgoe desenhos melddicos, assim
como déa forma a independéncia e o fluir das lih@®sdo funcionalidade da harmonia.

Outro aspecto relevante para a sua concepc¢do meld@iz respeito a sua
formacgéo literaria e, com efeito, o modo como Maessi relacionard musica e
linguagem. Pope (1995, p. 16) relata que musicangudgem sempre estiveram
presentes na vida do compositor desde cedo. Dad sefevante observacdo de que “a
musica de Messiaen ndo usa a ‘linguagem’ paramaaea dramatizar, nem tampouco
para expressar, mas paepresentd. Para 0 nosso propoésito, a questao da representacao
esta associada a ideia de traducéo poética. Repaesegnifica sugerir, atraves de
ocorréncias sonoras, determinados modos de ac@és/jgge se estabelecem em
forma de planos sonoros. Por vezes, estes jogaeitem se estender para fora de
si mesmos, sinalizando certas formas simbdlicags, gelo seu carater estilistico,
seja pela sua analogia.

A gquestado da representacao € particularmente estéirpara a composicao do
ciclo de cangles; ela importa para a compreensamateeira como lidar com as
ocorréncias sonoras, com a melodia, o contrapontotempo, segundo uma dada
traducéo poéticajue pressupde a associacao da musica com a poesia.

Assim, o0 modo de Messiaen considerar a melodiarfoidos primeiros pontos
norteadores para o caminho de como poderiamos cangclo de cangdes. Este ponto
— a concepcao de melodia de Messiaen — se torrsaraelavante para as consideragcdes
em relacdo ao ciclo de canc@espressdes de vida e mortpjando inserido dentro do
contexto de representacao. A sua concepcao desqueladias “falam”, de que elas séao
concebidas em forma de didlogo traz a mente o @¢onde representacdo a partir da
nocdo de planos sonoros. Mas a concepc¢do de aéfmgad que estd na base deste
conceito pressupfe um modo de ocorréncias entrgasveonoros, melodias, baseado
na unido ndo organica desses materiais. Paraumedet da técnica de planos sonoros é
necessario, entdo, que haja um distanciamento @sses materiais, de modo a
constituirem entidades distintas.

Nesse contexto, destacamos alguns procedimentofiuénicias estéticas que
nortearam a composicao do ciclo de canc¢des. Bmepo lugar, a influéncia da musica

da igreja na formacédo musical de Messiaen — na@st@no canto gregoriano com as
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suas consideracbes melodicas, mas o estilo doapomio anterior ao século 17
(contraponto modal), ndo condicionado pelas leishaianonia tonal. Outro aspecto
relevante para 0 nosso propésito € a auséncia ¢iorde compasso e, portanto, da
métrica. Nesse aspecto, a prosodia parece terosmncipal artificio para regular a
relacdo entre letra e masica, em se tratando deapamto vocal.

De modo coerente, os intervalos preferenciais dessMen - tritono
descendente, sexta maior descendente — ao ladeoddeuquartas, sextas, segundas e
cromatismos, possibilitam a atmosfera modal e namasfera tonal. Esses sao alguns
recursos que serao levados em conta na constrosamdtornos melodicos.

Quanto a harmonia, destacamos a no¢éo de acordemodelo de sequéncia —
acompanhado ou néo de procedimentos de ressordnpi@dal, clusters, mudanga de
registros etc. — que pode gerar, por meio da dicéardd contraponto sonoro entre
“linhas” de acordes, formas de representacao diseemExpressdes de vida e morte.
Nesse contexto, o procedimento basico de adicawties estranhas ao acorde — sem
alterar o seu caréater, contudo mudando a sua aofprcne Messiaen — e 0 recurso de
trabalhar com a harmonia que resulta da combindedguartas (os acordes de quarta
sdo um dos tipos de acordes especiais de Mesgassipilitam criar efeitos de nao-
integracéo entre as partes e o distanciamentordadzes.

Portanto, a partir de uma compreensao das concem®eMessiaen — que
abrangem influéncias extra-musicais em sua forma¢@ims procedimentos e técnicas
composicionais e desde aquele conceitorgaresentacdo,e possivel formar um
conjunto de elementos para as aplicagbes compoaisiccom 0 objetivo de conseguir
o intento original dessa dissertacdo: a composigiam ciclo de cangdes dentro da

técnica de contraponto de camadas sonoras — #anosos.
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CAPITULO 3

ANALISE E REFLEXAO ESTETICA DO CICLO DE CANCOES
Expressdes de Vida e Morte

Ao longo deste trabalho, o estudo do desenvolvinela linguagem e das
principais ideias de Messiaen sobre a organizagdaltdras circunscreveu-se aquilo
que se considerou relevante para a compreensaécdea deplanos sonoros A
delimitacdo respeita a intencdo de alcancar o igbjgirincipal desta dissertacdo: a
composicao de pecas inéditas dentro dessa tésuotigla.

De acordo com o estudo desenvolvido, na obra desikbs verifica-se um
trabalho consistente relacionado as técnicas deimagao de alturas, particularmente o
contraponto. Nas citacbes de Monteiro (1997) e dayB(apud MOREIRA, 2008)
apontadas na introducdo, o contraponto refere-sma simultaneidade de melodias
claramente distintas que se combinam entre si,eodgumonstra uma independéncia
interlinear necessaria a essa técnica. Assim, trapmnmto de Messiaen sugere essa
simultaneidade de melodias com a independénciateaistica da técnica.

Reportando-nos a independéncia interlinear das diasloe das linhas de
acordes, que geram as camadas sonoras percebidasobmas de Messiaen,
anteriormente citadas, chegamos a concluséo da tgmnica de planos sonoros como
uma expansdo do uso dos principios contrapontistesia relacionada a sua técnica do
uso do contraponto.

Ainda importante para a execuc¢édo da técnica d@glaonoros é a compreensao
do conceito de representacdo que se encontra iiftoloap Conforme citacdo de Pope
(apud HILL,1995) possivelmente Messiaen usa a raUsio para narrar ou dramatizar,
mas para representar, tendo em vista a formagiarld que obtém de seus pais, que
inclui um contato desde a infancia com as obraShikespeare.

Na compreensdo de Pope, a representacédo se doquasdunto é concebido
como uma verdade eterna (como €aulers de la cite celegteou quando evoca um
arquétipo da natureza (como déatalogue d’oiseayx Em outros casos, a narrativa
vem como representacdo de estérias por demais@dabeomo as da natividade ou da
ressurreicdo. Para conseguir efetuar certa projeg@bolica, subjetiva, de ideias

musicais, Messiaen prefere articular o sentidosdnirgto ou da estoria pelo significado
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do tempo e da exposicdo musical ndo-retrogradaveteja, através de elementos da
musica, representando a esséncia do assunto ea paut

Além da compreensdo do conceito de representagé@mcapcdo de melodia de
Messiaen (a valoracdo da melodia) conectada a ndeamepresentacdo parece ser
determinante para que os planos sonoros venharefatsar na composi¢cdo. Tendo em
vista aquela concepcdo de liberdade advinda daiémfia do gregoriano, de
independéncia vinda da técnica contrapontisticangpeeendida como uma unido nao
organica dos seus sons — as melodias encontragasbres de Messiaen mantém certa
distancia entre si que sugere o efeito de difeseptanos de som. Esse modo de
trabalhar a melodia engloba, entdo, a nogcdo deesemacdo relativa ao modo de
organizagao das alturas, como se Messiaen comps=ends melodias como personagens
autdbnomos, distintos. Dai se pode inferir que és8ego, contraponto entre linhas, parece
entao referenciar de algum modo a sua formac#arlagedentro da musica.

Conforme ja indicado no capitulo 2, o conceito ef@esentacdo compreendido
em seu aspecto formal, interno & composi¢cado, SEyI® recurso poeético para uma
determinada interpretacédo de procedimentos técei@sséeticos, que no caso envolvem
0 contraponto de camadas sonoras — planos sonoros.

Desse modo, os estudos realizados sobre a téceicMedsiaen baseados
principalmente em algumas de suas obras &ewmique de mon langage musieal
estudo este contextualizado historicamente — tesgouwoncreto no momento da
composicao do ciclo de cancOEgpressbes de vida e mart® ciclo de cancdes é
composto de trés can¢fderadiq Il Canto ao Infinito e Poga D’agyaescritas para
soprano, violino e piano. Estes se constituem nuapoy de camara de pequenas
propor¢cdes, mas que permite a formacao de variaadas de som ou linhas de som e
entdo torna plausivel a realizacdo do contrapoattachadas de sonptanos sonoros

A partir da compreensao da ideia de planos sonoomso expansao dos
principios contrapontisticos, da nocdo de preva@érda melodia sobre outros
parametros (em Messiaen) e da possibilidade deamadixecucéo de planos sonoros a
partir do conceito de representacéo, algumas @emicam selecionadas dentro do item
organizacdo de alturas — melodia e harmonia —ctai®0: intervalos preferenciais nas
melodias — tritonos, quartas, sextas e segund@svélos que evitam o processo tonal
classico de melodias acordais, melodias cujo contdesenha acordes de triade); o uso de

linhas de acordes ascendentes ou descendentesripardensidade e explorar o timbre;
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acordes como pedal para colorir a melodia e celasdn. Aqui se evidencia o papel de
timbre da harmonia, buscando realcar a melodixikeaww processo de representacgao.

Em Expressdes de vida e mqrteprincipio técnico composicional principal é o
contraponto, visto que a técnica de planos sondnpsnsada como uma expansado dos
principios contrapontisticos. O uso das linhaspeddentes que buscam evidenciar um
discurso paralelo e complementar ao texto das eanfgh uma busca durante todo o
processo de composicao.

Expressdes de vida e marggor ser um ciclo de cancdes que normalmente
envolve um texto de poesia, possui um caminho higstescritivo. O termo descritivo
aqui nao se refere ao modo de ser descritivo corg@ncontramos no século 19 dentro
da forma de musica programética. A utilizacdo désseo se vincula as questbes de
representacdo da obra musical de Messiaen, confemeentradas nos capitulos
anteriores numa re-interpretacéo dessas mesmasegies

Conforme indicado na introdugéo, o ciclo de canqgdéza poesias de Samir
Benjamim, jovem poeta pernambucano ainda inédisgpdesias fazem uma abstracéo a
partir de um estado de espirito e de imagens d&s adm cotidiano. O jogo de imagens,
existentes nas poesias, se adéqua ao uso do oaleedpresentacao feito nas cangdes. As
musicas do ciclo de cangfes traduzem sonoramémttengdo do texto, o que naturalmente
leva a um caminho descritivo, e opta por uma faraminua, sem repeticoes.

De acordo com Douglas M. Green (1979, p. 290), aasds continuasao
comumente encontradas em qualquer época da hidgdnaisica ocidental. Elas ocorrem
em géneros Barrocos como fantasias e tocatas pamataumentos 6rgao e cravo. Ainda
nos periodos Rococ6 e Classico, eram comuns ntesifa para instrumentos de tecla.
Boa parte da musica do século 19 faz uso da foam@ncia em sinfonias programaticas,
operas, preludios e poemas sinfénicos. Em Operagrios e outros géneros de musica
vocal ela € muito utilizada. Embora alguns compaosst do inicio do século 20 tenham se
voltado para o uso das formas pré-estabelecidasdéncia entre os compositores das mais
diversas linhas de expressao dos anos mais receifdeer uso das formas continuas

O ciclo de cancodsxpressodes de vida e moger ser muasica vocal e utilizar um
caminho descritivo, lancou mdo da forma continua cemjunto com o método do
principio da unidade tematica. Esse importantecfmio geral desenvolvido no século 19,
em que o compositor mantém algo do mesmo mater@htico por toda a composi¢cédo
(KERMAN, 1987), se mostrou relevante para se ohteidade na composicéao.

Evidentemente 0 uso desse principio ndo esta ligadm tema dentro desse ciclo de
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cancles, mas a utilizacdo de gestos musicais anoRara o proposito deste projeto de
composicdo, o conceito de gesto adotado se refareaadindamica de movimento que

gera sentido e, portanto, representacdo. Esta dkeigesto musical se aproxima da
definicdo apresentada por André Ricardo de So# (. 154-155), que em sua tese de

doutorado, enfatiza a relagéo entre sentido eseptacdo, a saber:

Um movimento no campo perceptivo, percebido atraieésariacdo de um ou

mais parametros musicais e da permanéncia de pujues apresenta uma
forma reconhecivel, a qual, no processo de sigwifio musical, cumpre a
dupla funcdo de dar forma as unidades sintaticaslisiturso (e assim dar

sentido as estruturas musicais, evidenciando aliseieionalidade potencial) e

de atuar como signo nos possiveis processos deseEpacao que ocorrem na
musica, incluindo a expresséao de estados psico®genodalidades.

E preciso observar que no ciclo de candgéegressbes de vida e moriéo se
tem como objetivo um raciocinio puramente gestialsca-se, vez por outra, a
distincdo de gestos musicais visto que néo se togppalhar a técnica de planos sonoros
apenas a partir de uma concepcao tradicionaltagagnte tematico-motivica, conforme
0s preceitos do classicismo vienense e da tradigaoanica.

Porém, mesmo ao observar esse potencial da ufibzde gestos musicais no
ciclo de cancbefxpressbes de vida e mqrtedo descartamos a importancia da
manutencado da unidade de construcdo, na compatisdpecas, através de repeticdes,
variagdo e contrastes, no uso da ideia de motwofoome as orientacdes basicas de
Arnold Schoenberg em seus livibBandamentos da composicao musi¢Ed96) eThe
Musical Idea(1995), dentre outrds.

Motivo e gesto sdo dois modos de gerar forma ne@lnivais interno da
composicdo. André Ricardo de Souza (2004, p. l&%)sua tese em busca de uma
definicdo de gesto, chega a um sentido de compkandsde entre as ideias de gesto e

figura baseado na relacéo dialética entre os adwiseitos.

! Dentre varios livros que trazem orienta¢é@o pararsteucéo do discurso musical destacamos: BERRYlawéaForm in Music
Englewood Cliffs: Prentice-Hall, Inc., 1966; STRAVSKY, Igor. Poética Musical em 6 ligde3raducdo: Paulo da Horta. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1996; TOCH, ElmstMelodia Barcelona: Editorial Labor, 1931; ZAMACOIS, Jo&muCurso de
Formas MusicalesBarcelona: Editorial Labor, 1960.
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A figura se identifica por relagcdes entre intersatpie se organizam formando
estruturas abstratas, enquanto o gesto se identifita sua realizacdo sensivel,
concreta. Ambos se complementam na construcdo storsib musical, pois a
figura precisa do gesto para existir na realidadegesto precisa da figura para se
conectar de maneira sistematica a outros gestosiiolo assim o tecido musical.

Aqui o ponto central para consideracao € o fatqu¥eo termo figura é definido
por Souza (2004, p. 114) como designhando as “esaslintervalares”. De acordo com
0 autor, as estruturas intervalares tornaram-se mova forma de organizacado dos
parametrogjue traziam coeréncia & composicao quando do abardk sintaxe tonal
no século 20. Essa mesma relagao intervalar bésacaue Schoenberg (1996, p.35)
compreende como motivo, ja que considera que osefatonstitutivos do motivo séo
intervalares e ritmicos.

Assim, aquela complementaridade entre gesto edfijaz uma possibilidade,
ou uma necessidade do uso desses dois conceittis’o neogesto. A partir dessa
possibilidade, o conceito de gesto pode se altetbar o tratamento motivico na
construcdo da forma interna: gestos que se fragmmemm motivos e motivos que
geram gestos. Assim, no contextoElgressoes de vida e mode dois conceitos seréo
usados de modo complementar: 0 uso do motivo eealtom o uso de gestos.

Sob essa perspectiva 0 conceito de gesto, compdeedésde a nocdo de
representacéo, foi relevante na criagéo do cicloatiebes por meio dos planos sonoros.
Mas a preocupacéo constante durante a pesquisagdadem para a criacdo musical
foi a de que o conceito de representacao estajaiads a idéia de planos sonoros.

A sequir, a reflexdo analitica apresentada tenopptivo (1) destacar motivos e
gestos que apresentam papel relevante no desdoticadee acdes que geram sentido,
encadeamento e sintaxe sonora; (2) apontar dedlasnpassagens em que se pode
precisar de maneira mais evidente os planos soma&és pecadiédig Il Canto ao
Infinito, Poca D’agua Assim, em cada peca serdo evidenciados os paisQj@stos e

motivos e as suas relagdes, da mesma forma copringgais planos sonoros.
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Tédio
E a vida
Outrora tao vermelha
Agora jaz em rosa

Sem poesia verso ou prosa
Apenas fria*

Nessa primeira cancao, o texto é uma pequena pibesipenas uma quadra cuja
mensagem € relacionada ao tituledio e pede uma ambiéncia que leva de um estado
de &nimo a um estado de depresséo. A peca, mesnmmssuindo secgdes na estrutura
formal, divide-se em pequenas frases tanto na padal quanto na instrumental. As
frases, instrumentais e vocais, se alternam coma espécie de comentario de uma
parte para outra. O andamento, adagio, permanese qodo tempo estavel, possuindo
pequenas variagoesccelerando e ritardandaos compassos 7 e 10, que logo retornam
aoTempo I.

Para efeitos de explicacdo, segue primeiramentedesticado pontual dos gestos
e motivos principais e a relacdo entre eles, eeposhnente, uma andlise dos planos
sonoros, tendo em vista a importancia desses ateonstitutivos na pec¢a, como um
todo. Nas duas cangdes seguintes, seguir-se-a mesina disposicdo quanto aos gestos,
motivos e planos sonoros.

No inicio da cancéo se encontram os dois gesttsiinentais principais da peca
e esses gestos formam a introducdo. Esses doiss gastrumentais principais dao
ambiéncia a cancado e preparam a entrada do c8msies serdo retirados os principais
motivos da peca. Os motivos principais tém fungdtrakzer unidade a peca.

Desse modo, o violino e o piano compdem o gestc.A4) (ver figura 1a).
Este gesto, que se destaca na peca, tem origerantm a@e abertura do soprano, aqui
apresentado nos compassos 7-8 (ver figura 1b)s@ @e(c.1-4) inicia vigoroso, com o
violino utilizando notas de curta duragcdo em um imewnto ascendente e desse modo

ele transmite o estado de &nimo necessario atiatagéio do texto no comeco da peca.

*Do ciclo de cancBeExpressdes de Vida e Mortde Samir Benjamim.
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Soprags
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tro m tho ver me Tha Cha

o A Ao Ver  me

Figura 1b Linha do soprano que dé origem ao gesto A.

De modo complementar, o gesto B introduzido no giém 5-6), em quartas
justas e aumentadas, tem o objetivo duplo de canduzassagem e gerar ambiéncia
para a entrada do canto. Esta linha melddica paoiraduzir poeticamente a intencao
do texto, relacionado a um determinado sentidoide, Voutrora tdo vermelha”. Para
isso, a melodia, que possui valores curtos, sengist por uma estrutura entrecortada,

formada por intervalos ascendentes e descendenteseague, como um todo, em
movimento ascendente (ver figura 2).
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Figura 2 O gesto B do piano finaliza a introdugé&o e ingerk introdugéo ao canto.

No compasso 11, o gesto se destaca novamente eduglaafuncao, abrindo
caminho para uma nova intervencéo do canto e dsesgido textual (ver figura 3a). O

compasso final (c. 25), por sua vez, ilustra (wgura 3b) um determinado sentido de
conclusao “imperfeito”, ndo resolvido.
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Figura 3a O gesto B faz a transi¢do para
participacdo do violino.

a repeticdo dadmtdo soprano, variada pela
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Figura 3b Uso do gesto B para a finalizacdo da peca.

Quanto aos motivos, o motiva(c. 3-4) consiste no principal motivo utilizado

pelo violino, que o emprega em quase toda a p&@@eegemente na integra, variado ou

imitado) (ver figuras 4a e 4b). Constitui-se numgfmento retirado do gesto inicial,

apresenta movimento ascendente e gera tensdoaNmalizacdo apresenta um pequeno

movimento descendente em segundas. Este tem volojetamenizar o animo transmitido

pelo movimento ascendente anterior, na traducimteta;io do texto. E o principal motivo

de unidade da peca. Sera executado também peto(perfigura 4c).

Violn

s r
I 1

Figura 4a Motivo a, motivo principal do violino (c. 3-4).
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Figura 4b Exemplos de imitacBes do motiagelo violino (c. 8, 12-13).
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Figura 4c Exemplos de imitac6es do motigagelo piano (c. 14, 20-21, 22-23).

Os motivosb e c, realizados pelo piano, aparecem pela primeira nez
compassos 6 e 7. Os mesmos se constituem em umaacliomatica descendente e em
uma sequéncia descendente de tercas respectivajwentiguras 5a e 5b). A sequéncia
descendente de tercas € uma variacao da linhandiesite que se encontra no gesto A
(c. 3) (ver figura 5c). Para efeitos de “represgdd, os movimentos descendentes se
opbem aos movimentos ascendentes no sentido darev@stado depressivo a que se

refere o texto da poesia.
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Figura 5¢c Fragmentale origem do motive (c. 3).

O motivob se reapresenta tanto na parte do piano quantarteadgo violino (ver
figuras 6a e 6b). E o motivae volta nos compassos 8 e 9 (ver figura 7). A

reapresentacdo de ambos tanto sera na integra yaaiatda.
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Figura 6a Reapresentagédo do motibaa parte do piano (c. 12, 13).
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Figura 6b Reapresentacdo do motisaa parte do violino (c. 17, 19).
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Figura 7 O motivoc (c. 7) e reapresentacdes (c. 8, 9).

Os motivosd e e aparecem na parte vocal. O motiv@apresenta uma dinamica

de movimento semelhante ao gesto A, no piano (c.IsB) é, a linha cromatica

descendente presente no primeiro gesto, da origemadivo d, agora efetuado pelo

canto (ver figura 8a). Seu movimento descendentea@una com o texto que caminha

para o estado depressivo. O moté/gor sua vez, é retirado do compasso 7, em que 0

contorno da célula da linha meldodica do canto getimd, imitada, com pequena

variacdo nos intervalos (ver figura 8b). As refg;tém o sentido de aludir ao texto,

quer reiterando o animo (segunda apari¢cado) oucedapao animo (terceira aparicao).
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Figura 8a Motivo d, linha cromatica descendente retirada do gesto. 8)(e imitada
pelo canto.
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Figura 8b Motivo e, contorno da célula do canto (c. 7) que se repeitada com
pequena variacao nos intervalos (c. 8, 9).
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Os gestos e motivos apresentados sdo 0s mais anfestna pecdédia
Quanto a efetuacdo dos planos sonoros, as passpgepsdemos evidenciar com mais
clareza, estdo nos compassos 1-5; 12-14; 17-125286 primeiro trecho (c. 1-5)
uso de acordes como pedal, na parte do piano, asimentos ascendentes e descendentes
sobre estes, evidencia as diversas linhas dosnmettos (ver figuras la e 2). Essa
disposicéo favorece a separacdo auditiva dos mstitos, que é o objetivo a que nos
propomos.O segundo trecho (c. 12-1#§m como aspecto técnico que se destaca o
aspecto motivico dos instrumentos. Os motivos dogke do violino sao diferentes: o
piano usa o motivd e o violino o motivoa. Os acordes executados pelo piano estao
com funcdo de timbre e apoio ao canto. O soprano, goed melodia principal do
trecho, se destaca naturalmente. O trabalho indepém dos motivos do piano e
violino sob a melodia do soprano torna clara adinlos instrumentos e do canto a

audicao (ver figura 9).
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Figura 9 Nos compassos 12-14, os instrumentos funcionamngotivos diferentes, os
acordes estdao com fungéo de timbre e o canto segu@ melodia principal.
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No terceiro trecho (c.17-19), o processo de trabaftivico, contrapontistico,
de modo semelhante separa as linhas instrumentasarto.Ha uma inversao entre o
violino e o piano quanto ao uso de motivos: o mmlpassa a utilizar o motino(c. 17,
19) e o piano o motiva (c. 17, 18) (ver figura 10).
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Figura 10 O processo motivico, contrapontistico favoreceissogiacdo das linhas
instrumentais.

O ultimo trecho salientado (c. 23-25) traz o fidal peca. Neste intervalo, o
motivo a € utilizado tanto pelo violino quanto pelo pianou§€b do motivaa se segue
até o final, na parte do violino. No trecho dapiga imitacéo variada do motiagc. 23)
se segue o uso dos acordes pedal (elemento do Aepgto 24) e a imitacdo, por
aumentacao, do gesto B (c. 25). Essa utilizacaonatovo a, de elementos do gesto A e
imitacdo do gesto B, sem haver uma integracao dtopte vista tonal sob a melodia do
soprano, da mesma forma conduz a uma distincdoirddsumentos e do canto

conforme é o objetivo dos planos sonoros (ver édiir).



57

s BTN = e
o, A s B i —
e e e Vg o

z,
Vin ek = Bl | f -
L]

:
;ﬁ
ff

Fno. 4 i — g
! Syg to— 7 =
1 i = = H _f" - | 8 E_" $
b = @ E T
S
::" ¥ M |
&5 :@_—". 1
A
S . ' ol i
Vi Hy R ' 3 =
i ——
i\ P
o[ T } k _.1——=—-h
Stﬁi i = = é = — 4 i |
L e
Poo. 4 R e # u
Fi $ il
1

Figura 11 Uso do motiva, elementos dos gestos A e B sem uma integracabpgan
disting&o dos instrumentos e do canto.

Dos quatro trechos citados, o trabalho motivico estilo contrapontistico,
independente e dissociado do ponto de vista dadmaantonal, cria a sensacédo de
diferenciacao das linhas dos instrumentos. EsgsisAo técnica atinge o objetivo de
nos fazer ouvir distintamente as diversas linhasiastrumentos e do canto. O processo
de criacdo de ambiéncia, que represente o texti@recesso de manutencao das linhas
dos instrumentos como melodias independentes,&uetseu discurso proprio, foram

processos fundamentais em todo o ciclo de cancdes.
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Il Canto ao Infinito

Da parte de tudo

Todos caminham

Para um lado do mar

Uma estrada de terra

Uma vela sem porto ou um beco?

Todos vao ao leme
Edificando andaimes
De cata-vento em cata-vento

De um modo ou de outro
Todos vao
A repetir toadas
No céu a torto
De vao em vao*

Nesta segunda canc¢éo, o texto jogando com imagemsad e terra traduz a
ideia de pessoas que a vida joga de um lado patdro, dissociadas da sua inteireza
pessoal, como marionetes, premidas pela vida. @ tegde como ambiéncia uma
separacdo das linhas dos instrumentos e do caméo€dgoem apropriada a técnica
desejada — planos sonoros.

Do mesmo modo que a primeira petadiq esta cancdo ndo possui secgdes na
sua estrutura formal, embora, direcionada pelmtdixtida-se em trés partes que séo as
trés estrofes da poesia. A divisdo pelas estragsodsia visa melhor traduzir a ideia do
texto. As frases ertt Canto ao Infinitose apresentam mais longas, de um modo geral,
que na pecdédia Alternam-se como comentarios de um instrumentoc@nto) para
outro em alguns trechos nos quais as frases s&@oomaas. Em outras partes as frases
mantém uma linha continua nos instrumentos. Asdinhelddicas da parte vocal embora
mais longas que na cancao anterior, possuem quetmassarias a respiracao do canto.

O andamento permanece estavel em toda a pecadenddsta que a parte do
canto, ao traduzir o texto que joga com imagensodesicdo entre “estrada’,
“caminhar” e “mar”, “porto”, mantém-se metricamemt®mo num passo; ou ainda na
ideia de jogo regular das ondas. A permanénciandaraento, o uso de colcheias na
subdivisdo normal e em tercinas, seminimas e seragpontuadas (a maior parte do
tempo), foram recursos utilizados na cancao qusilpiaram a consecucao do efeito

desejado na traducéo sonora da intencéo do texto.

*Do ciclo de cancBeExpressdes de vida e mortks Samir Benjamim.



59

Ha uma alternancia entre compassos simples e comspdsrante toda a cancédo, em
qgue do ponto de vista do tempo, o pulso de semisiena sempre igual ao pulso de
seminima pontuada nessas alteracdes.

A pecall Canto ao Infinitopossui um gesto principal (A) e um gesto secundario
(B). Uma célula inicial acompanha o gesto A. Estlula inicial fragmentada tera
funcé@o de motivo. Dois fragmentos do gesto A (nustiv e b) e o fragmento da célula
gue sucede o gesto A (motigpuma linha de acordes), servirdo de motivos praisip
Além destes trés motivos principais e do motivousdério da célula inicial, no
decorrer da peca se encontrardo mais dois motiogndarios. Assim, ao todo na
cancdo se encontram seis motivos, trés principaigg® secundarios. Os motivos
principais tém a mesma funcdo que na carfgiio de produzir unidade e coeréncia a
peca. Gesto e motivos secundarios, que estaoaub®sr posteriores da cancao a veicular a
segunda e a terceira estrofes da poesia, tém fdeg@presentar o texto das mesmas.

A introducdo da canc¢do apresenta uma célula infoiativo d), seguida pelo
gesto A (c. 1-4). Tanto a célula inicial quantoeesgtrimeiro gesto instrumental
apresentam funcéo de representar a ideia centtekidoe de preparar a entrada do canto. A
célula inicial traz uma linha desconexa na intengha@ir a movimentos de bonecos
robéticos. Ja o gesto A, composto pelo piano éneiose desdobra em um movimento de
ascensao, seguido de um intervalo de tritono ddsog Acompanhado de movimento
descendente, no grave do piano, 0 gesto cria eans@msacao de queda, que representa o
sentido geral do texto.

Nesse sentido, faz-se importante a repeticdo dgst, como introducdo a
segunda estrofe. A sua finalizagdo, nesta passagenuyma variagdo para gerar referéncia
de altura para o canto (ver figura 1).

O gesto B, por sua vez, efetuado pelo violino emano, se inicia no final do
compasso 31 e segue até o inicio do compasso @dn@z estrofe da poesia). Adiante
na segunda estrofe, este gesto secundario é deifgoauma repeticdo, variada no inicio e
término, tendo em vista a conclusdo dessa segustd#ee(ver figura 2). O gesto B,
constituido pelo seu movimento effidenores em sentido descendentalentandopelo

uso de figuras de maior valor ao final, visa sugeitata-vento’ citado no texto.
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Figura 1 O gesto A se repete para introduzir a segundafestA sua finalizacdo tem
funcao de referéncia de altura para o soprano.
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Figura 2 O gesto B se repete com pequenas variacfes no efmo término de modo a
concluir a segunda estrofe.
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Os motivos principais extraidos do gesto A sas doiotivosa e b), conforme
indicado anteriormente. O terceiro motivo princjpabtivo c, é retirado do trecho do
piano que sucede 0 gesto A. Estes se apresent@and@rcurso da peca principalmente
com funcao de gerar sentido de unidade. O matigonstitui-se em um fragmento da
linha instrumental do violino (c. 2-3) enquanto quenotivob é extraido da parte do
piano (c. 1). J& o motivoé formado por uma linha de acordes que conectsto & ao
desenrolar da peca (c. 4). Na segunda estrofe,virmeato ascendente em tritonos
do motivoa faz referéncia poética ao segmento do texto “ealifilo andaimes”. Da
mesma forma, na mesma estrofe o0 mobvassume um sentido de representacéo do
texto ao se associar ao motigo O motivoc desempenha fungcdo de conexao em
outros trechos da peca.

Esses trés motivos principais reaparecem em dtigetrechos da cancao
variados ou ndo. Quanto ao motecsera utilizado pelo violino (c. 4-5, 10, 28, 36,
36, 43-44, 45, 46) e pelo piano (c. 43-44, 44-8644, 47-48, 49-50, 51-52, 58-60). O
motivo b se restringe mais ao piano e reaparece nos congpdtssd4-35, 40, 41, 43. O
motivo ¢, também do piano, volta imitado por aumentacaocnagassos 5-7, 9-10, 12-
13, 41-42. Destas reapresentacoes serao destatgqulianms para efeito de exemplo (ver
figuras 4a, 4b, 5 e 6).
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Figura 4a Variagbes do motiva pelo violino (c. 4, 10 e 43-44)
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Figura 4b Variacdes do motiva pelo piano (c. 43-47).
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Figura 6 Imitacdes por aumentacao do motove. 29-30, 41-42).

Além desses motivos principais, serdo empregadis in&s motivos secundarios.
O motivo d, secundario, é extraido da célula inicial e temcfio de evocar a célula
inicial e o gesto A. O mesmo acompanha o textgeteese na volta deste (c. 15-17, 23-
25) (ver figuras 7a e 7b).
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Figura 7aMotivo d, fragmento da célula inicial (c. 23-27).
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Figura 7b repeticdo do motivd (c. 21-25).

O motivoe constitui-se de um movimento em quintas, ascerdentescendente,
executado pelo piano (c. 14-18, 18-19, 22-26, 86) figura 8a). Sua funcao € trazer a
imagem do jogo das ondas presente na poesia, d@zenbiéncia. Apresenta-se, na
maioria das vezes, acompanhado pelo movimento éfrd8/quintas e quartas efetuado
pelo violino (c. 14-18, 19, 22-26) (ver figura 8K).ultimo dos motivos destacados, o
motivo f se encontra na parte do canto (c. 47, 49-55) eonaatino (c. 49-51, 52-54,
55-58, 60) (ver figura 9). Assim como o motiepo motivo f também projeta certa

ambiéncia no texto, na medida em que gera ceft@bitidade sonora.
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Figura 8a Movimento em quintas executado pelo piano, Moéyo. 13-17).
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Figura 8b Movimento ‘V’ do violino em quintas e quartas 28-27).

20 movimento em ‘V' é o modo de trabalhar com came quintas na construcdo da melodia vocal do
contraponto modal, em que partindo de uma notaalnge atinge a quarta ou a quinta e retorna-se a
mesma nota.
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Figura 9 Motivo f, executado pelo canto e pelo violino (c. 43-475%38

Os gestos e motivos acima citados sobrepdem-sdegmais elementos pela sua
importancia na estrutura e representacado do t&torelacdo a efetuacédo de planos
sonoros, a pega como um todo procura manter instrtos e canto bem dissociados,
por meio de linhas independentes; mas as passagegee 0s planos sonoros sdo mais
evidentes sdo os compassos de 4 a 26, 30 a 3641 a

Nos compassos de 4 a 26, 0os processos técnicomwprecem a distincdo dos
instrumentos e canto sdo: a sobreposicao dos motesi@scendentes e descendentes,
em tritonos (motivaa), executados pelo violino as linhas de acordebzegtas pelo
piano (terceiro motivo) (ver figura 10); a sobrépas do movimento em ‘V’' em
quartas e quintas, realizado pelo violino, que Kdgem a um pequeno ostinato como
um balango, aos movimentos em colcheias, em quasasndentes e descendentes
(como um pedal) na pauta inferior do piano (mo#&y00 uso de quialteras (tercinas),

em oposicao a subdivisdo normal, ocasiona um destnae notas (ver figura 11).
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Figura 10 Uso dos motivos e ¢ com funcdo de dissociar as linhas instrumentais e
canto (c. 4-7).
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Figura 11 O motivoe no piano (movimento em quintas), acompanhado damamto
em ‘V'(de quartas e quintas) no violino. Uso deéifgras em oposicdo a subdivisao
normal. Processos que visam separar auditivamsritstoumentos e o canto (c. 13-18).

Adiante, nos compassos 30 e 31, ha um encadeamentiias em que serao
usados, em sobreposicdo: na parte do piano, ovoratie d (linha de acordes e
movimento em quintas ascendentes e descendente8p)(cnha parte do violino, o
motivo a (linha ascendente em tritonos) (c. 30). No comp&4s® piano apresenta o
motivo b, que contrasta com as vozes superiores (ver fig@)a Esses motivos,
dissociados do ponto de vista tonal, se mantém ftorgdo de timbre e de criar

ambiéncia sob a melodia do canto que descrevem tex
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Figura 12 Trabalho motivico com os motivas d e a (piano e violino) (c. 30), que se
segue do motivd, apresentado pelo piano (c. 31). A funcdo do egtpdos motivos de
forma independente é sempre a de separar auditit@agelinhas instrumentais e o canto.

O dltimo trecho selecionado, que abrange os coropaks4l a 61, apresenta de
modo semelhante um manejo de motivos. Aqui serfizagtos os motivod e ¢, na
parte do piano (c. 41, 43), seguidos do moéve. 49-51). Em continuacgéo, retorna o
motivo b em oposicdo ao motiva (c. 53-55, 58-61). No violino, por sua vez,

inicialmente sera usado o motiac- linha ascendente em tritonos (c. 43-46) — seguid
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pelo motivof (c. 49-58, 60-61). E o soprano introduz o moti@. 47-53), com um
carater mais descritivo, ligado ao texto (ver feg@B). Da mesma forma que na cangéo
anterior, o trabalho independente dos motivos dogie do violino sob a melodia do

soprano torna clara a linha dos instrumentos eadto@ audicao.
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Figura 13 Trabalho motivico do piano, violino e canto comnastivosa, b, c ef de
forma independente. O objetivo é separar as limsisimentais e o canto.
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A busca do processo de independéncia das melanhasetiza-se de modo mais
evidente nesta cancdo. O texto de Il Canto aoitafppossibilita este processo através
da criacdo de ambiéncia e de representacdo dal@entiinseco a poesia, procurados

no momento da composicao.
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Poca D’agua

A poca parada albia suja

Reflete o passaro morto a asdatha flutua n'agua

Meu rosto oculto elhada de barro

No bico, veste agua dara a retina

O péassaro é morto A poca que abre os olhos

O rosto que emerge ESpEs

€ agua bicando a pupila

O reflexo € moldura do rosto Eu souspés sangrando

e mistura fogo a niz

a imagem d’agua asdatlo e pena de solidao
a poca

veste 0 meu corpo
a morte, é meu calcao*

Na terceira e ultima cancéo do cid®mca D’agua o texto parte da cena de um
passaro morto numa poca d’agua e cria uma relagé® @n espectador da cena que se
identifica com a ave morta. A peca procura trazexscambiéncias, uma que represente
imagens sonoras de agua e outra que traga draslaatcielacionada ao passaro morto,
havendo um contraste entre ambas.

O encadeamento da peca € continuo ndo havendsAdirmal embora a
poesia possua seis quadras. A subdivisdo da caecémra pelas frases, que, de uma
maneira geral, ndo sao longas. O andamento permagsavel, as tercinas e as
quialteras de seis semicolcheias é que se torngponsaveis por uma aceleracao pela
subdivisdo do tempo.

Na pecaPoca D’aguaafiguram-se seis gestos, trés principais (gesi& &C) e
trés secundérios (gestos D, E e F), que se apaederdo longo da cancdo. Além dos
gestos, uma célula inicial que funcionara como vaoé integrara o gesto A. Dela (a
célula inicial) se extraira um fragmento, que sedmutro motivo. Esta célula € motivo
de unidade da cancéo e se torna relevante no nantila peca. Ao todo se apresentarao
sete motivos durante a cancdo, quase todos, coatd@&xae um, extraidos da célula
inicial e dos gestos A, B e C. Os gestos e motd®®oca D’'aguatém uma forte

funcao de representacao do texto ao lado de mactréncia e unidade da peca.

*Do ciclo de can¢cBeExpressdes de Vida e Mortée Samir Benjamim.
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O inicio da cancdo no piano traz a célula ini@atjual procura aludir ao som de
gotas de agua. Em sequéncia, esta célula se exppmdado o gesto A, composto pelo
piano e violino (c. 2-4). Este gesto, entdo, sepdesentativo das gotas de agua de chuva
(ver figura 1a). Outro exemplo desta imagem estacompassos 55-59, em que o gesto, ao

se repetir precedido da célula inicial, gera untardenada ambiéncia (ver figura 1b).
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Figura la Gesto A. A célula inicial (c. 1), variada, é cagiva desse gesto. A
finalizacdo do gesto A traz referéncia de altura pesoprano.
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Figura 1b Reapresentacao do gesto A, com deslocamento ai{mi&5-59).

O gesto B, cuja importancia se revela no decoreecahcdo, busca trazer a
dramaticidade da cena do passaro morto (ver fi@a)a Formado inicialmente pelo
canto e piano, se repetira na funcéao de retortenmeEsma imagem. Os retornos do gesto B
podem ser na integra ou apresentar variagoesiguea £b). A partir da quarta estrofe do
texto, ele sera reapresentado pelo violino e giard0-61, 66-67). Nesta passagem, o gesto

traz referéncia de altura para a entrada do ceetdigura 2c).
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Figura 2a Gesto B (c. 9-11).
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Figura 2c Reapresentacdo do gesto B pelo violino e peloopi@n60-61). O gesto traz
referéncia de altura para a entrada do canto.

O ultimo dos gestos principais é o gesto C (c3B4-Apresenta-se na terceira
estrofe da cancao (ver figura 3a). Nesta passagenovimento do piano, constituido de
notas que se prolongam pelo uso de ligaduras, bugzar uma imagem etérea de
‘reflexo’(ver no texto: “o reflexo € moldura do to9. Inicialmente realizado pelo piano e
canto, com participacdo do violino, o gesto setegdego em seguida. Na sua terceira

reapresentacao sera executado unicamente pelo(pia®47) (ver figura 3b).
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Figura 3b Gesto C reapresentado unicamente pelo piano-&7}%3

Quanto aos trés gestos secundarios, eles exerorg@of de reforcar um
determinado contorno melddico ou de criar a amidédo texto. O gesto D imita por
diminui¢c&o a linha melddica do canto que Ihe amtedeer figura 4). Os gestos E e F
criam a ambiéncia para a melodia do canto sugenibpdicamente o texto da poesia

(ver figuras 5 e 6).
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Figura 4 Contorno melddico da linha do canto (c. 14-16)Gesto D (c. 16-17).
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Figura 5 Gesto E, cuja imitagdo variada do contorno metddic soprano pelos
instrumentos tem funcéo de representar o tex5(23).
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Figura 6 Gesto F, o violino introduz a nova imagem da teaxcestrofe (c. 46-47).

Os motivos, conforme indicado anteriormente, sf® seis dos quais extraidos dos
gestos A, B e C, gestos principais, e da célut@ainiDos sete motivos quatro sdo motivos
principais e trés sdo motivos secundarios. Sugatuictanto de representacdo quanto de
manutencdo da unidade da peca. O primeiro motiativona, coincide com a célula do
inicio da cancéo (c. 1). Esta célula inicial seetiefp com variacdo ou na integra, efetuada
pelo piano (c. 12-13, 26-27, 50-51, 55, 58, 65,86487, 99-100, 103-104) (ver figura 7),

buscando evocar a imagem sonora de gotas de agua.
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Figura 7 Repeti¢éo variada do motiad(c. 12-13).

O segundo motivo principal, motilaformado a partir de um fragmento extraido da
célula inicial (ver figura 8a), € apresentado deloncompleto pelo violino (c. 23-24, 52-53)
(ver figura 8b) e parcialmente pelo canto (c. 22, 23, 53) (ver figura 8c). A fungéo
representativa deste motivo € o0 mesmo do primeotivan principal: evocar a imagem

sonora de gotas de agua.
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Figura 8a Fragmento de origem do motitagc.1).
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Figura 8b Motivo b apresentado pelo violino de modo completo (c.4£3-2
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Figura 8c Motivo b apresentado pelo canto de modo parcial (c. 28).

Fragmento do gesto C, o terceiro motivo princigedfivo ¢, tem uma maior fungao
de coeréncia, unidade e variacao que de repredentaizialmente realizado pelo soprano
(c. 35-36) (ver figura 9a), reapresentar-se-aadariou na integra, executado tanto pelo
piano (c. 52, 69, 70-71, 83, 87-88) (ver figura banto pelo violino (c. 41-42, 64, 68-70,
76, 79, 80, 81-82) (ver figura 9c). Mostra func@&oathbiéncia e representacao apenas nos
compassos 41-42, em que € reapresentado pelmviiomplementa a ideia do texto que

se segue com o soprano (ver figura 9d).
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(c. 35-36).
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Figura 9c O motivoc re-apresentado pelo violino em sequéncia (c. $8-70
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Figura 9d O motivo ¢ re-apresentado pelo violino com funcdo de amtaérei
representacao (c. 41-42).

O ultimo motivo principal, motival, € um fragmento do gesto B, retirado da parte
do canto (ver figura 10a). A sua importancia sealestna a partir do compasso 72, em que
sera apresentado pelo violino (c. 72-73, 84-8®A®9-101) (ver figura 10b) e pelo piano
(c. 72, 77-79, 82-83, 89-92, 100-103) (ver figubx)l de modo a evocar a imagem do
passaro morto. As suas re-apresentacdes poderargsetag ou ndo e conduzem a peca a

uma maior dramaticidade e tensao.
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Figura 10aFragmento do gesto B, parte do canto, origem davaat
(c. 8-9).
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Figura 10cMotivo d re-apresentado pelo piano oitavado esggtto(c. 77-79).

Quanto aos motivos secundarios, que sao tréseapaas funcdes diferenciadas: a

de fazer transicao entre trechos da poesia e daémacra ao texto, introduzir a entrada do

soprano e trazer variagdo com manutencao de ca@eetnnidade. Estas sdo as fungdes dos

motivos e, f e g respectivamente. Os motivos secundarios séo adabzpelo violino

(motivose ef) (ver figuras 11a e 11b) e pelo piano (motfy¢ver figura 11c).
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Figura 11b Motivo f, motivo secundario, antecipacéo da linha do gqanttB8-19).
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Figura 11cMotivo g, fragmento do gesto C (c. 84).

Estes evidenciados sdo os gestos e motivos mkEgantes da peca. Em
seguida, cumpre averiguar o0s momentos em que ospEoNoOros sao mais claros e
destacados. Salientam-se os intervalos dos congpas®013-17, 20-28, 34-36, 38-40,
58, 64-65, 68-74, 76-86, 87-88, 99-101 em que aadfitente os planos sonoros
tornam-se mais evidentes.

No primeiro trecho (c. 2-8) as quialteras (seimiselcheias), tocadas na regido
aguda, e as notas longas executadas pelo pian@@sita@n aqizzicatorealizado pelo
violino, destacam as linhas desses instrumentosdutao instrumental, c. 2-4). O canto
entra sobre notas longas dos dois instrumentodositab que torna clara a sua linha
melddica (c. 4-8) (ver figura 12). O aspecto deasgntacdo de imagens efetuada pelos
instrumentos e pelo canto se concretiza pelos @spEcnicos apresentados.

A segunda passagem destacada traz o piano num emwirtontrapontistico que
ao mesmo tempo da referéncia de altura para orsppaviolino repete pizzicatg com
funcdo de representar a imagem sonora de gotagude gue se segue do gesto D, o qual
nasce da linha melddica do canto que o antecedantd, que tem a melodia principal, se
destaca das outras vozes (ver figura 13).
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Figura 12 Os diferentes registros, notas longas e o timbngizaicatosdo utilizados para
separar as linhas instrumentais e o canto auditintac. 2-8).
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Figura 13 As diferentes funcdes dos instrumentos e cantol®l7) os separa
auditivamente.

Os compassos 20-28, terceiro intervalo salients@n, um trabalho motivico
(com motivos diferentes) que se segue da repetigiada do gesto B e da
apresentacdo do gesto E. Este usa do process@pmntistico de imitacdo na sua
formacao. O processo técnico de trabalho motiviammrapontistico, que torna as

linhas dos instrumentos e canto independentes sediliglos favorecem a separagao
desejada entre os mesmos (ver figura 14).
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Figura 14 Nesta figura, que abarca os compassos de 18-28pt#s estdo dentro de
elipses e os gestos nos retangulos. Através da fipde-se ter uma ideia do processo de
trabalho independente destes.

O quarto trecho (c. 34-36) apresenta o violinouso do fragmento do gesto E,
como motivo, que se segue de notaspemicatocom funcao de representar a imagem de
gotas de agua. O canto e o piano efetuam o gesfoeGepresenta o texto. Essas funcdes

independentes de representacéo tém o objetiveetimebs planos sonoros (ver figura 15).
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Figura 15 Uso do gesto C e de motivos com diferentes repag@es com funcdo de
efetuar os planos sonoros (c. 34-36).
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A préxima passagem (c. 38-40) mostra o canto adegir (c. 38), de modo mais
restrito, 0 movimento que o piano executa no gé€sfo. 34-36). Logo imediatamente o
piano inicia a repeticdo do gesto citado (c. 38-A0jeiteracéo de parte do gesto E pelo
soprano sobre a nota com o pedal do violino e @seedo gesto C em superposi¢cao ao
canto, € o processo técnico para efetuacdo dagdistidas linhas melddicas do piano e

canto (ver figura 16).
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Figura 16 Reproducgéo (restrita) pelo canto do movimento idogono gesto C (c. 38) e
repeticdo do gesto C em superposicao ao cant8-¢0)3

No sexto trecho (c. 58) a linha do canto se mantéma nota e sob esta, o piano e o
violino executam dois motivos diferentes embora @niopm intencédo de formar a ideia
sonora de gotas de agua. A contraposicdo dos motligbngue e destaca as linhas

instrumentais do piano e violino (ver figura 17).
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Figura 17 A contraposicdo dos motivos sob o canto como pelitingue e destaca as
linhas instrumentais do piano e violino.
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No sétimo trecho destacado (c. 64-65), da mesmaafque em trechos anteriores,
0 uso de motivos associados a diferentes imagem®tigos em contraposicdo, sera
utilizado para atingir o objetivo de produzir oiefele planos sonoros. Neste trecho o canto
realiza um movimento em segundas ascendenteslimviaz uso do motive e o piano
finaliza a repeticdo do acorde, que €é fragmentgesto B, como pedal. Em seguida o canto

e 0 piano apresentam uma contraposi¢cao dos matebgver figura 18).
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Figura 18 No sétimo trecho (c. 64-65) o uso de motivos aadosi a diferentes imagens e
motivos em contraposi¢ao visa atingir o objetivprmuzir o efeito de planos sonoros.

O intervalo dos compassos 68-74 traz 0 mativn sequéncia tanto na parte do
violino quanto na do piano (c. 68-71). Ambos aprzsa o motivod em seguida com
funcéo de evocar o gesto B (c. 72-73). A presdegama linha de acordes e do mo&vo
(c. 72-73, 74) executados pelo piano coopera patigsaciacdo das linhas sonoras dos
instrumentos (ver figura 19). A melodia princifhd, canto, se mantém independente.

Nos compassos 76-86 a meta de atingir os planoxaso € obtida tanto pelo
processo de representacdo, com funcdo de draradiceltensao, através do motiv(c.
77-78, 83, 85), quanto pelo uso de diferentes m®tfinotivosc e g), que tém funcbes de
trazer densidade de textura e manter unidade énmer(c. 76, 79-80, 80, 81-82, 83, 84)
(ver figura 20).
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Figura 19 O violino e o piano apresentam o motiwem sequéncia (c. 68-71), o
piano segue com uma linha de acordes (c. 72-78) eomtinuagdo ambos evocam o
gesto B com o uso do motieb(c. 72-73). O piano traz de volta o mot&dc. 74).

Figura 20 No intervalo dos compassos 76-86 sédo usados raatifeyentes (motivos, d e
0), com diferentes funcdes, para obter o efeitdai®og sonoros.



83

O motivo c em oitavas sobre uma linha de acordes, que o gaecuta sob a
melodia principal do canto, traz a dissociagéolidass sonoras do canto e do piano no
décimo trecho selecionado (ver figura 21).
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Figura 21 Motivo ¢ e uma linha de acordes executados pelo piano saagia principal
do canto (c. 87-88) trazem a independéncia daadisbnoras.

Por fim, a dltima passagem em questao tera o omatam oposi¢cado ao motiva
ambos sob a melodia principal do canto. O motivé apresentado tanto pelo violino
guanto pelo piano (ver figura 22). Os motivos s®dam enstretta
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Figura 22 Nos compassos 99-101, os motigosd se sucedem estrettosob a melodia
principal do canto.

Na Pocga D’aguao processo de trabalho contrapontistico ou hamodrssim
como o0 uso dos gestos e motivos, esta principabrigiatdo a representagéo do texto. A
associagdo do conceito de representacdo ao comeitoelodia torna-se importante
tanto para a utilizacdo das técnicas contrapatdasstquanto para o uso da harmonia

nessa peca para que haja a consumacao do efejadieglanos sonoros.



84

Consideracdes conclusivas do capitulo Il

Durante a composicdo do ciclo de cancBgpressdes de vida e mqrige
procurou gerar associacdes entre musica e texto s@mudo, criar umanimeses;
de outro modo, a intencdo foi gerar sentidos miside modo que viessem a
dialogar com o texto.

Importante, para que fosse possivel atingir otivojg@roposto por esse trabalho,
se torna a associacao entre o conceito de repaggent o uso de motivos, assim como
em relacdo ao conceito de representacao e a ¢dibzda técnica de contraponto, além

da natural utilizacdo da representagdo nos gesisgais de modo poético.
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CONCLUSAO

Esta dissertagéo foi desenvolvida a partir de wilunibre perceptivo a respeito
das camadas sonoras Qaatour pour La fin Du Tempg4940-41) de Olivier Messiaen.
Nesta composicdo pode-se identificar a importadeianelodia na presenca de um
contraponto que ndo segue as normas da técnicasrimasn novo horizonte dentro da
mesma. Surge, entéo, a partir deste discernimarpiercepgcéo de um contraponto nao
apenas de linhas, mas entre planos de som, onues limelodicas independentes e
linhas de acordes, que ao se manterem independ@aesn camadas sonoras. A
técnica que chamamos de planos sonoros refere@® &esse contraponto de camadas
de som existente na obra de Messiaen em que asl@as@noras, aparentam planos de
som independentes que se interceptam.

A denominacédo, planos sonoros, para a técnica aeaponto de camadas de
som liga-se a possibilidade de que esse contrap(deocamadas de som) se
identificaria com pinturas que trabalham planogréifites, ou perspectivas diferentes,
no plano da tela. Essas pinturas, que agora fazemngédo, apresentam, numa mesma
figura diversos planos que a expdem em diversosl@ngPara Wold e Cycler (1976), o
pintor Pablo Picasso € o principal representardeadtendéncia figurativa que inaugura
um novo modo de observacgao dos elementos expostddle um espaco conceitual.
Devemos relembrar ainda que essa maneira de tealakspaco, na pintura, se inicia
com Picasso numa época correlata a de Messiadoym@nmencionado na introducao.

Dentro do estudo feito sobre a formacdo educacierfamiliar de Messiaen,
pudemos observar que de acordo com Hill (1995)hmshn (1975), a formacao de
Messiaen ¢é literaria, ndo havendo uma visivel pnaade com as artes visuais. Fica
mais clara entdo a possibilidade de que a relagdsud musica com essas artes seja
derivada de uma expressao do registro da vidaeutitall, espiritual, econbmica e
politica de uma determinada época nas artes.

No entanto, a questdo imediata que importou a dacde planos sonoros, é
descobrir no que consistiria 0 seu estudo paraaphtieacdo consciente num processo
composicional. A trajetéria entre a percepcédo dotraponto de camadas de som
denominado planos sonoros e a execucdo do cicloadebesExpressdes de vida e
morte passou por um estudo da organizacdo de alturagugdo contraponto e a

harmonia séo técnicas que lidam com alturas, e géxdo de algumas técnicas de
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melodia e harmonia da linguagem de Messiaen gqumifam trabalhar na composicéo
esse tipo de contraponto.

No estudo do desenvolvimento da linguagem musicdla eorganizagao de
alturas de Messiaen, nos deparamos com a inseac&oadformacao literaria que vem
da educacéao familiar e a introducdo das suas agigscde fé nesta linguagem musical.
Compreender, pois, a formacdo e concepcbOes de ddessornaram-se um ponto
importante para esclarecimento, porqueesiudo da formacdo trouxe um melhor
entendimento da sua linguagem e melhor compreems® suas técnicas de
composicao, possibilitando a consecucdo da intemigd@ompor usando a técnica
escolhida de planos sonoros.

Em relacdo a esse trabalho, dois pontos importaptes a possibilidade de
execucdo dos planos-sonoros na composicdo, setdevaoriundos do estudo da

formacdo e da organizacéo de alturas de Messiaen:

» O conceito de representacao (levantado por Pogegsféa ligado a formacao
literaria de Messiaen.
» A concepgdo de melodia de Messiaen que esta lagadaas convicgdes de fé

tanto quanto a sua formacao literaria.

A concepcédo de melodia de Messiaen associada aeitmie representacdo é
determinante no efeito de planos sonoros ao nassmder, exatamente porque as
melodias tornam-se como que personagens na traa@&nida mensagem desejada. Isso
faz com que a independéncia de linhas nas concepodérapontisticas se aprofunde, o
que possibilita uma espécie de relacao dialogit@ @melodias. Além disso, toda a sua
técnica de trabalho com as alturas — melodia, haiare contraponto — vao refletir essa
concepcao de melodia.

Desse modo, a associacdo desses dois topicos aitatias entre si e a ligacdo
destes com as técnicas de uso de motivos e doaponto (considere-se a técnica
contrapontistica anterior ao século 18), mostrousse caminho que abriria
possibilidades de execucdo dos planos-sonoros.

Evidentemente o contato com a obra de Palestrinand» de Lasso, Josquin de
Prés e Morales além de outros e o conhecimentoédaich contrapontistica do
contraponto vocal (contraponto modal); o contatm oraCeremony of Carolgdentre

outras, de Benjamim Britten; o conhecimento dait@coontrapontistica de Schoenberg
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na muasica Dodecafonica, todas anteriores ao projessa dissertacdo se mostraram
ferramentas auxiliares na composicao do ciclo adedss dentro da técnica de planos-
sSonoros.

Para finalizar, temos como resultado da pesquidangeagem desse projeto o
ciclo de cancbegxpressdes de vida e martcreditamos que no ciclo de cangdes o
“didlogo de melodias” através de um contraponto ueiel, que permite a dissociacao
das linhas gerando camadas sonoras, foi um resystagltivo. Sentimos a necessidade
de uma maior pesquisa dentro do assunto ritmagadigem de Messiaen — visto que o
ritmo é encarado por Messiaen dmachnique de mon langage musi¢a990) como
ferramenta auxiliar, assim como a harmonia, no ggse de representacdo das suas
concepcdes de fé veiculadas pelas melodias. Ess#oeficara para outro projeto, no
qual poder-se-a aprofundar ainda mais o processxam®icdo dos planos sonoros com

o estudo ritmico dentro da linguagem de Messiaen.



88

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANDERSON, Julian.Olivier Messiaen (1908-1992). The Recent Death aerld
Figure in Music an appreciation by Julian Andersdme Musical Times. 1992.htm

ARISTOTELES, Traducéo, Prefacio, Introducdo, Coragate Apéndices de Eudoro
de SousaPoética Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1986.

BRINDLE, Reginald SmithThe New Music: the avant-garde since 19w York:
Oxford University Press, 22 ed., 1987.

CISCAR, Francisco Javier CostaAproximacion al Lenguaje de Olivier
Messiaen:Analisis de la Obra para Piano Vingt Reg&ur L’enfant — Jesud.ese.
Universitat de Valencia — Servei de Publicacio®§42

FORTE, Allen.Olivier Messiaen as a Serialidflusic Analysis. v. 21, n. 1, p. 3-34,
Mar.2002.

GREEN, Douglas MForm in Tonal MusicSecond edition. New York: Holt, Rinehart
and Winston, 1979

HAYES, Malcolm. Messiaen: Harawi (Jane Manning, idaMiller, piano); Complete
Piano Music, Vol. 1, Preludes, Piece pour le Tomt#&aPaul Dukas (Peter Hill,piano);
Olivier Messiaen and the Music of Time (by Paulffdhs). ReviewTempo. n. 155, p.
41-3. Dec. 1985.

HILL, Peter.The Messiaen CompanioRortland: Amadeus Press, 1995.

JOHNSON, Robert SherlanMessiaen.Bekerley and Los Angeles: University of
Califérnia Press, 1979.

KERMAN, JosephListen Brief Edition. New York: Worth Publishers, Inc987.

MESSIAEN, Olivier. Techniqgue de mon Langage Musicdolume II: Exemples
Musicaux. Paris: Alphonse Leduc, 1956.

MESSIAEN, Olivier. Traducdo de John Satterfielthe Technique of my Musical
Language Volume |: Text. Paris: Alphonse Leduc, 1956.

MONTEIRO, Ricardo Nogueira de CastAndlise do Discurso Musical: Uma Analise
SemioticaDissertacao — Orientador: Prof. Dr. Luiz Augustdiraes Tatit — Depto
de Linguista da Faculdade de Filosofia e Letradmigersidade de Sao Paulo, 1997.

MOREIRA, Adriana Lopes da Cunh@livier Messiaen: Inter-relagéo entre conjuntos,
textura,ritmica e movimento em pecas para piafiese. Instituto de Artes —
Universidade Estadual de Campinas, 2008.

MOSCOVICH, Viviana.French Spectral Music: An Introductiorn: Tempo. New
Ser., n.200, p. 21-7, Apr., 1997.



89

POPE, AnthonyMessiaen: Quatour pour la fin du TempsCambridge: Cambridge
University Press, 1998.

SACHS, CurtLa Musica en la Antigueda®arcelona: Editorial labor, 1934.

SALZMAN, Eric. Twentieth-Century Music: An Introductidanglewood Cliffs, New
Jersey: Prentice-Hall, Inc., Second edition, 1974.

SAMUEL, Claude & MESSIAEN, Olivier.Music and color: conversations with
Claude SamueP ed. Portland: Amadeus Press, 1994.

SCHOENBERG, ArnoldFundamentos da Composi¢cdo Musidaaducdo de Eduardo
Seincman. Editora da Universidade de Sdo Paulo,1996

SIMMS, Brian R..Music of the Twentieth Century Stile and Structunited States:
Schirmer, Thonson Learning, second edition, 1996

SOUZA, André Ricardo deA¢éo e Significacdo: Em Busca de uma Definicao est@
MusicalTese. Universidade Estadual Paulista “Julio de Misdrilho”. Sdo Paulo:
2004.

STUCKENSCHMIDT, H. H.. Translated by Richard Devesbwentieth Century
Music. New York: World University Library, 1975.

WOLD, Milo; MARTIN, Gary; MILLER, James; CYCLER, Edund.An Introduction
to Music and Art in the Western Warldubuque: Wm. C. Brown Publishers, ninth
edition, 1991.

WOLD,Milo; CYCLER, EdmundAn Introduction to Music and Art in the Western
World. Dubuque: Wm. C. Brown Company Publishers, fiftlitien, 1976.



ANEXO:

Ciclo de Cancoes

Expressoes de vida e morte

Poesias

Partituras

Tédio

[l Canto ao Infinito

Poca D’agua
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Ciclo de Cancoes

Expressdes de Vida e Morte

Poesias de Samir Benjamim

Tédio

E avida

Outrora tdo vermelha
Agora jaz em rosa

Sem poesia verso ou prosa
Apenas fria

[l Canto ao Infinito

Da parte de tudo

Todos caminha

Para um lado do mar

Uma estrada de terra

Uma vela sem porto ou um beco?

Todos vao ao leme
Edificando andaimes
De cata-vento em cata-vento

De um modo ou de outro
Todos vao

A repetir toadas

No céu a torto

De vao em vao

Poca D’agua

A poca parada

reflete o passaro morto
meu rosto oculto

no bico, veste agua

O péassaro € morto
0 rosto que emerge
€ agua

A poca parada

reflete o passaro morto
meu rosto oculto

no bico, veste agua

O passaro € morto
0 rosto que emerge
€ agua

Gralha suja

a asa de lama flutua n’agua
e molhada de barro
derrama a retina

A poca que abre os olhos
€ passaro
bicando a pupila

Eu sou passaro sangrando
na raiz

asa de lodo e pena de solidéao
a poca

veste 0 meu corpo

a morte, € meu calcao



Tédio

Samir Benjamim
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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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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