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RESUMO

Este trabalho propde uma associagdo de técnicas de analise musical desenvolvidas durante
os séculos XX e XXI aos conceitos teoricos proferidos por Olivier Messiaen no livro
Technique de mon langage musical (Messiaen 1944a e 1944b) e nos trés primeiros volumes
do Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (Messiaen 1994a, 1994b e 1994c). Para
tanto, nos dois Capitulos que o compdem, inter-relaciona tais conceitos teoricos a técnicas
de analise apresentadas por autores como Allen Forte (1973), Joel Lester (1989), Joseph
Straus (2005), Christopher Hasty (1981), Stefan Kostka (2006), David Cope (1997),
Wallace Berry (1987), Michael Friedmann (1987), Elizabeth West Marvin (1991) e Felix
Salzer (1982); e demonstra a eficiéncia do procedimento, através da apresentacao de cinco
analises de pecas para piano compostas por Olivier Messiaen, contextualizadas tanto por
dados biograficos do compositor, como por artigos anteriormente escritos por
pesquisadores teoricamente relevantes. O trabalho justifica-se por contribuir para a
bibliografia sobre andlise musical em lingua portuguesa, bem como por constituir um
trabalho de analise musical que amplia a vertente tedrica do compositor. Nos cinco Anexos
que completam o exemplar, destaca declaracdes inéditas na literatura mundial, proferidas
pelo compositor Almeida Prado, a respeito de planos ndo concretizados para a composi¢ao
de um segundo Catalogue d’oiseaux. Na Conclusdo, foram tracadas vertentes, tanto em
relacdo as técnicas de analise utilizadas, como a obra para piano de Olivier Messiaen como

um todo.
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ABSTRACT

This work proposes an association between musical analysis techniques developed during
the twentieth and the twenty-first centuries and the musical theory concepts presented by
Olivier Messiaen in his Technique de mon langage musical (Messiaen 1944a and 1944b)
and Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (Messiaen 1994a, 1994b and 1994c),
first, second and third volumes. For this purpose, it relates Messiaen’s theory concepts to
analysis techniques presented by authors like Allen Forte (1973), Joel Lester (1989), Joseph
Straus (2005), Christopher Hasty (1981), Stefan Kostka (2006), David Cope (1997),
Wallace Berry (1987), Michael Friedmann (1987), Elizabeth West Marvin (1991) and Felix
Salzer (1982). Trough the analysis of five piano pieces by Olivier Messiaen the efficiency
of this process is demonstrated. The analyses are supported by the composer’s biography,
as well as by articles previously written by prestigious researchers. It adds to the musical
analysis bibliography in Portuguese language and it contributes to broaden the theory
concepts presented by the composer. The five Annexes that complement this work bring
new revelations by Brazilian composer Almeida Prado, about an Olivier Messiaen’s
project, never made concrete, to compose a second Catalogue d’oiseaux. In the Conclusion
we trace lines of conduct concerning the musical analysis techniques as well as Olivier

Messiaen’s piano work as a whole.
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INTRODUCAO

No inicio do século XX, a referéncia auditiva das fun¢des ¢ dos relacionamentos entre os
acordes basicos de sustentacdo da tonalidade ficou obscurecida ou foi rompida pelo uso
constante do cromatismo, que dilatou o espaco temporal no interior dessa estrutura
fundamental de obras musicais. Isso contribuiu para a eliminagdo da tonalidade como o
elemento unificador. A dissondncia foi emancipada através da mudanga em sua fungao
tonal de prolongar ou conectar acordes para uma tendéncia em que os acordes foram

considerados elementos independentes, que ndo necessitavam de resolugéo. '

O conceito de harmonia foi expandido quando compositores como Claude Debussy (1862-
1918), Alexander Scriabin (1872-1915) e Arnold Schoenberg (1874-1951) acrescentaram
aos recursos de composi¢ao vigentes o uso de materiais como os acordes formados por
segundas ou quartas, harmonias bitriddicas, o pandiatonicismo ¢ o dodecafonismo, dentre
outros elementos composicionais formativos. No que concerne ao material motivico, tais
compositores muitas vezes o desproveram de uma estrutura fundamental tonal e recorreram
ao uso de conjuntos e variagdes, formados com base em cole¢des de referéncia, como os

modos, as escalas com tons inteiros, octatonicas e pentatonicas.

Olivier Messiaen (1908-92) organizou e catalogou sete colecdes de alturas, a que
denominou modos de transposi¢oes limitadas, cuja principal caracteristica ¢ a presenca do
fator simétrico no interior da oitava. " Empregou-os desde a concep¢do de suas primeiras

obras para piano, os oito Préludes (1929), a Fantaisie burlesque (1932) e a Piece pour Le

" Observagdes: Breves comentérios ao texto sdo incluidos como Notas de rodapé e indicados por algarismos
romanos. Detalhamentos em relagdo a informagdes constantes no corpo do trabalho integram as Notas de fim
e sdo indicadas por algarismos arabicos. Analises de cinco pecas para piano sdo apresentadas no decorrer do
Capitulo 1 e todos os procedimentos analiticos usados sdo explicados no Capitulo 2.

" O Capitulo 2 do presente trabalho traz explicagdes detalhadas a respeito do material e de técnicas de
composi¢ao utilizados por Olivier Messiaen.



Tombeau de Paul Dukas (1935). Em sua obra como um todo, geralmente manteve centros
de convergéncia aos quais estavam relacionados os movimentos da pega. Na esfera
harmdnica, muitas vezes concebeu passagens formadas por acordes que incluem fatores
como a quarta aumentada e a sexta maior, como notas pertencentes ao acorde perfeito, bem
como acordes de dominante, que contém todas as notas da escala maior, e acordes de
ressondncia, que compreendem as alturas produzidas pela série harmdnica de um som
fundamental, perceptiveis por um ouvido bem trabalhado (por exemplo, do-mi-sol-sib-ré-

fa#-sol#-si).

O século XX assistiu ainda a uma expansao ritmica decorrente de assimetrias no fraseado,
muitas vezes obscurecendo a percepcdao da pulsagdo. Como um plano de fundo regular,
Messiaen muitas vezes recorreu a valores breves contidos no interior de células ritmicas (ao
invés de empregar a pulsagdo como um elemento regular ao qual sdo associados padrdes
ritmicos padronizados). Esta concepg¢do ritmica foi formada principalmente com base em
analises que o compositor efetuou de varios padrdes ritmicos, especialmente da obra A4

Sagragdo da Primavera de Igor Stravinsky (1882-1971).

Em sua produgdo, observamos ora empréstimos de ritmos pré-existentes (indianos, da
poesia grega antiga, ou do cantochdo, por exemplo), ora constru¢des ritmicas a partir de
séries numéricas, ou de acordo com uma diretriz propria. Messiaen incluiu no repertorio
ocidental o uso de células ritmicas com valores adicionados ¢ favoreceu a utilizacdo dos
ritmos palindromos, tendo-os denominado ritmos ndo retrogradadveis e catalogado os
exemplares que mais favoreciam sua concepgdo composicional. Compds obras para piano
como Visions de [’Amen (1943, para dois pianos), Vingt Regards sur [’Enfant-Jésus (1944),
Cantéyodjayd (1949) e Quatre Etudes de rythme (1949-50), representativas de sua

concepgao ritmica.

Durante as décadas de 1920 a 1940, a organizacdo do dodecafonismo foi associada aos
empregos da combinatorialidade e da invariancia, por Schoenberg, Alban Berg (1885-1935)

e Anton Webern (1883-1945), de maneira que foi alcangado um sentido de unidade na



composicdo de obras seriais. Apos 1945, obras desses compositores passaram a ser
amplamente analisadas na Europa, principalmente as de Webern. Motivado pelo contato
mais intenso com essa técnica de composi¢do, Messiaen escreveu pecas para piano como
Cantéyodjayd e Modes des valeurs et d’intensités, o segundo dentre os Quatre études de
rythme, em que compartimentou diferentes dominios da composi¢do, mas sem dispo-los

segundo a técnica serial integral.

No entanto, o processo pré-composicional empregado em Modes de valeurs et d’intensités
foi logo associado a técnica serial por compositores como Pierre Boulez (n. 1925) e
Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Com base nesses conceitos, na década de 1950, estes
compositores desenvolveram o serialismo integral, que se reportou a ordenacdao de outros
dominios da composic¢do, além das alturas - como a duracao, os tipos de ataque, a dindmica,
o tempo, o timbre, a instrumentagio e a forma geral. ™ Assim sendo, Messiaen, que ndo foi

um serialista, teve grande influéncia no estabelecimento do serialismo.

No decorrer do século XX, o conceito de timbre, bem como sua percep¢do e utilizacgao,
foram sendo ampliados através da exploragdo de todo o material fisico formador dos
instrumentos acusticos, da utilizagdo de registros extremos e clusters, de sons do meio-
ambiente e ruidos considerados como materiais musicais ¢ empregados na composicio, ' da

2 ¢ de recursos

ampliacdo da sonoridade do piano através da associacdo de objetos
eletronicos para a producdo sonora. A textura, muitas vezes intrinsecamente ligada ao
timbre, podia ser um fator determinante no direcionamento e no estabelecimento da forma
de uma obra. Em obras como Catalogue d oiseaux para piano (1956-8), Messiaen explorou
o uso de clusters, de regides extremas concomitantes e da ressonancia. No que se refere a
textura, Messiaen recorreu ao uso de texturas em camadas, tanto no sentido horizontal, em
que os componentes da textura aparecem separados, cada qual com seu timbre, ritmica e

motivos proprios (Lester 1989: 40), quanto no sentido vertical, formando uma

estratificacdo.

" Paralela e contemporaneamente, 0 compositor norte-americano Milton Babbitt (n. 1916) desenvolveu um
modelo matematico, que partiu de conceitos deodecafonicos e determinou pardmetros musicais além das
alturas. Usou-o para conceber o ritmo e as dindmicas em pecas como Three compositions for piano (1947).

3



No Prefacio do livro Technique de mon langage musical, Messiaen enumera alguns fatores
motivadores de sua producdo musical: “(...) os passaros, a musica russa, a genial Pelléas et
Meélisande de Debussy, o cantochao, as ritmicas Hindus, as montanhas de Dauphiné, e tudo
0 que evocam os vitrais e o arco-iris (...)” (Messiaen 1944a: 4). * Esses elementos foram
transformados pelo compositor no material composicional estrutural de obras para piano

como Catalogue d’oiseaux, La Fauvette des jardins (1970) e Petites Esquisses d’oiseaux

(1985).

Messiaen freqlientemente produzia textos e concedia entrevistas com o intuito de explorar e
elucidar dividas a respeito de procedimentos adotados em suas composi¢des. Na segunda
série de entrevistas concedidas a Claude Samuel, publicada sob a designacao Music and

Color: Conversations with Olivier Messiaen (1986), *

o compositor identificou quatro
conflitos em sua vida enquanto compositor. O primeiro deles estava relacionado a
possibilidade de apreensdo do publico, na sua maioria ateu, em relacdo a profundidade da fé
cristd em sua obra. O segundo, a capacidade de compreensao de um publico cosmopolita
em referéncia a sua pesquisa ornitoldgica. O terceiro conflito referia-se a habilidade de
percepcao de um publico que normalmente ndo enxerga cores enquanto ouve, em relagdo a
sua visdo de cores enquanto compde. Finalmente, Messiaen mostrou-se preocupado com a

capacidade de apreensdo do elemento ritmico por parte do publico, sem a qual a estrutura

de sua obra ndo pode ser compreendida (Samuel & Messiaen 1994: 249).

No que se refere a visdo de cores, em uma entrevista reveladora, concedida a Harriet Watts
em marco de 1979, quando o compositor contava com 70 anos de idade, Messiaen declarou
que, ao ouvir ou ler musica, via cores que corrrespondiam aos sons, podendo ser lentas,
rapidas, sutis ou fortes na mesma medida que um som. Cada uma das doze alturas
cromaticas no interior de uma oitava correspondia a uma cor e essas cores eram dissolvidas
pelo branco ao seguirem em dire¢do aos sons agudos, bem como pelo preto ao se dirigirem
em direcdo aos graves. Assim sendo, quando uma nota era tocada em uma oitava mais

aguda, a mesma cor reaparecia, porém mais clara (Messiaen & Watts 1979: 4-5).



Na mesma ocasido, entrevistadora e entrevistado reportam-se a artistas plasticos que
associam sons a cores. Nesse momento, Messiaen deixou clara a diferenca existente entre
os que sofrem patologicamente de sinestesia, como o artista plastico suico Charles Blanc-
Gatti (1890-1966) e aqueles que intelectual e artisticamente fazem essa interagao,

colocando-se neste segundo grupo:

“(...) Blanc-Gatti (...) sofria de sinestesia, o que significa que possuia uma degeneragao
no nervo Otico e sempre que ouvia sons, via cores. (...) E um fendémeno estranho, na
realidade uma doenga. Eu ndo sofro dessa desordem fisica, no entanto percebo as cores
intelectualmente [os grifos sdo nossos]. Na realidade, vocé pode realizar dois
procedimentos relacionados. Se vocé tocar uma nota com muita suavidade no piano e
esperar por um momento, ouvira a oitava, a quinta, a terga, a sétima e eu, que tenho um
ouvido treinado, ougo a nona, a quarta aumentada etc. Ouco toda a série de harmdnicos.
E, o segundo experimento, semelhante ao primeiro: se vocé olhar para uma cor contra
um fundo branco — por exemplo, um papel vermelho contra um papel branco — se vocé
olhar durante um longo tempo, com grande concentragdo, para a linha fronteiriga entre
o vermelho ¢ o branco, ira perceber a linha de demarcagdo muito mais vermelha do que
o restante; e em seguida, como se fossem emissoes elétricas, vera verdes maravilhosos
que saltam ao redor do vermelho. (...) Entdo, se vocé tiver uma nota uma quinta acima
do amarelo, vera um violeta; se houver uma quinta a partir de um azul, vera um laranja
(...)” (Messiaen. In: Messiaen & Watts 1979: 5).°

E curioso que, imediatamente antes dessa afirmagdo, Messiaen declarou que Wassily
Kandinsky (1866-1944) e Robert Delauney (1885-1941) eram seus artistas plasticos
preferidos, tendo observado que Delauney pintava o que denominava “contrastes
simultaneos”. Isso significa que ao pintar um verde, um vermelho aparecera
espontaneamente por trds desse verde; e se a cor pintada for o vermelho, um verde surgira

por tras da pintura (Messiaen. In: Messiaen & Watts 1979: 4).

Questionado sobre um possivel embasamento cientifico relacionado a esse fendmeno, o
compositor declarou acreditar que, tendo como base um fato cientifico, o fendmeno era
modificado pela personalidade do sujeito que o portava, o qual lhe adicionava certo grau de
imagina¢do e de influéncia literaria (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 43). Assim

sendo, mesmo sem sofrer de sinestesia, Messiaen buscou empregar de maneira consciente



sons complexos e sonoridades, ligados psicologicamente a complexos de cores, de maneira

semelhante ao uso de cores e complementos por um pintor.

Em referéncia a tematica litargica, no discurso proferido a 4 de dezembro de 1977, durante
a Conférence de Notre Dame, Messiaen demonstrou aceitar apenas o cantochdo como
musica litirgica, por considerar que somente o cantochdo possui simultaneamente a pureza,
a alegria e a luminosidade necessarias para a elevagdo da alma em direcao a Verdade (Fisk

1997: 366).

Em relagdo a pesquisa ornitoldgica, durante uma sessao de discussdes em Diisseldorf, a 7
de dezembro de 1968, Messiaen considerou que uma composicdo pode ser iniciada assim
que o canto de um passaro ¢ escrito, desde que seja posteriormente trabalhado no interior de
uma peca. Descreveu seu processo, narrando que inicialmente, produz grande quantidade
de esbocos, até encontrar um pdassaro ideal. Em alguns casos, afirmou ser necessaria a
audi¢dao do canto de determinado passaro uma centena de vezes, para que as variantes de
seu canto possam ser condensadas em um solo, que ocupe um espago de tempo compativel
com a pega em processo de composicdo. Observou que o uso do timbre em passagens
motivadas pelo canto dos passaros deve combinar alguns instrumentos, bem como utilizar

complexos de alturas, muitas vezes associados a cada nota da melodia (Fisk 1997: 365-8).

Embora existam diversas propostas para a divisdo da obra de Messiaen em fases, °
estabelecemos no presente trabalho uma divisdo pautada pelo desenvolvimento da técnica
de composi¢do a partir da organiza¢gdo do material musical pelo compositor. Consideramos
que a formacao musical de Messiaen (nascido em 1908) se estendeu até¢ 1927. A primeira
fase (1927-46) abrange obras nas quais a concep¢ao individual do compositor se
estabelecide, constituida a partir da organizacdo de materiais, como modos de alturas e
padrdes ritmicos, nas obras para piano como Préludes e Vingt Regards sur |’Enfant-Jésus.
Y Em uma segunda fase (1946-52), a concepgao ritmica e de alturas ¢ ampliada, como em

Quatre Etudes de rythme. Uma terceira fase (1952-61) traz uma ampliacio no material

VO Anexo 2 do presente trabalho traz a cronologia das obras para piano compostas por Olivier Messiaen.
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timbrico, formulada a partir de uma intensificacdo da pesquisa ornitoldgica, em obras como
Catalogue d’oiseaux. Uma quarta fase (1962-92) inclui a consolidacio da pesquisa
ornitologica, bem como de todo o material anterior. Esclarecemos que essa divisdo foi

sendo formada de maneira organica, no decorrer da presente pesquisa.

Nesse contexto, o Capitulo I traz a andlise musical de cinco pecas para piano compostas
por Messiaen, contextualizadas pelos dados biograficos do compositor, apresentados
cronologicamente. Para tanto, foi feito um levantamento de biografias e artigos
anteriormente escritos por outros pesquisadores, bem como de textos e andlises do proprio
compositor. Em seguida, realizou-se uma triagem, os dados dos textos considerados
relevantes foram confrontados e as informagdes consideradas proeminentes, incluidas no
corpo deste trabalho. Ressaltamos que a escolha das pecgas analisadas teve por base as
informagdes encontradas nesses textos, com énfase nas referéncias do proprio compositor a

respeito das pecas para piano, que demonstraram serem representativas de sua produgao.

O Capitulo 2 inclui um breve historico da analise musical, seguido pelo detalhamento das
técnicas escolhidas para as cinco andlises acima citadas. O historico foi formulado com
base na leitura de artigos, a partir do texto Analysis escrito por lan Bent e Anthony Pople
(2001), de maneira que as informagdes deste ultimo puderam ser atualizadas, sobretudo as
consideragdes referentes a produgao bibliografica dos analistas dos séculos XX e XXI. Para
o detalhamento das técnicas, cada livro foi cuidadosamente lido e fichado, as informagdes ¢
procedimentos técnicos foram confrontados, uma unica linha de conduta foi determinada e
o resultado desse processo foi inscrito no corpo do texto. Neste Capitulo como um todo,
buscamos manter uma conduta didatica com o intuito de usarmos essas informagodes em

lingua portuguesa para o ensino da analise musical na sala de aula.

Cinco Anexos completam o exemplar. No 4Anexo 4, destacamos as declaragdes inéditas na
literatura mundial proferidas pelo compositor Almeida Prado, aluno de Messiaen na

juventude, a respeito das ligagdes entre Olivier Messiaen e a Prole do bebé n°2 de Villa-



Lobos, bem como dos planos ndo concretizados para a composi¢do de um segundo

Catalogue d’oiseaux, a partir dos cantos de passaros tropicais, sobretudo brasileiros.

Finalmente, apresentamos a maior justificativa para a realizacao deste trabalho. Apesar de
estarem disponiveis diversas explicagdes de Olivier Messiaen a respeito de sua propria obra
e de terem sido realizados meticulosos levantamentos documentais, poucos trabalhos de
analise musical foram realizados sobre sua obra, sobretudo usando técnicas de analise que
diferem de suas técnicas de composi¢do. Além disso, as exposi¢des descritivas do
compositor a respeito de sua obra acabaram por condicionar as opinides a respeito de sua
producdo. Com este trabalho, procuraremos contribuir para uma ampliagdo na visdo dos
procedimentos composicionais empregados por Olivier Messiaen, nas suas pecas para

piano.



CAPITULO 1
ANALISE DE PECAS PARA PIANO
CONTEXTUALIZADAS POR DADOS
BIOGRAFICOS DE OLIVIER MESSIAEN

1.1  Introducio a analise de pecas para piano de Olivier Messiaen

Durante a elaboracdo das andlises de pecas para piano apresentadas nesse trabalho,
partimos dos conceitos proferidos por Olivier Messiaen no livro Technique de mon langage
musical (Messiaen 1944a e 1944b), bem como nos trés primeiros volumes do Traité de
Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (Messiaen 1994a, 1994b e 1994c¢). Entendemos que,
embora constituam rica fonte para a compreensdo da visdo do compositor em relagao a
concepgdo de sua obra, os procedimentos por ele apresentados nao constituem uma técnica

de analise.

Assim sendo, propomos uma ampliagao na compreensdo dos procedimentos utilizados pelo
compositor ao associarmos: o uso da cole¢do de referéncia, bem como do material
melddico e harmonico a Teoria dos Conjuntos, do Contorno Melddico, dos Ciclos
Intervalares e da Teoria Serial, segundo Allen Forte (1973), Joel Lester (1989), Joseph
Straus (2005), Christopher Hasty (1981), Michael Friedmann (1987) e Stefan Kostka
(2006); a utilizagdo da ritmica, da textura e do movimento, principalmente aos conceitos
expostos por Joel Lester, Wallace Berry (1987), Elizabeth West Marvin (1991), Stefan
Kostka e David Cope (1997); o emprego da estrutura ¢ do movimento, as técnicas
apresentadas por Felix Salzer (1982) e Wallace Berry. O Capitulo 2 do presente trabalho

traz um detalhamento em relagdo a cada autor e técnica aqui citados.



Partimos das consideragdes de Christopher Hasty no artigo Segmentation and Process in
Post-Tonal Music (1981), segundo o qual, a estrutura de uma peca constitui algo a ser
descoberto. Com o intuito de auxiliar a condu¢do de uma segmentagdo ou descoberta bem
sucedida, Hasty sugere que o analista, apos ouvir a peca muitas vezes, se ocupe com a
selecdo dos conjuntos a serem analisados, o relacionamento entre as alturas no interior dos
conjuntos escolhidos, o relacionamento dos conjuntos selecionados em relagdo aos outros
dominios musicais, bem como com o significado dos relacionamentos eleitos para a

percepcao musical.

Expandimos a metodologia de Hasty e determinamos para a analise das pegas para piano os

seguintes passos:

(1) A percepcao auditiva da peca, bem como sua execugdo ao piano, através das quais os

diversos dominios estruturais puderam ser observados;

(2) Uma notacdo de consideragdes relativas a essas percepcoes;

(3) Uma selecao do material de alturas considerado relevante, com base em sua produgao
de variagdes, sua ligagdo com o material total (organizado a partir de colegdes de
referéncia) e seu relacionamento com os dominios: tempo, ritmica, dindmica, extensdo do

piano, ressonancia, textura e densidade, timbre, movimento e forma;

(4) Analise do material destacado, de acordo com as técnicas de andlise constantes no

Capitulo 2 deste trabalho;

(5) Elaboragao de consideragdes acerca de cada dominio da composicao;

(6) Audi¢ao da peca, observando mudancas referentes a compreensdo ¢ a percepcao de

inter-relacdes entre os diversos dominios estruturais, em comparagdo a audi¢do inicial;

(7) Conclusao.

10



1.2 1908-27: Formacao inicial

Olivier Eugene Prosper Charles Messiaen nasceu em Avignon no dia 10 de dezembro de
1908. Seu pai, Pierre Messiaen, era professor de lingua inglesa e sua mae, Cécile Sauvage,
poetisa e estudiosa da ritmica grega. Durante o periodo de gestacdo do primeiro filho,
Cécile dedicou-se a concepcao de poemas e esses se tornaram seu mais conhecido ciclo,
denominado L’Ame en bourgeon (“A alma em estado germinal”). Embora nfo trouxessem

uma inscrigdo, os poemas eram dedicados ao filho Olivier. ’

Em entrevista concedida a Claude Samuel e publicada em 1986, Olivier Messiaen referiu-

se a influéncia de sua mae em sua escolha artistica:

“(...) Enquanto esperava por mim, minha mie tinha intuicdes poéticas. E por isso que
ela disse, sem saber que eu me tornaria um compositor, ‘Percebo uma musica
desconhecida, distante’ (...). E ainda, (...) ‘“Todo o Oriente esta aqui cantando dentro de
mim - com seus passaros azuis, com suas borboletas’ (...). Como ela poderia saber que
eu seria um ornitélogo e que o Japdo me fascinaria? (...). Estou convencido de que
devo minha carreira a essa expectativa musical. Foi minha m3e quem me indicou,
antes de meu nascimento, a natureza ¢ a arte. Ela o fez em termos poéticos; sendo um
compositor, posteriormente os traduzi em musica” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen
1994: 15).

Entre 1914-18, Pierre e os demais homens da familia Messiaen em idade militar lutaram na
Primeira Guerra. Cécile mudou-se com os dois filhos, Olivier e Alain, para o apartamento

de seu irmao, Dr. André Sauvage, em Grenoble.

No apartamento havia um piano ¢ Messiaen percebeu que era musico. Anos depois, na fase
adulta, o compositor contava que aos sete anos € meio, poucos meses apos o inicio de seu
aprendizado musical, foi a maior loja de musica da cidade, a Deshairs, e comprou a
partitura do Orphée de Gluck. ° Sentou-se em um banco de pedra no parque Jardin de Ville
com o intuito de ler a partitura (Hill & Simeone 2005: 12). Para sua surpresa, percebeu que

estava ouvindo o tema em F4a Maior da aria do primeiro ato, “provavelmente a mais linda
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frase que Gluck escreveu” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 110). ' Havia

formado uma imagem auditiva melddica através da leitura da partitura.

A partir dessa experiéncia, Messiaen passou a ler ao piano as partituras que ganhava no
Natal: de Mozart, Don Giovanni ¢ A Flauta Magica, de Gluck, Alceste e Orphée, de
Berlioz, 4 danag¢do de Fausto, de Wagner, Walkiire e Sigfried, de Debussy, Estampes, de
Ravel, Gaspard de la nuit (Samuel & Messiaen 1994: 109-110). Quando a partitura trazia
uma oOpera, tocava a parte instrumental ao piano e cantava as linhas melodicas das

!
personagens principais.

Durante a fase em Grenoble, Messiaen freqiientou o catecismo e demonstrou alguma
disposicdo religiosa. Afeigoou-se ainda a literatura, principalmente ao drama -
particularmente a Macbheth e as personagens Puck e Ariel, espécies de duendes, de The
Tempest, de William Shakespeare. '* Foi nesse contexto que Messiaen compds, em 1917,
sua primeira peca, apos a leitura de um poema de Tennyson: La Dame de Shalott, para

piano (Samuel & Messiaen 1994: 19). "V

Na entrevista supracitada, concedida a Claude Samuel, Messiaen teceu comentarios a

respeito da atmosfera que envolveu sua infancia e seu aprendizado musical:

“(...) Aprendia a tocar piano sozinho durante a Primeira Guerra Mundial, quando
estive em Grenoble; entdo tentei compor. Mantive uma peca para piano dessa época,
denominada La dame de Shalott, sobre um poema de Tennyson. Obviamente, ¢ uma
peca muito infantil; o estilo ndo definido e a forma primitiva me fazem rir” (Messiaen.
In: Samuel & Messiaen 1994: 19).

“Quando eu era crianga, a musica era uma distracdo, tanto quanto o eram O0s
brinquedos para as outras criangas e, para mim, uma diversdo, assim como as pecas de
Shakespeare. Eu recitava todas elas para um unico espectador - meu irméo - entre os
oito e dez anos de idade” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 20). '*

“(...) Essa inclinag@o ao lirismo esteve acompanhada por uma educagdo de contos de
fadas, principalmente durante a Primeira Guerra, quando meu pai e meu tio foram
convocados € me encontrei sozinho em Grenoble, com minha méie e minha avo. Nesse

v A partitura de La Dame de Shalott ndo foi publicada (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 503).
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periodo, minha mae criou uma atmosfera de poesia e contos de fadas ao meu redor,
que independente de minha voca¢do musical, deu origem a tudo o que fiz
posteriormente (...)” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 109). ©°

Em 1918, Pierre foi transferido para o Lycée Clemenceau em Nantes, onde Messiaen teve
suas primeiras aulas formais de musica, orientadas pelos professores Mlle Véron, Gontran
Arcouét e Jean Gibon. Um acontecimento muitas vezes lembrado por Messiaen ocorreu
quando o compositor contava com dez anos de idade e sua familia organizava nova
mudanca, agora para Paris. Ao se despedir de Gibon, foi presenteado com a parte vocal de
Pelléas et Mélisande de Debussy (Massin 1989: 37-8), '° na época um simbolo de ousadia,
que o incitou a valorizar e buscar sempre um contato estreito com os procedimentos
composicionais vigentes: “(...) Pelléas et Mélisande foi provavelmente a mais decisiva
influéncia que tive - e ¢ uma Opera, nao?” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 110-
111). ' «(...) Foi essa partitura que decidiu minha vocagao (...)” (Messiaen. In: Messiaen &

Gavoty 1961: 34). '®

Em julho de 1919, Pierre passou a lecionar no Lycée Charlemagne e Messiaen, a estudar no
Conservatorio de Paris (Figura 25, na pagina 67), onde permaneceu durante onze anos.
Inicialmente, seus professores foram Georges Falkenberg, piano e Jean Gallon, harmonia.
Paralelamente e desde 1919, Messiaen teve aulas particulares de harmonia com Noél
Gallon, irm3o mais jovem de Jean e essas aulas se estenderam por aproximadamente dez
anos. Foi para Noé€l que Messiaen tocou suas obras Ballade des pendus, La Tristesse d’un
grand ciel blanc Vieo primeiro dentre os oito Préludes para piano. Segundo declarou o
compositor, o primeiro Preludio foi composto quando contava ainda com doze anos de
idade. E segundo Elsa Barraine, sua colega de classe no Conservatorio, os demais Preludios
foram sendo concebidos nos anos seguintes e eram apresentados durante as aulas com Paul

Dukas (Hill & Simeone 2005: 17-8 ¢ 24). !

i As Deux ballades de Villon, para voz e piano sio intituladas Epitre d sés amis e Ballade des pendus.
Concluidas em 1921, ndo foram publicadas. La Tristesse d’un grand ciel blanc, para piano foi finalizada em
1925 e também ndo foi publicada (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 502-3).

" Assim sendo, a obra Préludes para piano comegou a ser composta em 1920. Em 1930, Messiaen a
considerou seu Op. 1 (Samuel & Messiaen 1994: 111) e determinou 1929 como o ano oficial de sua
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Nos dias de folga, Messiaen visitava com grande freqiiéncia a casa de suas tias Marthe e
Agnes, irmds de seu pai, em Aube. Adulto, o compositor recordava o contato com a
natureza exuberante da regido e o inicio da notagdo do canto dos passaros de Aube, entre
quatorze e quinze anos de idade (Samuel & Messiaen 1994: 33). No Conservatério de Paris,
passou a ter aulas de acompanhamento, leitura a primeira vista e improvisagdo ao piano
com César Abel Estyle, de fuga com Georges Caussade, de historia da masica com Maurice
Emmanuel, especialista em métrica e modos gregos, musica folclérica e liturgia crista
(Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 491), de percussao com Joseph Baggers, de 6rgao com
Marcel Dupré e de composi¢do com Charles-Marie Widor e Paul Dukas - segundo

Messiaen, seu “principal professor” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 112).

Na entrevista concedida a Claude Samuel, Messiaen comentou que os compositores nao
franceses conhecidos na Franca naquela época, eram Béla Bartok (1881-1945), Arnold
Schoenberg (mesmo assim, Messiaen era o unico aluno do Conservatério de Paris a possuir
a partitura do Pierrot lunaire) e a obra A Sagra¢do da Primavera de Igor Stravinsky. As
obras de Alban Berg ndo haviam sido tocadas na Franca e at¢ o nome de Anton Webern era
desconhecido. Messiaen disse ter conhecido a obra de Webern e Wozzeck de Berg apds a
Segunda Guerra Mundial (no entanto, conhecia a Suite Lirica de Berg desde os 13 anos de
idade e levou a partitura para a prisio durante a Segunda Guerra). *° Em relagdo ao Grupo

2l admirava Arthur Honegger e principalmente Darius Milhaud, ** mas ndo

dos Seis,
aprovava os ideais do poeta Jean Cocteau (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 112-

113). %

A boa orientacao, associada a dedicagdo do aluno resultaram em uma série de primeiros
prémios recebidos por Messiaen na década de 1920. O mais destacado deles foi o Diplome
d’études musicales supérieures, de 1929, por indicacdo do diretor do Conservatorio ao

estudante que tivesse obtido trés primeiros prémios, sendo necessariamente um deles em

composi¢ao. A obra foi publicada em 1930 e é formada pelas pegas: 1. La Colombe, 2 Chant d’extase dans
um paysage triste, 3 Le nombre léger, 4 Instants défunts, 5 Les sons impalpables du revé, 6 Cloches
d’angoisse et larmes d’adieu, 7 Plainte calme e 8 Un reflet dans le vent.
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fuga, harmonia, acompanhamento ao piano ou acompanhamento ao 6rgdo e o outro em

o, . , . 24
historia da musica.

Poucas semanas antes do inicio das aulas de Olivier Messiaen com Paul Dukas, a 26 de
agosto de 1927, sua mae faleceu. A saude de Cécile comegou a declinar desde o nascimento
de Alain, em 1912, até que, ao contrair tuberculose, veio a falecer. Em sua homenagem,
viii

Messiaen compos Trois melodies, " cuja segunda peca, Le sourire (“O sorriso”), ¢ a Unica

composi¢ao de Messiaen sobre um poema escrito por Cécile (Hill & Simeone 2005: 22).

Na primeira peca de Trois melodies, Pourquoi?, Messiaen fez uso da escala octatonica
como material composicional, de maneira que podemos associa-la ao uso anterior no
Prélude 1, La Colombe (cuja analise € posteriormente apresentada neste trabalho), quando
combinou sucessdes de acordes com centro no acorde de Mi maior com prolongamentos
formados a partir da escala octatonica. Assim sendo, podemos considerar que uma

sonoridade musical pessoal de Messiaen comecou a ser formada desde a fase inicial.

Desde a infancia, o compositor percebeu de maneira indistinta o drama literario, a poesia
grega, a Opera, os sons e as formas da natureza, os servigos religiosos, o amor divino e o
amor materno. Observamos que a infincia solitdiria em Grenoble o aproximou
precocemente aos classicos dos dramas literario e grego de seus pais, dos rituais catélicos,
da beleza natural da regido, das partituras de 6pera e do piano. Somados a afinidade pessoal
pela arte e a admiragdo que nutria pela mae poeta, formaram uma visdo pessoal pouco

convencional a respeito da arte e da existéncia humana.

Em outras palavras, desde a infancia foi sendo formado um amalgama entre o drama
literario, os fendmenos naturais ¢ a f¢ catdlica, bem como a tradugdo em musica das
sensacdes provocadas por esse contato. Foi sendo apreendido o movimento e a liberdade

ritmica e métrica, presentes no cantochdao ainda hoje cantado nas igrejas francesas, bem

Yl Trois mélodies, para soprano e piano (primeira edigdo, 1930), é formada pelas pegas: 1 Porquoi?, com
texto de Olivier Messiaen, 2 Le sourire, texto de Cécile (Sauvage) Messiaen e 3 Ld fiancée perdue, texto de
Olivier Messiaen (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 502).
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como o ambiente dos amplos templos de pedra clara, onde a luz ¢ filtrada por vitrais
coloridos. Foi sendo desenvolvida uma visdo propria em relagdo a Opera, pela audicio
freqiiente de sua propria interpretacdo ao piano. O encantamento pela natureza e a vontade
de traduzir o canto dos passaros através do piano foi mantido na fase adulta. O
aprimoramento técnico em Nantes e Paris o instrumentou para que se tornasse palpavel esta
expressdo. Seu contato inicial ndo convencional com a arte contribuiu, assim, para a

formacgao de respostas pessoais e diferenciadas através da musica, seu meio de expressao.

Por conseguinte, ha coeréncia na ndo distingdo entre a musica litirgica e a secular, presente
em sua resposta a indaga¢do de Claude Samuel a respeito do uso da mesma linguagem
musical para obras litargicas ou seculares: “(...) A mim parece ridiculo e lesivo contradizer
um estilo e adotar estéticas diferentes sob o pretexto de que o objeto e a idéia expressa
mudaram” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 21). ° Assim como ha legitimidade
em todos os discursos, em que aparecem indiferenciados fatores religiosos, musicais e

pessoais.

Finalizamos essa secdo com considera¢des posteriores do compositor acerca do periodo de
transi¢do da fase de aprendizado para a profissional, bem como de seu papel no meio

artistico:

“Em qualquer caso, assim que uma pessoa passa a compor profissionalmente, ela
perde certa inocéncia. Pessoalmente, componho para defender, expressar ou definir
algo e cada obra obviamente apresenta novos problemas, todos da maior complexidade
nessa época de tantas estéticas controversas. Tento estar atento a elas, a0 mesmo
tempo me mantendo completamente fora de cada uma delas” (Messiaen. In: Samuel &
Messiaen 1994: 20). *
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1.3 1927-46: Concepcao do material de alturas e do material ritmico

A partir do ano de 1928, Messiaen intensificou sua atuagcdo enquanto compositor. Durante
as férias de verdo, esteve na casa dos tios em Fuligny e comp0s, aos dezenove anos de
idade, sua primeira obra orquestral, posteriormente denominada Le Banquet eucharistique.
Com base na obra orquestral, compds Le Banquet celeste para 6rgio. >’ Na classe de Dukas,

apresentava uma pega recém-composta a cada aula, dentre elas, seus Préludes para piano.

O encarte do compact disc gravado pelo pianista Roger Muraro, traz a visdo do compositor

acerca da importancia de Le Banquet celeste para sua carreira:

“Foi uma obra para orgdo, Le Banquet celeste, publicada em 1928, que revelou
Messiaen. As caracteristicas de sua linguagem ja estdo presentes: a riqueza ambigua
da escrita: os modos de ‘transposicdes limitadas’, a sensualidade da harmonia, a
curva melodica longilinea e a inspiracdo religiosa. Foi através da improvisagdo ao
orgdo (...) que Olivier Messiaen levou adiante seus experimentos musicais,
particularmente no que se refere & harmonia” (Messiaen 2001b: 4). **

O ano de 1930 foi marcado por concertos, prémios e edi¢des de suas primeiras obras. Le
Banquet eucharistique foi estreada no dia 22 de janeiro de 1930 em um concerto
organizado pelo Conservatério. % A 20 de fevereiro, na Eglise de la Sainte Trinité de Paris
(Figura 26, na pagina 67), Messiaen fez a estréia de Dyptique, essay sur la vie terrestre et
[’eternité bienheureuse, para 6rgdo, dedicada a seus dois professores, Dupré e Dukas. O
programa trazia breves comentarios do compositor sobre a obra e ja se misturavam as
consideragdes musicais e teoldgicas, com énfase no contraste existente entre a vida terrena
e a celeste. No dia 1 de marco de 1930 foi a vez da estréia publica de seis dos Préludes,
pela pianista a quem sdo dedicados, Henriette Roget, colega de classe de Messiaen, na

Societé Nationale, Salle Erard (Hill & Simeone 2005: 25-7). *°

Ainda em 1930, Messiaen contou com dois apoios financeiros importantes. Venceu quatro

prémios no Conservatorio, os quais resultaram no recebimento de bolsas de estudos: Prix
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Lepaule (estudante cuja produgéo foi de destaque durante o ano), Prix Eugenie-Sourget-de-
Santa-Coloma (composi¢do para piano, ou canto), Fondation Yvonne-de-Gouy-d’Arsy e
Fondation Ferdinand-Halphen. Além disso, por indicacdo de Paul Dukas, firmou um
contrato com a Durand para a edi¢dao de trés obras: Dyptique, essay sur la vie terrestre et
[’eternité bienheureuse (impressa em maio de 1930), Préludes (junho de 1930) e Trois

melodies (outubro de 1930) (Hill & Simeone 2005: 26-9 e 387).

Durante o verao de 1930, Messiaen finalizou os estudos no Conservatorio de Paris e passou
a se dedicar a carreira de compositor. Na entrevista concedida a Bernard Gavoty em 1961,
publicada sob o sugestivo titulo Quem é vocé, Olivier Messiaen?, o compositor fez

comentarios a respeito da construg¢ao de sua técnica pessoal de composigao:

“Ao deixar o Conservatorio, descobri novos horizontes: (1) O cantochdo, necessario para
meu trabalho como organista; (2) As métricas gregas; (3) A ritmica Hinda; sem nunca ter
estado na India, sinto-a em mim — esse sistema ritmico ¢ o mais altamente desenvolvido
de toda a musica; (4) O folclore dos chineses, japoneses, peruanos, bolivianos e
balineses, que incorporaram os modos pentatonicos em sua obra. Trabalhei com tudo isso
assiduamente. Dizem que construi uma teoria. Talvez. Mas entdo minha teoria é a da
espontaneidade. Esta tdo bem absorvida no interior de minhas veias que improviso tdo
facilmente quanto escrevo, no mesmo estilo. Todas as impressdes sdo transformadas em
musica dentro de mim (...)” (Messiaen. In: Messiaen & Gavoty 1961: 34-35). '

Messiaen considerou os Préludes para piano (1929) seu Op. 1. Na entrevista concedida ao
poeta e musicologo belga José Bruyr em outubro de 1931, reportou-se as suas obras

iniciais:

“Escrevi os Préludes enquanto era ainda aluno de Dukas. Eles ndo formam uma suite no
sentido usual da palavra, mas sdo essencialmente uma colegdo de sucessivos estados da
alma e de sentimentos pessoais. Além disso, considero que com Diptyque para 6rgdo, eu
ja estava apto e direcionado a expandir os horizontes de minha arte: pela primeira vez,
almejei o contraste existente entre a vida terrestre ¢ a vida eterna” (Messiaen. Apud:
Simeone 2001: 21). *

Quanto a associar cores a cada Preludio, chamando a atengdo para o Preludio n. 6,

Messiaen declarou:
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“Eu contava com vinte anos na época. Ainda ndo havia iniciado a pesquisa ritmica
que iria transformar minha vida. Amava os passaros apaixonadamente, no entanto
sem saber ainda como anotar seu canto. Mas ja era uma musica de sons e cores.
Através dos modos harmonicos, cuja transposicdo € possivel por apenas certa
quantidade de vezes e transparecendo suas cores particulares devido a esse fato,
obtive sucesso ao opor discos de cores, mesclando cores do arco-iris e descobrindo
‘cores complementares’ na musica. Os titulos dos Préludes ocultam um estudo de
cores. E a historia triste do sexto Prélude, ‘Cloches d’angoisse et larmes d’adieu’ é
envolta por suntuosa cor violeta, laranja e drapeado parpura” (Messiaen 2001b: 5). **

“Alguns detalhes a respeito das cores de cada Prélude: 1 - La Colombe [A Pombal:
laranja, com veios em violeta. II - Chant d’extase dans um paysage triste [Canto de
€xtase perante uma paisagem triste]: no inicio ¢ no final, cinza, malva, azul da
Prussia; a parte intermediaria ¢ como um diamante, prateada. Il - Le nombre leger
[O homem iluminado]: laranja, com veios violeta. IV - Instants défunts [Morte
imediata]: cinza aveludado, com raios em malva e verde. V - Les sons impalpables
du réve [Os impalpaveis sons dos sonhos]: polimodal, superposicdo de um modo
azul-laranja em ostinato e cascatas de acordes em um modo violeta-ptrpura tratado
em um timbre bronze; observagdes a respeito da escrita para piano: tercinas,
sucessoes de acordes, cdnon em movimento contrario, cruzamento de maos, staccatos
diversos, bronze louré, efeitos de pedras preciosas. VI - Cloches d’angoisse et larmes
d’adieu [Sinos que badalam a angustia e lagrimas de adeus]: os sinos combinam
diversos modos; o ‘houm’ (baixo resultante), ¢ todas as harmonias superiores dos
sinos, resolvem em vibragdes luminosas; o adeus ¢ purpura, laranja e violeta. VII -
Plainte calme [Quieto lamento]: cinza aveludado, com raios em malva e verde. VIII -
Un reflet dans le vent [Uma meditagdo sobre o vento]: a leve tempestade no inicio e
no final da peca alterna laranja com veios verdes e pequenas manchas pretas; o
desenvolvimento central é mais luminoso; o segundo tema, completamente melodico,
envolto por sinuosos arpejos, € azul-laranja na primeira apresentagdo ¢ verde-laranja
na segunda. Cores predominantes na obra como um todo: violeta, laranja, parpura”
(Messiaen 2001b: 5-6). **

Em relacdo a uma possivel associagdo entre os Préludes de Messiaen e os de Debussy, o

compositor comentou com Claude Samuel:

“(...) Reconhego que os subtitulos possam ser semelhantes (...), mas a musica difere da
de Debussy através do uso de meus modos de transposi¢des limitadas, os quais ja sao
bem caracteristicos e ja aparecem combinados. Existem algumas passagens
polimodais, meio ‘apimentadas’ para a época, e certo interesse em relagdo a forma;
logo, esses Preludios contém algo que n3o encontramos em Debussy: uma forma
sonata, uma forma com uma se¢do intermediaria na qual todas as frases sdo ternarias e
um Preludio construido como as fugas de Bach. Devido aos modos que usei, ¢ talvez
por ter me tornado aluno de Paul Dukas (...), meus Preltdios apresentam um
relacionamento pelo timbre. Em meu caso, eu estava ritmicamente muito longe da
divina liberdade de Debussy” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 111). ¥
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No artigo intitulado Olivier Messiaen (1908-1992). The Recent Death of a World Figure in
Music Has Drawn This Appreciation from Julian Anderson, o compositor inglés e
atualmente professor de composi¢do na Harvard University observou que, nos Préludes
para piano, Messiaen utiliza amplamente os “modos de transposi¢cdes limitadas”, de
maneira consistente e claramente reconhecivel. No entanto, lembrou que esses modos
foram categorizados por Messiaen apenas seis anos depois da edi¢do dos Préludes
(Anderson 1992: 450), *® o que justifica uma associagdo dos analistas contemporaneos ao
material em voga, do qual faziam parte os Prelidios de Debussy, mas certamente ndo se

aplica as abordagens posteriores.

Em um artigo publicado em 1985 no periddico Tempo, o musicologo Malcolm Hayes
enfatiza a presen¢a de material composicional modal e ritmico, originais e caracteristicos

na obra posterior de Messiaen:

“(..) E extraordinario como muitas caracteristicas de seu estilo maduro ja estdo
presentes nos Preludes e ndo apenas de forma latente: Cloches d’angoisse et larmes
d’adieu, por exemplo, que introduz idéias como a sobreposi¢do de modos ¢ os ritmos
aditivos, ¢ uma concep¢do visionaria da grande beleza e extraordinaria originalidade
estrutural (...)” (Hayes 1985: 42). %’

O analista musical Allen Forte corrobora a afirmativa de Hayes e acrescenta, durante uma
andlise de Livre d’orgue, que “a transformacao de ritmos através de valores adicionados foi

prefigurada no quarto Preludio, intitulado Instants défunts” (Forte 2002: 32). *®

Observamos que no quarto Preludio, a presenca da métrica mista, com compassos escritos

T3 2 3 8
em % e & (comp. 9-10, 13-14, 23-24, 30 € 31) — em meio a compassos em 4, 4 e & —indica

um gosto pela irregularidade métrica, mas ainda ndo constitui exemplo de valor

adicionado. ™

™ Para mais esclarecimentos a respeito de métrica mista € valores adicionados, ver item 2.3 no presente
trabalho.
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No caso do sexto Preludio, citado por Malcolm Hayes, a métrica mista muitas vezes inclui
indicagdes de compasso com a semicolcheia como unidade de tempo, com o intuito de
acomodar os valores adicionados. Assim sendo, consideramos o Prélude n. 6, Cloches
d’angoisse et larmes d’adieu, a primeira obra em que Messiaen faz uso de valores

adicionados.

No Brasil, a obra Huit Préludes foi estreada pelos pianistas Heloisa Fortes Zani e Amilcar
Zani Netto, durante o Festival de Musica Francesa, no Teatro da Alianga Francesa, no dia
09 de junho de 1969, segunda-feira, as 20 horas. * O Festival incluiu dez concertos, a

maioria deles trazendo obras ainda ndo conhecidas ou divulgadas no Brasil. *°

A seguir, apresentamos nossa analise do primeiro e do sexto Preludio de Olivier Messiaen.
Em ambos os casos, observamos o uso do material composicional pelo jovem Messiaen,
verificando acessoriamente as caracetristicas supracitadas, apontadas por Malcolm Hayes,

Allen Forte e pelo proprio compositor.

* Ver cOpias do programa e reportagem jornalistica no Anexo 3 do presente trabalho.

21



1.3.1 Analise musical:

Preludes

I. La Colombe
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Prélude

pour piano
OLIVER MESSIAEN

La colombe

Lent, expressif, d'une sonorité trés enveloppée

SV & Il & [ & |
Y} o e
(ﬂ)_r_ > = ¥ (ﬂ)_r_ - ¥ ¥
3 rp
bato . . . > -
',J’"“gﬁﬁg !. h i > iip — i T T a — 1
5% —_— e o o ;L T =
1 expressif p : ﬂ
I ———

P
: '.A m'i//—ﬁ

|
o P -




Hu 4

10

LT

rall.

o2 o ¥ o
expressif ; : H

PP -

&
et

1Y o
'y A..
: o
2
.M L
=
N (Y
B
|1 I
H >
u e
1] e
x| // ]
/.IL_ Y
&
T
N

13

O ¢
LT
T

17

-

cresc.

o,k

Tidy

rall.._

20

—

Pr—

gt
o —

:

s
.HP'HI h—

“

]

¢

Jo i LT o

-
jal

R



O Prélude n. 1, La Colombe (A Pomba), possui 23 compassos, organizados sob a forma A-

B-A-B'-Coda (Tabela 1).

Secdes A B A B' Coda
Compassos 1-5 6-10 11-15 16-20 21-23
Acordes estruturais  Mi M (I) SiM (V) MiM SiM Mi M

Tabela 1 — Forma do Prélude n. 1, La Colombe.

95 Xi

A estrutura parte do acorde de Mi Maior “estendido” ™ (comp. 1-5), atinge o acorde de Si
Maior “estendido” (comp. 10 e 20) e retorna ao Mi Maior “estendido” (comp. 11-15 e 21-
23), cumprindo a progressao “I-V-I” e tendo a nota mi como centro de convergéncia

(Figura 1).

* Denominamos “estendido” o acorde que possui nona, décima-primeira e/ou décima-terceira.

27



Figura 1 — Acordes estendidos de Mi, Si e Mi Maior, nos compassos 1, 10-11 e 20-21.
A seguir, teceremos nossas consideragoes levando em conta a subdivisao em Secodes.

Na Se¢do A4, os prolongamentos sao formados por acordes organizados com base na escala
octatonica — classificada por Olivier Messiaen como segundo modo de transposig¢oes
limitadas (comp. 1-2 e 11-12). O uso desse material resulta na ocorréncia de cromatismos.
Seu movimento homo-ritmico, direcional e intervalar (Berry 1987: 192), combinado a

dinamica e a densidade constantes, produz estabilidade na textura (Figura 2).

feo

=
VP T L4
A

Figura 2 — No destaque, prolongamento organizado com base
na escala octaténica OCT,,[1,2,4,5,7,8,10,11] (comp. 1-2).
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Na linha melodica principal da Se¢do A (comp. 1-5 e 11-15), um tritono e a tétrade de Mi
Maior sdao expandidos pelo acréscimo de alturas que os atingem por semitons, resultando
em cromatismos. O tritono constitui o conjunto 1, a tétrade acrescida de cromatismo forma

o conjunto 2 e ambos sdo seguidos por variacdes (Figura 3, a seguir).

Segundo exposto por Olivier Messiaen no livro Technique de mon langage ™ (Messiaen
1944a: 40), nesse contexto, uma triade com quarta aumentada e sexta adicionadas pode ser
considerada acorde perfeito (no caso, mi-sol#-si-do#-la#), uma vez que o compositor
percebia forte atragdo entre estas notas e a fundamental, com as primeiras tendendo a ser

resolvidas pela segunda.

A somatoria das alturas da linha melddica principal da Se¢do A produz a escala octatdnica
OCT;, [1,2,4,5,7,8,10,11], desprovida da nota sol. No entanto, uma vez que O
prolongamento anteriormente citado (na Figura 2, acima) traz a nota so/ e ¢ ouvido em
sobreposi¢cdo a linha melodica principal, a sonoridade da escala octatonica ¢ completa e
compreende a colecdo de referéncia da Se¢do A. Por conseguinte, a voz condutora mais
aguda do prolongamento em questdo pode ser interpretada como uma linha melodica

secundaria, ou segunda voz, em relagdo a linha melddica principal.

A segmentacao do contorno melodico (SEGC) reflete a sinuosidade melodica principal do
movimento, inicialmente ascendente (7-10, 6-7-10) e concluido no sentido descendente

(Figura 3).

*!'Para mais esclarecimentos, ver item 2.3.1 no presente trabalho.
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SEGC: <7 10 6 43210>
Conjunto1 CI.1 Conjunto 2 C2.1 Finalizacdo 1
(06) (016) (01367) (0136) (03)
3-5 5-19 4-13
000001 100011 212122 112011 001000
+ X + <
Dpty——eo £y £ Ief z =
S e e et rfee —
o) I | =k ' ¥ |
Sty = S e e
e LT o e
o) ! = el = -

Figura 3 — Linha melodica principal da Se¢do A (comp. 1-5 e 11-15).
Nos destaques (+), semitons s3o acrescidos ao tritono inicial (comp. 1-2) e a tétrade de Mi maior
(comp. 3-5); os (x), considerados notas pertencentes ao acorde perfeito pelo compositor.

A textura em camadas (comp. 1-2, na Figura 2) segue para a textura monofonica (comp. 3-
5, na Figura 3). A primeira delas ¢ formada por uma linha melddica principal com
acompanhamento (homofonia), localizada na regido média e em dindmica p, a qual ¢
sobreposto o material do prolongamento em homofonia por acordes, que soa sobre a
ressondncia da primeira, na regido aguda, em dindmica ppp e dele fazem parte alturas

localizadas em posi¢des mais avangadas na série harmonica. Assim sendo, o material do

prolongamento entra em conformidade com a ressonancia.

No ambito ritmico, as trés ocorréncias do impulso ritmico que antecipa a anacruse
(respectivamente, para os comp. 1, 2 e 3, na Figura 3, acima) produzem forte movimento

progressivo em direcdo ao 4&pice no inicio do compasso 3, permitindo que o longo

movimento recessivo de queda ocorra sem que exista qualquer sensagdo estatica.
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Tendo como cole¢do de referéncia a escala cromatica, os prolongamentos da Segcdo B
(comp. 6-10) sdo formados por acordes em sucessdo, alcangados pelo uso de seqiiéncias
(comp. 6-8), resultando na ocorréncia de cromatismos e finalmente atingindo o acorde
estrutural de Si Maior (comp. 9-10) (Figura 4). A Se¢do B' (comp. 16-20) ¢ paralela a
Se¢do B, por incluir, nos tltimos dois compassos, um pedal de si e trocar os acordes por

exemplares na regido mais aguda, sem se desfazer, entretanto, do acorde de Si Maior.

<rt> M/m <rt> <rg> Acorde de SiM
(enarmonia)

Figura 4 — Na Sec¢do B, seqiiéncias (nos destaques) como um recurso
que vai conduzir a regido do acorde de Si Maior (comp. 8-10).

A linha melddica da Se¢do B traz uma varia¢ao do conjunto 2 (C2.2), que vai passando por
sucessivas liquidagdes ou eliminagoes (Messiaen 1944a: 28 e Messiaen 1994b: 112) e
seqliencia, gerando cromatismos. A segmentacdo do contorno melodico (SEGC) reflete o

movimento ascendente (Figura 5).
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SEGC:<34010 14 15 16 17>

seqiiéncia eliminagdo inversao
e seqiiéncia eliminagdo
e seqiiéncia
C2.2 C2.3 C2.4 Finalizagdo 2
(0257) (026) (02) (0247)
4-23 3-8 4-22
021030 010101 010000 021120
6 g h ; = ES t _; e alt il
y .- {yjl i [ % ! t 5 F ~ o ] ﬂ? r’.‘ }
e e -:E% =
) pressif = T~ - crene =] > e o :}W

Figura 5 — Linha meloddica da Se¢do B (comp. 6-10).

Ressaltamos o uso do material anteriormente apresentado na Se¢do A, ou seja, uma
variacao do conjunto 2. E observamos que, enquanto no material da Se¢do A4 esta presente a
idéia de expansdo do material melodico, a Se¢do B traz o conceito de contragdo (nas
Figuras 3 e 5, o material sob as chaves horizontais —— ). Tais procedimentos sdo
auxiliares ao direcionamento do movimento, produzindo homogeneidade entre as Se¢oes A-
B, uma vez que a primeira se expande até encontrar a segunda, que, por sua vez, se contrai,

preparando para o reaparecimento da primeira (ou da Coda, no caso da Se¢do B').

A textura polifonica (comp. 6-8) ¢ seguida pela textura homofonica por acordes (comp. 9-
10). O arco da frase em dindmica pp ¢ intensificado pelo acréscimo da indicagdo de
crescendo em sua porcao central (comp. 8) e pelo rallentando em sua finalizacao (Figura 5)

e o movimento melddico ascendente ¢ acompanhado por um adensamento na textura.
A Coda traz a variacao C2.2 superposta por sua transposicao, meio tom abaixo, produzindo

a textura heterofonica (Figura 6). Percebemos aqui um germe do tipo de escrita

posteriormente usada por Messiaen ao se reportar ao material originario da percepgao dos
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cantos dos passaros, como ocorre nas passagens heterofonicas de Petites esquissses

xiii

d’oiseaux, por exemplo.

TR T
g EEwmt s 3
fo i = Eﬁp £ - EEF z ! q
\Qj} Fi 1 Fi 1 N |
R S
= e —
p i i
/—‘————_‘—‘—“—‘—l‘/"’—__\
73 A ———— g
0 z -V:a I:&. :&
: 7 : 7 g7 2
ppE y § gy

Figura 6 — Na Coda, textura heterofonica (sob o destaque), explorada em obras posteriores (comp. 21-23).

Consideramos, portanto, a existéncia de uma superestrutura “I-V-I”, prolongada, tanto por
sucessoes de acordes (em relacdo cromatica mediante <rcm>, ou relacdo cromatica <rc>)
com centro em mi, como por passagens formadas a partir da escala octatonica e verificamos
que este segundo modo de transposi¢oes limitadas de Messiaen foi combinado a um
Xiv

material diatonico. A andlise das vozes condutoras (linhas b, ¢, d) © explicita esta conduta

(Figura 7).

*ill Este trabalho traz andlises de duas das pecas que formam a obra Petites esquissses doiseaux, a partir da
pagina 181.
*V A linha (a) da anélise por vozes condutoras corresponde & partitura na integra.
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Figura 7 — Analise das vozes condutoras: linhas (b), (¢) e (d).
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2
A métrica regular 4 ¢ mantida no inicio ao final a peca, contribuindo para a fluéncia

continua e refor¢ando as finalidades direcionais harmonico-melddicas.

A dindmica contribui para o direcionamento e movimento das frases, bem como para a
escolha de um timbre mais proeminente relacionado a linha melddica, contra um mais
velado para o acompanhamento e prolongamento (no caso da Seg¢do A) ou vozes

secundarias (no caso da Se¢do B).

Na Coda, ressaltamos o uso da textura heterofonica que se assemelha ao tipo
posteriormente usado por Messiaen ao se reportar ao material originario da percepgao dos
cantos dos passaros, por confirmar o interesse desde a juventude do compositor, bem como
por atestar seu gosto independente desde o Op. 1, composto ainda sob orientacao de seus
mestres. Em outras palavras, a disposi¢ao do material originario da percep¢do dos cantos
dos passaros presente na Coda comprova que o uso de material criado de maneira autonoma
permeia toda a obra de Olivier Messiaen, desde a primeira pega, La Colombe, de sua

primeira obra, Huit Préludes.
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1.3.2 Analise musical:
Preludes

V1. Cloches d’angoisse

et larmes d’adieu
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Prélude

pour piano

OLIVER MESSIAEN

Cloches d'angoisse et larmes d'adieu
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O Prélude n. 6, Cloches d’angoisse et larmes d’adieu (Sinos que badalam a angustia e

lagrimas de adeus), possui 74 compassos, organizados sob a forma 4-B-Coda (Tabela 2).

Secoes A B Coda
Compassos 1-38 39-60 61-74
Subdivisao das Secdes a a' b b' b

Compassos 1-20 21-38 39-48 49-54 55-60

Centros sol (1-13) sib (21-27) Si Si

si (1420)  ré  (28-38)

Tabela 2 — Forma do Prélude n. 6, Cloches d’angoisse et larmes d’adieu.

A peca ¢ céntrica. Os centros sol-si-sib-ré-si possuem um relacionamento nao diatonico,
por tercas (no caso de sol-si e sib-ré-si) ou cromatico (si-sib), de maneira que seu eixo de
simetria inversional ¢ 4/5-10/11 (Figura 8), ou seja, esses centros se relacionam

simetricamente em torno do eixo, produzindo equilibrio no nivel estrutural. ™"

&) C cy

@

Fe F

Figura 8 — Centros da pega, relacionados ao redor de um eixo de simetria inversional,
resultando em equilibrio por simetria.

* Em obras tonais, o equilibrio decorrente da simetria no nivel estrutural é uma constante, uma vez que as
progressdes historicamente estabelecidas sdo calcadas em relacionamentos por quintas (IV-I, I-V) ou, em um
nivel intermediario da estrtuura, por tergas (através do uso das relativas dos acordes principais).

Em obras poés-tonais céntricas, um equilibrio estrutural pode ser alcangado quando os centros sdo
relacionados por um eixo de simetria inversional.
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A Segio A ¢ subdividida nas Partes a e a'. A Parte a (comp. 1-20) tem a nota sol como
centro de convergéncia, afirmado por repeti¢do, uma vez que consiste no pedal que se
estende do compasso 1 ao 7 e esta presente nos trés conjuntos (C1, C2 e C3), a partir dos

quais sio construidos tanto o unico tema **' da pe¢a (Figura 9), como a pega em si.

Cl1
Trés lent ' >
| ! | h |
P A . = 92
y 4T — -
{ fan YD, 74 </ %
o — == =5
mf SN—
s
hh . LI? h TN
7 Y . (1 g MY P -
)7 - "1 15—
y A, ) L — ) i) 1C—<
P10 7 (I 74 10— i 7 10
re
— — — — o i ——
)7 | I. |F I ﬂ‘g' i o i i L0
P
Cc2 C3
[ 1T
Lo
< y 4 -
1
10
A
) L) r~v
[ V.4 7 - y i
7 [ £ 1
~V ) A9
(%]
o~ ~ L
3 Ber s - - i
7 5T A 17 T I 16— I I
P 1o—r 10
P

Figura 9 — Apresentagdo dos conjuntos C1, C2 ¢ C3, com a nota so/ como centro de convergéncia,
formando o tema da peca (comp. 1-6).

O termo tema foi usado de acordo com a terminologia do compositor.
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A Parte a traz, ainda, a variagdo C2.2 (Figura 10), que constitui a base da formagdo tanto
do final da Parte a (Figura 11), como da Se¢do B, ambas com centro si

an A, VA Nz S— -
D168 -

Figura 10 — Apresentagdo da variagdo C2.2 (comp. 12).

" LT & 4 Ho m o o ~ /,m
A A 4w ——— e — e —
o5 1P e = =m— e i — .
X P =

3

M m.d. —
P AR-TV ) [ T
G it e e e e e e e
g T e e | e

mf N Y
A u —— ee———— ———
P AR-TV) ) I - i 1 ﬂ‘l - [ A [ I [ o lzd i
W,ﬁ q-| : = WH
PP 4 !

Figura 11 — Uso de variagdo de C2.2 na continuacdo da Parte a ¢ determinag@o do centro si, por iniciar e
finalizar o contorno melddico, bem como pela recorréncia harménica do acorde de Si (comp. 14-16).

A seguir, ressaltaremos aspectos internos dos trés conjuntos segmentados, bem como da
variagao C2.2.
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O conjunto 1 (C1) tem como cole¢do de referéncia o terceiro modo de transposi¢oes

limitadas de Messiaen, nas transposi¢des Ty, T; e T4 (Figura 12).

i‘? = - & T 3 i
O— - > o oo - — - i
J fe g ©

T4
o) ,
A Y r ) ® ze »

1

Figura 12 — Transposi¢des T, T; e T, do terceiro modo de transposi¢ées limitadas de Olivier Messiaen.

Ao observarmos os nove acordes que compdem C1, percebemos que a transposi¢do T foi
usada para a formacgdo dos clusters de acordes (grappes d’accords, que incorporam
ressonancias perceptiveis por um ouvido extremamente refinado, segundo Messiaen 1944a:
45), ou subconjuntos Sub-C1.1 a 1.4, enquanto uma sobreposicao de T4 sobre T, forma os

subconjuntos Sub-C1.5 a 1.7 (Figura 13). "

*I Para esclarecimentos a respeito da técnica de analise segundo a Teoria dos conjuntos, ver topico 2.3.2, no
Capitulo 2.
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@©Cﬁ® Conjunto 1 (C1): 9-12  Complemento de C1: 3-12
A o (01245689T) Triade aumentada
@ ® 666963 33 (048) 000300
@@ F
Cl
| |
2 > T =
27Tk gisd——m—rg == /T :
GEEN I E S E%@ T et S
(Y 4 4 414 i 1 h
mf \_/ 1 F///
. : gzt~ || gl b
o) | L 17| B
IR et Sl SR A
PP 4 —.—| ,;7,/
o - T
ST  —— i 5 i ' r i
> H 161 = ; = 1617 ' = Y i !

Subconjuntos de C1: / / \ \\

Sub-C1.1 Sub-C1.2 Sub-C1.3 Sub-C1.4 Sub-Cl.2 Sub-Cl.5 Sub-C1.6 Sub-C1.7

(02458) (013579)  (01458) (0124689) (013478) (01234679)  (01234689)
5-26 6-34 521 7-30 6-Z19 8-13 8-Z15
122311 142422 202420 343542 313431 556453 555553

1,0 1,0 1,0 1,0 1,0 1,0 1,0

Figura 13 — Uso do terceiro modo de transposicoes limitadas
como colecdo de referéncia para a formacao do conjunto 1 (C1) e seus subconjuntos (comp. 2-4).
As circunferéncias (comp. 4) mostram a sobreposi¢do da transposi¢do T, sobre T;.

A voz superior de Cl, caracterizada pelo tritono inicial (comp. 2, na Figura 14, a seguir),
traz a linha melddica principal da passagem. A andlise de seu contorno melddico, ou
segmentagdo do contorno (SEGC, na Figura 14), ressalta o movimento descendente, tanto

no todo (de 6 a 0), como na subdivisdo em trés células (de 6 a4,de Sa2ede 6a0).

A andlise das duragdes, ou segmentagdo de duragoes (SEGD, na Figura 14) mostra que,
embora a escrita ritmica denote diversidade, a posi¢ao dos ataques alterna apenas duas

opgoes, semicolcheia (associada ao niumero zero) ou colcheia pontuada (nimero 1), sendo
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bastante periodica (como mostram os \____J na Figura 14) e fazendo referéncia aos
pés ritmicos gregos idmbico (v —, ou curta-longa) e anapesto (v o — , curta-curta-longa)

(Messiaen 1994a: 238).

SEGC: <6 6 4 5 3 2 5.1 0>
SEGD: <1 01 v 0 0 1, 0 0 1,>

Figura 14 — Contorno melddico (SEGC, ou segmentagdo do contorno), contorno ritmico
(SEGD, ou segmentagdo de duragdes) e uso do tritono na voz principal de C1 (comp. 2-4).

A ritmica acima apresentada ¢ sobreposta & ritmica do pedal, decorrente do estudo de

XVviii

Messiaen sobre ritmica indiana, © " cujos ataques sdo coincidentes com prolongamentos de
som ou pausas presentes na linha melodica. *X Tajs elementos sdo inseridos em compassos
de métrica assimétrica e mista, causando disparidade entre o plano de frente (ritmica
ouvida) e o plano de fundo (pulso), de maneira que a inter-relacdo dos trés elementos

ritmicos com acentos distintos resulta em acentuada instabilidade ritmica (Figura 15).

il Em especial o tratado Samgitaramakara (Oceano da misica ou Mina de diamantes da musica), escrito por
Sarrigadeva na primeira metade do século XIII e organizado em sete volumes. O quinto deles, dedicado ao
ritmo (tdla), traz uma tabela com 120 desitalas, bastante explorados pelo compositor (Messiaen 1994a: 250).
* No Tomo II do Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie, Messiaen considerou personagens
ritmicas (“personnages rythmiques”) segmentos como o contorno melodico aqui exposto. Associou-os a
métrica grega e justapos-lhes segmentos cujos contra-ataques coincidem com os siléncios da personagem
principal (Messiaen 1994b: 127), tal como acontece nessa pega, de maneira que podermos considerar este
procedimento caracteristico do estilo pessoal do compositor.
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Figura 15 — Contorno ritmico do pedal (comp. 2-4).

Observamos que o contorno ritmico do pedal traz o primeiro uso de valor adicionado na
obra para piano de Olivier Messiaen (a semicolcheia sob o numero 2, no SEGD da Figura
15). A ocorréncia da ultima semicolcheia nos compassos 2 ¢ 3 ¢ caracteristica do uso de
valor adicionado, embora o compositor tenha ajustado as figuras ritmicas dos compasso 2 e
3 as indicagcdes métricas assimétricas de acordo com sua segunda nota¢do (Messiaen
1944a: 20) — o que ndo ¢ um procedimento padrdo em sua obra como um todo, em que as
indicacdes de compasso sdo dispensadas com o intuito de acomodar a ritmica com valor

adicionado. ™*

O segundo conjunto da peca (C2) reforca a presenca do tritono, ao sobrepor a triade de Ré
bemol Maior sobre a triade de Sol Maior, sob o movimento melodico sol-réb (comp. 5, na
Figura 16). A variagao C2.2, cuja presenca ¢ marcante na pega, caracteriza-se pelos ataques
de quatro acordes subseqiientes de mesma duracdo e pelo contorno melédico <021> (comp.
12, na Figura 16), que comprova numericamente o uso da ferceira formula de cadéncia

melédica (Messiaen 1944a; 24).

O topico 2.4.1, no capitulo 2 do presente trabalho, explica com mais detalhes os conceitos expostos neste
paragrafo.
U As formulas de cadéncia melddica estdo descritas no topico 2.3.1 do presente trabalho.
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Voz superior: tritono SEGC: <021 >

(013679) 6-30 SEGD: <0001 >
224223 2,0
C2 C2.2
1

3 12

9 1 }) O |

rd—— e

by 16 Gynb‘ })i'{; 7 -17
[Y)

7 .
Fhg——> Y /
41,1‘“35_‘78— r“.p’-m {ﬂ_;l;‘r — - ﬁg’:

f hh - . o l’l »
T YO 0 T o L 1 5
I':})U}’i{", & 7 . ¢

Figura 16 — Caracteristicas principais de C2 e C2.2 (comp. 5 e 12).

O conjunto 3 (C3) ¢ apresentado sobre a ressonancia de C2. E organizado com base em
duas coleg¢des de referéncia sobrepostas: o sexto € o segundo modo de transposicoes

limitadas (Figura 17).

®@c# ®
A D# Conjunto: 8-25 Complemento: 4-25
@G ® (0124678T) (0268)
@® 464644 2.2 020202
l‘? oy & & f
2M 2M 2m 2m
©cp .
7 D Conjunto: 8-28 Complemento: 4-28
® ] Colecdo octatonica Tétrade diminuta
G‘*@ ® (0134679T) (0369)
F 448444 4.4 004002
9 u. |
J fe ’ ¢
2m M

Figura 17 — Sexto e segundo modo de transposi¢ées limitadas, ou OCT,,[1,2,4,5,7,8,10,11].
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O sexto modo de transposigoes limitadas foi usado como cole¢do de referéncia para a
formag¢do dos acordes no pentagrama superior da Figura 18 e o segundo modo de
transposigoes limitadas, ou escala octatonica, para a composicdo dos acordes no
pentagrama intermediario, constituindo exemplo de polimodalide. Assim sendo, o conjunto
3 ¢ formado por sete clusters de acordes (Messiaen 1944a: 45), analisados como

subconjuntos Sub-C3.1 a Sub-C3.6 (Figura 18). **"

SEGC: <5 4 6 3 2 0 1>

Subconjuntos de C3:
Sub-C3.1 Sub-C3.2 Sub-C3.3 Sub-C3.4 Sub-C3.5 Sub-C3.2 Sub-C3.6

(0124578)  (0124679)  (013569)  (0358) (014579) (013478)
7-738 7-29 6-228 426 6-31 6-Z19
434442 344352 224322 004002 223431 313431
1,0 1,0 1,1 44 1,0 1,0

Figura 18 — Uso do sexto modo de transposi¢ées limitadas (acordes no pentagrama superior) e do segundo
modo de transposi¢des limitadas (acordes no pentagrama intermediario) como colegdes de referéncia para a
formacdo do conjunto 3 (C3) e seus subconjuntos, os sete acordes subseqiientes (comp. 5).

i No livro Technique de mon langage musical, Messiaen inclui esta passagem como o exemplo 217, que se
refere ao uso de clusters de acordes (Messiaen 1944b: 38), nica citagdo do Prélude n. 6 no exemplar.
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A composic¢ao do contorno melddico de C3 tem como base a segunda formula de cadéncia
melodica (Messiaen 1944a: 24), em seu sentido retrogrado, partindo da nota ré e sendo

finalizado pela nota so/#, o que forma um tritono descendente (Figura 19).

SEGC da foérmula: <10 13 425>
SEGC do conjunto 3: <546 32 01>

f , e P
{// F » Jl Py FI ’R L ¥7 ) |
- P — ! : — 1 —
Py T
8va ——————————————— B
5 o
o =
H | P ele. i
o D [0 1 I | | i)
\'jl J L0
Ppp

Figura 19 — Comparagéo entre o exemplo de segunda formula de cadéncia melodica
de Messiaen ¢ o contorno melodico do conjunto 3 (comp. 5).

Assim sendo, os trés conjuntos formadores da pega sdo organizados com base no primeiro,
terceiro e sexto modo de transposi¢oes limitadas, e fazem uso da segunda e da terceira
formula de cadéncia melodica de Olivier Messiaen (respectivamente, para a formagao dos
conjuntos 3 e 2). Observamos uma tendéncia ao movimento descendente (C1 e C3 sdo
marcadamente descendentes) e forte presenca do tritono, intervalo que Messiaen elegeu
como um de seus seus preferidos, por constituir uma ressonancia natural da fundamental e
ser, segundo o compositor, atraida em sua dire¢do, formando uma resolucdo igualmente

natural (Messiaen 1944a: 23).
Na Parte a’ (comp. 21-38), o material do inicio aparece transposto, de maneira que o pedal
passa a ser sib (comp. 21-27), depois ré (comp. 28-38). A entrada deste ultimo pedal marca

o0 inicio de um acelerando (encore plus vif, no comp. 28, na Figura 20).
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2; Un peu plus vif qu*au débun
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Figura 20 — Na Parte a', pedais sib e ré (no exemplo, comp. 21-24 ¢ 28-30).

O final da Parte a' é marcado pelo uso da técnica de eliminacdo (Messiaen 1944a: 28 e
Messiaen 1994b: 112) aplicada a variagdes de C3, até que esse material € suprimido e cinco
variacoes de C2.2 aparecem justapostas, gradativamente mais fortes e lentas, finalizando a

Se¢do A (Figura 21).
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C3.1 Variagdo de C2.2, C3.2 (variagéio por

Sra=-- EY?EI?—Q??—Q? —(;::E)- ___________________ 1 por tranSPOSi(}ﬁO eliminaqﬁo e tranSpOSi(;ﬁO)
q Y hé h % 8”‘: """""""""" |
g —_—— s |

() 4
o VAN @+ e <1
DAL Ho g HH g Hh

LA ) LAY ] il
75— ~ T rril
VA ) A0 ] A
q-7\ = == '
C3.3 (variagfo por C34 Final da Segfo A:
eliminagfio e transposi¢do) (transposigdo de C3.3)  cinco ocorréncias justapostas
I)vah- ---------- | 8”“#'"""[;"1 de variagdio de C2.2
35 b b
. = % 4§
P ANV ) [» ]
e i v S— </ 7 </ 7
\!_j’ A 7 7 x

= a g
_—Y B 2 il
y O Tt g 14
L O

=1 — F

Rall. molto —

Figura 21 — Uso uso da técnica de eliminagdo no final da Se¢do A (comp. 34-38).

A Secio B é subdividida nas Partes b, b'e b. A textura em trés camadas ¢ combinada com

intensidades leves e andamento lento, formando uma atmosfera calma e serena.
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Nas Partes b (comp. 39-48 e 55-60), variacdes de C2.2 em intensidade mf compdem a voz
intermediaria principal, ™" apresentada em concomitancia a duas variagdes de C3 — na voz
superior, em diminui¢do ritmica, com dindmica ppp € na voz inferior, em aumentacgao

ritmica, com dinamica pp (Figura 22).

E marcante a presenca do agrupamento pedal (na Figura 22, refere-se a figuracio no
pentagrama superior), que segundo Messiaen, contitui um contraponto promotor de

expressividade e sustentacao (Messiaen 1944a: 48).

TOllj ours treés lent (marquer le chant de la partie intérieure)

39

Hut e hﬁiﬁ P -"-2;:'—'

* PPP = '
Dyt . @j . \
ey Bt E—— - S — L ——
(2 ‘ H o ' 4 v

%ﬁ;
a7 5 e # e A o=

Figura 22 — Uso das técnicas de diminui¢do e aumentagdo ritmica nas vozes extremas (comp. 39).

A Parte b' (comp. 49-54) traz maior movimento a Se¢do B. Variacdes de C2.2, seguidas
por uma variacdo que valoriza o tritono de C1, sdo acompanhadas por figuracdes que

enfatizam a ocorréncia do rubato, requerida na indicacdo prescrita na partitura (Figura 23).

il Nas gravagdes realizadas por Yvonne Loriod (Messiaen 1994¢) e Roger Muraro (Messiaen 2001b) a voz
principal das Partes b é executada oitava abaixo, contribuindo para maior clareza na percepgdo da textura em
camadas. Na Coda, Loriod mantém a voz principal oitava abaixo, enquanto Muraro a executa de acordo com
a partitura editada pela Durand (Messiaen 1930). Consideramos tal atitude legitima, visto que a preparagdo
das pecas por Loriod, para a gravagdo em 1968, contou com a presenga do compositor — e certamente, com
seu consentimento.
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Variacéo de C2.2 (em oitavas)
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Variag8o do inicio de C1 (tritono em oitavas)
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Figura 23 — Na Segdo B, variagdes de C2.2 e de C1 formam a voz principal da Parte b' (comp. 49-50).

A Coda combina o pedal da Se¢io A tanto as oitavas da Parte b', como ao agrupamento
pedal e as variagdes em aumentacdo e diminui¢do ritmicas da Parte b. O pedal ¢ o
responsavel pela condugdo a sonoridade final, por descrever um movimento descendente,
que parte da nota si (anacruse do comp. 61 ao comp. 64), passa por la (comp. 64-65), sol#
(comp. 65), sol (comp. 66-67) e retorna a si (comp. 68-73), até encontrar o tritono si-mi#-si
(comp. 74), primeira sonoridade na voz superior de C1 (comp. 2) e ultima sonoridade da

peca (Figura 24).
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variagdes de C2.2 e de C1 formam a voz principal da Parte b’ (comp. 49-50).
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A organizagdo da pega como um todo ¢ bastante clara: nos cinco primeiros compassos, o
material que serd usado na pega toda ¢ apresentado (Figura 9); nas Segoes A e B, esse
material ¢ associado a intensidades, texturas, articulagdes e timbres condizentes com a
formacdo de duas atmosferas distintas; a Coda constitui um sumario da pega, formado pela

intersec¢ao de procedimentos anteriormente empregados nas Se¢oes 4 e B.

Observamos que, na apresentacao do material, que forma uma frase (comp. 1-5, na Figura
9), Messiaen utilizou o que denominou procedimento padrdao, com uma preparacao ritmica
(presente em C1) que precede um acento (em C2) e uma ritmica com duragdes curtas (C3),
formando a combinacdo impulso-acento-terminagdo. A preparagao traz o valor adicionado,
por isso ¢ alongada em relacdao ao restante da frase (Messiaen 1944a: 8-9). A apresentagao
da frase, formada por trés conjuntos em andamento lento, dindmica predominantemente
leve e movimento que tende ao sentido descendente sobre o pedal linear, contribui para o

estabelecimento da atmosfera de expressdo triste preconizada no subtitulo da pega.

Ressaltamos o primeiro uso de valor adicionado na obra para piano de Olivier Messiaen,

caracterizado pela insercao de semicolcheias, nos compassos 1 a 3 (Figura 9).

A andlise dos Préludes n. 1 e 6 — respectivamente, La Colombe e Cloches d’angoisse et
larmes d’adieu — mostrou-nos que, desde seu Op. 1, Olivier Messiaen buscou, de maneira
consciente, a formag¢ao de uma sonoridade autoral. Em outras palavras, desde sua primeira
edi¢do, havia um critério pessoal presente na escolha de colecdes de referéncia e centros
promotores de simetria; de acordes com ampla densidade; das texturas heterofonica e em
camadas; de ritmicas associdveis a subdivisoes da pulsagdo, ao invés de serem mensuraveis
por uma pulsagdo historicamente estabelecida; de agrupamentos pedal e formulas
cadenciais facilmente identificaveis auditivamente, podendo ser responsaveis por uma
conformidade sonora; enfim, fatores que prestaram uma identidade sonora a sua obra como

um todo.
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Em 1931, novamente na casa dos tios, em Fuligny, Messiaen compds Les Offrandes
oubliées e considerou esta sua primeira obra orquestral. " Les Offrandes oubliées foi
estreada a 19 de fevereiro de 1931, pela orquestra do maestro Walter Straram, conhecido
incentivador da musica contemporanea, no Théatre des Champs-Elysées (Périer 1979: 26).
A orquestra regida por Walter Straram incluia alguns dos melhores musicos daquela época,
tendo gravado 4 Sagrag¢do da Primavera regida pelo proprio Stravinsky em 1929, de
maneira que este concerto trouxe grande visibilidade a Messiaen. Suscitou matérias
favoraveis nos jornais da época, por André George ¢ Guy Chastel, criticos de grande

respeitabilidade na época (Hill & Simeone 2005: 30).

Poucos meses depois da estréia de Les Offrandes oubliées, outra obra orquestral foi
composta, Le Tombeau resplandissent, além de La Jeunesse des vieux, para coro, €
L’Ensorceleuse, para soprano, tenor, baixo e piano, 40" as duas Gltimas estreadas em julho,
durante o Prix de Rome (Hill & Simeone 2005: 31-3). Ainda em 1931, duas obras foram
estreadas por intérpretes cuidadosamente escolhidos por Messiaen: Trois Melodies ™ e La

XXVi

Mort du Nombre para soprano, tenor, violino e piano.

Trois Melodies e Theme et variations foram apresentadas com regularidade durante os anos
1930 e 1940 (Simeone 2001: 19), o que comprova uma aceitagao pelo publico. Observamos
que desde o inicio de sua carreira, Messiaen teve suas obras apresentadas por grandes
intérpretes, o que demonstra um acolhimento de sua estética pelo meio musical dominante
e, principalmente, como isso contribuiu para audi¢des legitimas pelo publico e pelos outros

compositores, auxiliando um dialogo estético com o meio.

VAo delegar a Les Offrandes oubliées o titulo de primeira obra orquestral, Messiaen excluiu trés
composicdes para orquestra compostas na mesma fase: Fugue (1928), Le Banquet eucharistique (1928) e
Simple chant d’une ame (1930) (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 502). A obra orquestral Les Offrandes
oubliées foi editada em novembro de 1931 pela Durand. H4 uma versdo para piano da mesma obra, com data
de 1930. O Anexo 2 deste trabalho traz mais informagdes a respeito da transcri¢do para piano.

¥ Trois Melodies foi estreada no dia 14 de fevereiro de 1931 na Société Nationale pela soprano Louise
Martha, com acompanhamento do compositor.

YA estréia de La Mort du Nombre para soprano, tenor, violino e piano ocorreu no dia 25 de margo de 1931,
em um concerto organizado pela Société Musicale Indépendante. Essa obra teve 500 copias publicadas em
maio de 1931 pela Durand (com data de 01 de junho) e a segunda remessa saiu apenas em 1976, devido ao
insucesso da estréia (Simeone 2001: 19).
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No verdo de 1931, faleceu Charles Quef, organista titular da igreja da Sainte Trinité de
Paris. Em setembro do mesmo ano, Olivier Messiaen foi indicado para sucedé-lo
(Halbreich 1980: 30). Essa designagao aos 22 anos de idade tornou Messiaen o organista

titular mais jovem da Franca (Anderson 1992: 450).

O 6rgdo da Sainte Trinit¢ (Figura 27, na pagina 69) foi construido por Aristide Cavaillé-
Coll em 1869. Apos alguma deterioracao, foi reconstruido pelo mesmo artesao em 1871.
Nessa ocasiao, possuia 45 registros, trés manuais e pedaleira. Alexandre Guilmant (1837-
1911) foi o primeiro organista titular, mas abdicou do cargo em 1901, sendo substituido por
Charles Quef, quando uma reforma feita pela Société Merklin (ao invés de sé-lo pela
Société Mutin, que sucedeu a Cavaillé-Coll) prejudicou seriamente o timbre do 6rgdo. Em
1934, o 6rgao foi novamente reformado, agora pela Pleyel-Cavaillé-Coll, que incluiu sete
novos registros € uma maquina pneumatica. Finalmente, entre 1962-65, o o6rgdo foi
restaurado pela Beuchet-Debierre, que modificou a estrutura interna e adicionou novos
registros acionados eletronicamente, no entanto, mantendo intocados os registros originais

(Roubinet 1992: 10).

A respeito dos registros formadores do 6rgdo, mesmo apo6s tantas reformas, Messiaen dizia
que “os mais refinados timbres sdo os de Cavaillé-Coll” (Messiaen. Apud: Roubinet 1992:
10). *' O compositor Julian Anderson detalhou a coloca¢do de Messiaen, ao comentar que o
referido oOrgdo possui uma amplitude de timbres nao comum, por incluir algumas
sonoridades quase eletronicas, como a do registro Basson 16’°, muito utilizado nos extensos

ciclos para 6rgao de Messiaen (Anderson 1992: 450).

Em relacao ao repertorio escolhido para os servigos religiosos, Messiaen detalhou a Claude

Samuel:

“Meus servicos foram divididos de maneira sensata, de acordo com os diferentes
padres neste cargo. Para a Grande Missa dos domingos, toco apenas cantochdo; para a
missa das onze aos domingos, obras classicas e romanticas; para a missa do meio-dia,
ainda aos domingos, ¢ permitido que eu toque minhas proprias obras; finalmente, para
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os vesperais das cinco horas, sou obrigado a improvisar, porque os versos sao muito
curtos para permitir que sejam tocadas pegas entre os Salmos e durante o Magnificat”
(Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 25).

“Essas improvisagdes continuaram durante muito tempo, até que um dia percebi que
eu colocava toda a minha substancia nelas. Entdo compus a Messe de la Pentecote, que
constitui um resumo de todas as minhas improvisagdes anteriores. A Messe de la
Pentecate foi seguida por Livre d’orgue, uma obra mais bem pensada. Apos isso, por
assim dizer, parei de improvisar” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 25).

Observamos que ao invés de se subordinar a pratica esperada de um organista titular em
uma igreja que preza as praticas tradicionais, Messiaen optou por diversificar
constantemente o repertorio dos servigos religiosos, bem como por dedicar-se a criagao
através da improvisacdo. Assim sendo, manteve constante a renovacao de seu

conhecimento, mesmo durante os momentos em que se dedicava ao trabalho litirgico.

Messiaen conservou seu trabalho junto a Sainte Trinité por sessenta anos. Ao falecer,
deixou indicado o nome do compositor e organista Naji Hakim (Figura 27, na pagina 69)
para sucedé-lo. ** No dia 28 de janeiro de 2007, domingo, tive a oportunidade de assistir a
missa das onze horas. Durante a cerimdnia, Hakim interpretou obras romanticas, fortemente
cromaticas, € ao final apresentou uma improvisacao atonal, conduzida através da densidade
na textura, encerrada por uma citacdo da Nona Sinfonia de Beethoven. Terminada a missa,
conversei com Hakim, que se recordou dos domingos em que tocava na basilica de Sacré-
Coeur (Figura 28, na pagina 69) e recebia a visita de Olivier Messiaen, que ia ouvi-lo
improvisar. Apos sua morte, Yvonne Loriod procurou por Hakim, esclarecendo que
Messiaen dissera a ela que apreciava suas improvisacdes € que Loriod deveria indicar seu

nome para sucedé-lo na Sainte Trinité.
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Figura 25 — Reprodugao fotografica do prédio atual do Conservatorio de Paris.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 26 de janeiro de 2007.

Figura 26 — Reproducio fotografica da Eglise de la SainteTrinité, em Paris,
onde Olivier Messiaen trabalhou como organista (1931-92).
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 28 de janeiro de 2007.
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Figura 27 — O érgdo da Eglise de la Sainte Trinité, Adriana Lopes Moreira e Naji Hakim,
que atualmente ocupa o posto de organista na Sainte Trinité, por indicacdo de Olivier Messiaen.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 28 de janeiro de 2007, domingo.

Figura 28 — A Eglise Sacré-Coeur, para onde Olivier Messiaen se dirigia em alguns domingos, apos ter
concluido seus servigos como organista da Sainte Trinité, para ouvir os improvisos de Naji Hakim.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 29 de janeiro de 2007.
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Figuras 29 e 30 — Reprodugoes fotograficas da Catedral de Notre Dame de Paris.
Fotos: Mauricio Ferreira Moreira, tiradas no dia 14 de janeiro de 2007.
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Durante o ano de 1932, Messiaen comp0s diversas pequenas pecas: Apparition de I’Eglise
éternelle, para 6rgao; Hymne au Saint-Sacrement, para orquestra; Fantaisie burlesque, para

. . XXvii \ .. T . . xxviii .. A
piano; Theme et variations, para violino e piano; e iniciou a composi¢ao de
L ’Ascension ™™ (Hill & Simeone 2005: 40). Como nosso foco é a obra para piano, incluo
aqui um comentario de Messiaen a respeito da Fantaisie burlesque, publicado em uma nota
no encarte de um disco da Acord 461. Nela, Messiaen demonstra ter recorrido a duas
abordagens composicionais diferentes, tendo a segunda delas sido efetivada em suas

composigdes subseqlientes:

“(...) Nessa ndo justificada e tradicional peca ABA, a primeira e a terceira partes tém a
intencdo de serem cOmicas (sem sucesso). A se¢do intermedidria é a melhor: existem
muitas coisas ali que prenunciam as cores dos acordes e das ritmicas de minhas obras
posteriores” (Messiaen. Apud: Hill & Simeone 2005: 44). *°

Mesmo sem ter obtido sucesso em sua a associagdo entre humor ¢ musica, na entrevista a
José Bruyr, Messiaen demonstrou considerar “possivel ser ao mesmo tempo um humorista

e um grande musico. Ravel fez isso (...)” (Messiaen. Apud: Simeone 2001: 21). *°

A carreira e a vida pessoal do compositor estavam em franca ascensdo. No dia 22 de junho
de 1932, Olivier Messiaen e Claire Delbos ¥’ se casaram na igreja de Saint-Louis-en-1{le.
No inicio de 1933, duas obras orquestrais foram estreadas por grandes intérpretes: Le
Tombeau resplandissent, por Pierre Monteux, um renomado regente da época, a 28 de
fevereiro ** e Hymne au Saint-Sacrement, no dia 23 de marco, sob a regéncia de Walter
Straram. ** No mesmo ano, Messiaen deu inicio a carreira académica, ministrando aulas na

Ecole Normale de Musique, em Paris. >

i Lantaisie burlesque foi publicada pela Durand em julho de 1932 e estreada a 8 de fevereiro de 1933, na
Ec‘gle Normale da Société Musicale Indépendante (SMI), por Robert Casadesus.

YU Theéme et variations, para violino e piano, é dedicada a violinista Claire Delbos e foi estreada por Claire e
Messiaen no dia 22 de novembro de 1932.

XA obra L’Ascension (1932-3) é formada por 4 méditations symphoniques: 1 Majestédu Christ
demandantsa gloire a son pere; 2 Alléluias sereins d’une dme qui désire le ciel, 3 Alléluia sur la trompette,
alléluia sur la cymbale, 4 Priere du Christ montant vers son Pere. Os movimentos de numeros 1, 2 ¢ 4 foram
arranjados para 6rgdo e um novo terceiro movimento foi acrescentado, Transports de joie d’'une ame devant
la gloire du Christ qui est la sienne (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 502).
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Para os exames institucionais da escola, compds algumas obras didaticas. Solfege foi
publicado no dia 30 de setembro de 1933 e posteriormente incluido com revisdo nas Vingt
legons de solfege moderne, como o n. 14. No dia 31 de outubro de 1934, publicou Morceau
de Lecture a vue pour les Examens de piano de I’Ecole Normale de Musique: Déchiffrage,
como suplemento do jornal Le Monde Musical (Simeone 2000b: 38-9). Em margo de 1935,
0 Vocalise-étude de Messiaen foi publicado pela Alphonse Leduc, como o n. 151 da
colecao Répertoire moderne de Vocalises-études publiées sous la direction de A. L. Hettich,
Professeur au Conservatoire National de Paris (Hill & Simeone 2005: 56). !
Posteriormente, durante a primavera de 1939, compilou exercicios de harmonia utilizados
nas aulas e os publicou pela Alphonse Leduc com o titulo Vingt lecons d’harmonie

(Messiaen 1966: 110).

Complementando o comentario a respeito da opgao de Messiaen pela constante renovagao e
criacdo, observamos a manutencdo dessa atitude durante o trabalho docente. O Vocalise-
étude, ao invés de constituir apenas um estudo para o aprimoramento técnico vocal,
representou um importante passo estilistico para Messiaen, uma vez que nessa peca usou
pela primeira vez os melismas vocais, que posteriormente constituiram uma caracteristica

importante de Poemes pour Mi e Chants de terre et de ciel.

O inicio de 1935 foi marcado pela estréia da obra orquestral L’Ascension, na sala Rameau,
a 8 de fevereiro, sob regéncia de Robert Siohan. Na partitura dessa obra, impressa em
novembro de 1934, Messiaen teceu comentarios a respeito de cada movimento e incluiu
uma referéncia ao material que denominou modos de transposi¢oes limitadas (Hill &

Simeone 2005: 53): >

“l. O enriquecimento da tonalidade através do uso dos ‘modos de transposigdes
limitadas’. Como ocorreu no passado com o acorde de sétima diminuta, eles trazem
nova cor a melodia ¢ a harmonia. 2. Extensdo das notas ornamentais pelo uso de
‘fragmentos de pedal’ e ‘fragmentos de appoggiatura’. Eles possuem sua propria
harmonia e existéncia melodica, independente da substincia que ornamentam”
(Messiaen. Apud: Simeone 2000b: 40).
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“O primeiro movimento de /’Ascension € um majestoso coral de metais. O trompete
solo canta e ascende fazendo uso de um dos modos de transposi¢des limitadas, apoiado
por espagados acordes de dominante [com sétima]” (Messiaen. Apud: Simeone 2000b:
40).**

“A construcdo do segundo movimento ¢ originaria dos graduais ¢ hinos do cantochdo.
Através de uma atmosfera de madeiras solo, o tema, uma espécie de vocalise, executa
um desenvolviomento melddico, acompanhado por fragmentos de appogiattura e
fragmentos de pedal, formados com base no segundo modo de transposi¢des limitadas
(...)” (Messiaen. Apud: Simeone 2000b: 40). >

Observamos que Messiaen, conhecedor da eficiéncia da colecdo de referéncia que vinha
utilizando durante a composi¢ao de suas obras e jd ingresso no meio académico, passou a
buscar uma conscientizagdo do meio em relacdo ao material composicional que empregava,
de maneira que seu discurso foi ampliado, das associagdes teoldgico-musicais a inclusao do

fator material.

Durante o verdo de 1935, passado em Grenoble, Messiaen iniciou a composicao de sua obra

X estreada a 27 de

mais ambiciosa até entdo: La Nativite du Seigneur, para 0rgao,
fevereiro de 1936. *° No dia 17 de maio faleceu Paul Dukas. O editor do La Revue
Musicale, Henry Pruniéres, solicitou que alguns de seus alunos compusessem pegas em
homenagem ao compositor. >’ Messiaen compds Piéce pour Le Tombeau de Paul Dukas,

para piano ™ (Hill & Simeone 2005: 56-7).

Em meados dos anos 1930, em Paris, comegaram a atuar dois grupos voltados a musica
contemporanea ¢ Messiaen foi membro ativo de ambos: La Spirale e La Jeune France. Os
concertos de ambos os grupos eram invariavelmente acompanhados pela leitura e

publicacdo de manifestos com conteudo artistico 3% (Simeone 2002a: 10).

% A obra La Nativité du Seigneur (1935) é formada por 9 méditations: 1 La vierge et I’Enfant, 2 Les bergers,
3 Desseins éternels, 4 Le Verbe, 5 Les enfants de Dieu, 6 Les anges, 7 Jésus accepte la souffrance, 8 Les
mages, 9 Dieu parmi nous.

X pisce pour Le Tombeau de Paul Dukas, para piano, foi estreada na Ecole Normale a 25 de abril de 1936 ¢
publicada como um suplemento a La Revue Musicale de maio-junho de 1936.
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O La Spirale realizou seu primeiro concerto em dezembro de 1935 e o Gltimo em maio de
1937, e tinha como principal objetivo a divulgacdo de obras de cdmara do repertorio
internacional. Faziam parte do grupo personalidades ligadas a Schola Cantorum. O
presidente era Georges Migot e o presidente honorario era Nestou Lejeune, diretor recém-
empossado na Schola Cantorum, responsavel pelas radicais mudangas ocorridas em 1934
naquela escola. Os demais membros eram Paul Le Flem e seu entdo aluno André Jolivet,
Edouard Sciortino, Claire Delbos e Olivier Messiaen, Daniel-Lesur e Jules Le Fabre
(Simeone 2002a: 10, 13 e 35). Nessa ocasido, Jolivet apresentou a Messiaen e a Daniel-
Lesur obras compostas por Arnold Schoenberg, Alban Berg, Anton Webern e Béla Bartok
(Hill & Simeone 2005: 57).

Ao ouvir Les Offrandes oubliées, apresentada na Societé des Concerts du Conservatoire, o
igualmente jovem compositor Yves Baudrier se deu conta de que havia na Franga um
movimento constituido por grande quantidade de artistas jovens, com estilos diversos, mas
ideais comuns. Entdo propds a Messiaen a formagao de outro grupo, que pudesse focar esse
diferencial. Messiaen indicou Daniel-Lesur ¢ André Jolivet e os quatro compositores

59
fundaram o La Jeune France.

Este grupo tinha ambigdes maiores, como promover a nova musica orquestral francesa, foi
inaugurado em junho de 1936 e continuou organizando atividades coletivas at¢ meados dos
anos 1940 (Simeone 2002a: 10). O primeiro concerto teve grande repercussao. Contou com
a apresentacao da ultima versdo do ondes martenot por Maurice e Ginette Martenot, bem
como com a interpretacdo das obras Les Offrandes oubliées ¢ Hymne au Saint-Sacrement
de Messiaen, pela Orchestre Symphonique de Paris, sob a regéncia de Roger Désormicére,
com solo de piano de Ricardo Vifies. ® Em um texto manuscrito de Messiaen apos esse
concerto, o compositor comentou a respeito do material empregado na composi¢ao das

duas obras orquestrais:

“Essas duas meditagOes sdo baseadas nos ‘modos de transposi¢des limitadas’, modos
cromaticos usados harmonicamente, cuja estranha cor deriva da limitada quantidade de
possiveis transposi¢oes. (...) Les Offrandes oubliées difere do Hymne por sua liberdade
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expressiva, mais marcante em sua ritmica, assim como no ritmo de sua respiracdo. Em
trés segOes curtas, esta obra evoca o Pecado — que cai no esquecimento — a Cruz ¢ a
Eucaristia — que sdo oferendas divinas” (Messiaen. Apud: Simeone 2002a: 14). ¢!

Em relagdo a orquestracdo, no livro Olivier Messiaen and the Music of Time, Paul Griffiths

descreve importantes alusdes de Messiaen a obra de Heitor Villa-Lobos ¢ Edgard Var¢se:

“(...) Como ocorreu com muitos outros compositores, Messiaen esteve fortemente
impressionado pelo brilho orquestral dinamico de Villa-Lobos, que viveu em Paris
entre 1923 e 1930 e participou de concertos sensacionais naquela cidade em 1924 e
1927 (...). Varese esteve em Paris entre 1928 e 1933, onde comp0s sua lonisation para
percussdo” (Griffiths 1985: 24).

No dia 23 de janeiro de 2005, durante uma defesa de Monografia ocorrida na Universidade

XXXil

de Campinas, o compositor Almeida Prado demonstrou considerar a obra 4 Prole do

bebé n. 2 para piano de Villa-Lobos referencial para a composi¢ao de Catalogue d’oiseaux

por Messiaen:

“Messiaen tirou muitas das texturas do piano da Prole do bebé n°2 de Villa-Lobos. (...)
Obviamente nao se trata de plagio. (...) Certos mecanismos, certos gestos pianisticos,
timbres, Messiaen foi pegar para o seu Catalogue — porque ele precisava de cores, nao
¢?” (Almeida Prado, comunicagdo pessoal, 2003).

“E de fato ¢ colorido. A orquestracdo de Messiaen era um leque de cores, de timbres.
Mesmo o piano, o piano! Vocé ndo vai achar que isso ¢ Debussy, porque ndo ¢é. Ele
tem alguma coisa de Debussy, mas ¢ mais um Villa-Lobos da Prole n°2. A tal ponto
que, quando eu estava com Messiaen, de 1969 a 73, varias vezes Mindinha Villa-Lobos
ia a classe de Messiaen (...) e trazia os LPs como presentes (Mandu Sarara, as
Serestas, A Prole 2). (...) Ele guardava isso e organizava (...) mas o caos vem de Villa-
Lobos” (Almeida Prado, comunicagao pessoal, 2003).

A entrevista concedida a Claude Samuel corrobora a observagdo acima descrita. Samuel
perguntou a Messiaen se, além do contato com compositores pioneiros como Debussy,
Stravinsky, Schoenberg, Berg, Webern, Varése e Jolivet, Bartok e Falla teriam gerado

algum interesse, ao que Messiaen respondeu:

i ) Anexo 4 do presente trabalho traz as declaragdes de Almeida Prado na integra.
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“Sim, (...) sdo grandes compositores, que tiveram seu momento de gloria. Vocé pode
ainda acrescentar um compositor que, por ter escrito tanto, era mais eclético [mélé],
um compositor que desempenhou um importante papel: Villa-Lobos” (Messiaen. In:
Samuel & Messiaen 1994: 194). ©

Entdo Claude Samuel pontuou: “Sei que sua predilecao por esse compositor esta ligada ao

s 64

fato dele ter sido um grande orquestrador” > E Messiaen enfatizou: “Ele foi um excelente

orquestrador!” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 194). ©°

Em 1936, Messiaen adquiriu uma casa de campo proxima ao lago de Petichet, uma
cidadezinha proxima aos Alpes, a qual constituiu um refugio nas férias (ver Figura 31, na
pagina 79). Nos anos subseqiientes, manteve o hdbito sistematico de dedicar-se ao
magistério, a interpretacdo e a divulgagdo de sua obra durante os meses letivos e a
composi¢ao nos periodos de férias, em Petichet. No verdo daquele ano, estando em
XXXiii

companhia da esposa, compds Poémes pour Mi, uma cangdo de amor a Claire, com

texto do proprio compositor. *

Por diversas vezes, Messiaen declarou seu apreco aos Alpes Franceses de Dauphiné, uma
cadeia de montanhas a noroeste da Franca (ver Figura 32, na pagina 79), cujos picos
incluem Taillefer. Na entrevista concedida a Bernard Gavoty em 1961, quando questionado
sobre a data e o local de seu nascimento, respondeu: “(...) [Nasci] em Avignon - por
acidente. Em meu coragdo, sou Dauphinois. (...) Amo passionalmente as montanhas em

geral, e as de Dauphiné em particular” (Messiaen. In: Messiaen & Gavoty 1961: 34).

il A obra Poémes pour Mi foi inicialmente composta para soprano e piano (1936) e posteriormente
orquestrada (1937). Possui nove partes: 1 Action de graces, 2 Paysage, 3 La maison, 4 Epouvante, 5
L’épouse, 6 Ta voix, 7 Les deux guerriers, 8 Le collier, 9 Priére exaucée.
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Figura 31 — Reprodugdo fotografica do lago em Petichet, no Massif du Taillefer,
na regido dos Alpes Franceses de Dauphiné.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 22 de janeiro de 2007.

Figura 32 — Reprodugdo fotografica do Mont Blanc a partir de Chamonix, nos Alpes Franceses.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 21 de janeiro de 2007.
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Ainda em 1936, a obra de Messiaen passou a ser ouvida além das fronteiras francesas. Na
noite de 16 de outubro, a Boston Symphony Orchestra, regida por Serge Koussevitzky,
tocou pela primeira vez nos EUA a obra Les Offrandes oubliées. A 20 de outubro, o
organista francés Noélie Pierront apresentou obras de Messiaen em Londres. Em margo de
1938, a Société Philharmonique de Bruxelles organizou um programa com obras do grupo
La Jeune France. Finalmente, em junho de 1938, Messiaen esteve em Londres pela
primeira vez, quando interpretou dois movimentos de La Nativité du Seigneur na

International Society for Contemporary Music (Hill & Simeone 2005: 70-1 e 78-9).

No dia 14 de julho de 1937, nasceu Pascal Emmanuel Messiaen, filho de Olivier e Claire.
Em sua homenagem, Messiaen compo0s o ciclo de can¢des Chants de terre et de ciel, para
soprano e piano, com texto do proprio compositor, publicada pela Durand em 1939. ™ No
artigo intitulado Autour d’une parution (Le Monde musical, 30 de abril de 1939) Messiaen

fez referéncias ao teor mistico da obra e acrescentou:

“(...) E se ha mais vigor nessa obra em relagdo as anteriores, meus ‘modos de
transposigdes limitadas’ favoritos ainda estdo la, e também minhas harmonias
justapostas, meus grupos de pedal, meus clusters. Ainda estdo presentes meus ritmos
habituais, formados com base nas notas com durac¢des adicionadas, com aumentagao,
na auséncia de compassos mensurados, oferecendo um uso bastante simples, mas
comlggetamente ndo convencional da duragdo (...)” (Messiaen. Apud: Simeone 2000b:
41).

No inicio do mesmo ano de 1937, Messiaen compoOs o motete O sacrum convivium, obra
que fez grande sucesso durante toda a carreira do compositor. Entre maio e o verdo do
mesmo ano, houve em Paris a Exposition Internationale des Arts et des Techniques
appliqués a la Vie Moderne. Para os concertos requisitados pelos organizadores do evento,
Messiaen compds Féte des belles eaux, para seis ondes martenot, estreada em 25 de julho

as dez horas da noite, em frente a fontes instaladas no rio Sena, enquanto fogos de artificio

XV A obra Chants de terre et de ciel (1938) ¢ formada pelas seguintes pegas: 1 Bail avec Mi, 2 Antienne du
silence, 3 Danse du bébé-pilule, 4 Arc-en-ciel d’innocence, 5 Minuit pile et face, 6 Réssurection. No dia 3 de
maio de 1939, Marcelle Bunlett, interpretou a obra em um concerto privado, organizado em sua casa, com
acompanhamento ao piano por Olivier Messiaen (Hill & Simeone 2005: 83).
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eram ativados a partir da torre Eiffel. A obra foi gravada em discos de 78 rpm. Era a
primeira vez que Messiaen incluia um instrumento ndo acustico em uma composi¢do ¢ a
versao do ondes martenot de 1937 foi considerada a sensacao tecnoldgica da se¢do musical

da Exposicao (Simeone 2002b: 13-4).

Na entrevista concedida a Claude Samuel, Messiaen declarou ter grande afei¢do pelo ondes
martenot, por considera-lo um instrumento que permite a criacdo de novos timbres e
acentos, distintos entre si. Questionado sobre uma entdo possivel abordagem composicional
a musica eletroactstica — que o compositor preferia denominar “musica eletronica” —
Messiaen disse ndo ter talento para isso e preferir deixar o caminho aberto aos seus alunos

(Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 57-58).

No verdo de 1939, em Petichet, Messiaen finalizou Les corps glorieux, para 6rgdo. " A
obra foi estreada a 15 de abril de 1945 no Palais de Chaillot e publicada pela editora
Alphonse Leduc no inicio de junho do mesmo ano (Bate 1999: 4). ® Quando os Messiaen
ainda estavam em Petichet, a Franca declarou guerra a Alemanha e Messiaen foi
convocado. Claire e Pascal foram morar com a familia de Claire, em Neussargues (Hill &

Simeone 2005: 85-6).

Nas dependéncias do destacamento de Verdun, Messiaen lia edi¢cdes de bolso de Sinfonias
de Beethoven, Ma mere [’'Oye de Ravel, Les Noces de Stravinsky, e Horace de Honegger,
dentre outros. No dia 14 de junho de 1940, seu destacamento foi feito prisioneiro de guerra
em Toul (a oeste de Nice), sob comando nazista. No cativeiro, Messiaen conheceu o
clarinetista Henri Akoka, que trazia consigo seu instrumento, o violoncelista Etienne
Pasquier, integrante do Pasquier Trio e um cantor. Entdo Messiaen compoOs para Akoka

uma pega para clarinete solo que depois se tornou o terceiro movimento do Quatuor pour la

fin du Temps (Hill & Simeone 2005: 91-4).

VA obra Les Corps glorieux, 7 visions de la vie des resucités (1939) é formada pelas seguintes pegas: 1
Subtilité des corps glorieux, 2 Les eaux de la grace, 3 L’Ange aux parfums, 4 Combat de la mort et de la vie,
5 Force et agilite des corps glorieux, 6 Joie et clarité des corps glorieux, 7 Le Mystere de la Sainte Trinité.
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Chama nossa atenc¢do a dedicacdo de Messiaen a analise musical, bem como a manutencao
da audicdo interna e & memorizagdo musical, evidenciadas nessa fase de reclusdo, na qual
ele escolhe obras de tendéncias diversas, ciente da ampliagdo de possibilidades
composicionais resultante de tal compreensdo. Citamos como exemplo o trabalho

desenvolvido com a 6pera Pélleas et Melisande de Debussy:

“(...) Quando fiquei no campo de concentra¢do, meu passatempo favorito era fazer
desfilar mentalmente a Opera inteira; e eu a sabia de cor em todos os detalhes,
incluindo a orquestragdo (...)” (Messiaen. Apud: Coelho 2008: 11).

Nesse mesmo campo, Messiaen conheceu Guy Bernard-Delapierre (Guy Bernard), com
quem manteve longas conversas a respeito de musica, religido e filosofia. Messiaen
comentava que a musica ocidental fazia pouco uso de certas ricas possibilidades, como os
modos e os ritmos, por isso ele optava por usar novos modos e ritmicas em suas
composigdes. Considerava o enriquecimento das possibilidades expressivas e arquitetonicas
da musica através do uso da polifonia modal e do contraponto ritmico, citando as formas do

XXXVI

cantochao e as ragas indianas como fontes (Hill & Simeone 2005: 95). Posteriormente,
em 1945, Guy Bernard publicou um importante artigo sobre seus didlogos com Messiaen,
Souvenirs sur Olivier Messiaen, no periddico de arte denominado Formes et couleurs. Guy

Bernard reportou-se a profundidade da fé do compositor € ao seu interesse por astronomia:

“(...) “A religido inclui tudo: Deus e sua criagio inteira’, escreveu o compositor. (...) E
precisamente o amor de Messiaen pela natureza (...) que presta aos ouvintes de sua
musica a ilusdria impressdao do contato com o amago, com a esséncia das coisas. (...)
Messiaen ¢ ainda um leitor apaixonado das ultimas descobertas fisicas e astrondmicas,
ligadas as ‘maravilhas’ de nosso tempo™ (Bernard. In: Hill & Simeone 2005: 95-6). ”°

Em julho de 1940, Messiaen foi transferido para o campo Stalag VIII[A], proximo a

Gorlitz, na Silesia. L4 comp0Os o Quatuor pour la fin du Temps, sua obra mais ampla e

¥ No livro Technique de mon langage musical, Messiaen preferiu chamar de ragas Hindus as ragas
indianas, aludindo ao aspecto religioso. Nesse trabalho, usaremos o termo ragas indianas.
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exploratoria até entdo. ™ O movimento para violoncelo constitui uma reorganizagio da
peca Féte des belles eaux (1937) e a parte final, para violino, pode ser associada a segunda
parte do Diptyque para 6rgdo (1930). O Abime des oiseaux era a peca que havia sido
composta para o clarinetista Henri Akoka (1940). De maneira que o Intermede foi o
primeiro movimento inédito a ser escrito, provavelmente em agosto ou setembro de 1940.
Apo6s a disponibilidade do uso de um piano no campo, o restante do Quatuor foi

completado (Hill & Simeone 2005: 98-9). !

No inicio de 1941, Messiaen foi libertado, tendo contado com o empenho do colega Claude
Arrieu (Simeone 2000b: 33-38) e provavelmente, gracas a esfor¢os de Marcel Dupré, 't
retornou a Franga. Foi trabalhar em Vichy, na Radio Jeunesse da Association Jeune France,
ligada ao Secrétariat Général a la Jeunesse. Tratava-se de um grupo com mais de setenta
pessoas, entre staff administrativo, poetas e musicos - dentre eles, Daniel-Lesur e Maurice
Martenot. Nessa fase, Messiaen compds Choeurs pour une Jeanne D’Arc, pour grand

choeur et petit choeur mixtes, a cappella, ™™™

apresentado em 1944, no evento denominado
Portique pour une fille de France, organizado por Pierre Schaeffer e Pierre Barbier (Hill &

Simeone 2005: 103-9).

Em marco de 1941, Messiaen foi formalmente indicado a um lugar no Conservatério de
Paris, onde lecionou por 47 anos. Sua familia ndo pdde acompanha-lo por determinagdo da
ocupacdo nazista. As aulas comegaram em maio. Apresentou uma andlise do Prélude a

I’apres-midi d’un faune de Debussy e a classe contou com a presenca de Yvonne Loriod

(Hill & Simeone 2005: 107-9).

i A obra Quatuor pour la fin du Temps (1940-1) é formada pelas seguintes pegas: 1 Liturgie de cristal, 2
Vocalise pour I’ange qui announce la fin du temps, 3 Abime des oiseaux, 4 Interméde, 5 Louange a l’éternité
de Jésus, 6 Danse de la fureur, pour les sept trompettes, 7 Fouillis d’arcs-en-ciel, pour I’ange qui announce
la fin du temps, 8 Louange a I'immortalité de Jésus. A obra foi estreada no campo, a 15 de janeiro de 1941 e
publicada pela Durand em 15 de Maio de 1942.

VI Marcel Dupré foi professor de orgdo de Messiaen no Conservatorio de Paris, na juventude do
compositor.

XX Essa obra ndo foi publicada (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 502).
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Na critica ao livro Technique de mon langage musical de Messiaen, publicada em 1957,
Elliott Galkin - music6logo, regente e respeitado critico musical - incluiu informagdes
complementares sobre a visio de Claude Delvincourt a respeito de Messiaen. E
particularmente interessante por constituir a visao de um compositor contemporaneo que

~ . , . . 1
defendeu a contratagdo de Messiaen pelo Conservatorio de Paris:

“Ha muitos anos atras, durante um seminario sobre compositores contemporaneos
franceses, Claude Delvincourt (...) observou que havia na Franca apenas um
compositor cuja obra refletia a influéncia do ‘misticismo e impressionismo exotico de
Debussy’: Olivier Messiaen. (Todos os outros, disse Delvincourt, adotaram Ravel de
uma maneira ou outra como seu maitre.) Somente Messiaen estd interessado na
exploragdo da cor através da combinagdo de instrumentos solistas uns com os outros,
ao invés de secOes massivas de instrumentos ao estilo de Richard Strauss ou Ravel,
assim como Debussy, Messiaen olha para Mussorgsky e os russos como fontes de

inspiragdo, e de fato funde diversos elementos musicais no interior de seu estilo”
(Galkin 1957: 575). ™

Desde que Messiaen retornou a Paris, em 1941, passou a ministrar também aulas
particulares, na residéncia de Nelly Eminger-Sivade, mae de Yvonne Loriod. Dentre os
alunos estavam Virginie Bianchini, Claude Prior e o padre Frangois Florand. A partir de 29
de novembro de 1943, as aulas passaram a ser ministradas na residéncia de Guy Bernard-
Delapierre (Hill & Simeone 2005: 117 ¢ 131-2). 7 O grupo de alunos particulares de
Messiaen foi denominado Les Fleches, com o intuito de indicar sua oposi¢cdo a postura
academicamente rigida do Conservatério. Nas aulas autonomas, Messiaen incluia analises

de obras como a Suite lirica de Alban Berg (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 492).

O diario de 1942 ™ traz uma referéncia ao Traité, que continuou sendo escrito até o final da
vida de Messiaen e foi publicado postumamente por Loriod. Durante o verdo de 1942,
presumivelmente em Petichet, Messiaen escreveu grande parte do livro Technique de mon

langage musical (Hill & Simeone 2005: 115 e 119).

Na critica supracitada, Elliott Galkin nos oferece uma interessante visdo a respeito da

projecao de Messiaen na €poca:

* Claude Delvincourt era diretor do Conservatério de Paris quando do contrato de Messiaen, em 1941,
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“O crescimento de Messiaen durante os Ultimos dez anos, como uma importante figura
que domina a atengdo internacional, tem sido consistente. Na Fran¢a, como organista
na Igreja de Sainte Trinité ¢ como professor no Conservatorio de Paris, ¢ uma das
personalidades mais ativas e respeitadas no cenario musical. (...) E reconhecido por
seus colegas como um dos compositores mais eruditos e preparados na Franga”
(Galkin 1957: 575). 7

“The Technique of My Musical Language foi publicado originalmente em 1941 e
escrito em resposta a solicitacdes de alunos de composicdo do Conservatério, que
almejavam estudar o estilo de Messiaen. Nao se trata de uma obra elementar. (...) E
uma apresentacdo altamente concentrada; em 70 paginas de texto ¢ 61 paginas de
exemplos, o compositor apresentou um esboco dos complicados principios de
construcdo que emprega em suas composi¢des” (Galkin 1957: 575). ™

Elliott Galkin ressalta, ainda, a importancia da produgdo de tal obra para o estudo da

musica do século XX, nos anos 1950:

“Assim, o livro de Messiaen ¢ uma importante contribuigdo a restrita bibliografia de
obras do século XX, nas quais compositores como Schoenberg e Hindemith
explicaram seus principios individuais e métodos de composi¢do, e ¢ uma contribuicao
definitiva para a teoria e a historia da musica do século XX (...)” (Galkin 1957: 576).

O proprio compositor tinha clara visdo de seu papel no meio artistico, bem como de sua

contribui¢ao para uma ampliacdo do material composicional no inicio do século XX:

“(...) Minha musica justapde a fé catolica, o mito de Tristdo e Isolda e um uso
altamente desenvolvido de cangdes de passaros. Mas também emprega métricas
gregas; ritmos provincianos ou ‘deci-talas’ da India antiga; e diversas técnicas ritmicas
pessoais, assim como caracteres ritmicos, ritmos ndo retrogradaveis e permutacdes
amétricas. Finalmente, ha minha pesquisa sobre cor e som — a caracteristica mais
impo7r7tante de minha linguagem musical” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994:
21).

“(...) Penso que hoje a coisa mais importante ndo é destruir a tonalidade, mas
enriquecé-la. Nesse sentido, temos negligenciado terrivelmente o canto Gregoriano:
um recurso que se mantém vivo. Retornando a ele, os musicos de nossa época (...)
podem criar uma atmosfera especial em suas obras, assim como outros compositores
em seus paises podem criar obras com base em cangoes folcloricas. No entanto, acima
de tudo no sentido mistico, penso que esse recurso pode dar vida a nossa arte (...)”
(Messiaen. Apud: Simeone 2001: 21). ™®
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Em dezembro de 1942, duas novidades. Uma obra de Messiaen foi gravada comercialmente
pela primeira vez: Les Offrandes oubliées, com a Orchestre Pierné, sob a regéncia de Roger
Désormicre, para um projeto organizado pelo Secrétariat Général des Beaux-Arts e pela
Association Francaise d’Action Artistique, que visava a gravacao de quarenta obras
concebidas por compositores franceses modernos. O compositor recebeu ainda uma
encomenda, dentre as diversas feitas por Denise e Roland Tual, proprietarios da Companhia
Cinematografica Synops: Visions de [’Amen, para dois pianos, X estreada no Concert de la
Pléiade 7 a 10 de maio de 1943, por Messiaen e Loriod, e publicada em marco de 1950

(Hill & Simeone 2005: 120-3 e 136).

Olivier Messiaen iniciou o texto publicado no encarte que acompanha a gravacao da obra
por ele e Yvonne Loriod em 1962, fazendo alusdo a motivagao extra-musical que o levou a

composicao da obra Visions de [’ Amen:

“O ‘Amém’ possui quatro significados diferentes: (1) o que vira a ser! O ato criador.
(2) Eu me submeto, eu aceito. Seja feita a vossa vontade! (3) o anseio, o desejo, ou
seja, vocé da de si para mim ¢ eu dou de mim a vocé! (4) ¢ isso, tudo ¢ estabelecido
pela eternidade, consumado no Paraiso. Por incluir a existéncia das criaturas que
dizem ‘Amém’ em virtude de sua propria existéncia, tentei expressar a plenitude e a
grande variedade do Amém em sete visdes musicais” (Messiaen 1962: s/p). *

Visions de [’Amen foi escrita com a consciéncia de que seria estreada pelo proprio
compositor ¢ Yvonne Loriod. Essa foi a primeira estréia de uma obra de Messiaen por
Loriod. Ciente do temperamento vivido e da qualidade técnica da pianista, que permitia que
executasse com facilidade canones ritmicos a trés vozes, acordes de repeticdo rapida e
passagens que justapoem seg¢des com atmosferas dispares, Messiaen comp0Os uma parte
complexa tecnicamente, com a insercdo de material proveniente de sua pesquisa
ornitoldgica (Hill & Simeone 2005: 123-4). A outra parte determina as eventuais mudangas
na ritmica e na pulsacdo. O material tematico ¢ apresentado por ambos os pianos. Assim

sendo, por exemplo, o primeiro tema principal ¢ apresentado na primeira visao pelo piano I,

* A obra Visions de I’Amen, para dois pianos (1943) ¢ formada pelas seguintes pegas: 1 Amen de la Création,
2 Amen des étoiles, 3 Amen de I’agonie de Jésus, 4 Amen du désir, 5 Amen des anges, des saints, du chant des
oiseaux, 6 Amen du jugement, 7 Amen de la consommation.
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sobre um duplo pedal ritmico com ritmicas ndo retrogradaveis executadas pelo piano II. No
inicio da segunda visdo, o piano II apresenta o tema das dangas dos planetas e no final,
ambos apresentam variagdes superpostas do inicio desse tema, sendo variagdes ritmicas no

piano I e varia¢des de registro no piano IL !

No ano de 1943, Messiaen compOs mais uma obra para piano, Rondeau, sob encomenda de
Claude Delvincourt, para o concurso de piano do Conservatorio naquele verdo, o qual
premiou Yvonne Loriod, que posteriormente, em 1973, gravou a obra (Hill & Simeone
2005: 123 e 297). Em setembro do mesmo ano, Denise Tual encomendou outra
composi¢io, posteriormente denominada Trois petites Liturgies de la Présence Divine. ™

A partir de 4 de janeiro de 1944, Messiaen manteve contato com o escritor Maurice Toesca
para combinarem a respeito de uma apresentacao de radio com poemas do escritor sobre o
Nascimento de Jesus e que teria doze pequenas pecas compostas por Messiaen. No dia 8 de
setembro de 1944, Messiaen completou sua maior obra composta até entdo, Vingt Regards

sur I’Enfant-Jésus para piano, " dedicada a Yvonne Loriod.

A obra Vingt Regards sur I’Enfant-Jésus traz quatro temas: Tema de Deus (Theme de
Dieu), Tema do amor mistico (Théeme de |’amour mystique), Tema da Estrela e da Cruz
(Théme de I’Etoile et de la Croix) e Tema de acordes (Théme d’accords) (Figura 33, a
seguir) (Messiaen 1994b: 438). X

M Trois petites Liturgies de la Présence Divine, para coro, piano, ondes martenot, percussao e cordas (1943-
4) é formada pelas seguintes pecas: 1 Antienne de la conversation intérieure, 2 Séquence du Verbe, cantique
divin, 3 Psalmodie de ['ubiquité par Amour. A obra foi completa em margo de 1944 e estreada na Salle du
Conservatoire em 21 de abril de 1945.

M Vingt Regards sur I’Enfant-Jésus (1944) é formada pelas seguintes pegas: 1 Regard du Pére, 2 Regard de
I’étoile, 3 L’échange, 4 Regard de la Vierge, 5 Regard du Fils sur le Fils, 6 Par lui tout a été fait, 7 Regard de
la Croix, 8 Regard des hauteurs, 9 Regard du temps, 10 Regard de l’esprit de joie, 11 Premiere Communion
de la Vierge, 12 La Parole Toute-Puissante, 13 Noél, 14 Regard des anges, 15 Le baiser de l’Enfant—Jésus, 16
Regard des prophetes, des bergers et des mages, 17 Regard du silence, 18 Regard de [’onction terrible, 19 Je
dors, mais mon coeur veille, 20 Regard de | "Eglise d’Amour.

IV A presenca de trés dentre os quatro temas principais da obra em Regard de I’Eglise d’Amour, a vigésima
peca da obra, levou-nos a considera-la a mais representativa, por isso a escolhemos para a analise que consta
neste trabalho.
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Tema de Deus

Colecéo de referéncia: Segundo modo de transposigoes limitadas
ou Escala octatonica (0134679T) 8-28 448444 4.4

Subconjuntos:

(037) (0137)  (037) (037) (037)

3-11 4-729

001110 111111 O conjunto (037) corresponde a triade maior
1,0 1,0 ou menor; o conjunto (0137), ao tetracorde
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SEGC:<00010> (03) versatil.
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Tema do amor mistico

Colecao de referéncia: Escala cromatica

Subconjuntos:
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Os acordes que acompanham a linha melodica correpondem as tétrades m’, M7 ¢ M.

SEGC:<21021032> (0237) 4-14 111120 1,0

it B e T
y e mﬂ E - ﬂ%%\_/

89



Tema da Estrela e da Cruz

Conjunto: (012378) 6-Z38 421242 1,1
SEGC:<21302145>
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Tema de acordes

Colecao de referéncia: Escala cromatica

Subconjuntos:
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021030 200121 102111 210111
1,1 1,1 1,0 1,0

SEGC:<1023>

U A AL
b-e
¥ ﬁbt—hq—t s

Figura 33 — Théme de Dieu, Théme de I’amour mystique, Théme de I'Etoile et de la Croix
e Theme d’accords (Messiaen 1947: 153; Messiaen 1994b: 439, 442 e 449).

A formacdo dos temas, evidenciada neste trabalho através do uso das técnicas de andlise
segundo a Teoria dos conjuntos e a Teoria do contorno melddico, mostra a versatilidade do
Tema de Deus, por ser constituido de triades e do tetracorde com todos os intervalos,
organizados com base na escala octatonica. O Tema do amor mistico e o Tema de acordes

promovem grande diversidade de alturas, devido a colecdo de referéncia cromatica.
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Destacamos o aspecto expansivo decorrente do movimento contrario presente nas vozes
condutoras do Tema de acordes. O contorno do Tema de Estrela e da Cruz inclui a formula
cromatica que retorna (Messiaen 1944a: 23), em que o movimento de uma 2M ascendente
¢ compensado por uma 2m descendente e vice versa, ou o de uma 2m ascendente ¢

. 1
compensado por uma 2M descendente e vice-versa - neste caso, <213> <021>, *"

Segundo Peter Hill e Nigel Simeone, as variagdes que incluem o Tema de Deus (Figura 33)
seguem estagios teologicos pré-concebidos: Deus Pai e Filho (n. 1 e 5), o Espirito Santo (n.
6 ¢ 10), a Natividade (n. 11 e 15) e a Igreja (n. 9 e 20). O apice da obra ocorre em Regard
de l’onction terrible (n. 18), cuja composi¢ao foi motivada pela lembranga da coroacio de
Cristo. Ao focarem o Tema de Deus, Hill e Simeone observam que o compositor acabou
concebendo um grande rondo6 conceitual, em que oito partes longas e virtuosisticas contém

esse tema e sdo intercaladas as partes restantes (Hill & Simeone 2005: 133-40).

De acordo com o compositor, o Tema do amor mistico esta presente nas pegas de nimeros
6, 19 ¢ 20. O Tema da Estrela e da Cruz ¢ identificado em obras que se reportam ao
periodo terrestre de Jesus. O Tema de acordes, “aparece em toda a obra, em variagdes
diversas: fracionado, condensado, com ressonancias incorporadas aos acordes, em
combinagdes com eles mesmos, com mudangas ritmicas e de registro; enfim trata-se de um
complexo de sons destinado a variagdes perpétuas, com uma pré-existéncia abstrata, como
ocorre com uma série, no entanto bastante concreta e facilmente reconhecivel por suas
cores: um cinza ago atravessado por vermelho e laranja vivo, um lilds manchado de preto

escuro e cercado de violeta purpura” (Messiaen 1994b: 438). *

Quanto aos contrastes de tempo, intensidade e cor, as pecas sdo organizadas em grupos de
cinco: n. 1, Regard du Pere; n. 5, Regard du Fils sur les Fils; n. 10, Regard de [’Esprit de
joie; n. 15, Le baiser de | ’Enfant—Jésus, ou seja, a “manifestacdo visivel do Deus invisivel”;
e n. 20, Regard de I’Eglise d’Amour, “que prolonga o Cristo” (Messiaen 1994b: 438). *

Cada peca traz uma epigrafe, que evidencia tais significados.

* Para mais esclerecimentos, ver topico 2.3.1 no Capitulo 2 do presente trabalho.
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Na entrevista a Claude Samuel, Messiaen destacou a importancia das obras Visions de
[’amen e Vingt regards sur [’enfant Jésus no interior de sua produgdo, detalhando as
técnicas de composicao utilizadas na segunda obra, que resultaram em tal diferencial:
passagens em movimento contrario, com ambas as maos executando arpejos com pequenos
desencontros (muito usado por harpistas em passagens fortes, mas raros no repertorio para
piano); ataques com os quatro dedos longos, sendo o polegar usado como um pivo (por
exemplo, no final da décima pecga, Regard de [’esprit de joie); um uso simultdneo do
extremo agudo e do extremo grave do teclado do piano, ndo apenas para efeitos suaves,
mas para efeitos audiveis e contrastantes; uma combinagdo de accelerando e rallentando
(na décima-oitava peca, Regard de [’onction terrible); e o uso de temas do cantochdo

(Samuel & Messiaen 1994: 113-116 e 139-140).

No artigo Modes and Pitch-Class Sets in Messiaen: A Brief Discussion of ‘Premiere
Communion de la Vierge’ (1989), publicado no periddico Music Analysis, a teérica musical
Rosemary Walker se reportou a décima-primeira pega de Vingt Regards sur [’Enfant Jésus,
fazendo uso da teoria dos conjuntos para a analise das colecdes utilizadas na peca. Em
relagdo ao plano geral do movimento em oitenta compassos, Walker identificou uma
“contemplativa” se¢do de abertura, baseada em fragmentos do Tema de Deus (apenas os
quatro primeiros acordes sao usados), uma série de variagdes sobre um tema e uma coda
que recupera o material da abertura. Observou que Messiaen articula a musica
ambiguamente por variagdes no tempo, registro, contorno, dinamica e ritmo (Walker 1989:

159).

No que se refere ao uso da triade nos Vingt Regards, considerou-as derivadas dos modos de
transposicdes limitadas, identificados na peca em questdo. ** Walker propds o emprego da
teoria dos conjuntos para a verificagdo das colecdes de alturas modais e ndo modais,
explorando a possibilidade de associagdao entre ambas, com o intuito de explicar a presenga

de alturas extras em certos pontos da peca (Walker 1989: 159-60).
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Consciente da importancia das alturas absolutas a Messiaen, pelas cores associadas, Walker
considerou que uma analise segundo a teoria dos conjuntos ndo contraria, mas amplia a
compreensdo da obra. Com base na analise dos conjuntos, a tedrica observou que “(...) para
ele a fungdo de uma altura absoluta com cor definida ¢ compardvel a sua fungdo na
definicio de uma tonalidade (...)” (Walker 1989: 164). ® Rosemary Walker concluiu suas

consideracdes voltando-se a associa¢do do material de alturas com cores pelo compositor:

“(...) Messiaen ¢ um compositor meticuloso (...) € todo detalhe conta no controle de
sua organizagio de alturas. E por isso que qualquer exploragdo da estrutura de alturas
em sua musica, particularmente os componentes de alturas que vao além dos modos, ¢
inerentemente atrativo” (Walker 1989: 167). *

O Tomo Il do Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie traz uma andlise sucinta das
vinte pecas que formam a obra Vingt Regards sur |’Enfant Jésus (Messiaen 1994b: 435-
510).

Logo no inicio do exemplar, ao referir-se aos ritmos néo retrogradaveis, ™' Messiaen

escolheu a vigésima peca, Regard de I'Eglise d’Amour para explicar o uso da técnica em
- . 8 . . . .

questdo (Figura 34). ¥’ A partitura evidencia, ainda, a presenca do Tema de Deus, que nas

palavras do compositor, “estd magnifico em Regard de I’Eglise d’Amour”, uma vez que “a

Igreja e todos os seus crentes constituem o corpo de Cristo” (Messiaen 1994b: 438). %

Presque vif (Z‘J\: 132) (4°T theme) _,_——-—-—!—,%———-\‘_
< T - Sttt i\ (Rythme non g§---""" - [2 1 b 2 Tt
B rétrogradable) L i 1 ﬁﬁ;: fag = Eﬁ“; !
- —d “ i‘;’ - 11 B
-~ — i 1 v
PIANO f —_— ff T f Y S —ff —————— f
9 jé ﬂd 1 1 1 1 éﬂ‘ A)_ = ﬁ “’ Hé bl } 1 1 é e
Ietere e 2T ST ===
oJ o T 1 hv‘l' v h"' = oy BEEE hv_. 1 b h"‘r '
. 4 2 &* = Y. 4 s h s
(en gerbe rapide) 4 Q\L'P * 2
H

*M O Capitulo 2 do presente trabalho traz uma explanagdo minuciosa a respeito das técnicas de composicio de
Messiaen.
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Figura 34 — Variagoes de figura ritmica nao retrogradavel e “Tema de Deus”
em Regard de I’Eglise d’Amour, segundo Olivier Messiaen (Messiaen 1994b: 31).

Messiaen inicia sua analise associando o conteudo da peca a sua epigrafe: “4 graca nos faz
amar a Deus como Deus nos ama: apos o cair da noite, os espirais de angustia, a presenca
dos sinos, a gloria e os beijos de amor... toda paixdo de nossos bragos ao redor do
Invisivel...”. ® Explica que a Igreja do titulo refere-se a todos os cristdos de todos os tempos
e que a graca Divina faz com compreendam e transmitam um pouco de Sua vida, fazendo

com que amem a Deus de uma maneira Divina. O “cair da noite” ¢ associado ao inicio da

peca; os “espirais de anglstia”, a uma ampliagdo assimétrica (ver Tabela 3, a seguir);
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posteriormente ha os “sinos”; e a “gloria Divina” ¢ exaltada ao final da passagem

(Messiaen 1994b: 492).

No que se refere a forma da pega, o compositor esclarece que um “Grande
Desenvolvimento” (organizado em 10 Partes) precede “Grande Exposicdo” (formada pelas
Partes 11 e 12) (Messiaen 1994b: 492). A Tabela 3 traz os apontamentos mais

representativos da forma, segundo a analise de Olivier Messiaen:

Secoes Partes
Grande 1 O primeiro tema secundario faz uso de ritmo nao retrogradavel,
Desenvolvimento ampliado a direita e a esquerda, em movimento contrario.

Ha trés aparicdes do “Tema de Deus” (tema principal),
separadas por ampliagdes assimétricas:

2 “Tema de Deus” em Si Maior.

3 Primeira ampliagdo assimétrica.
4 “Tema de Deus” em Ré b Maior.
5 Segunda ampliacdo assimétrica.
6 “Tema de Deus” em Fa Maior.

7 Desenvolvimento do “Tema de amor”, passando pelas
dominantes de Fa M, Sol M, Sol b M e La b M; depois, pelas
tonicas de Sol M, Sib M, Mi M, Lab M e D6 M; em seguida,
dominantes de Sol b M, L4 b M, Sol M e Si M; depois, tonicas
de SibM,Ré M, LabM, D6 M, Mi M, SolM e Sib M;
finalmente, dominante de Fa # M, a tonalidade principal.
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8

10

Novamente o primeiro tema secundario faz uso de ritmo nao
retrogradavel, ampliado a direita e a esquerda, em movimento
contrario.

Terceira ampliagdo assimétrica.

Pedal de dominante com o “Tema de Deus” (no ultimo sistema
da pagina 169, na edicdo Durand). *™ Carrilhdo com diversos
acordes que soam como sinos ¢ “Tema de acordes”. As
duragdes se tornam progressiva € uniformemente mais
rarefeitas.

Grande
Exposicao

11

12

Grande frase sobre o “Tema de Deus”, em Fa # M (pagina 172,
sistema 2, compasso 4).XlViii O primeiro periodo repousa sobre a
dominante; o segundo, sobre a tonica; o terceiro, mais curto,
sobre a tonica.

Primeiro elemento da Coda: quarto e novo periodo sobre o
“Tema de Deus”, portanto sobre um acorde do quarto grau
(pagina 175, sistema 4, compasso 2).*™

Segundo elemento da Coda: pedal de tonica sobre o “Tema de
Deus” (pagina 177, sistema 3, compasso 2). :

Tabela 3 — Analise de Olivier Messiaen, da forma da peca Regard de I’Eglise d’Amour, com a terminologia
apresentada no Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (Messiaen 1994b: 492-3).

A seguir, apresentamos nossa analise da peca Regard de 1’Eglise d’Amour, pontuada por

apontamentos do compositor.

*Mi ) compositor refere-ao aos compassos 105-107 da partitura apresentada a seguir, no presente trabalho.

i Compasso 159.
XX Compasso 198.
' Compasso 213.
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1.3.3 Analise musical:
Vingt Regards sur ’Enfant Jésus

XX. Regard de I’Eglise d’Amour
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XX - Regard de I'Englise d amour

(La grace nous fait aimer Dieu comme Dieu s aime; apres les gerbes de nuit
les spirales d angroisse, voici les cloches, la gloire et le baiser d'amour...
toute la passion de nos bras autour de I'Invisible...)

Presque vif (J)=132)
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A peca Regard de I’Eglise d’Amour (em portugués, Visdo da Igreja de amor) possui 220

compassos, organizados em uma unica Sec¢do, subdividida em cinco Partes e seguida por

uma Coda (Tabela 4).
Secoes Sec¢ao tnica Coda
Compassos 1-199 200-220
Partes " Parte 1 Parte 2 Parte 3 Parte 4 Parte 5
Compassos 1-30 31-84 85-111 112-160 161-199
. ClacC4 C5 ClacC4 Co6 C3
f-; onjuntos Explora C1-2 Explora C5 Explora C1-2  Explora C6 Explora C3
Explora C4 Explora C4
do (1-6) mi (31-52) do (80-104) fat#t (161-166)
si (7-16) lab (56-79) do# (105-160) mi (167-176)
Centros réb (17-26) fa# (177-182)
fa (27-30) mi (183-192)

fa# (193-220)

Tabela 4 — Forma da pega Regard de I’Eglise d’Amour.

Nos centros de convergéncia (ultima linha da Tabela 4), ressaltamos a ocorréncia da
formula cromatica que retorna (Messiaen 1944a: 23), em que o movimento de uma 2M
ascendente ¢ compensado por uma 2m descendente e vice versa, ou o de uma 2m
ascendente ¢ compensado por uma 2M descendente e vice-versa (no caso, do-si-réb), i 4q

relacdo por tritono (mi-lab), relagdo cromatica (do-do#) e, no final, uma flutuagdo em

i Nossa Parte 1 corresponde as Partes 1 a 6 da analise de Messiaen; nossa Parte 2, a Parte 7 do compositor;
nossa Parte 3, as Partes 8 a 10 de Messiaen; nossa Parte 4, ao final da Partes 10 dele; nossa Parte 5, a Parte 11
da analise do compositor; a Coda foi listada como Parte 12 por Messiaen, que igualmente, considerou-a uma
Coda (Messiaen 1994b: 492-3).

 Nosso conjunto 2 corresponde ao primeiro tema secunddrio descrito por Olivier Messiaen em sua analise,
anteriormente citada na Tabela 3, das paginas 90-91 do presente trabalho (Messiaen 1994b: 492-3); o
conjunto 3 ¢é associado ao Tema de Deus; o conjunto 4, & ampliagdo assimétrica; o conjunto 5, ao Tema do
amor mistico; o conjunto 6, ao Tema de acordes.

i para mais esclarecimentos, ver topico 2.3.1 no Capitulo 2 do presente trabalho.
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segunda maior (fa#-mi-fa#-mi-fa#) que alude a um trinado. O relacionamento entre o
primeiro e o ultimo centro ¢ de tritono descendente (do-fa#), eleito por Messiaen de seus
intervalos preferidos, por considerd-lo uma ressonancia natural da fundamental e ser,
portanto, atraido em sua direcdo, formando uma resolucdo igualmente natural (Messiaen
1944a: 23). Tais relacionamentos estabelecem forte presenca de relacionamentos ndo tonais
como elementos estruturadores da pega. Ademais, os centros si-do-réb e mi-fa-fa#
relacionam-se simetricamente, produzindo equilibrio, como mostra o eixo de simetria

inversional 2/3-8/9 (Figura 35).

800

A Di#

@A
; @g@®

Figura 35 — Centros da pega, relacionados ao redor de um eixo de simetria inversional.

Na Parte 1 (comp. 1-30), sdo apresentados quatro conjuntos (Figura 36). Inicialmente, os
dois primeiros conjuntos aparecem em justaposicao (comp. 1-2). Logo em seguida sao
ampliados e seguidos pelo conjunto 3 (comp. 7-8). Nos oito compassos seguintes, o

conjunto 4 ¢ apresentado (comp. 9) e variado.
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Conjunto 4

8 42 9 3
£y Vif (P=112)
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(Agrandissement asymétrique)

Figura 36 — Conjuntos 1 a 4 (respectivamente, nos comp. 1, 2, 7-8 ¢ 9).

Os demais conjuntos sao apresentados no decorrer da pega (Figura 37).
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Figura 37 — Conjuntos 5 e 6 (respectivamente, nos comp. 31-32 ¢ 118-121).
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Logo apds sua apresentacdo, o conjunto 1 vai sendo ampliado (comp. 1, 3 e 5, na Figura
38). No entanto, essa dilatagdo ocorre apenas em relagdo ao seu contorno, no centro do
movimento; o substrato numérico dos conjuntos mostra que o material cromatico ¢ pouco
ampliado. No Traité, Messiaen enfatiza o uso de sextas e tritonos na voz superior,

sobrepostos a tritonos e tercas na voz inferior (Messiaen 1994b: 494).

Variagdes por ampliagdo no contorno:

Conjunto 1 Conjunto 1.1 Conjunto 1.2
(012345679T) (012345679T) (0123456789T)
<012343210> <0123456543210> <01234567876543210>

Figura 38 — Conjunto 1 e varia¢des (comp. 1, 3 e 5).

Quanto a ampliagdo do conjunto 2 (comp. 2, 4 e 6, na Figura 39), esta ocorre tanto em
relacdo ao seu contorno, nas laterais do movimento, como em relacdo ao material
cromatico. Na partitura editada pela Durand, Messiaen anotou o uso do ritmo nao
retrogradavel pelo conjunto 2, ampliado nas varia¢des 2.1 e 2.2; no Traité, identificou-o
com a ritmica indiana dhenki hindou. Denominou-o primeiro tema secunddrio, por ser
empregado apenas nesta pega, reservando a designacdo principal aos quatro temas que
permeiam a obra como um todo (Messiaen 1947: 158; Messiaen 1994b: 493), citados

anteriormente neste trabalho.

122



Variagdes por ampliagdo no conjunto e no contorno:

Conjunto 2 Conjunto 2.1 Conjunto 2.2
(013) 3-2 111000 1,0 (0123468) 7-9 453432 1,0 (012345689) 9-3 767763 1,0
<120> <2345110> <456783210>
(ler. théme)
P (Rythme non
A retrogradable) 4 A (amplifié a gauche) (et & droite) 6 £) | (amplifié & guache) (et a droite)
P4 - / - 7 -
Cl D) O
/ — A | & — | —
= Qo =1+ —+ — = ==
b = ° %;' = El’g :%i' EE%‘E
S~ " s A N N 4

Figura 39 — Conjunto 2 e variagdes (comp. 2, 4 € 6).

Ao focarmos a inter-relacdo entre as formas dos conjuntos 1 e 2, percebemos que as trés
formas do conjunto 1 s3o iniciadas pelas alturas ré# (na voz inferior) e fa# (na voz
superior), € o conjunto 2 ¢ formado pelas alturas ré-fa-mi, de maneira que estas alturas mais
proeminentes na passagem completam o cromatimsmo ré-ré#-mi-fa-fa#. Lembramos que
ambos os conjuntos vao sendo gradativamente ampliados - o primeiro ao centro, o segundo
nas laterais. Observamos que a nota do encontra-se ausente até o final do compasso 6,
quando finaliza a passagem e completa o total cromatico. Os marcati presentes na partitura
conduzem a esta nota (na Figura 40, as notas com marcati estao circuladas), de maneira que

0 do constitui o primeiro centro de convergéncia da peca.
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Figura 40 — Inter-relag@o entre os conjuntos 1 e 2 e formagdo do total cromatico
pela ocorréncia da nota do ao final da passagem (comp. 1-6).

O conjunto 3, ou Tema de Deus (Figura 41), completa a passagem com 0ito compassos,
executada em intensidade predominantemente fortissima e andamento ‘“quase lento”
(presque lent). A triade de Si Maior em primeira inversdo ¢ seguida por acordes formados
pelo movimento das vozes condutoras, que mantém a énfase na nota ré#, conduzida para a

nota /a extremo-grave, finalizando a passagem em movimento de tritono descendente.

No Traité (Messiaen 1994b: 494), Messiaen atenta para a ritmica do compasso 7,
considerando as semicolcheias anacruses que conduzem ao primeiro acorde acentuado (>).
No compasso 8, considera que a “acciacatura aguda” seguida pelo “tam tam grave” formam

ressondncias de timbres. ldentifica a “acciacatura aguda” ao canto do merle noir, ou melro-

preto (Messiaen 1994b: 494-5).
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Subconjuntos do conjunto 3: (01234689) 8-Z15 555553 1,0
(037) (0136) (037) (037) (037) (016) e nota ld

Presque lent ()= 60) P -
# e

S
p— 1
8/ b =
(Théme de Dieu) P —— |

Figura 41 — Conjunto 3, ou Tema de Deus: acordes formados pelo movimento das vozes condutoras
em passagem finalizada por tritono descendente »é#-Id na voz inferior (comp. 7-8).

Nos oito compassos seguintes (comp. 9-16, na Figura 42), o conjunto 4 ¢ apresentado,
seguido por sete variagdes, formando oito reiteragdes, ou “termos” (Messiaen 1994b: 495).
O conjunto 4 corresponde a amplia¢do assimétrica, descrita pelo compositor no Traité

(Messiaen 1994b: 492-3) e na partitura editada pela Durand (Messiaen 1947: 158).

Nas oito ocorréncias, 0 movimento na voz superior (assinalado por retangulos, na Figura
42) ¢ iniciado pela nota mi e, apds doze notas, que formam sempre o total cromatico, o
material de alturas ¢ repetido. O movimento na voz inferior ¢ formado a partir da formula
cromdtica que retorna - ou seja, do#-do-ré (2m descendente e 2M ascendente) ¢ seguido
pelo retrogrado invertido e transposto (mib-fa-mi) e, no final, é repetido. Em cada
compasso, 0 movimento na voz inferior ¢ iniciado, sucessivamente, por fa-fa#-sol-lab---
sib-si-do-réb (respectivamente, nos comp. 9-16, Figura 42) e o material de alturas ¢
repetido apos a ocorréncia de uma nota acrescentada — nomeadamente, mib-mi-fa-fa#---lab-
liv

la-sib-si (assinaladas por retangulos sem os angulos retos, nos comp. 9-16). = No interior

de cada compasso, a repeticdo das duas vozes ndo ¢ concomitante.

" Observamos, nas seqiiéncias cromaticas citadas, a auséncia da nota /d (que finalizou o Tema de Deus no
comp. 8) e sol (que mantém relacionamento por quintas com do, nota de finalizagdo no comp. 6).
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Na passagem como um todo, o material da voz superior dos compassos 13-16 constitui uma
repeticdo em relacdo ao material dos compassos 9-12, mas a voz inferior mantém as
transposi¢des cromaticas, de maneira que a sonoridade resultante ¢ diversa. O andamento
“vivo” (vif) e a dinamica crescente, de pp a f cresc. molto contribuem para a producdo de
grande movimento e direcionamento. Essa passagem serd repetida outras duas vezes no
decorrer da peca, transposta e cada vez mais densa, sempre justaposta ao Tema de Deus, de

carater contemplativo e estatico, gerando contraste.
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Figura 42 — Conjunto 4 e duas varia¢des: nota /i na voz superior marcada com circulos; material que sera
repetido, evidenciado por retangulos; nota acrescentada enfatizada por retdngulos sem angulos retos (comp. 9-11).

Nos 14 compassos seguintes (comp. 17-30), o conjunto 4 e as sete variagdes sdo novamente
apresentados (comp. 19-26), precedidos e seguidos por varia¢des do conjunto 3, o Tema de
Deus (comp. 17-18 e 27-29), respectivamente com centros em réb e fa. Com relacdo ao

conjunto 4 e variagdes, a voz superior repete o conteido anteriormente apresentado (nos
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comp. 9-16). No entanto, o material do plano inferior é transposto um semitom acima, de
maneira que as notas iniciais de cada compasso formam o cromatismo solb-sol-lab-la---
dob-do-réb-ré e a nota acrescentada, o cromatismo mi-fd-solb-sol---la-sib-si-do; e a

densidade ¢ expandida pelo acréscimo de uma voz, que descreve um movimento

descendente, predominantemente cromatico (Figura 43).
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Figura 43 — Conjunto 4 e variacdes: em relagdo a ocorréncia anterior, a voz superior ¢ mantida;
no plano inferior, o material € transposto um semitom acima (as notas circuladas evidenciam a transposi¢ao)
e uma voz ¢ acrescentada (no exemplo, comp. 19-20).

Na Parte 2 (comp. 31-84), o conjunto 5, ou Tema do amor mistico, ¢ apresentado e

amplamente variado. A cada segmento, um material de finalizacdo ¢ acrescentado.

No primeiro segmento (comp. 31-38), o conjunto 5 aparece sempre formando par com uma
variacdo em que a linha melddica superior ¢ mantida e as demais vozes sdo mudadas, de
maneira que o total cromético ¢ completo a cada ocorréncia. Os pares sdo empregados

quatro vezes, sendo a segunda e a quarta vez repetigdes das anteriores. O material de
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finalizagdo de cada ocorréncia ¢ formado por um acorde seguido de uma figuragdo. Os
acordes de finaliza¢do consistem em tétrades formadas sobre do-ré-réb-mib; e as figuragdes
formam arpejos com base nessas notas. Observamos que o contorno das notas de base das

finalizagdes (do-ré-réb-mib) segue a formula cromatica que retorna (Figura 44).

No Traité, Messiaen comenta que o intervalo de sétima dividido em duas quartas, formado
pelas notas ré-do-sol (comp. 31-32, na Figura 44), possui como primeiro precedente uma
variacdo do Tema de Deus presente na pe¢a de numero 1, Regard du Pere (Messiaen
1994b: 496). Notifica, nos acordes, a grande incidéncia de sextas, trés delas aumentadas —

nomeadamente, nos acordes formados sobre as notas /a, fa#, sib e sol.

Conjunto 5 SEGC:<210210 32>

Subconjuntos de C5:

(014679) (012569) (01369)  (012458) (02357)  (0125) (0258)
6-750 6-744 5-31 6-15 5-23 4-4 4-27
224232 313431 114112 323421 132130 211110 012111
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Figura 44 — Conjunto 5 e variac¢des, destacados por retangulos, e acordes de finalizagio circulados (comp. 31-38).

No segundo segmento (comp. 39-54), quatro ocorréncias de uma variagdo do conjunto 5
sdo seguidas por finalizagdes formadas por acordes organizados com base nas notas sol e
sib, seguidos por um agrupamento trinado — esta designacdo segue a linha de raciocinio

apresentada por Messiaen em seu material tedrico (Messiaen 1944a: 48-50) (Figura 45).

Um peu moins vif (J. = 46)
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Figura 45 — Finalizagdo por agrupamento trinado (no exemplo, comp. 39-40).
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Ligada ao material anterior por acordes formados por uma sobreposi¢ao do terceiro sobre o
segundo modo de transposicoes limitadas (comp. 47-49), a passagem ¢ encerrada por um
processo de eliminagdo (Messiaen 1944a: 28), organizado com base nas notas mi, lab, do
(em relacionamento por tritono e cromatico mediante), em que trés ocorréncias do material

de finalizacdo sdo justapostas (comp. 52-54, na Figura 46).

%ﬁ)ho B ﬁﬁﬂﬁ _f i; I>\_,!\-/ cresc.

Figura 46 — Material de ligacdo (comp. 47-49) e processo de eliminag¢do (comp. 52-54).
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O terceiro segmento (comp. 55-63) retoma o procedimento do primeiro segmento, agora
com o material de finalizacdo formado sobre as notas réb-mib-ré-fa — com as trés primeiras

formando a formula cromatica que retorna.

Finalmente, o quarto segmento (comp. 64-84) recobra a concep¢ao do segundo segmento,
desta vez com o material de finalizacdo organizado sobre sib-ré-lab-do-mi-sol-sib-do#. A
passagem ¢ encerrada por um processo de eliminagdo que inclui a articulacdes com

staccato (Figura 47), que se destacam no contexto predominantemente linear e cromatico.
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Figura 47 — Processo de eliminagdo e ocorréncia de staccati (circuladas) (comp. 81-84).
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A Parte 3 (comp. 85-111) recobra procedimentos anteriormente utilizados na Parte 1, ou
seja, ¢ iniciada pela ocorréncia dos conjuntos 1 e 2, que aparecem concatenados e
ampliados, conduzindo ao centro do (comp. 85-92). Em seguida (comp. 93-104), o
conjunto 4 (de ampliagdo assimétrica) ¢ extensamente variado, trazendo doze
transposi¢des. O material da voz superior ¢ idéntico ao anteriormente utilizados nos
compassos 9-12, 13-16, 19-22 e 23-26. No entanto, como ocorrera nos segmentos
anteriores, o material das vozes inferiores aparece variado e transposto — dessa vez, com
base no cromatismo lab-la-sib-si---do#-ré-mib-mi---fa#-sol-sol#-la (respectivamente, nos

comp. 9-16). Novamente a Parte ¢ finalizada por ocorréncias do conjunto 3, ou Tema de

Deus, com centro do# (comp. 105-111).

A Parte 4 (comp. 112-160) introduz novo material a peca: o conjunto 6, ou Tema de
acordes, em andamento “bastante moderato” (tres modeéré) e intensidade ff. O novo
material ¢ apresentado em grupos de quatro acordes bastante cromaticos, e precedido por
seis acordes de carrilhdo (comp. 112-117, em Messiaen 1947: 170) formados pelo
movimento das vozes condutoras, em que os trés primeiros acordes (comp. 112-114) sdo
imediatamente repetidos (comp.115-117), sendo o terceiro formado pelo total cromatico —
ou seja, assim que o total cromadtico ¢ alcangado, o segmento ¢ repetido. Um pedal de do# ¢

mantido durante toda a Parte, enquanto o conjunto 6 vai sendo variado (Figura 48).

Acordes que precedem o conjunto 6:

(01268) (013457) Acorde com 12 alturas,
5-15 1,1 6-210 1,0 que formam o

220222 333321 total cromatico
Tritonos

Trés modéré () = 84)
(Comme des cloches)
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(Accordes de carillon)
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Conjunto 6 (C6)

SEGC:<0321>

Subconjuntos de C6:
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Figura 48 — Conjunto 6 e varia¢des (no exemplo, comp. 112-128).

No Traitée (Messiaen 1994b: 502), o compositor chama a atengdo para a apojatura do

compasso 122 (Figura 48), formada por um acorde de ressondncia, que segundo Messiaen,

inclui todas as ressonancias perceptiveis por um ouvido extremamente refinado — no caso,

réb-fa-lab-dob-mib-sol-la-do (Messiaen 1944a: 43). Notifica o uso do terceiro modo de

transposicoes limitadas para a formagdo dos acordes nesse compasso. Atenta para os

rallentandos escritos presentes nas notas salientadas por marcatos (com duragdo de 1 a 8

semicolcheias, nos comp. 135-139, Figura 49), bem como nos compassos finais dessa Parte

(com duragdo de 1 a 12 semicolcheias, nos comp. 143-160).
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Figura 49 — Rallentando escrito (comp. 135-139).

Na Parte 5 (comp. 161-199), o conjunto 3, ou Tema de Deus, ¢ reiterado onze vezes,
fazendo uso do segundo modo de transposi¢ées limitadas, com centro predominante fa#. "
O material constante nos compassos 161-176 ¢ finalizado por uma passagem decorrente da
observagao do canto do merle noir (melro-preto), que descreve um intervalo de tritono
descendente (Figura 50). Logo em seguida a passagem (dos comp. 161-176) ¢ repetida

integralmente (comp. 177-192), havendo apenas pequena variagdo nos compassos 187-188.

™ A Parte 5 inclui transposi¢des para o centro mi, formando um movimento fi#-mi (trés ocorréncias do
conjunto 3 com centro fa e duas com centro mi) fa#-mi (repeticdo da passagem anterior) e fa#
(respectivamente, nos comp. 161-166, 167-176; 177-182, 183-192; 193-199).
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Figura 50 — Finalizagdo por passagem em tritono descendente decorrente da observagdo do canto dos passaros

e repeti¢do do material exposto anteriormente (no exemplo, comp.

176-178).

Variagcdes do Tema de Deus formam a Coda (comp. 200-220), cuja intensidade

predominante, fff, e repeticdo persistente reforcam o carater contemplativo do Tema de

Deus. O canto do merle noir com seu movimento de tritono descendente (comp. 218) e uma

figuracdo com aprpejo de quartas justa e aumentadas, que seguem em direcdo 4 nota mais

grave do piano, /d, alcangada por tritono, finalizam a pega (Figura 51).
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Figura 51 — Cadéncia final, com tritono descendente (no exemplo, comp. 217-220).
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Concluimos que a pega ¢ céntrica e os elementos estruturadores estabelecem,
predominantemtente, relacionamentos por segundas — com forte recorréncia da formula
cromadtica que retorna — € por tritonos, principalmente nas cadéncias, quando ocorrem no

sentido descendente. As sextas sao mais recorrentes na formagao dos acordes.

Ritmicamente, destacamos o uso da primeira notag¢do, que segundo Messiaen, valoriza a
expressao exata da concepcao musical do compositor, uma vez que as duragdes ritmicas sao
escritas exatamente como foram concebidas, dispensando o uso da indicagdao de compasso e
da pulsacdo, e reservando a utilizacdo da barra de compasso apenas para indicar periodos
ou assinalar o final do efeito de acidentes. Nesse contexto, o fluxo pulsante cada vez mais
espacado, decorrente do uso de valores adicionados e da ampliacdo que caracterizam a
justaposi¢ao dos conjuntos 1 e 2 (exemplo nos compassos 1-6), pode ser valorizado na

interpretacdo e facilmente percebido auditivamente.

No ambito de textura, densidade, contraste e movimento, assinalamos as passagens em que
ha justaposi¢cdo dos conjuntos 3 e 4, denominada amplia¢do assimétrica pelo compositor. A
cada apresentacdo, a densidade ¢ expandida, sempre acompanhada por crescendos na
dinamica, conduzindo a pe¢a a Coda, em que o conjunto 3 ¢ insistentemente enfatizado.

Assim sendo, a Coda constitui o apice desta pega — que, ademais, encerra a obra.
O material decorrente da observagao do canto do merle noir ¢ usado como ornamento,

desde o primeiro Preludio de Messiaen. No entanto, sera empregado como material

estrutural apenas durante a década de 1950.
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Em abril de 1944, Technique de mon langage musical ™ foi publicado por Alphonse Leduc.
%0 A 2 de fevereiro de 1945, Messiaen foi ao Palais de Chaillot, atender a uma encomenda
de improvisagdo ao 6rgdo de uma musica para a pega Tristan et Yseult, de Lucien Fabre. O
compositor planejou minuciosamente a improvisagdo ¢ gravou seu resultado ao vivo. A
partir dessa improvisagao, foi impressa a partitura Tristan et Yseult: Theme d’Amour, para
orgdo, que integrou o programa de abertura da temporada da peca teatral, no Teatro
Edouard VII, a 22 de fevereiro (Hill & Simeone 2005: 143). Em setembro do mesmo ano,
Messiaen compds Chant des déportés, para orquestra, amplo coro com as vozes solistas
soprano e tenor, sob uma encomenda de Henry Barraud, para a Radio Francesa. "

Mas o ano de 1945 trouxe uma controvérsia para o compositor, que se manteve durante
alguns dos proximos anos. Para a estréia de Vingt Regards sur [’Enfant-Jésus, no dia 26 de
marg¢o, na Salle Gaveau, Messiaen preparou o artigo Commentaries par [’auteur ¢ o foi
lendo antes de cada pega, durante o concerto. A critica, feita por Bernard Gavoty Clarendon
do Le Figaro, foi severa e deu inicio a publicacdo de uma série de colunas pouco favoraveis
a obra de Messiaen. Essa postura ficou conhecida como “Le Cas Messiaen”, uma guerra de
palavras mantida pela imprensa francesa durante os dois anos seguintes, que atacava
fundamentalmente a qualidade literdria e a relevancia dos comentdrios teoldgico-musicais
de Messiaen, estendendo-se a tragos caracteristicos de sua musica e mesmo questionando a
conveniéncia da associacdo de seu universo sonoro a “musica sacra”. °' Talvez por isso,
Messiaen tenha deixado de recorrer a tematica religiosa, retornando a ela somente nos anos

1960.

Durante o verdao de 1945, Messiaen deu inicio a composi¢do de Harawi, para soprano e

piano. Fez uso do tema utilizado em Tristan et Yseult: Theme d’Amour, empregando-o de

. ISRT . . . . Iviii
maneira ciclica nas pecas Bonjourtoi, colombe verte e Adieu, que integram a obra.

l"f‘O capitulo 2 do presente trabalho traz detalhes a respeito do contetido deste exemplar.

lvff.Chant des déportés foi estreada a 2 de novembro no Pallais Chaillot.

M Harawi é formada pelas seguintes pecas: 1 La ville qui dormait, toi, 2 Bonjour toi, colombe verte, 3
Montagnes, 4 Doundou Tchil, 5 L’amour de Piroutcha, 6 Répétition planétaire, 7 Adieu, 8 Syllabes, 9
L’escalier redit, gestes du soleil, 10 Amour, oiseaux d’étoile, 11 Katchikatchi les étoiles, 12 Dans le noir. Foi
estreada em um concerto privado realizado a 26 de junho de 1946.
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Posteriormente, outras duas composi¢cdes empregaram o mesmo tema, Turangalila-
Symphonie e Cing Rechants. As trés obras em conjunto formaram o que ficou conhecido
como “Trilogia de Tristdo”, por trazerem o subtitulo Chant d’amour et de mort. °> Em
1956, o compositor escreveu um prefacio a respeito de cancdes folcloricas canadenses na
antologia de Harcourt e a melodia do “Tema de amor” de Harawi traz influéncias desse
estudo, como a pentaténica com o segundo e sexto graus divididos (f e fa#, dé e réb) *°

(Hill & Simeone 2005: 154-6).

O musicélogo Malcolm Hayes listou alguns motivos que podem ter contribuido para a
pouca freqiiéncia da obra Harawi nas salas de concerto, enfatizando a complexidade

técnica presente na obra para piano de Messiaen:

“Harawi ¢ ainda uma obra raramente tocada, por razdes técnicas e artisticas nao
dificeis de se identificar: demanda a voz de uma soprano auténtica, que ainda seja
capaz de sustentar o registro médio com energia, e a parte do piano € satanicamente
dificil, mesmo para os moldes de Messiaen (...)” (Hayes 1985: 41).

Desde Harawi, Messiaen passou a se interessar mais intensamente pela musica folclorica
de paises distantes da Franga. A partir de 1949, durante o ministério de suas aulas, o
compositor passou a discutir a respeito das melodias populares de paises como Peru,
Hungria, Japao e Mongolia (Hill & Simeone 2005: 154-6). Em uma entrevista concedida a

Antoine Goléa, em 1960, sistematizou:

“(...) Enfim, existem duas maneiras de se utilizar o folclore: uma puramente imitativa,

que consiste em empregar amplamente os temas populares conhecidos, € uma maneira

criativa, que consiste, a maneira de Falla ou de Bartok, em criar a atmosfera da musica

popular, pela utilizagdo de modos e ritmos apropriados, amplamente pesquisados”
. ’ . 95

(Messiaen. In: Goléa & Messiaen 1960: 149).
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14 1946-52: Ampliacdo no material de alturas e no material ritmico

Uma Unica coisa ¢ importante para mim; reunir as eternas dura¢des e ressonancias
dos céus e do além, para apreender o que ¢ inaudivel ¢ que esta além da musica...
Naturalmente, nunca conquistarei isso...

(Olivier Messiaer})

1X

Em 1946, Messiaen retomou a carreira internacional, iniciando a 21 de marco, com Loriod,
uma turné a Praga, Viena e Bruxelas. A 10 de julho, o Quatuour pour la fin du Temps foi
apresentado em Londres. No inicio de 1947, realizaram concertos que incluiram Holanda,
Italia, Estados Unidos, Inglaterra e Austria. E a primeira gravagido de uma obra para piano
de Messiaen ocorreu em 1947, quando a Pathé langou discos 78 rpm, com Loriod tocando

tr€s Préludes e Le Baiser de |’Enfant-Jésus (Hill & Simeone 2005: 164-5 e 168-70).

No dia 17 de julho de 1946, foi iniciada a composi¢ao de Turangalila-Symphonie, x cuja
elaboragdo tornou-se mais intensa durante o verao de 1947, em Petichet. Sem um plano pré-
estabelecido, a composigio da obra foi evoluindo gradativamente. *® No inicio, foi pensada
como uma sinfonia em quatro movimentos: uma Introdu¢do com temas ciclicos e rotacao
ritmica; um movimento com superposigoes diversas; um andamento lento com o tema de
amor e cantos de passaros; ¢ o Finale, uma toccata (originalmente denominada “Sonata”)
cujo tema ¢ uma variagdo do tema de amor e atinge um climax apotedtico. Em um segundo
estagio, o compositor adicionou trés movimentos predominantemente lentos, acrescidos de
padrdes ritmicos e timbricos complexos. Turangalila-Symphonie foi finalizada a 9 de

dezembro de 1948 (Hill & Simeone 2005: 171-5).

i Messiaen. In: Messiaen & Gavoty 1961: 36.

™ Turangalila-Symphonie, para piano, ondes martenot, orquestra foi composta entre 1946-8 e revisada em
1990 (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001: 502). Possui os seguintes movimentos: 1 Introduction, 2 Chant
d’amour I, 3 Turangalila I, 4 Chant d’amour II, 6 Jardin du sommeil d’amour, 7 Turangalila II, 8
Développement de I’'amour, 9 Turangalila 111, 10 Final.
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Por ser uma obra de destaque na carreira de Messiaen, uma vez que constitui tanto o climax
dos procedimentos composicionais anteriormente utilizados, como anuncia experimentos
ritmicos desenvolvidos pelo compositor no final dos anos 1940 e inicio dos anos 1950,

Turangalila-Symphonie foi amplamente analisada.

No artigo Rhythm in the Music of Messiaen: An Algebraic Study and an Application in the
‘Turangalila Symphony’ (1998), publicado no periddico Music Theory Spectrum, o tedrico
musical Julian Hook observou que, quando estudante no Conservatorio de Paris no final
dos anos 1920, ao consultar a Enciclopédie de la musique de Levignac, Messiaen se
deparou com um tratado indiano do século XIII, o Samgitaratnakara, de Sarn’gadeva, o7 que
inclui uma lista com 120 ritmos chamados desitalas. A palavra tala se refere a um ciclo de
tempo e o desi, enquanto prefixo, estd associado a uma variagao regional. De maneira geral,
o0 tala constitui um espago de tempo fixo, repetido ciclicamente. No entanto, soa amétrico
aos ouvidos ocidentais, por ndo possuir uma hierarquia elaborada com base em um pulso (a
maneira ocidental), mas ser organizado por acumulacdes de pequenos valores ritmicos.
Assim sendo, segundo Julian Hook, “o conceito de tempo de uma pulsagdo ¢ transferido
para a nota de menor valor (...) a partir do qual todos os outros valores ritmicos sdo

multiplos, muitas vezes em agrupamentos irregulares” ** (Hook 1998: 98).

Alguns dentre os curtos ritmos do Samgitaratnakara sao palindromos e muitos deles
contém segmentos palindromicos ou organizagdes palindromicas de partes mais amplas, o
que chamou a atengdo de Messiaen. No entanto, mesmo quando usou ritmos indianos
auténticos, Messiaen os alterou, elaborou e sobrepds com o intuito de transforma-los em
material musical para sua composi¢ao. Utilizou o termo personagens ritmicas (personnages
rythmiques) “para descrever os elementos dessas construgdes, refletindo sua convicgao de
que cada ritmo possui sua propria ‘personalidade’ e que as caracteristicas gerais da
» 99

passagem sdo fortemente influenciadas pelas caracteristicas dos ritmos individuais

(Hook 1998: 99). ™

™ O item 2.4.1, no Capitulo 2 do presente trabalho, traz detalhes dos procedimentos ritmicos de Messiaen.
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No artigo Messiaen’s Rhythmical Organisation and Classical Indian Theory of Rhythm (I)

(1987), a tedrica musical Mirjana SimundZa especificou:

“Olivier Messiaen ¢ o primeiro compositor ocidental a investigar os padrdes ritmicos
indianos ou falas e usa-los de maneira consciente em suas obras. Apos estudar 120
desttalas que o tedrico indiano do século XIII Sarrigadeva apresentou no tratado
Samgitaratnakara, Messiaen descobriu e desenvolveu os principios ritmicos gerais
aplicados posteriormente em suas obras”.

“No estagio inicial do uso dos talas indianos (Quatuour pour la fin du Temps) é
apresentada uma simples organizagdo de trés desitalas (ragavardhana, candrakala,
laksmisa), enquanto em Turangalila-Symphonie introduziu novos métodos de
organizagio dos mesmos talas e superimpds ritmos” (Simundza 1987: 117). '

No artigo Messiaen’s Rhythmical Organization and Classical Indian Theory of Rhythm (I1)

(1988), Mirjana SimundZa complementou:

“Embora adote os periodos ritmicos indianos na teoria, Messiaen trata esses tesouros
emprestados de uma maneira bastante individual. Ndo adota a pratica musical indiana,
nem se torna familiarizado com essa cultura estrangeira. O resultado final ¢ uma
musica ocidental com um generoso material de base. A organizagdo ritmica, nas
palavras de Messiaen, ndo pode ser analisada e interpretada de acordo com as bases do
sistema de talas indiano classico. Mas ¢ fascinante observar a criagdo de uma nova
linguagem ritmica, decorrente da integracdo do material indiano. Nesse contexto,
Messiaen mudou sua opinido musical. Seu sistema ritmico ndo conhece o
mensuramento em compassos, ou 0 mensuramento do tempo na maneira ocidental
tradicional” (Simundza 1988: 69). '*!

Finalmente, o proprio Messiaen, no livro Technique de mon langage musical, demonstra ter
identificado na ritmica da obra 4 Sagragdo da Primavera de Stravinsky, analisada por ele
(Messiaen 1944a: 6; Messiaen 1994b: 93-124), a presenca de uma constante ritmica de
curta duracdo que substituia a idéia da pulsacdo. Esta afirmativa corrobora a declaragdo da

pesquisadora Mirjana Simundza, com a qual concordamos.

Na entrevista concedida a Bernard Gavoty, Messiaen se reportou a percepcao dos

segmentos ritmicos de curta duracdo, que utilizou em suas obras:
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“Para muitas pessoas o ritmo ¢ uma sensacdo de elevacdo a partir de uma repeticdo
incessante de mesma duragdo; isso ¢ um erro. Outros confundem ritmo ¢ compasso;
outro erro - porém mais sério. O ritmo é uma matéria da inteligéncia; quanto mais
perfeito o cérebro humano se torna, mais nos tornamos aptos a usar ritmos complexos.
Podemos nos tornar aptos a apreciar mais facilmente a diferenca entre valores muito
curtos de divergéncia sutil e, mais dificilmente, entre valores muito longos de
divergéncia sutil. Todos podem adquirir isso, com paciéncia e estudo (...)” (Messiaen.
In: Messiaen & Gavoty 1961: 35). '

Em novembro de 1947, Messiaen passou a ministrar aulas de Analise e Estética no
Conservatorio de Paris e continuou com o ministério das aulas de Harmonia. Em 13 de
mar¢o de 1948, estreou na Trinité, Les Matins du monde, um oratdrio para duas vozes
recitadas e coro falado, com poesia de Roger Michael. Em uma entrevista concedida ao
jornal France-Soir, a 28 de marco de 1948, externou a inten¢ao de compor uma 6pera (Hill

& Simeone 2005: 174-6). Saint Frangoise d’Assise foi escrita 35 anos depois.

Depois de experimentar a formagdo tradicional no Conservatério de Paris, o compositor
procurou usar com seus alunos uma postura autobnoma e aberta, buscando material para suas
aulas na audicdo de quase todos os concertos realizados em Paris, com obras

contemporaneas, bem como na analise das obras que considerou relevantes.

Paralelamente as aulas de Messiaen, havia em Paris aulas no estilo tradicional, ministradas

por Nadia Boulanger; '*

ap6s 1945, aulas mais estruturais sobre o dodecafonismo com
René Leibowitz, autor do livro Introduction a la musique de douze sons, usado em sala de
aula apds 1949; e depois de 1948, aulas ministradas por Darius Milhaud no Conservatorio

de Paris.

Na entrevista a Claude Samuel, Messiaen detalhou seus procedimentos enquanto professor,

com base na andlise musical de um repertério que mudava a cada ano:

“(...) Pude auxiliar compositores jovens que buscavam uma dire¢do ¢ a0 mesmo tempo
completei minha educacdo através da analise de partituras que eu algumas vezes
desconhecia (...)” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 175). '™
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“(...) Em minhas aulas de harmonia, além da harmonizaciao de linhas de baixo e de
melodias, eu sempre fazia analises; e em minhas aulas de composi¢do, apds corrigir os
trabalhos dos alunos, eu fazia mais analises. Entdo, estava quase sempre analisando
musica. De fato, minhas aulas de analise eram aulas de ‘super-composi¢@o’, planejadas
para alunos jovens, dos dezoito aos vinte e quatro anos, que possuissem um
conhecimento musical substancial. (...) Por exemplo, as aulas de érgdo, improvisagao e
performance eram dedicadas ao estudo de neumas e ritmicas do cantochdo. (...) Nas
aulas de composi¢do, (...) eram analisadas obras dos grandes mestres, além de obras
exéticla(lg, antigas, ou ultra modernas. (...)” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994:
176).

“(...) Certa vez devotei um ano inteiramente a ritmica; foi realmente uma revolugdo,
muito mais dificil do que discutir Boulez (...). Naquele ano, falei sobre arses e theses
no cantochdo, sobre a acentuacdo em Mozart, sobre a ondulacao ritmica em Debussy,
sobre as caracteristicas ritmicas de A Sagrac¢do da Primavera de Stravinsky, tudo
associado através de uma analise completa dos 120 desitalas indianos antigos, bem
como uma introdugdo as métricas gregas. (...) Também fizemos algumas pesquisas a
respeito de duragGes ndo racionais e suas combinagdes polirritmicas” (Messiaen. In:
Samuel & Messiaen 1994: 179). '

A classe de Messiaen dessa fase foi formada por alunos ilustres, como Loriod (desde 1941),
Pierre Boulez (a partir de 1944), Pierre Henry (1944), Jean Barraqué (1947-52), Karlheinz
Stockhausen (1951-2), Iannis Xenakis (1951-4) e Gyorgy Kurtag (1957-8). Nos anos 1950,
Gilbert Amy, Alexander Goehr, Peter Maxwell Davies e Mikis Theodorakis, além de
estudantes da Bélgica, Canada, Espanha, Inglaterra, Argentina, Lituania, EUA e Japao (Hill
& Simeone 2005: 138 e 242).

No artigo From Domaine Musical to IRCAM, Pierre Boulez observou que em 1945, nao
havia um grupo, mas alunos de Messiaen cujo aspecto comum era a maneira de aprender
através de descobertas didrias, mesmo considerando que a escolha desses alunos ja
constituia certa decantagdo. Comentou que quando descobriu a musica contemporanea,
conheceu-a toda de uma vez, aos dezenove anos, porque os concertos em Paris
normalmente incluiam pegas que iam até as composi¢des de Ravel. Até o final da Segunda
Guerra, os franceses ndo tiveram acesso fluente a obras como 4 Sagrac¢do da Primavera de
Stravinsky (que Boulez disse desconhecer completamente até entdo), ou de Bartok. A
reacdo de Boulez e de seus colegas de classe foi absorver tudo rapidamente e rejeitar o

repertdrio anterior. Outro fator relevante ¢ que até 1946 havia pouco contato internacional
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entre os compositores jovens, o que mudou com a participagao anual de compositores como
Boulez, Pousseur, Nono e Stockhausen no festival de Darmstadt, em que havia uma
afinidade pelo debate, concertos e discussdes a respeito de obras compostas no ano anterior
e conferéncias de personalidades como Theodor Adorno. No entanto, eram poucos dias e
ndo havia uma estética comum, portanto, tampouco houve a formagdo de um grupo

(Boulez, Menger e Bernard 1990: 6-8 e 10).

Com o inicio das aulas de René Leibowitz em 1945, em Paris, varios alunos de Messiaen,
Boulez inclusive, freqiientaram sua classe (Boivin 1995: 56). Boulez passou, entdo, por
uma fase de natural contestacdo juvenil aos ensinamentos de Messiaen, que maturamente
nunca demonstrou qualquer ressentimento em relacdo a isso. Mais tarde, Boulez
compreendeu as atitudes do mestre, voltou atras em suas colocagdes, regeu diversas vezes

obras de Messiaen e lhe rendeu homenagens memoraveis.

Entre 1967 e 1972, Tristan Murail, posterior expoente da musica espectral, estudou
composi¢do com Messiaen no Conservatorio de Paris e fez a seguinte declaragdo a Harry

Halbreich:

“(...) Sua maneira de analisar as obras do passado, ainda, muito diferente da tradicional,
foi para mim uma fonte de reflexdo acerca do fendmeno musical. Mas o essencial ndo
estava la. E que Messiaen, como fazia com todos os alunos, fez com que eu passasse a
me conhecer, soube dizer no momento preciso: € 14 o seu caminho. Por isso considero
Olivier Messiaen nao um professor de composicao (nog¢ao que nao tem sentido), mas
um mestre, no sentido oriental do termo” (Murail. Apud: Halbreich 1980: 514). '’

O compositor brasileiro Almeida Prado, expoente da composi¢dao brasileira a partir da
segunda metade do século XX, foi colega de classe de Murail, quando ingressou na classe
de composicdo de Messiaen como aluno ouvinte, no Conservatério de Paris, entre 1969-73.
Em declaragdes proferidas o dia 23 de janeiro de 2005 (Anexo 4), Almeida Prado tece

comentarios a respeito das aulas que freqiientou, com Messiaen e com Nadia Boulanger:
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“Eu tive dois génios, Nadia Boulanger e Olivier Messiaen. Nadia me puxava para a
forma, para a harmonia tradicional, para a analise (de uma outra maneira). E Messiaen
dizia: “Anda! Inventa! Faga! Quebre a estrutura!’ (...) Eram duas personalidades tdo
avassaladoras... e eu nunca tinha tido uma experiéncia assim. Depois de Messiaen ndo
houve outro professor de composi¢do como ele na Europa, ¢ nenhuma Nadia. Ela
trabalhava desde o medieval até o século XX. Foi a primeira mulher a fazer uma
masterclass tocando ao piano exemplos desde Monteverdi - e isso nos anos 20! (...)”
(Almeida Prado, comunicagio pessoal, 2003).

Durante o ano de 1949, Messiaen participou de uma série de concertos publicos
internacionais, gravacdes e publicagdes. Dentre eles, a conclusao da composi¢ao de Cing
Rechants (1948-9), em fevereiro de 1949, para trés sopranos, trés contraltos, trés tenores e

n . 108
trés baixos;

a apresentagdo de obras de John Cage por ele proprio, para a classe de
Messiaen, no dia 7 de junho; e o ministério de aulas no Berkshire Festival, em Tanglewood,

para onde Messiaen e Loriod rumaram de navio, no dia 27 de junho. '

Durante a entrevista a Claude Samuel, Messiaen comentou a respeito de John Cage, té-lo
conhecido quando ele contava com cerca de trinta anos de idade e estava compondo as
pecas para piano preparado. Disse considerar essa obra ““(...) uma idéia brilhante, mas sem
uma proje¢do mais ampla, exceto indiretamente, com o aparecimento das técnicas

3

eletroacusticas”, embora Cage tenha sido “um experimentador e um verdadeiro musico
(...)”. Messiaen deu continuidade ao seu raciocinio e, sob uma perspectiva mais ampla,
contemplando a abordagem do acaso por Cage, acrescentou: “Cage possui elevada
consciéncia musical, mas percebe a radical impoténcia da criagdo individual frente aos
mistérios que nos rodeiam. Isso € uma atitude”. Mais a frente, concluiu: “Enfim, Cage ¢ um
desesperado. Ele age como Figaro: se apressa em rir de tudo pelo medo de ser obrigado a

chorar por isso” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 171 e 173). ''°

A opinido de Messiaen a respeito de Pierre Boulez era bem mais favoravel: “Para mim,
Pierre Boulez ¢ o melhor musico de sua geracao - talvez de meados do século - € o melhor
compositor de musica serial; e posso mesmo dizer que ¢ o Unico. De certa maneira, meu
sucessor no campo do ritmo. (...) Além disso, estad muito distante de meu universo musical”

(Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 182). '
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Em relacdo ao serialismo, Messiaen externou uma opinido que consideramos bastante

assertiva;

“Parece-me que a tendéncia serial ndo ¢ suficiente para uma gramatica internacional.
Mas, como sabemos, acredito também que nunca existiu uma linguagem puramente
tonal, que ha diferencas enormes entre os classicos e os romanticos € mesmo entre 0s
proprios classicos, mesmo que todos tenham usado a assim denominada linguagem
tonal” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 184). ''?

Durante o Berkshire Festival de Tanglewood, Messiaen trabalhou na composi¢ao de duas
pecas para piano: concluiu Cantéyodjayd, no dia 15 de agosto de 1949 ' ¢ deu inicio a
Neumes rythmiques, a terceira peca de Quatre Etudes de rythme. bii

Os musicologos Peter Hill e Nigel Simeone observaram que Messiaen considerava
Cantéyodjayd um estudo ritmico (Hill & Simeone 2005: 190). Na critica ao livro escrito
por Michéle Reverdy, L Ouvre pour piano d’Olivier Messiaen, ''* publicada no periédico
Music & Letters em 1980, o musicologo Robert Sherlaw Johnson amplia essa questdo.
Johnson colocou que em Cantéyodjayd, Messiaen tanto empregou procedimentos
anteriormente utilizados, como um “tema de acordes” de concepcao semelhante a usada em
Turangalila-Symphonie ¢ Cing Rechants, quanto inaugurou a idéia recém-concebida de
utilizar um “modo de duragdes” como material composicional, fazendo uso de uma técnica
de permutacdo, posteriormente consagrada por Modes de valeurs et d’intensités (Johnson

1980: 350).

Durante o verdo de 1950, Messiaen finalizou a composigdo de Ile de feu I e Ile de feu II. A
IlTha de fogo que aparece nos titulos refere-se a Papua Nova Guiné, cuja cultura popular e
populacdo ornitoldgica o compositor vinha estudando hé cinco anos (Goléa & Messiaen
1960: 148-9). Ile de feu 1 retornou aos refrdes-e-episodios de Cantéyodjayd e lle de feu 2
trouxe uma ampliagdo da técnica empregada em Modes de valeurs et d’intensités (Hill &

Simeone 2005: 190-6).

Y Os Quatre Etudes de rythme sdo os seguintes: 1 Ile de feu I, 2 Modes de valeurs et d’intensités, 3 Neumes
rythmiques ¢ 4 lle de feu I1.
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Em relagdo as datas e locais associados aos Quatre Etudes de rythme, na realidade, a obra
comecou a ser esbogada no dia 30 de agosto de 1946. O diario de Messiaen traz anotagdes
acerca de uma partitura inovadora para balé, na qual ndo apenas as alturas, mas as duracdes
e timbres poderiam ser desenvolvidos de acordo com principios seriais. E bastante comum
encontrarmos a afirmativa de que Mode de valeurs et d’intensités foi brevemente composta
durante o Festival de Darmstadt de 1949, porque na partitura consta essa informagdo. ''*> No
entanto, o Festival durou apenas trés dias e Messiaen apresentou Visions de [’Amen, para
dois pianos. Concordamos com Peter Hill e Nigel Simeone na conjectura de que Modes de
valeurs et d’intensités tenha sido esbogada em Darmstadt, mas finalizada no inicio do

outono (Hill & Simeone 2005: 180).

A obra Quatre Etudes de rythme ndo foi estreada em Darmstadt ou Donaueschingen, mas
em Tunis, a 6 de novembro de 1950, durante um four de Messiaen e Loriod pelo norte da
Africa em um concerto organizado pela Alliance Francaise e a Radio Tunis. Uma semana
depois, em Rabat, na Argélia, Messiaen gravou os Quatre Etudes de rythme para a radio

local (Hill & Simeone 2005: 169 e 196-7).

Existem, na literatura, diversos apontamentos analiticos a respeito de Modes de valeurs et

d’intensités, devido a relevancia historica da peca.

No terceiro volume do Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie, Messiaen reporta-
se a Modes de valeurs et d’intensités. Em sua explicacdo, o compositor afirmou que utilizou
um modo de alturas com 36 sons (organizados em trés grupos com doze alturas cromaticas
em cada um deles), de valores com 24 duracdes (da fusa a semibreve pontuada), de ataques
com 12 possibilidades, e de intensidades, com 7 nuances (de ppp a fff). A obra ¢
inteiramente escrita com base nesse modo - ou seja, ndo sdo usados outros sons que nao
sejam os 36 escolhidos, a oitava pré-determinada, cada qual com sua duracdo, ataque e

intensidade definidos pelo modo (Messiaen 1994c¢: 125-7).
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A extensao do piano ¢ dividida em trés registros sonoros — agudo, médio e grave — grafados
em trés pentagramas. Os trés registros sonoros sdo relacionados aos trés registros ritmicos e
aos trés registros melddicos. Assim sendo, na regido I, aguda, as duracdes sdo breves
(multiplos da fusa, estendendo-se da fusa a seminima pontuada); na regido I, média, as
duragdes sdo um pouco mais longas (multiplos da semicolcheia, estendendo-se desta a
minima pontuada); na regido III, grave, as duragdes sdo ainda mais longas (da colcheia a
semibreve pontuada), para que se possa assimilar a freqiiéncia das vibragdes. E um pouco
como se tivessem sido atribuidos andamentos: presto para a regido I, moderato para a Il e

andante (ou mesmo adagio) para a IIl, de maneira que sdo formados registros ritmicos (o

grifo é de Messiaen) (Messiaen 1994c: 126-7).

Com o intuito de enfatizar ainda mais a diferenga entre as alturas de mesmo nome com
duracdes distintas e em regides diferentes, foram-lhe atribuidos, ainda, ataques e
intensidades dispares. Por exemplo, o /d b da divisdo I ¢ uma semicolcheia em fe staccato;
na divisdo II ¢ uma seminima em p e legato; na divisao III ¢ uma minima com duplo ponto

de aumento, em ff'acentuado e apoiado (Messiaen 1994c: 126-8 e 133).

Messiaen destacou alguns procedimentos que utilizou no interior da forma tripartida. Por
exemplo, nos compassos 15 a 31 (inclusive), hd uma triparticdo quanto aos procedimentos:
na divisao I, compassos 15 a 18, hd uma retrogradagdo em resumo (os valores 6, 7 ¢ 8 estao
ausentes); na divisao II, compassos 20 a 27, a retrogradacdao exclui apenas o si € 0 ré; na
divisdo II, compassos 28 a 31 estdo as duas duragdes extremas dessa regido (mi b colcheia e
do# semibreve pontuada) (Messiaen 1994c: 128-9). E o ultimo comentério do compositor

em seus apontamentos sobre a pega:

“(...) Nao ha qualquer intengdo de oposigdo estre modalidade e série ou tonalidade. O
interesse de Modes de valeurs et d’intensités consiste em trés fatos: 1°) os
ataques, as intensidades e as duragdes ou valores ocupam o mesmo plano dos
sons (...). 2°) o agrupamento que forma o modo constitui uma cor, diferente da
cor orquestral ou da cor de timbres (...). 3°) nas séries primitivas, as mudancgas a
oitava ndo sdo consideradas (...) — aqui cada som de mesmo nome difere em
relacdo a duracdo, ataque, intensidade e regido sonora que ocupa. A novidade
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esta exatamente nessa mudanca, na influéncia do registro sobre o estado
quantitativo, fonético e dindmico do som (...)” (Messiaen 1994c: 131). "'

Segundo Peter Hill e Nigel Simeone, em Modes de valeurs et d’intensités, Messiaen
expandiu a idéia relacionada ao uso de modos de alturas que conheceu ao analisar obras de
Schoenberg, Webern e Berg, aplicando-a também a duragdo, a dinamica e ao timbre
(modos de ataque) durante os procedimentos pré-composicionais. No inicio da pega, os
modos sdo organizados enquanto escalas; na parte central, sdo divididos em pequenos
fragmentos, trabalhados em rotacdo, como ostinatos; no final, os dois procedimentos
anteriores sao empregados conjuntamente e a peca ¢ finalizada pelo do# mais grave do
piano em dindmica fff (Hill & Simeone 2005: 191). ' Por ndo trabalhar com seqiiéncias
definidas de alturas, mas com uma colecdo de referéncia formada pelas mesmas, Modes de

valeurs et d’intensités nao é serial.

Segundo Richard Toop no artigo intitulado Messiaen/Goeyvaerts, Fano/Stockhausen,
Boulez, a caracteristica modal ¢ enfatizada pela apresentacdo escalar das alturas e pela
impossibilidade de transposicao dessa seqiiéncia de alturas. Os trés grupos com doze alturas
trazem seis possibilidades de formagao tritono descendente (bastante presente nas cadéncias
de composi¢oes da década de 1940, como Harawi e Visions de [’Amen), que sao exploradas
durante a formacao de figuras melodicas. A voz intermediaria com centro so/ funciona
como um eixo entre as vozes extremas, com centro mi b. As trés vozes concentram
intervalos estreitos na parte central e saltos amplos no inicio e no final das passagens (Toop

1974: 144-6).

Quanto a forma tripartida, chama a aten¢o a sensacao de continuidade. As doze duracdes
sdo organizadas a partir de multiplos da fusa e associadas aos trés grupos com doze alturas,
de maneira que as duragdes 1, 2, 3 da voz superior correspondem as duragdes 2, 4, 6 da voz
intermediaria e a 4, 8, 12 da voz inferior (no contexto da classificagdo com 24 duragdes).
Em relacdo a dindmica e a diversidade de ataques, sua principal funcdo ¢ enfatizar a

ocorréncia de cada nota, minimizando a associag@o entre elas e assemelhando-as a pontos
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(de pontilhismo). A escolha de ambas foi condicionada pela escolha das duragdes. A
quantidade de repetigdes ¢ irregular, de maneira que ppp ocorre duas vezes e ff ocorre dez
vezes. O isorritmo estd ausente, mas esta presente a apresentacdo simultanea com trés
niveis de duracdo nas trés vozes, com o duplum fazendo uso de valores mais longos em
relacdo ao triplum e o tenor com duracdes ainda mais longas, encontrados em motetes do

século XIII (como os de Petrus de Croce) (Toop 1974: 146-50).

O compositor Julian Anderson, no artigo escrito em 1992, trouxe uma visao bastante
controversa a respeito da composigdo dos Quatre Etudes de rythme, a partir de fatores

sociais:

“Tendo explorado os extremos da exuberancia harmonica ¢ da receptividade melodica
nessas obras, Messiaen escolheu explorar areas bastante diferentes nos anos 1950.
Encontrando-se sob fogo, por diversos alunos antigos, incluindo Boulez, que descreveu
Turangalila como ‘musica de bordel’, ¢ Stockhausen, que se referiu de maneira
desmoralizadora o lado ‘Jesuslein mit sicte ajoutée’ de Messiaen, ele mudou
dramaticamente de dire¢@o e impulsionou suas exploragdes ritmicas para além do que
fizera anteriormente. As séries de obras resultantes como Quatre Etudes de rythme e
Livre d’orgue (1950 e 51, respectivamente) foram aclamadas pela gera¢do mais jovem
e colocaram Messiaen a frente da vanguarda. No entanto, ele parece ter sentido que
esse caminho teria uma morte ¢ um fim, embora tenha retornado a esse estilo mais
abstrato com veeméncia, na obra orquestral Chronochromie (1960). Depois se
arrependeu de algumas dessas obras, especialmente de Modes des Valeurs et
d’intensités, que a geragdo mais jovem saudou como progenitora do serialismo total”
(Anderson 1992: 450). ''®

Richard Toop tragou o caminho da influéncia da obra Modes de valeurs et d’intensités
sobre o inicio da musica serial total dos anos 1950, que demonstra um fluir de idéias mais
natural e produtivo, em comparagdo com Anderson. Em 1950-51, dois alunos de Messiaen,
o belga Karel Goeyvaerts e o francés Michel Fano compuseram sonatas para dois pianos
em que estenderam os principios seriais usados por Messiaen. Goeyvaerts levou sua sonata
em Darmstadt em 1951 e apresentou o segundo movimento a quatro maos com Karlheinz
Stockhausen, entdo com 21 anos de idade, na sala de aula de Theodor Wiesengrund-
Adorno. Durante o outono do mesmo ano, Stockhausen compos Kreuszpiel, para oboé,

clarinete baixo, piano e percussdao, com grande éxito e ao final do mesmo ano em
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Donaueschingen, houve a estréia de Polyphonie X para 18 instrumentos, de Boulez, sem
grande sucesso. Em janeiro de 1952, Stockhausen ingressou no curso de andlise e estética
de Messiaen, mas o assunto daquele ano foi a analise de concertos para piano de Mozart,
nao servindo aos interesses imediatos de Stockhausen. Em contrapartida, ao visitar Boulez
em Paris, Stockhausen conheceu Structures, ainda inacabada e pdde verificar o sucesso do

procedimento em Strucutres la (Toop 1974: 142-3).

O final do diario de 1949 traz planos para a composi¢do de um “Livre d’études rythmiques”
para orgdo, aos moldes de Modes de valeurs et d’intensités. Indicam que Messe de la
Pentecote e Livre d’orgue foram concebidos inicialmente, como uma unica peca (Hill &
Simeone 2005: 193-4). Messe de la Pentecote B o composta durante o ano de 1950 e
finalizada a 21 de janeiro de 1951. O alto grau de sistematizacao utilizado em Quatre
études foi mantido em Livre d’orgue, ™ concluido em 1952 e estreado em abril de 1953.

9 Segundo Peter Hill e Nigel Simeone:

“(...) De certa maneira, o Livre d’orgue constituiu o apice (..) dos anos de
experimentagdo ritmica. Muitas dessas técnicas descendiam diretamente de Quatre
Etudes e Messe de la Pentecéte. Por exemplo, a idéia de ‘personnages rythmiques’ (...)
utilizada com extraordinarios niveis de complexidade e os desenvolvimentos em forma
de leque de fle de feu 2 e Turangalila sio amplamente refinados (...)” (Hill &
Simeone 2005: 197). '

As consideragdes de Allen Forte complementam o pensamento de Peter Hill e Nigel
Simeone. Forte considerou seriais os procedimentos empregados por Messiaen no grupo de
obras que culmina com Livre d’orgue, “a maior obra serial de Messiaen” e observou que
“Boulez deve té-la conhecido através do contato direto com o compositor, uma vez que a
obra foi publicada apenas em 1953 (...)”. Isso posto, Allen Forte diferenciou o serialismo

vienense — de Schoenberg, Webern e Berg — do liderado por Boulez, bem como do que ele

bl Messe de la Pentecéte ¢ formada pelas seguintes pecas: 1 Entrée (Les langues de feu), 2 Offertoire (Les
choses visibles et invisibles), 3 Consécration (Le don de sagesse), 4 Communion (Les oiseaux et les sources),
5 Sortie (Le vent de I’Esprit).

MV pecas que formam o Livre d ‘orgue: 1 Reprises par intervention, 2 Piece en trio, 3 Les mains de I’abime, 4
Chants d’oiseaux, 5 Piéce en trio, 6 Les yeux dans les roues, 7 Soixante-quatre durées.
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considerou o serialismo introduzido por Messiaen. Afirmou que, apesar do dodecafonismo
vienense ter sido firmemente estabelecido como o repertério da vanguarda européia,
particularmente em Darmstadt, em 1951, possuia uma harmonia “deficiente, muito
orientada por alturas individuais, e em geral, com um colorido nas cores preta ou cinza”
(Forte 2002: 4-5), '*! por “anular o fendmeno da ressonancia" (Messiaen. In: Samuel &
Messiaen 1994: 242). ' Assim sendo, segundo Allen Forte, Messiaen optou por trabalhar

0 parametro harmdnico de uma obra serial e compds o Livre d orgue:

“Partindo de uma perspectiva historica, ndo ¢ tdo problematico sugerirmos que em
adicdo as motivacdes puramente musicais para a composicao de Livre d ‘orgue de uma
maneira serial altamente inovadora, Messiaen teve um forte desejo de mostrar como os
métodos seriais poderiam produzir uma musica totalmente diferente da vienense, e
assim apresentar um modelo para a geracdo jovem de compositores de vanguarda, a
qual era fortemente dedicada ao serialismo (...)” (Forte 2002: 5). '*

Com base na analise de Livre d’orgue, Allen Forte notificou a presenca de dois
procedimentos bastante usados na obra de Messiaen: a centricidade, “da qual ha um claro
exemplo no Livre d’orgue 111, ‘Les mains de 1’abime’” (Forte 2002: 13); 124 ¢ a recorréncia
a alternancia de notas, que Forte percebe ser mais evidente nas intervengdes em grande

escala, que determinam a forma.

Focando mais seu argumento principal, ou seja, os diferenciais presentes na obra serial de
Messiaen, Allen Forte observou que, na primeira peca do Livre d’orgue, cada sucessdo de
trés talas corresponde a uma apresentagao do total cromatico. Assim sendo, “cada grupo de
trés compassos (...) pode ser considerado uma série de doze alturas, de maneira que a Secao
I do Livre d’orgue consiste em uma sucessao de seis diferentes séries de doze alturas — uma
notavel e, acredito, Unica estrutura serial no amplo repertério da musica dodecafonica (...)”.
No que se refere as permutacdes, o analista afirmou que, diferente das permutacdes da
musica dodecafonica vienense, que formam padrdes bastante regulares na notagao ciclica,
“as permutacdes de Messiaen (...) ndo sao apenas irregulares, mas também diferem
consideravelmente umas das outras, especialmente em suas configuragoes celulares, ou

seja, na quantidade de posi¢cdes de numeros de ordem em cada célula (...)”. Em relacdo ao
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hexacorde croméatico ndo ordenado, freqlientemente encontrado na musica dodecafonica de
Webern, Allen Forte observou que este constitui “um objeto musical que possui
conseqiiéncias diferentes nas maos de Messiaen”. Allen Forte encerrou sua analise dizendo
considerar extraordinarias as permutagdes em larga escala formuladas por Messiaen, devido
ao “carater inovador dessa manipulagdo da forma em larga escala” (Forte 2002: 9, 11, 17 e
23). ' Concordamos com Allen Forte no que se refere ao fascinio exercido pela concepgio

da forma de uma obra a partir do material que a constitui.
Encerramos essa passagem do presente trabalho com as palavras de Allen Forte:

“(...) O papel de Olivier Messiaen nessa época histdrica obviamente foi maior do que o
alcangado com o memoravel caminho ‘experimental’ no qual apostou em Livre
d’orgue. E talvez, para Messiaen, ndo tenha sido uma mudanga tdo abrupta quanto se
acredita, a metodologia estética representada por sua maior obra, o Catalogue
d’oiseaux (...)” (Forte 2002: 29). '*

153



1.5 1952-61: Ampliacdo no material timbrico: a percep¢io do canto dos passaros

e seu meio-ambiente

Durante os primeiros meses de 1952, Messiaen comp0s duas pegas curtas e distintas em
relagdo a sua producdo anterior: Timbres-Durées, para tape e Le Merle noir, para flauta e
piano. A primeira constitui uma peca de musique concréete para tape, que contou com a
colaboracdo de Pierre Henry (que fora aluno de Messiaen no inicio dos anos 1940),
composta em marco de 1952 e executada nos dias 21 e 25 de maio do mesmo ano, em

concertos apresentados pela Radio Francesa (Hill & Simeone 2005: 198-9).

Questionado por Claude Samuel sobre sua pouca afinidade com a musica eletroacustica,
Messiaen disse ndo ter talento para isso, complementando sua resposta de maneira bastante

dura:

“Vou criticar a musica eletroacustica, que prefiro denominar musica eletronica. A
musica eletronica nos trouxe alguns timbres absolutamente maravilhosos (...). Mas
onde estdo as composi¢des? Certamente poucos sucessos tém emergido, na mesma
medida que os franceses tém se interessado. Satdo a obra de um pioneiro como Pierre
Schaeffer; Voyage de Pierre Henry, (...) Guy Reibel, Francois Bayle e Luc Ferrari,
todos compositores de grande qualidade. Mas, francamente, ndo tenho encontrado
nada na literatura eletronica que possa sustentar a historia da musica, como a Sinfonia
em Sol menor de Mozart ou Tristdo e Isolda de Wagner” (Messiaen. In: Samuel &
Messiaen 1994: 59). '¥/

Messiaen recebeu a encomenda para compor Le merle noir em 1951, para a final do
concurso de flauta do Conservatorio de Paris e a peca foi rapidamente criada em margo de
1952. '2* No artigo Messiaen’s ‘Le Merle noir’: The Case of a Blackbird in a Historical Pie
(1988), veiculado pelo periodico The Musical Times, o organista Roger Nichols observou
que a encomenda estava de acordo com a linha de conduta politica de renovagao, da direcao
que se iniciava no Conservatorio, a cargo de Claude Delvincourt. '* A peca é organizada
em trés Se¢oes, sendo a segunda uma variacao levemente estendida em relagdo a primeira,

seguidas por uma Coda. Nichols identificou uma divisdo em seis subsecdes para cada uma
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das Secoes A e A’, bem como usos de conjuntos com 11 notas (embora ndo utilize a teoria
dos conjuntos) e o interesse de Messiaen por sistemas de permutacdo (por exemplo, 1234,
depois 4321, ou 3421, ou ainda 2431), segundo Nichols, expandidos a grande
complexidade em obras como Chronocromie (1960) (Nichols 1988: 648-9).

Le merle noir ganhou relevancia no total da obra de Messiaen devido ao fato de ter sido a
primeira peca a ter o material diretamente formulado a partir da notacdo do canto e do
ambiente dos passaros pelo compositor. '*° Esse material foi utilizado para a elaboracdo do

tema da primeira secdo da peca bi-tematica.

No total da obra de Messiaen, estdo presentes passagens originarias da percepgao de 321
espécies de passaros. Messiaen era capaz de reconhecer de imediato o canto de 50 espécies
e de 500, ap6s uma observacao mais longa. Compartimentava o canto dos passaros em trés
tipos principais: os que saudam o amanhecer e o fim de cada dia; os aleatorios, por puro

prazer; e os improvisos coletivos (Coelho 2008: 11).

Um més apos ter composto Le merle noir, em abril de 1952, Messiaen fez uma viagem ao
sudoeste da Franca em companhia do ornitélogo Jacques Delamain, autor de diversos livros
populares a respeito de cantos de passaros. Foram a uma casa de Delamain, proxima a
Branderaie de Gardépée, que possuia um imenso jardim onde foram plantadas espécies que
atraiam varios tipos de passaros. Esteve durante quatro dias na floresta em St-Germain-en-
Laye. Essa foi a primeira dentre uma série de expedigdes ornitologicas organizadas por
Messiaen até o final de sua vida. A partir dessa visita, todo canto de passaro e paisagem
percebidos visual, auditiva e musicalmente por Messiaen eram anotados em cahiers

(cadernos) "' (Hill & Simeone 2005: 200-5).

Loriod passou a participar das expedi¢des ornitologicas, gravando o canto das diversas
espécies. Apds uma expedicao feita pelo casal a St-Germain-em-Laye, em abril de 1953,
Messiaen passou a comparar as anotagdes ao vivo com as gravagodes, formando da mistura

de ambas um material para compor. Uma observagdo musicalmente relevante esta
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relacionada ao fato do compositor considerar a anotacdo feita a partir da gravagdo mais
exata, porém menos artistica (Hill & Simeone 2005: 208-9). Assim sendo, as passagens de
motivacdo ornitoldégica na obra de Messiaen trazem materiais formulados a partir da
percepcao do compositor em relagdo aos cantos dos passaros € o meio-ambiente, nao

constituindo transcri¢des desses cantos.

Na entrevista concedida a Bernard Gavoty, Messiaen expressou seu deslumbramento frente

a natureza, ao responder de onde veio a idéia para estudo do canto dos passaros:

“E uma paixdo instintiva. O canto dos passaros ¢ também meu refligio. Quando ainda
estd escuro, quando minha inutilidade ¢ brutalmente revelada para mim e todas as
linguagens musicais do mundo parecem ser meramente um esfor¢o de pesquisa
paciente, sem ter havido nada por tras das notas que justifique tanto trabalho — vou a
floresta, aos campos, as montanhas, ao mar, entre os passaros... ¢ 1a que a musica posa
para mim; musica livre, anénima, improvisada por prazer” (Messiaen. In: Messiaen &
Gavoty 1961: 35). '

No artigo intitulado For the Birds, Peter Hill se reportou a interpretacdo de obras
compostas por Messiaen, que trazem passagens cuja composi¢cdo foi motivada pelo canto
dos péssaros. Hill reforcou nossa afirmativa ao observar que “(...) ao invés de haver
imitagdes ou ‘impressoes’, como poderia ser esperado, a abordagem de Messiaen ocorre no
sentido de uma tradugdo a partir da natureza, inventando realidades paralelas ou
‘metaforas’ que possuem sua propria integridade puramente musical (...)” '** (Hill 1994:

552).

O diario de Messiaen, desde a data junho de 1951, traz anotacdes que externam sua vontade
de compor uma obra para piano e orquestra. Mas foi a partir de uma encomenda feita por
Heinrich Strobel que essas idéias se concretizaram. Messiaen organizou a peca de acordo
com eventos da natureza, observados entre a meia-noite € o meio-dia, portanto a
interpretacdo deve levar em conta uma atmosfera relacionada aos eventos naturais que

ocorrem nesse periodo.
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Uma historia curiosa em relagdo ao timbre que deve ser trabalhado nas obras de Messiaen,
cujo material ¢ relacionado aos cantos dos passaros, ocorreu durante a preparagdo dessa
peca por Yvonne Loriod. No dia 15 de setembro de 1953, as partituras de Réveil des
oiseaux ficaram prontas e Loriod as preparou normalmente. Mas Messiaen achou que o
timbre escolhido por ela ndo resgatava a atmosfera que a pega suscitava. Entdo Loriod foi
até uma floresta, observou o timbre dos cantos dos passaros e pautou sua interpretagdo
nessa percep¢ao (Hill & Simeone 2005: 208-9 e 215-7). Com base nessa experiéncia,
Messiaen decidiu incluir onomatopéias no texto de abertura na partitura, como
tikotikotikotiko (rouxinol), com o intuito de auxiliar os pianistas durante a concep¢do do
timbre. A partir dessa fase, além do estilo pdssaro (style oiseaux) ao qual Messiaen muitas
vezes se referiu, foi sendo sedimentado um s#yle Loriod, referencial aos pianistas que

interpretam obras de Messiaen (Freeman 1995: 9).

No primeiro semestre de 1953, Messiaen se dedicou a concertos internacionais - em
Bremen, Ghent, Stuttgart, Munique, Londres e Darmstadt. A estréia de Réveil des oiseaux
ocorreu a 11 de outubro de 1953 em Donaueschingen, com Loriod ao piano, sob regéncia

de Hans Rosbaud e o publico ndo apreciou a obra (Hill & Simeone 2005: 203-9).

Em 1954, Messiaen foi indicado para o ministério de aulas a “Classe de Filosofia Musical”,
%3 qual cada estudante submetia uma tese. O cahier de 6 de outubro de 1953 traz
anotagdes acerca da Floresta Negra de Baden-Baden, organizadas com o intuito de originar
uma ampla composi¢do para piano, posteriormente denominada Catalogue d’oiseaux. No
entanto, o compositor ndo deu prosseguimento imediato a esse projeto (Hill & Simeone

2005: 209-10) e conjeturamos que isso pode ter ocorrido devido a grande quantidade de

trabalho académico durante essa fase.

No final do mesmo ano, surgiu a idéia da combina¢do do canto de péassaros com ritmicas
balinesas e Messiaen compds Oiseaux exotiques, > cuja instrumentaco ¢ constituida de
piano, 11 instrumentos de sopro e 7 instrumentos de percussdo. A estréia de Oiseaux

exotiques se deu a 10 de margo de 1956 no Petit Théatre Marigny, com a orquestra do
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Domaine Musical, sob a regéncia de Rudolf Albert e Loriod ao piano (Hill & Simeone

2005: 207).

O Domaine Musical consistiu em uma série de concertos iniciada em 1954. '*° Pierre
Boulez criou a série para abrigar obras que estavam sendo compostas por aqueles que
procuravam a descoberta e a inovagdo. Posteriormente, em 1969, Boulez dirigiu em Paris a
fundacao do IRCAM, Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique, com o
intuito de contar com uma instituicdo ndo estagnada, que permitisse o trabalho com uma
questdo que julgou central para a musica contemporanea: o material. Por perceber que uma
profunda modificagdo na atitude do publico depende de igualmente profunda mudanga no
sistema educacional, por constatar que a psicoacustica precisa expandir seus limites e
considerar a percep¢do associada a experiéncia interpretativa e por acreditar na for¢a do

exemplo (Boulez, Menger e Bernard 1990: 8, 15, 17-18).

Em 1973, Tristan Murail, Michael Lévinas, Gerard Grisey e Roger Tessier, quatro ex-
alunos de Messiaen no Conservatério, fundaram o grupo L’ltinéraire de musica
contemporanea, que se tornou o entdo mais importante forum para a musique spectrale. No
artigo French Spectral Music, a musicologa Viviana Moscovich comentou que esses
compositores comegaram a criar em uma época de grande desenvolvimento instrumental.
Observou que uma mudanga no pensamento estético relacionada a nogao de timbre partiu
do desenvolvimento de novos materiais, como a eletronica, a transmissao, a gravagao, os
computadores e o processamento de dados, concluindo que “o uso do timbre, ao invés das
alturas, ¢ uma escolha que tem por base parametros tecnoldgicos e culturais” (Moscovich

1997: 21). 7

Moscovich citou como precursores da musica espectral Claude Debussy, Edgard Varese,
Giacinto Scelsi e Olivier Messiaen. Debussy, “por mudar a organizagdo linear da melodia
através da concepcdo do som enquanto objeto percebido, (...) misturando sons em campos
sonoros de tamanhos diferentes”, bem como “focalizando a nocao do instante nas suas

138

qualidades acusticas” (Moscovich 1997: 21-2). Varése por reportar-se ao “som um
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. , . . 139 . .
elemento estrutural essencial na musica” (Moscovich 1997: 22). " Scelsi por “considerar o
som uma entidade que devemos explorar e utilizar para a composi¢do, sentir seu pulso a
todo instante na pega” (Moscovich 1997: 22), '*° bem como por falar sobre densidade,
dindmica, posicdo espacial, sobre particulas macias ou dasperas, € sobre composi¢ao
espectral antes do surgimento da geracdo do computador. E Messiaen por usar o parametro

7 . . : 6 A 29 IXV b

da acustica, especialmente no que denominava “o acorde de ressonancia”, © e por criar um
dos primeiros exemplos de uma fusdo entre a harmonia e o timbre em suas transcrigdes dos

cantos dos passaros (Moscovich 1997: 22). !

Assim sendo, observamos que, além da anteriormente citada contribuicdo de Messiaen para
a musica serial, sem que o compositor tivesse sido um serialista, da mesma maneira seu
procedimento na formagdo de material a partir da pesquisa ornitologica, bem como em
relacdo as cores e a ressonancia, colaborou para o desenvolvimento da musica espectral. No
entanto, isso ndo ocorreu através de um possivel reaproveitamento do material de Messiaen
pelos espectralistas, mas devido ao aprendizado de uma postura frente ao fendomeno
musical, e ainda a absorcdo de conceitos e técnicas composicionais redirecionaveis que
Messiaen proporcionava ao interesse de cada aluno. A nosso ver, esse foco no conceito
abrangente e na percepcdo ampla, portanto generalizante e suscitadora de concepgdes

auténomas, porém embasadas, foi o grande legado didatico deixado pelo compositor.

Em 1956, Messiaen realizou diversas gravacdes. Em marco, QOiseaux exotiques e Vingt
Regards; em seguida, Quatuor, para o Club Frangais du Disq; e entre 14 de maio e 22 de
junho, na Trinité, a integral para 6rgdo composta até entdo, para a Ducretet-Thomson '*

(Hill & Simeone 2005: 218).

Em 1957 Loriod adquiriu um carro, aprendeu a dirigir e isso contribuiu para a ampliacao
das pesquisas ornitologicas. Durante o verdo, o casal esteve em Orgeval, Gardépée,

Chartres e Hérault, em companhia do ornitologo Henri Lhomond. Em Hérault, Messiaen

™ O jtem 2.3.1 do presente trabalho traz explicagdes a respeito deste acorde.
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compOs Le Traquet stapazin, em Cirque de Mouréze criou Le Merle de roche. Ambas as

pecas integram o Catalogue d’oiseaux '** (Hill & Simeone 2005: 222-3).

Entre 1957 e 1959, trés acontecimentos familiares marcantes. A 26 de junho de 1957,
Pierre Messiaen, pai de Olivier Messiaen, faleceu repentinamente. No dia 02 de agosto de
1958, Pascal, o filho de Olivier Messiaen, se casou com Josette. A 22 de abril de 1959,
Claire faleceu (Hill & Simeone 2005: 223, 226, 228).

Desde o inicio da década de 1940, Messiaen se preocupava com a saude de Claire. Em
1943, apds uma cirurgia, ela foi perdendo gradativamente a memoria, até necessitar de
internagdo em uma casa de repouso. Em 1949, passou por uma histerectomia e sua
deterioragdo cerebral piorou. Em 1953, Messiaen providenciou sua internacdo em Paris,
onde ela viveu até seus ultimos dias (Hill & Simeone 2005: 112-8, 157-8, 179-80, 209-10,
223-8).

O final de 1958 foi dedicado a composi¢ao de duas novas pecas que integram o Catalogue
d’oiseaux: Le Merle de Roche ¢ Le Traquet rieur. '** A estréia da obra Catalogue d’oiseaux
completa foi documentada como o concerto de celebragdo do aniversario de 50 anos de
Messiaen, no dia 10 de dezembro de 1958, mas ocorreu de fato no dia 15 de abril de 1959,
na Salle Gaveau, com interpretacdo de Yvonne Loriod. XV para a ocasido, Messiaen
escreveu um artigo intitulado La Nature, les chants d’oiseaux, publicado no programa do

concerto, no qual se reportou ao timbre do piano:

“(...) A transcricdo dos timbres foi especialmente dificil, particularmente para o piano.
Nos todos sabemos que esse timbre segue da maior para a menor quantidade de
harmonicos, de maneira que preciso reunir uma combinagdo pouco comum de notas.
Por outro lado, devido a ampla gama e ao aspecto imediato de seu ataque, o piano foi o

™A obra Catalogue d’oiseaux (1956-8) é formada por 13 pegas, organizadas em 7 livros: 1% Livre: 1 Le
Chocard des Alpes, 2 Le Loriot, 3 Le Merle bleu; 2° Livre: 4 Le Traquet Stapazin; 3° Livre: 5 La Chouette
Hulotte, 6 L’Alouette Lulu; 4° Livre: 7 La Rousserolle Effarvatte; 5° Livre: 8 L’Alouette Calandrelle, 9 La
Bouscarle; 6° Livre: 10 Le Merle de roche; 1° Livre: 11 La Buse variable, 12 Le Traquet rieur, 13 Le Courlis
cendré.

A 30 de marco de 1957, Loriod havia apresentado seis pecas do Catalogue d’oiseaux, em um concerto que
anunciava “Extracts do Catalogue d’oiseaux” (Hill & Simeone 2005: 219).
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unico instrumento capaz de discursar na alta velocidade e nos diversos registros
agudos utilizados pelos passaros mais virtuoses (...)” (Messiaen. Apud: Hill &
Simeone 2005: 227). '¥

No artigo Visions and Meéditations: A Messiaen Festival, publicado pelo periddico The
Musical Times em 1973, Paul Griffiths se reportou aos cantos dos passaros. Observou que
esta motivacao extra-musical esteve presente nas obras Visions de [’amen e Livre d’orgue,
mas, foi na década seguinte que Messiaen fez um uso mais extensivo desse material. O
musicologo verificou uma abordagem mais ampla dos passaros pesquisados na Franca no
Catalogue d’oiseaux. Chamou a aten¢ao para o fato de pega ser denominada de acordo com
0 passaro dominante, mas ponderou que sdo usados materiais concebidos a partir da
observagdo dos cantos de passaros pesqusiados em outras regides. Assim como foram
pesquisados outros sons naturais, como o coaxar de sapos, o som de grilos, o nascer do sol,
ou mesmo objetos imdveis, como rochedos e penhascos, representados simbolicamente por

acordes densos, com dinamica intensa (Griffiths 1973: 593).

Paul Griffiths complementou as informagdes supracitadas ao comentar que “(...) Messiaen
informou que estava preparando uma segunda colecdo para adicionar ao Catalogue

d’oiseaux, mas ndo ha qualquer indicacdo na partitura de La fauvette des jardins (...)" '*°

(Griffiths 1973: 593).

No entanto, na entrevista concedida no dia 23 de janeiro de 2005 (Anexo 4), o compositor
brasileiro Almeida Prado esclareceu essa questdo. Messiaen viria ao Brasil para gravar os
cantos de passaros brasileiros, que seriam usados para a formagao do material do segundo
catdlogo. No entanto, abrupta e lamentavelmente, os patrocinadores brasileiros desistiram
do projeto, o que inviabilizou o plano de composicdo de um segundo catilogo, o qual

incluiria cantos de passaros que habitam regides tropicais:

“(...) [Messien] me disse uma vez, em aula, que (...) queria vir ao Brasil para anotar os
cantos dos passaros (...)".
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“Quando fui diretor do Instituto de Artes da Unicamp (...) eu disse: ‘Vamos trazer
Messiaen ¢ Yvonne Loriod. Messiaen dara aulas de composigdo e pesquisara os sabias
laranjeira daqui, depois irda a0 Amazonas, com o [ornitdlogo] Jacques [Vielliard]’.
Estava tudo engatilhado. (...) [Mas] a verba dos patrocinadores nao veio. E Messiaen
falou: ‘Ce n’est pas un pays serieux’, ‘Eu deixei de fazer uma turné pela Australia e
Nova Zelandia para ir ao Brasil!””.

“Seria o catalogo novo, que comecaria com La fauvette des jardins. Veja que La
fauvette des jardins é de 1972, longe do primeiro Catalogue. Ela seria parte do
segundo Catalogue”. (Almeida Prado, comunicacao pessoal, 2003).

Com isso, constatamos que a falta de apoio a pesquisa, a arte e a cultura no Brasil vem de
longa data e ndo prejudica apenas os brasileiros, mas a cultura mundial. Tal fato, somado
aos que presenciamos periodicamente, comprova a dificuldade de desenvolvimento de
atividades culturais que requerem concentracao, planejamento e confianca institucional, de

maneira que assuntos superficiais ndo formadores de uma Nagdo acabam privilegiados.

No artigo denominado For the Birds, o pianista e musicélogo Peter Hill discorre sobre a

interpretagdo da obra Catalogue d’oiseaux:

“O que faz de Catalogue d’oiseaux um desafio supremo na musica para piano de
Messiaen ¢ o principio essencialmente simples fundamentado nos Etudes e organizado
aqui com recursos imaginativos infinitos. O ideal em cada pecga é uma iteracdo fluida
dos diferentes graus dos momentos; acima de tudo, ¢ vital que a interpretagdo nao os
degenere em uma série de ‘flashes fotograficos’. Como em toda obra de Messiaen, a
nogao de espagos vastos ¢ a medida dos momentos de revelagdo sdo soberanos; ¢ a
chave para isso estd na compreensdo de que o relacionamento entre a musica de
Messiaen e a inspiragdo que advém da natureza estdo completamente expressas na
estrutura musical e ndo meramente nos detalhes (...)” (Hill 1994: 554-555). '

“Para o pianista, os detalhes ornitologicos de Catalogue, que no inicio intimidam,
podem ser auxiliares se resultarem em um afloramento da imaginagdo (...). Por
exemplo, a Felosa-das-figueiras (...). Aqui sua fungdo musical é melddica, (...) mas
também harménica, e ainda estrutural (...)” (Hill 1994: 554-555). '**

Para uma analista que trabalha com a teoria dos conjuntos, como ¢ 0 meu caso, esse
comentario do pianista e musicologo Peter Hill remete diretamente ao uso de conjuntos, as
estruturas motivicas da musica pos-tonal, utilizadas para a formacao de melodias,

harmonias e mesmo da estrutura das obras.
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Em 1959, Heinrich Strobel encomendou uma obra orquestral a Messiaen € o compositor
decidiu que usaria conjuntos trabalhados em escalas de permutac¢ao de duragdes. Empregou
um material ritmico que mesclava cangdes de passaros com sons inanimados da natureza e
comp0Os Chronochromie. Wil A obra ndo teve boa aceitacdo pelo publico '* (Hill &

Simeone 2005: 232).

Em contrapartida, Messiaen pode usufruir do reconhecimento publico oficial. Em 1959, foi
considerado “Officier de la Légion d’Honneur”; no inicio de 1961, houve uma “Hommage
a Messiaen” na Ecole Normale; e em margo de 1961, o compositor foi agraciado com o
Grand Prix du Disque, pela gravacdo de Catalogue d’Oiseaux por Loriod (Hill & Simeone
2005: 245). 1°

No que se refere ao relacionamento entre Messiaen e Loriod, o casal declarou que
inicialmente houve uma admiracdo da aluna em relagdo a obra, a fé¢ e a dedicacdo do
compositor a Claire. Comentaram que nos anos 1950 Loriod tornou-se revisora das provas
finais de partituras a serem editadas e cuidou da casa de Messiaen, em retribui¢do a grande
contribui¢do prestada a sua carreira. Ambos admitiram que durante esse tempo estiveram
apaixonados, mas afirmaram que ndo foram amantes, devido aos preceitos morais
associados a fé que compartilhavam. Messiaen e Loriod se casaram no dia 1 de julho de
1961, no civil e no dia 3, na Igreja, em uma cerimonia simples e reservada (Hill & Simeone

2005: 229 e 239-40).

M Chronochromie (1959-60) é formada pelas seguintes pecas: 1 Introduction, 2 Strophe I, 3 Antistrophe I, 4
Strophe 11, 5 Antistrophe I, 6 Epode e 7 Coda.
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1.6 1962-92: Consolidacgio, inter-relacdo e expansiao de todo o material anterior

nas obras orquestrais e mudanca na escrita para piano solo

Quem ¢é vocé, Olivier Messiaen?

Um musico - essa ¢ minha profissao.

Um ritmologista - essa ¢ minha especialidade.
Um ornitdlogo - essa ¢ minha paixao.
(Olivier Messiaen)

Ixviii

No inicio de 1962, Messiaen e¢ Loriod viajaram ao Japao, onde foram recebidos como
celebridades por personalidades e ex-alunos. Durante a estada no pais, Messiaen dedicou
especial atencdo a observacao dos cantos de passaros, ao relevo, a luz, ao movimento do sol
e, principalmente, ao que ha de ritual e sagrado na arquitetura, com énfase nos templos
budistas. Apreciou o teatro (especialmente o bunraku, teatro de fantoches tradicional
japonés) e a musica tradicional japonesa (especialmente o koto, espécie de longa citara
japonesa e o gagaku, forma de musica japonesa da corte, sobre a qual Messiaen comprou

diversos livros e gravacdes) (Hill & Simeone 2005: 245-51). !

A partir de uma generosa encomenda da Cidade de Paris, para uma obra em homenagem a
Debussy, Messiaen compds Sept Haikai, para piano, 13 instrumentos de sopro, 6

instrumentos de percussdo e 8 violinos, durante o verdo de 1962, em Petichet. '

Em Sept
Haikai, a ritmica ¢ rigorosamente ordenada, as camadas da textura se movem com aparente
independéncia em relacdo ao tempo e ao timbre, ¢ ha uma ampla profusdo do uso de
material concebido a partir da observagdo e notacdo de cantos de péassaros pesquisados no

Japdo ' (Hill & Simeone 2005: 251-3).

Em 1963, os Messiaen tiveram uma experiéncia na América Latina. O casal chegou a

Buenos Aires, Argentina, no dia 17 de junho. Messiaen ministrou aulas na classe de

il Messiaen. In: Messiaen & Gavoty 1961: 33.
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Alberto Ginastera (1916-83), que versaram sobre ritmicas gregas e hindus, e Loriod
trabalhou com um grupo de pianistas. Em seguida, partiram em uma expedi¢do pelos

pampas (Hill & Simeone 2005: 252-3).

Logo apoés essa viagem, em resposta a mais uma encomenda de Heinrich Strobel, Messiaen
compds Couleurs de la Cité Celeste, para piano, 3 clarinetes, 10 metais e 6 instrumentos de
percussdo, ! fazendo uso de um material formado a partir da observacio de dois passaros
da Argentina, cinco passaros da Nova Zelandia, trés da Venezuela, um do Canada e cinco
passaros do Brasil. O canto dos passaros brasileiros foi ouvido através de gravacdes, uma
vez que o0 compositor ndo esteve aqui. A tematica da obra seguiu a recomendacdo de
Strobel, que pedia uma referéncia ao penultimo capitulo do Livro da Revelagao, e com isso,
Messiaen recuperou a tematica biblica em sua obra. Para os Alleluias, o compositor
recorreu ao uso da Klangfarbenmelodie e para a associacdo entre a tematica apocaliptica, os
temas ritmicos e melddicos, os complexos de sons e timbres, a utilizagdo de cores (Samuel
& Messiaen 1994: 138-40). Assim sendo, a alusdo as cores dos vitrais enquanto elementos
motivadores da composi¢do, no caso de Messiaen, adquirem um aspecto concreto e
objetivo, ndo apenas vinculado a criacdo de atmosferas musicais, mas também a escolha

. ~ A e 155
das alturas que constituem as cole¢des de referéncia da obra.

No artigo intitulado Catalogue de couleurs, publicado por ocasido do aniversario de setenta
anos de Olivier Messiaen, o musicologo Paul Griffiths afirmou que na abertura do quinto
movimento de Sept haikai, Miyajima et le torii dans la mer, Messiaen incluiu pela primeira
vez uma indicacdo na partitura que fez alusdo a cores. O musicélogo observou que trés
dentre os cinco estratos da partitura trazem anotagdes que se reportam as cores: “(...) 0s
sopros, com textura coral e acordes densos, sdo ‘vermelho, lilds e pUrpura com matiz
violeta’; os violinos usam uma composi¢do com trés acordes, ‘laranja’, ‘cinza e dourado’ e
‘vermelho’(...), com sinos tubulares dobrando as notas mais agudas na oitava inferior; o
piano traz, igualmente, apenas trés acordes, um ‘azul’, outro ‘verde claro e prata’ e outro

sem demarcacdes (...)” '°® (Griffiths 1978: 1035).
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Entdo, Paul Griffiths decidiu buscar em algumas obras de Messiaen, leis de
correspondéncia entre a visdo de cores ¢ o material harmonico, o timbre e os modos de
transposi¢oes limitadas. Observou que na peca Miyajima et le torii dans la mer, “(...) cada
acorde das cordas pode ser combinado com os acordes do piano com o intuito de formar
agregados de cores: assim sendo, o ‘laranja’ ¢ um complemento ao ‘verde claro e prata’, o
‘vermelho’ ¢ um complemento ao ‘azul’ e o ‘cinza e dourado’ sdo um complemento ao
acorde sem denominacio (...)” ">’ O verde e o azul sio relacionados, ainda, a triades: o
vermelho a Mi b maior e o azul a La Maior. Griffiths comentou ainda, que curiosamente,
Scriabin via verde em La Maior. Finalmente, sabendo que o vermelho é complementar ao
verde, ¢ ndo ao azul, prosseguiu com sua investigacdo e encontrou uma possivel
complementaridade de vermelho com verde em Couleurs de la Cité Celeste, na qual ha
“(...) o acorde ‘vermelho’ (...) [e] um acorde muito semelhante, assinalado com ‘verde claro

e prata’ (...)” '°® (Griffiths 1978: 1035-6).

Em relagdo aos modos de transposi¢des limitadas, Griffiths encontrou informacdes
anotadas por Messiaen que se referem ao terceiro modo como “(...) ‘um laranja com
pigmentacdes vermelhas e verdes, particulas de dourado e ainda um branco leitoso com
reflexos iridescentes, como opalas’ (...)” (Griffiths 1978: 1037). 139 Apos tecer comentarios
sobre outras pegas, os quais demonstram uma aparente desarticulagdo e inconsisténcia na
pesquisa, Griffiths conclui que € preciso ser efetuada uma verificagdo mais aprofundada,
com o que concordamos. E acrescentamos que serd necessario profundo embasamento

técnico-cientifico.
O ano de 1964 marca o inicio de um periodo produtivo. Messiaen respondeu a trés

encomendas e compOs Et exspecto resurrectionem mortuorum, La Transfiguration de

Notre-Seigneur Jésus-Christ e Méditations sur le mystere de la Sainte Trinite.
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Et exspecto resurrectionem mortuorum ™™ representa um apice no estabelecimento do
compositor como figura de importancia nacional. A obra foi encomendada por André
Malraux, Ministro da Cultura do governo de Charles de Gaulle, em memoria dos que
faleceram durante as duas guerras. '® Como elemento extra-musical motivador da
composicao, Messiaen observou os vitrais da Sainte-Chapelle (Figuras 52 e 53, na pégina
167) e da Catedral de Chartres (Figura 54, na pagina 169) (Griffiths. In: Sadie v. 16, 2001:

494). A estréia ocorreu na Sainte-Chapelle, no dia 7 de maio de 1965, as 11 da manha.

As paredes laterais da acolhedora Sainte-Chapelle sdo constituidas de feixes de pilares finos
e longos, e os espagos que seriam paredes sdo construidos por vitrais. Na nave frontal e dos
lados, os vitrais da Sainte-Chapelle trazem grande profusao das cores vermelho e azul, e na
rosadcea ao fundo prevalece o branco, de maneira que a luz que vem do fundo clareia
ligeiramente o ambiente, invadido pelo lilds resultante do vermelho e azul. No entanto, ao
nos concentrarmos no azul e fixarmos o olhar nesses vitrais, essa cor salta aos olhos, dando
a sensa¢ao de um relevo iluminado, € 0 mesmo ocorre com o amarelo, ou o vermelho, ou o
verde. Ja a catedral de Chartres conta a historia do Novo Testamento através dos vitrais e

esculturas.

La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ ™ foi encomendada por Maria
Madalena de Azeredo Perdigdo em 1965, em nome da Fundag¢ao Calouste Gulbenkian de
Lisboa, em memoria de seu fundador. Apos inimeras idas e vindas, a obra com 14 partes e
textos biblicos, da missa e de Sao Tomas de Aquino, foi finalizada no dia 21 de fevereiro
de 1969 e estreada no Coliseu de Lisboa a 7 de junho de 1969. Foi um grande sucesso de

publico e critica (Hill & Simeone 2005: 263-73 e 278-81).

bx gt exspecto resurrectionem mortuorum (1964), para 34 instrumentos de sopro e 3 instrumentos de
percussdo ¢ formada pelas pecas: 1 “Des profondeurs de I’abime, je crie vers toi, Signeur: Signeur, écoute ma
voix!”, 2 “Le Christ, ressucité des morts, ne meurt plus; la mort n’a plus sur lui d’empire”, 3 "L heure vient
ou les morts entendront la voix du Fils de Dieu...”, 4 “lIs ressuciteront, glorieux, avec um nom nouveau, dans
le concert joyeux des étoiles et les acclamations des fils du Ciel”, 5 “Et j’entendis la voix d’une foule
immense...”.

™ A instrumentagdo de La T ransfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ (1965-69) ¢ formada por 100
vozes, piano, violoncelo, flauta, clarinete, xylorimba, vibrafone, ondes martenot e orquestra.
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Méditations sur le Mystére de la Sainte-Trinité ™ foi composta a partir de improvisagdes
que Messiaen fez (e gravou) no dia 23 de novembro de 1967, quando o Monsignor Charles,
famoso orador, esteve na Trinité para celebrar seu centenario, em um evento denominado

“Le Mistere de Dieu” (Hill & Simeone 2005: 274-6 ¢ 288).

bod Neditations sur le Mystére de la Sainte-Trinité (1969) é formada por: 1 Le Pére inengendré, 2 La sainteté
de Jésus-Christ, 3 “La relation réelle en Dieu est réellement identique a l’essence”, 4 “Je suis, je suis!”, 5
Dieu est immense, éternel, immuable — Le souffle de |’Esprit — Dieu est Amour, 6 Le Fils, Verbe et Lumiere, 7
“Le Pere et le Fils aiment, par le Saint Esprit, eux-Mémes et nous”, 8 Dieu est simple, 9 “Je suis Celui qui
suis”.
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Figuras 52 e 53 — Reprodugdes fotograficas do interior da Sainte-Chapelle,
cuja construcao foi concluida em 1248.
Fotos: Mauricio Ferreira Moreira, tiradas no dia 13 de janeiro de 2007.
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Figura 54 — Os vitrais da Catedral medieval de Chartres narram os fatos do Novo Testamento de maneira
continua. A Catedral foi construida em estilo romanico em 1020 e reconstruida, apds um incéndio, em 1250.
O vitral retratado esta localizado na Capela Vendome, que compde o interior da igreja.

Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 17 de janeiro de 2007.
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Figura 55 — Reprodug@o fotografica dos arredores do Chateau de Chambord,
no vale do Loire, regido de Sologne, a noroeste de Bourges.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tirada no dia 18 de janeiro de 2007.

. - ] i i F S N

Figura 56 — Reproducao fotografica do interior da Catedral de St-Etienne, em Bourges, regido de Sologne.
A igreja gbtica mais ampla da Franca era freqiientada pelos Messiaen, quando estavam em La Sauline.
Foto: Mauricio Ferreira Moreira, tiradas no dia 18 de janeiro de 2007.
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No artigo Visions and Meéditations: A Messiaen Festival, Paul Griffiths propds uma
comparagdo entre dois grupos de obras de motivagdo religiosa compostas por Messiaen:
antes de 1944 e depois de 1963, por trazerem abordagens distintas, segundo o musicologo.
Ao comparar duas obras cuja motivagao extra-musical ¢ a ressurrei¢ao, Les corps glorieux
e Et exspecto resurrectionem mortuorum, Griffiths observou que ambas fazem constante
referéncia a significados simbolicos. Mas percebeu que as se¢des da segunda obra sdo mais
firmemente ligadas ao texto e também que a composicao se vale dos materiais formulados
por Messiaen a partir da observagao dos cantos dos passaros, cantochdo, ritmicas indianas e
uma ampla gama harmonica. Griffiths considerou que “(...) as obras iniciais sdo visdes
pessoais (apresentando um mistério), enquanto as ultimas sdo meditagdes teologicas

(definindo um mistério) (...)” (Griffiths 1973: 592). '°!

Ao se reportar a Visions de I’Amen e Livre d’orgue, Paul Griffiths ponderou que no final
dos anos 1940, Messiaen se tornou mais interessado em exploragdes técnicas, em relacdo a
contrapartida mistica, € que passou a usar timbres para guiar o ouvinte através de artificios
ritmicos (Griffiths 1973: 593). Voltando-se as obras Méditations sur le mystere de la Sainte
Trinité e La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ, o0 musicologo concluiu seu
pensamento: “Estendendo progressivamente suas fronteiras durante um periodo de trinta
anos, nessas ultimas obras Messiaen se ocupou da exploragdo dos dominios conquistados

(...)” (Griffiths 1973: 594). '%

Em 1966, Messiaen foi finalmente indicado professor de Composi¢do no Conservatdrio de
Paris e no final do ano de 1967, eleito membro da Academie des Beaux-Arts do Institut de
France. E em 1968, ap6s diversas tentativas de varios coredgrafos, solicitadas desde 1950 e
sempre negadas pelo compositor, no dia 21 de junho foi estreada uma coreografia para
Turangalila-Symphonie, elaborada por Roland Petit e aprovada por Messiaen (Hill &
Simeone 2005: 276-8).

Durante o verao de 1970, Messiaen trabalhou intensamente na composicao de La Fauvette

des jardins, para piano solo, uma sintese das pecas para piano anteriores, que se reportaram
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ao canto dos passaros. '® Expandiu o material formado a partir da observagio do meio-
ambiente dos passaros, provocando com isso, uma amplia¢do no uso do material de origem

ornitologica:

“[La Fauvette des jardins, é] dedicada a felosa-das-figueiras, um passaro cujo
virtuosismo necessitou de um modo de notagdo Ginico nos cahiers — com muitas notas
e sem indicacdo de ritmo, timbre ou dinamica (...)” (Hill & Simeone 2005: 285). '**

O encarte do compact disc gravado pelo pianista Roger Muraro traz consideracdes de

Messiaen a respeito da atmosfera da pega, fazendo alusdo a paisagem de Petichet (ver

Ixxii

Figuras 31 e 32, na pagina 79). Transcrevemos aqui a primeira parte do texto:

“Entre a muralha do Oubiou (ao sul) e o espigdo de Chamechaude (ao norte) existem
quatro lagos — que formam o Mathesyne de Dauphiné. Ao final do amplo lago de
Laffrey, aos pés da Grande Serra (ao leste). Aqui ficam as terras de Petichet”
(Messiaen 2001b: 6). '

“Final de junho, inicio de julho. E noite ainda. As tltimas ondas do grande lago
comecam a acalmar sob os salgueiros. A Grande Serra esta 1a, com suas por¢des de
arvores a base de sua cabeca calva. Por volta das 4 da manha, a codorna solta seu
canto em ritmo crético. O rouxinol termina sua estrofe: distante, notas lunares, uma
conclusdo abruptamente forte e vitoriosa, longos estrondos proximos ao momento em
que o folego termina. As arvores cinzentas guardam a passagem dos juncos do
grande lago. Em meio a pradaria, amieiros cinzentos se estendem lado a lado as
aveleiras. Entdo, o alvorecer pinta de rosa o céu, as arvores, a pradaria. O grande lago
também se torna rosa. O canto da felosa-das-figueiras, escondidas em meio as
arvores cinzentas, salgueiros e arbustos, ao longo do grande lago. Inicialmente duas
tentativas, depois um solo. A pequena corruira langa notas rapidas e fortes, com um
trillo em meio a estrofe. A felosa-das-figueiras canta novamente, com sua voz
limpida, com passagens sempre novas” (Messiaen 2001b: 6). '

“Cinco horas da manha. O dia que nasce da forma a folhagem silvestre dos amieiros,
extrai o cheiro e a cor da menta purpura e da grama verde. Um melro-preto assobia.
O pica-pau ri estrondosamente. Do outro lado da escarpa, proximo ao Lago Petichet,
uma cotovia voa em pleno céu, soprando jubilosa uma aguda dominante. A felosa-
das-figueiras da inicio a um novo solo: suas rapidas vocalises, seu virtuosismo
infatigavel, a fluéncia regular de seu discurso parece parar o tempo...” (Messiaen
2001b: 6-7). %

X4 Og nomes dos passaros foram traduzidos de acordo com a listagem constante no 4Anexo 5 do presente
trabalho.
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“No entanto, a manha prossegue e uma tempestade ameaca cair. O amplo lago de
Laffrey ¢ dividido em riscas de verde e violeta. Dois tentilhdes conversam entre si,
com variantes em sua codetta. De repente, uma voz aspera, rangida, um pouco acida
surge em meio aos juncos do grande lago, alternando ritmicas lentas com gritos
agudos intensos. E o rouxinol-grande-dos-cani¢os. Mas o sol esta de volta, e aqui e
acola, uma voz inesperada, maravilhosamente dourada e rica em harmoénicos. E um
papa-figos [Loriod] que vem comer cerejas. A felosa-das-figueiras continua seus soli,
interrompidos de tempos em tempos pelo rouco gralhar de corvos, os alertas duros,
secos do picanco, os gritos trémulos do Milan noir. ™ (...)” (Messiaen 2001b: 7). '®®

Entre 1967 e o inicio da década de 1970, muitas viagens. 169 A 29 de setembro de 1970, o
casal voou para New York, para um tour de seis semanas nos Estados Unidos e Canada.
Durante essa viagem, estabeleceram um contato com Alice Tully, que encomendou nova
obra, posteriormente denominada Des Canyons aux étoiles. Assim sendo, em abril de 1971
foram a Utah, nos Estados Unidos, para a realizacdo de uma expedi¢do ornitologica
organizada por Herbert Breslin nos canions e também para a compra de cristais,
colecionados por Messiaen para a apreciacao de sua cor e luz. No dia 20 de novembro de
Ixxiv

1974, no Alice Tully Hall de New York, houve a estréia Des Canyons aux étoiles, com

grande sucesso de publico e critica (Hill & Simeone 2005: 282-9 e 301-2).

Em um artigo publicado em 1992, o compositor Julian Anderson se reportou a esta fase na
qual Messiaen compds grandes obras, formada por Couleurs de la Cité Celeste e Et
exspecto resurrectionem mortuorum, ambas para amplos grupos de sopros e percussao e
tendo como assunto principal passagens do Apocalipse. Em seguida, a obra que muitos
consideram a mais refinada de Messiaen, o oratorio La Transfiguration de Notre-Seigneur
Jésus-Christ, ¢ Des Canyons aux étoiles, ambas trazendo longos solos para piano e

recuperando seu vocabuldrio harmonico inicial. Anderson ponderou: “(...) A justaposicao

'xxfﬁ Nao encontramos o nome deste passaro em portugueés.

™ Des Canyons aux étoiles (1971-4), para piao, 23 instrumentos de sopro, 7 instrumentos de percussdo e 13
cordas possui os seguintes movimentos: 1 Le désert, 2 Les orioles, 3 Ce qui est écrit sur les étoiles, 4 Le
cossyphe d’Heuglin, 5 Cedar Breaks et le don de crainte, 6 Appel interstellaire, 7 Bryce Canyon et les
rochers rouge-orange, 8 Les ressuscites et le chant de [’étoile Aldébaran, 9 Le moqueurpolyglotte, 10 La
grive des bois, 11 Omato, Leiothrix, Olepaio, Shama, 12 Zion Park et la Cite Celeste. O sexto movimento de
Des Canyons aux étoiles foi originalmente uma pega para trompa solo, denominada Tombeau de Jean-Pierre
Guézec, composta no dia 6 de abril de 1971 em homenagem Jean-Pierre Guézec, aluno de Messiaen, falecido
aos 36 anos de idade, no dia 9 de marco (Hill & Simeone 2005: 286-287).
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de blocos musicais estdticos se tornou ainda mais fundamental a Messiaen de agora em
diante, e desapareceram quaisquer tentativas que tenha ocasionalmente feito para abrandar

essa tendéncia (...)” (Anderson 1992: 451). '"°

No dia 1 de julho de 1971, o Presidente da Republica Francesa, Georges Pompidou, e o
administrador geral da Opera de Paris, Rolf Liebermann, encomendaram uma 6pera a
Messiaen. O contrato foi assinado no dia 25 de abril de 1976. Nos proximos anos, mesmo

doente em diversas ocasioes, 17

o0 compositor esteve extremamente ocupado devido aos
prazos para a entrega da opera. ' A partitura reduzida da opera Saint Francois d’Assise
ficou pronta no dia 6 de outubro de 1977 e Messiaen deu inicio a saga que consistiu sua
orquestracdo: mais cinco anos € meio de intenso trabalho, nos quais rejeitou diversas

encomendas (Hill & Simeone 2005: 304-5, 310 e 323).

Em junho de 1978, Messiaen se aposentou. A segunda metade do ano de 1978 foi dedicada
a participacdo em concertos que homenagearam seu aniversario. '”> O mais representativo
foi a retribui¢do a composi¢do de Des Canyons aux étoiles. No dia 5 de agosto de 1978 foi
inaugurado o Mont Messiaen em Utah, nos Estados Unidos — uma elevagdo com oito mil
pés, caracteristicas geoldgicas em branco e vermelho, lindamente esculpidas pela erosdo, a

nove milhas de Parawan. '™

Des Canyons aux étoiles foi a sinfonia escolhida para o
concerto do dia exato do aniversario de 70 anos de Messiaen, com regéncia de Pierre

Boulez (Messiaen & Watts 1979: 2), que fez um discurso memoravel:

“(...) ‘Compositor’ é exatamente a palavra certa para Messiaen, no sentido que sugere
a palavra ‘composto’. Sua personalidade se assemelha a uma grande construcdo
barroca: fascina-nos pela diversidade de suas opgdes e pela elaborada simplicidade de
suas escolhas (...)” (Boulez. Apud: Hill & Simeone 2005: 322). '

Paul Griffiths rendeu sua homenagem pessoal a Messiaen através da citacdo de uma frase
do programa de concerto com a Cleveland Orchestra, regido por Boulez no Severance Hall,
Cleveland, no dia 05 de dezembro de 1970, na publicacdo veiculada pelo periddico The

Musical Times:
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“(...) Nessa época de celebracdo, lembremo-nos de Messiaen ndo apenas como um dos
maiores compositores de nosso tempo, mas também como o mais notavel professor de
composig¢do. (...) Segundo uma apreciacdo escrita por (...) Pierre Boulez: ‘Ele nos dizia
(...) para olharmos ao nosso redor e entender que fudo poderia se tornar musica’”
(Griffiths 1978: 1035). '

Uma conversa informal que tive com o compositor brasileiro Almeida Prado ha cerca de
sete anos ratifica esta afirmativa. Almeida Prado chamou-me a aten¢do para a atitude de
Messiaen perante a musica, quando ele incitava os alunos a perceberem tudo o que estava
ao redor como material musical. Segundo Almeida Prado, Messiaen aconselhava os alunos
estrangeiros a se voltarem a natureza de seus paises de origem, considerando-a material

musical. E Almeida Prado compds obras da grandeza de Episodios de Animais.

Em 1981, Messiaen e Loriod compraram uma casa em La Sauline, na regido de Sologne, ao
norte de Bourges (Figuras 55 e 56, na pagina 171), a duas horas de carro de Paris, regido
essa habitada por muitas espécies de plantas e passaros. Loriod comprou trés pianos novos
e os abrigou em uma ampla sala de estar que comportava até 70 pessoas e permitia a

realizagao de gravagdes (Hill & Simeone 2005: 334-5).

Apesar do conforto material e emocional promovido pela boa fase na carreira, a saude de
Messiaen o deixava aflito. '”’ Entdo Loriod passou a ajuda-lo mais do que ja fazia
normalmente. E entre 28 de novembro ¢ 18 de dezembro de 1983, Saint Francois d’Assise
foi estreada na Opéra de Paris com onze apresentagdes de grande sucesso. Em seu diario,

Messiaen registrou as impressdes da platéia: “aplausos de toda a audiéncia durante 20

ApoOs a conclusdo da oOpera, aos 75 anos de idade, Messiaen declarou ao jornal Libération
de 28 de novembro de 1983 que nao iria mais compor (Hill & Simeone 2005: 342). No
entanto, em abril de 1984, voltou a Israel e cumpriu o ritual: apreciou, pesquisou € anotou o
canto dos passaros e a paisagem local. No mesmo ano, aproveitando as idéias suscitadas
pela viagem e a partir de uma encomenda de Ray Ferguson (de uma obra para ser estreada

Detroit em julho 1986), compos o Livre du Saint Sacrement, para 6rgao.
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Na tultima entrevista de sua vida, concedida em janeiro de 1992, Messiaen descreveu a
concepcao da obra. Enquanto organista na Trinité, obrigava-se a improvisar e Loriod
gravava regularmente essas execucoes. Ouvindo a improvisagdo feita na Quinta-feira Santa
de 1981, percebeu a qualidade daquela performance, transcreveu-a e intitulou-a Institution
de I’Eucharistie. O Livre du Saint Sacrement incorporou Institution de |’Eucharistie como

a oitava peca na organizagdo final com 18 movimentos ™" (Hill & Simeone 2005: 342-6).

Logo em seguida, Messiaen voltou-se para a composicao de Un Vitrail et des oiseaux, para
piano, 17 sopros, trompete € 8 instrumentos de percussdao, encomendado por Boulez para
ser estreada pelo Ensemble Intercontemporain (EIC), assinalando o aniversario de oitenta

anos do compositor, em 1988 (Hill & Simeone 2005: 350-1).

A 8 de julho de 1985, Messiaen havia deixado a encomenda de Boulez de lado por um
tempo para dedicar-se a composi¢do de uma série de pequenas pecas para piano, Petites

Esquisses d’oiseaux. ™"

Messiaen a considerava uma associa¢do de pequenos “esbogos”
dos cantos de passaros comuns nos jardins de La Sauline, tanto pela constitui¢do enxuta,
que inclui o canto de apenas um passaro por pega, como pela grafia a lapis, pratica
incomum do compositor (Hill & Simeone 2005: 353). No entanto, Yvonne Loriod percebia

nessa obra um novo tipo de pianismo:

“(...) Messiaen subitamente revelou que havia finalizado uma nova obra para piano, os
Esquisses. Era domingo de manha, apds o retorno da Missa na Catedral de Bourges.
Ela recordou sua modéstia ao se sentar ao piano (‘Estou cansado, ndo posso escrever
nenhuma obra longa, essas pecas nao estdo muito boas’) e seu contentamento ao
encontrar em sua parcimonia um estilo completamente novo, com um novo tipo de
pianismo, ‘poético e sublime’” (Loriod. Apud: Hill & Simeone 2005: 353). '”*

Petites Esquisses d’oiseaux foi estreada em um concerto do Ensemble Intercontemporain

no dia 25 de janeiro de 1987, organizado por Boulez (Hill & Simeone 2005: 357).

Y Movimentos do Livre du Saint Sacrement: 1 Adoro te, 2 La source de Viel, 3 Le Dieu caché, 4 Acte de foi,
5 Puer natus est nobis, 6 La manne et le Pain de Vie, 7 Les ressuscites et la Lumiere de Vie, 8 Institution de
I’Eucharistie, 9 Les ténebres, 10 La Réssurrection du Christ, 11 L apparition du Christ ressuscite a Marie-
Madeleine, 12 La Transubstantiation, 13 Les deux murailles d’eau, 14 Priére avant la Communion, 15 La
joie de la grace, 16 Priére apés la Communion, 17 La Présence multipliée, 18 Offirande et alleluia final.

A obra Petites esquisses doiseaux (1985) para piano é formada pelas seguintes pegas: 1 Le rouge-gorge,
2 Le merle noir, 3 Le rouge-gorge, 4 La grive musicienne, 5 Le rouge-gorge e 6 L alouette des champs.
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1.6.1 Analise musical:
Petites Esquisses d’oiseaux

I. Le Rouge Gorge

(Erithacus rubecula)
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A composicao da peca Le Rouge Gorge ¢ motivada pelo canto e o meio-ambiente do Pisco
de Peito ou Erithacus rubecula. '* Messiaen transformou os elementos extra-musicais em
material musical, através do uso de conjuntos de classes alturas, ressonancia do piano e
pausas, associados a andamentos, intensidades, articulagdes e regides de execucao proprias,
de maneira que cada fragmento forma um todo indissocidvel. O canto do Pisco caracteriza-
se pela diversidade, sinuosidade e agilidade, o que levou Messiaen a produzir trés conjuntos
e quarenta e sete variagdes, cujos contornos e recorréncia geram intensidade no movimento
da peca. Esse movimento agitado ¢ compensado pelo carater de outros quatro conjuntos,
cuja composicdo foi motivada pela apreensdo da atmosfera serena inerente ao meio-
ambiente habitado pelo passaro. Da integracdo entre os sete conjuntos o equilibrio ¢

alcangado.

Assim sendo, o material da peca ¢ formado com base na organiza¢do de sete conjuntos de
classes de alturas (C1, C2, C3, C4, C5, C6 e C7, comp. 1, 2, 4, 12, 15 e 55, na Figura 57, a
seguir) e variagdes (por exemplo, C 1.1 e C 1.2, comp. 3 e 5, Figura 57). Os contornos ¢ a
recorréncia de C2, C3 e C5 e suas 47 variagdes geram intensidade no movimento da pega.
Esse movimento agitado ¢ compensado pelo carater de outros quatro conjuntos e 14
variagdes. Com base nessas informagdes quantitativas, podemos conjeturar que as alusdes
ao canto do passaro permeiam toda a pega e que as ambientagdes sdo pontuais. O equilibrio

¢ alcancado pela interagdo entre os sete conjuntos.

Uma vez que o passaro finaliza as passagens que canta por sons curtos seguidos por
siléncios, grande parte das formas dos conjuntos C2, C5, C7 ¢ seguida por pausas gerais. A
atribuicao da designagdo conjunto vazio a passagens formadas por pausas gerais (C4, comp.
4, Figura 57) deve-se ao fato dessas ocorréncias interagirem de maneira motivica com 0s
outros conjuntos, nos quais a ressonancia ¢ predominante — o que evidencia sua presenga e

e
atuagdo. "

il Og referenciais tedricos supracitados, como os escritos por Forte, Lester ¢ Straus ndo pressupdem a
considerac¢do do conjunto vazio. No entanto, o uso motivico por Messiaen nos levou a inclui-lo.
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Ao ampliarmos nosso olhar, percebemos que a apresentacdo dos conjuntos ocorre por
justaposicdo e de trés maneiras distintas: o pedal direito pode ser mantido durante a
execu¢ao de duas formas dos conjuntos, de maneira que o segundo conjunto ¢ executado
sobre a ressonadncia do primeiro (comp. 1-2, Figura 57); um conjunto pode ser executado
apos o outro, com o pedal direito sendo trocado a cada mudanga de material (comp. 2-3 e 3-
4, Figura 57); ou entdo uma ocorréncia de pausas gerais pode separar duas formas de
conjuntos (comp. 4-5, Figura 57). Ao observarmos o substrato numérico decorrente do uso
da Teoria dos conjuntos (Figura 57), notamos que ha uma predominancia de hexacordes,
heptacordes e octacordes (conjuntos com seis, sete e oito classes de alturas), '*! seja pela
formacao de acordes, seja pela permanéncia da ressonancia das alturas executadas através
do uso do pedal direito do piano. Finalmente, vemos que a forma primadria desses conjuntos
¢ bastante semelhante - notadamente, o primeiro e o terceiro dentre os subconjuntos
formadores de C1 sdo conjuntos de transposicdo equivalente, ou seja, ndo preservam nem a
ordem, nem o contorno, mas mantém o contetido intervalar (Straus 2005: 38-44). Essa

recorréncia quantitativa resulta em uma regularidade associada a densidade.

A colecao de referéncia da pega ¢ o total cromatico. Os vetores relacionados aos conjuntos
C2, C5, C6 e C7 apontam para uma predominancia de intervalos da classe 1 (2m e 7M),
seguida por uma grande ocorréncia de intervalos da classe 5 (4] e 5J). Ha pouca recorréncia
do intervalo da classe 6 (tritono). Isso significa que o material cromatico de referéncia da

peca prevalece em relacao as outras combinagdes sonoras.
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Em relagdo ao tempo, observamos que Messiaen segue o conceito de composi¢do amétrica
(em oposi¢dao a mensurada) da maneira segundo a qual discorre no livro Technique de mon
langage musical, ou seja, emprega padroes ritmicos livres, mas precisos e substitui a
nocao de pulsagdo pela percepcdo de um valor curto multiplicado livremente (Messiaen
1944a: 6) (Figura 58). '** O compositor privilegia a escrita das células ritmicas com seus
valores exatos, sem recorrer ao uso de formulas de compasso ou pulsagdo, o que implicaria
em um emprego maior de ligaduras e acentos. O uso da barra de compasso ¢ reservado
apenas para indicar periodos e para finalizar o efeito de acidentes. Tal procedimento ¢
designado primeira notag¢do pelo compositor (Messiaen 1944a: 20). Assim sendo, a
diversidade presente nos agrupamentos ritmicos interfere diretamente no equilibrio métrico
da pega, tornando-o assimétrico. Ha4 ainda um uso motivico do andamento, uma vez que tal

dominio ¢ usado em associagdo aos diversos conjuntos.
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Figura 58 — Fusa como unidade de tempo e agrupamentos
em semicolcheias ¢ semicolcheias pontuadas (comp. 1-3).
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A sobreposi¢do de um novo conjunto a ressonancia do material anterior gera uma
ampliagio na fextura-espaco (Berry 1987: 175). ' Os conjuntos e variagdes cuja
composi¢ao foi motivada pelo canto do passaro (C2, C5 e C7) fazem uso da textura
heterofonica de trés maneiras semelhantes, porém distintas: as duas vozes que formam C2
(comp. 2, Figura 59) delineiam um contorno sinuoso em uma disposi¢do espacial na qual
prevalecem as distdncias de nona e de sétima; as formas de C5 (comp. 12, Figura 59) sdo
apresentadas ora heterofonicamente e com amplitude espacial similar as formas de C2, ora
acrescidas de duas ou mais vozes, formando uma textura homofonica por acordes (Berry
1987: 192-4); C7 (comp. 55, Figura 59) é composto por dois trinados longos sobrepostos,
com amplitude espacial comprimida (Berry 1987: 184). Os conjuntos C1 e C6 (comp. 1 e
15, Figura 59) empregam uma textura homofonica por acordes e C3 (comp. 4, Figura 59)
possui textura monofonica. As texturas monofonica, heterofonica e homofonica por acordes
possuem em comum uma conformidade direcional, ritmica e de articulagdo, o que gera
certa interdependéncia entre as vozes, € tais caracteristicas contemplam todos os conjuntos,
de maneira que a conformidade direcional constitui uma caracteristica da textura dessa
peca. Por outro lado, ao serem justapostas, as formas desses conjuntos dispares produzem
uma estratificagdo na textura (Kostka 2006: 239) (Figura 59, abaixo), que somada a
disparidade intervalar caracteristica da heterofonia predominante contribui para a

diversidade da pega.

Os intervalos de nona e sétima sdo predominantes, sendo algumas vezes acrescidos de
segundas, quartas e quintas e isso resulta em uma conformidade timbrica. Observamos que
0s conjuntos cuja motivagdo extra-musical ¢ originaria do canto dos passaros (C2, C5 e C7,
comp. 2, 12 e 55, Figura 59) sdao mantidos na metade superior do teclado do piano (da
média a extremo-aguda), possuem um contorno mais sinuoso ¢ utilizam intensidades na sua
maioria mais proeminentes - o que suscita o uso de um timbre mais brilhante pelo
intérprete ao executd-los. Assim sendo, os aspectos relevantes do timbre sdo associados a
ressonancia decorrente do uso do pedal direito do piano, a regido na extensao do piano na
qual o conjunto esta inserido e ao tipo de toque escolhido pelo intérprete. Por sua vez, os

conjuntos cuja composi¢do foi motivada pelo meio-ambiente no qual vivem os passaros
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(Cl1, C3, C4 e C6, comp. 1, 4 e 15, Figura 59) realizam movimentos menos intensos e
determinam pontos de repouso no interior das Sec¢des, suscitando o uso de um timbre mais
aveludado pelo intérprete. Esses pontos de repouso promovem ondulacdes do movimento,
auxiliares na manuten¢ao do interesse para o ouvinte. Percebemos que dentre esses ultimos,
as formas dos conjuntos 1 e 6 (comp. 1, 7, 15, 34, 44, 49 e 59, Figura 59) realizam um

abrandamento em maior grau.

Ao associarmos os conceitos de movimento - progressivo, estdasico e recessivo (Berry
1987: 7) - a grupamentos dos conjuntos e variagdes empregados na peca, reconhecemos a
organiza¢do de uma forma. Com base nessas afirmativas, podemos conjeturar que Cl e
variagoes estabelecem um movimento progressivo que marca o inicio das Se¢des 1, 2, 3, 4
e Codeta (respectivamente, comp. 1-5, 6-33 e 34-52, 53-61 e 62-69, na Figura 59). De
maneira semelhante, podemos considerar que as formas mais amplas de C4 (com duas
pausas de colcheia), antecedidas por passagens em andamento moderado ou lento,
produzem um movimento recessivo que abranda e depois interrompe o discurso, pontuando
cada segmento e caracterizando o final das Seg¢des. Percebemos que os momentos de
repouso providos pelas variagdes de C6 (comp. 15, 44, 49 e 59, Figura 59) e C3 (comp. 4,
18, 31, 41, 58 e 67, Figura 59) promovem uma ondula¢do na frase, provendo novo folego e
interesse a Se¢do, uma vez que apds cada ondulagdo a intensidade do movimento ¢

recobrada.
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Figura 59 — Textura estratificada e forma.

198




A estratificacdo na textura ¢ ainda intensificada pelo uso individualizado da dinamica, da
ritmica, do andamento e da extensio no teclado do piano (Tabela 5, abaixo). Cada forma
dos conjuntos apresentados faz uso de uma intensidade propria, e tais intensidades nao sao
utilizadas em escala produzindo crescendos e decrescendos (por exemplo, pp-p-mp-mf-f), o
que contribui com a idéia de fragmentacdo. No entanto, a maneira segundo a qual os
estratos da textura sdo concatenados contribui com os movimentos de intensidade

progressiva e recessiva.

Todos os conjuntos fazem um uso motivico da textura, o que significa que a textura
apresentada pelo conjunto principal ¢ mantida em todas as variagdes. Além disso, as formas
dos conjuntos C1, C3, C6 e C7 (comp. 1, 4, 15 e 55, na Figura 57) fazem um uso motivico
da dindmica, da ritmica, do andamento e da extensdo no teclado do piano, o que significa
que todos os dominios apresentados pelo conjunto principal tendem a ser mantidos em
todas as variacdes (Tabela 5). Consideramos que o movimento realizado pelos conjuntos —
associados a textura, a dindmica, a ritmica, ao timbre, ao andamento, a extensdo no teclado

do piano — faz parte da estrutura do movimento da peca. ™"

boviit () conceito de uso motivico desses dominios musicais da maneira descrita ndo integra nenhum dos livros
lidos. Mas o mantivemos como elemento de foco de nossa analise por termos percebido sua importancia. No
entanto ndo podemos afirmar que se trata de um conceito novo, porque ainda ndo pudemos consultar todos os
exemplares relevantes relacionados ao assunto.
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Tempo .
Conjunto | Compassos | Dindmica D ~ Extepsao Textura
uragoes no piano
oo Andamento
ritmicas
1 ) .
Trés lent 0
cl . » 5 }ev en Regido média Homofonica por
(«)=40) acordes
34
23 3637
5
39
8-9 42 Un peu vif ~
10 43 (J\ -120) Regido afguda.~
11 sobreposta a regido
14 46-47 média
51 Modéré Heterofonica
c2 17 53 pp-f N D=gg ou a duas vozes
19 ¢ - («=88) Regido extremo-
60 5
22 62 / aguda sobreposta a
23 Un peu lent regido aguda
63 D=
24 64-65 ( 63
25-28 68_
30
4 41 vif Da regido extremo- Monofénica
= 18 58 rp -Q‘f ﬁ D= aguda a grave (descendente)
3l &7 («) =184) g g
"
6 Vif
9 43
47 (9 =184)
10
14 48
12 52 Un peu lent
1o 54 - . (9 =63)
Cc4 2 55 ¥ _ 4
58 Un peu vif
22
53 61 («)=120)
62
24
29 63 Modéré
33 % (9 =88)
33 67
69
12-13 40 Modéré Regido aguda
16 45 (J\ —388) sobrepos?a .é regido
20 43 Lent média Homof6nica por
Cs 29 50 mf e f vy I ou p
A (&) =54) o acordes
32 54 ¢ . ! Jirs Regido extremo-
35 56-57 Bien Modéré aguda sobreposta a
38 66 (£=72) regido aguda
15 49 Um peu lent i o Homof6nica por
Cé6 41 59 p D ( D a3 ) Regido média acordes
Modéré Regido extremo- Heterofonica
7 33 pp L) (J* =88) aguda a duas vozes

Tabela 5 — Comparagdo entre o material, a dindmica, o tempo, a extensdo no piano e a textura dos conjuntos.
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Adaptando o conceito de multi-niveis (Berry 1987: 13 e 37) ao contexto em questdo -
referente a justaposi¢do de conjuntos e a auséncia de uma estrutura fundamental -
consideramos que o material escrito em estilo passaro (para usarmos a nomenclatura de
Messiaen), de visibilidade mais proeminente, ocupa o primeiro plano estrutural e o segundo
material, de visibilidade mais ampla, integra o segundo plano da pecga. Associamos tal
conceito a planos graficos (Figura 60). Denominamos A o material que ocupa o primeiro
plano estrutural e subdividimos o material que integra o segundo plano estrutural da peca,
delegando-lhes as letras B e C, de acordo com seu grau de repouso — respectivamente, de
menor repouso (B) a maior apoio (C). A concepcao de tais planos € originaria da percepcao
do movimento estabelecido pela justaposicao de conjuntos associados a textura, a dindmica,

a ritmica, ao timbre, ao andamento e a extensao no teclado do piano.
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Figura 60 — Associa¢ao do conceito de multi-niveis a planos graficos (Secdo 3, comp. 34-52).

201



Em suma, a diversidade da peca ¢é originaria do uso de grande quantidade de conjuntos
(sete) e variacdes; da diversidade de sua apresentacdo por justaposicao (trés maneiras) e da
ocorréncia de uma estratificagdo na textura, intensificada pelo uso motivico de outros
dominios como a andamento; da diversidade na textura (monofOnica, heterofonica e
heterofonica por acordes); da ametria e da assimetria ritmica. A sensagdo de unidade ¢
decorrente do equilibrio alcangado pela interagdo entre os sete conjuntos; da predominancia
de hexacordes, heptacordes e octacordes com formas primarias bastante semelhantes,
resultando em uma regularidade associada a densidade; da predominancia do material
cromatico e dos intervalos de nona e sétima, produzindo uma conformidade timbrica; da
conformidade direcional, ritmica e de articulagdo coincidentes nas texturas empregadas,
gerando certa interdependéncia entre as vozes; do surgimento de uma forma decorrente da
organizacdo estratificada dos conjuntos (imbuidos dos outros dominios articulados
motivicamente) de acordo com a ocorréncia dos movimentos progressivo, estasico e

recessivo.

Concluimos que, por serem entidades com identidades proprias e dispares entre si, passiveis
de serem imbuidas de caracteristicas dos outros dominios, 0os conjuntos garantiram a
multiplicidade na pega. Por outro lado, por produzirem variagdes semelhantes entre si, cuja
concatenag¢do determinou o movimento, por conseguinte a forma, os conjuntos estdo na
origem da promocdo de uma unidade nas pecas. A combinacdo dessas caracteristicas

resultou em um equilibrio formal, cuja percepcao € possivel durante a audi¢ao da pega.
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1.6.2 Analise musical:

Petites Esquisses d’oiseaux

Il. Le Merle noir

(Turdus merula)
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A composicdo da peca Le Merle Noir ¢ motivada pelo canto do Melro Preto ou Turdus
merula. " Com base na observagdo desse canto, Olivier Messiaen elaborou um conjunto
de alturas com ritmica, dindmica e textura proprias. Associou-lhe outros trés conjuntos que
produzem atmosferas distintas entre si € em relagdo as passagens em que ha a associagao
extra-musical com o canto do péssaro. Finalmente, produziu variagdes do material inicial,

organizando a pega em quatro segoes.

Assim sendo, o material da pe¢a ¢ formado por quatro conjuntos de alturas (C1, C2, C3 e
C4, na Figura 61, a seguir) e variagdes (C 1.1, C 1.2, C 1.3, C 2.1, etc., na Figura 61). A
atribuicdo da designacdo C4 ao conjunto vazio formado por pausas gerais (comp. 9) deve-
se ao fato dessa ocorréncia ser marcante nessa pe¢a, na qual a presenca da ressonancia €
predominante, bem como por interagir com os conjuntos Cl a C3, auxiliando na

determinagdo da forma.

No que se refere a exposi¢ado do material, os quatro conjuntos sdo apresentados em
justaposi¢ao nos compassos 1 a 9. Inicialmente o conjunto 1 (C1, formado por trés
subconjuntos, na cor azul petroleo) ¢ apresentado e imediatamente seguido pelas variagdes
C 1.1, C 1.2 e C 1.3. Esse procedimento contribui para a fixacdo do material pelo ouvinte e
o prepara para a audi¢do do material cuja concepcdo foi motivada pelo canto do Melro,
evidenciado pela designagdo Merle noir inscrita na partitura (C2 e C 2.1, na Figura 61,
comp. 5-6, cor vermelha). Em seguida, a apresentag¢ao dos dois tltimos conjuntos finaliza a

exposic¢ao (Figura 61, comp 7-8, cor verde; e comp. 9, cor ocre).

Os vetores (Figura 61, abaixo) apontam para uma predominancia de intervalos das classes 1
e 4 2m/7M e 3M/6m), imediatamente seguidos por intervalos da classe 5 (4J/5]), de
maneira que essas sonoridades permeardo a peca como um todo. O intervalo da classe 6

(tritono) € pouco recorrente.

207



Un peu lent (=30}
Cl Cll1 C1l1 Cl3
! - - -

g :'ﬁ S | = 3& = ::"ﬁ . | e
L= e £ : = ﬁ : - £ = ;
v f————_l —_— ¥
ﬂ 1 I * I '_—ﬁ gi
S = 2 -~ R —

e B i; :?’ﬂr Ty Ty -ﬂ; :;r’:ﬁr
B o B o 4] T T ®m R
Modere (=112 2 c11
un peu vif - ' .
Ef . _ b
’ neper R e R | B
r T ' il f ¥ = =
% = == =
_f/’_..-——'—'__—"-\{— -t
6 2 e T
e i == == ”
P
b ?ﬁ u K
) B = = = =
Modérs (=58 )
7 C3 fies -
h L3 L3
* er
v | H e .
{de) F—ro F F e
B LTl
Bp
i = e |
L S 1
Ry
Cl — O total cromatico (colecdo de referéncia da peca), formado por trés subconjuntos:
Designagao catalogada por Allen Forte: 7-20 7-20 6-15
Forma primaria: (0124789) (0124789) (012458)
Vetor intervalar: 433452 433452 323421
C2 —  9-12 (01245689T) 666963
C3 — 74 (0123467) 544332
Subconjuntos:  4-1 (0123) 321000
6-5 (012367) 422232
C4 —  Conjunto vazio

Figura 61 — Conjuntos formadores da pega: C1 a C4 e variagdes (comp. 1-8).

209




As vozes que compdem as passagens que fazem uso das formas de C1 e de C3 produzem
uma textura homofonica acordal e homodirecional, '*® ¢ as duas vozes que constituem as
formas de C2 geram uma textura heterofonica (Figura 61). As texturas acordal e
heterofonica possuem em comum uma conformidade direcional, ritmica e de articulacao, o
que gera certa interdependéncia entre as vozes. Por outro lado, a justaposicdo dessas
passagens resulta em uma estratificacdo, que somada a disparidade intervalar presente no
inter-relacionamento entre as vozes (comprovada através da andlise dos vetores

intervalares) gera diversidade no ambito da textura.

Em relagdo ao tempo, a inexisténcia de uma indicagdo de compasso e a diversidade ritmica
sugerem o uso da fusa como pulsagdo '*’ (Figura 62, a seguir, comp. 5-6, na cor vermelha
escura). Durante o estudo, o intérprete pode considerar a formacdo de semicolcheias
(retangulo vermelho vivo, na Figura 62) e semicolcheias pontuadas (retangulos vermelhos

escuros, na Figura 62), através do agrupamento de duas ou trés unidades de tempo,

respectivamente.
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Figura 62 — Fusa como unidade de tempo: agrupamentos em semicolcheias e semicolcheias pontuadas (comp. 1-6).
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O emprego da dindmica, da ritmica, do andamento, da extensio no piano ¢ da textura

estd associado a utilizagdo do material, de maneira que podemos dizer que ha um uso

motivico desses dominios. Assim sendo, o conjunto Cl e variacdes fazem uso de um

andamento um pouco lento, de uma textura homofonica por acordes que utiliza duragdes

que se estendem entre Do d, apresentada na regido aguda com intensidade f, seguindo em

direcdo a regido médio-grave, com intensidade p. O conjunto C2 e variagdes sao

. Y .
empregados em um andamento moderado um pouco vivo, fazem uso de L) organizadas a

duas vozes executadas heterofonicamente na regido aguda e em intensidade ff. O conjunto

C3 e variagdes sdao executados em um andamento moderado, com textura homofonica por

acordes, duragdes entre oo , ha regido extremo-grave sobreposta as regides média e

aguda, em intensidade pp (Tabela 6, a seguir).

Tempo
Conjunto | Compassos | Dindmica Exteflsao Textura
Duracoées o piano
fo. Andamento
ritmicas
1-4 Regido médio- .
10-13 f-p Un peu lent | aguda, seguindo em Homofonica
Cl1 ou Do O . por acordes e
20-24 f-dim - () =80) diregdo & medio- homodirecional
32-37 p grave
5-6 .
Modéré
14-16 N . . Heterofonica
€2 25-26 T Q- Un peu vif Regido aguda a duas vozes
(9 =112)
38
7-8 Regido extremo- .
. 17-18 ] Modéré grave, Ii‘f"?:’(f;’(‘;e‘gae
27-30 pp -0 (2 =88) | médio-grave e aguda por acorc
.2 homodirecional
39-40 em sobreposi¢do
9
19 . Modéré
4 - / - -
¢ 31 (0 =88)
41

Tabela 6 — Associagdo entre o material, a dindmica, o tempo, a extensao no piano e a textura.
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Observamos que os conjuntos Cl, C2, C3 e C4 e suas respectivas variacdes sao
empregados sempre nessa ordem. Cada novo material ¢ apresentado sobreposto a
ressonancia do material anterior, resultando em uma ampliacdo da textura-espaco (Berry
1987: 275). Trés secdes subseqiientes sao produzidas a partir de variagdes formuladas com

base no material da primeira se¢do (Tabela 7, a seguir).

Secoes Secio 1 Secao 2 Secio 3 Secao 4
Conjuntos Cl Cc2 C3 C4 | Cl c2 C3 c4 | Cl c2 C3 Cc4 | Cl Cc2 C3 C4
geradores e
Compassos 1-4 5-6 7-8 9 10-13 14-16 17-18 19 20-24 25-26 27-30 31 32-37 38 39-40 41

Tabela 7 — Forma da pecga Le Merle Noir.

As caracteristicas distintivas inerentes as passagens que fazem uso das formas do conjunto
C2 suscitam o emprego de um timbre diferenciado pelo intérprete ao executa-las, com a
finalidade de valorizar as diferencas. Possivelmente, um timbre mais brilhante em relagao
ao precedente e ao seguinte, uma vez que a intensidade dinamica das formas de C2 ¢ mais
forte, o andamento mais rdpido, a regido mais aguda e a textura diferente das outras
passagens (Tabela 6, acima). As passagens associadas ao uso das formas de C1, C2 e C3
aparecem justapostas e o pedal direito do piano produz uma ressonancia que,
invariavelmente, ¢ mantida durante a ligacdo de uma passagem a outra, de maneira que a
ressonancia gerada pelo uso do pedal direito do piano dilui os limites de cada conjunto ao
sobrepo-lo a ressondncia gerada pelo conjunto anterior, até que as pausas gerais de C4
finalizam cada sec¢do (Figura 63, a seguir). Assim sendo, um elemento associado ao timbre
e a textura (ressonancia) contribui para a fluéncia da peca, ¢ auxiliar a elaboracao do

movimento, estando, assim ligado a determinacao da forma.
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Observamos ainda que as caracteristicas intrinsecas ao C2 fazem das passagens que
utilizam este material os apices de cada secdo (Tabela 6 acima e Figura 63, a seguir). Em
suas adjacéncias, notamos que C1 e variagcdes possuem uma atmosfera com caracteristicas
claramente introdutorias — primeiro ataque f, textura homofonica por acordes, movimento
das vozes seguindo em dire¢cdo a regido mais grave ao mesmo tempo em que a dindmica
fica mais leve. Os conjuntos C3 e C4, apresentados apds o apice, trazem caracteristicas
conclusivas — da dindmica pp com duragdes longas a auséncia de som. Com base em tais
idéias, podemos considerar que o movimento (Berry 1987: 7 e 185) gerado pelo
relacionamento entre os dominios dessa peca realiza uma curva progressiva (nas passagens
que fazem uso de C1 e variagdes), atinge um dpice (C2 e variagdes) e ¢ refreado por
elementos recessivos (C3 e variagdes), até alcancar a perda total de sonoridade (C4). Assim
sendo, uma organizacdo formal em quatro seg¢des ¢ decorrente da justaposicao de

conjuntos (comp. 1-9, 10-19, 20-31 e 32-41, na Figura 63).
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As quatro se¢des trazem quatro apices — nas passagens em que existem variacdes de C2 —
mas um unico dpice mais proeminente ndo pode ser encontrado, impossibilitando a
formagcdo de um movimento que pudesse suscitar a organizagdo de uma estrutura
fundamental tUnica. Por serem os elementos responsaveis pela organizagdo da forma,

concluimos que os conjuntos sdo os elementos estruturadores da peca.

Em suma, da traducdo do elemento extra-musical decorreu a formag¢ao do conjunto C2 e
variacoes, ao qual foram justapostos C1, C3 e C4. A estes foram associados andamentos,
dindmicas, ritmicas, extensdes e texturas individuais, estratificadas, formando passagens
com atmosferas proprias, as quais o intérprete pode associar tipos de toques distintos, os
quais resultardo em timbres diferenciados. Ao justapor essas passagens, 0 compositor
incluiu um uso do pedal direito do piano que produziu uma intersec¢do entre atmosferas e
timbres dispares, contribuindo para o direcionamento dos movimentos progressivos e

recessivos, resultantes das caracteristicas inerentes as formas dos conjuntos justapostos.

Concluimos que, uma vez que cada conjunto possui uma seqiliéncia intervalar, um contorno,
um direcionamento, uma dinamica, uma extensao, uma ritmica ¢ um andamento proprios,
caracteristicos de sua ocorréncia, sdo os elementos responsaveis pela multiplicidade na
peca. Associados a uma conformidade textural direcional, ritmica e de articulacdo, bem
como a uma compressao espacial prevalecente, sdo também os elementos responsaveis pela
unidade. A presenga dos conjuntos tanto na origem da estratificagdo da textura quanto na
determinagdo da forma confirmam sua capacidade de adaptacdo e sua ampla fecundidade

enquanto material composicional.
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Entre 1987 e 1989, Messiaen intensificou sua produgdo. '™ Em setembro de 1987,
respodendo a uma encomenda de Boulez, comp6s La Ville d’en-Haut, para piano, 31 sopros
e 8 instrumentos de percussao. 189 No final de outubro de 1987, em La Sauline, deu inicio a
Eclairs sur I’Au-deld, ™™ obra encomendada por Zubin Mehta, '*° em que cada movimento
tem a intengdo de trazer um ponto-de-vista a respeito da eternidade. De acordo com as
anotacdes contidas nos diarios de 1987, nessa fase, a astronomia foi um assunto importante,
assim como os textos biblicos, em particular o Livro da Revelagdo, além do canto dos
passaros. Finalmente, no final de 1989, Marek Janowski encomendou a Messiaen uma obra
para pequena orquestra, ao espirito de Mozart, prontamente denominada Un sourire '

(Hill & Simeone 2005: 357-62 ¢ 371-4).

No dia 27 de julho de 1991, ao concluir Eclairs sur I’Au-deld, Messiaen decidiu que nio
aceitaria mais encomendas para poder se dedicar a um plano antigo, o de escrever um ou
mais concertos para seus intérpretes preferidos. Entdo, a 1 de outubro, finalizou os
manuscritos rascunhados de Concert a quatre, ™ dedicado a Myung-Whun Chung,

Catherine Cantin, Heinz Holliger, Yvonne Loriod, Mstislav Rostropovich.

No outono de 1991, o principal evento foi o festival de um més sobre sua musica na
Austria, mas Messiaen ausentou-se pela primeira vez em uma estréia, de Piéce pour piano
et quatuor a cordes, composta em fevereiro de 1991 e estreada a 19 de novembro. Em 1992
a saude de Messiaen declinou. No dia 30 de janeiro passou por uma cirurgia bem sucedida
realizada por um urologista, mas voltou ao hospital para mais exames no inicio de
fevereiro, quando foi diagnosticado um cancer. No dia 26 de abril, submeteu-se a uma
cirurgia para colocagdo de dois pinos na coluna vertebral e no dia 27 de abril de 1992, as 20

horas e 30 minutos, Olivier Messiaen faleceu (Hill & Simeone 2005: 380-3).

Y% Felairs sur ’Au-deld possui 11 movimentos: 1 Apparition du Christ glorieux, 2 La constellation du
Sagittaire, 3 L’Oiseau-Lyreet la Ville-Fiancée, 4 Les élus marqués du sceau, 5 Demeurer dans [Amour, 6 Les
sept anges aux sept trompettes, 7 Et Dieu essuiera toute larme des leurs yeux..., 8 Les étoiles et la Gloire, 9
Plusieurs oiseaux des arbres de Vie, 10 Le chemin de l’invisible, 11 Le Crist, Lumiére du Paradis.

XX Concert @ quatre, para flauta, oboé, violoncelo, piano e orquestra possui 4 movimentos: 1 Entrée, 2
Vocalise, 4 Cadenza e 4 Rondeau.
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Messiaen planejava o acréscimo de dois movimentos adicionais ao Concert a quatre, um
deles, provavelmente o final, uma fuga com quatro sujeitos, um para cada solista. Apds seu
falecimento, o trabalho de finalizacdo dos quatro movimentos existentes ficou ao encargo
de Loriod, com consultas a Heinz Holliger e George Benjamin (Hill & Simeone 2005: 377-

8).

Em 1994, Yvonne Loriod e a editora Alphonse Leduc lancaram o Traité de rythme, de
couleur, et d'ornithologie, escrito pelo compositor durante cinqilenta anos (1949-1992), '
que traz andlises de obras significativas para a compreensdo da literatura musical, bem
como consideracdes técnicas e conceituais de Messiaen a respeito de cada detalhe contido

em sua producao.

Encerramos o presente capitulo com a belissima declaracdo de Messiaen a respeito do

timbre do piano:

“(...) Sinto amor pelo piano. O piano, que a priori parece ser um instrumento
destituido de timbres é, precisamente devido a essa deficiéncia em sua personalidade,
um instrumento que conduz a indugdo de timbres, e o timbre ndo advém do
instrumento, mas do pianista. Entdo o piano € tdo expressivo quanto o pianista o for. E
porque amo o piano ¢ o toco bastante, sou conduzido a criar ndo melodias de timbres,
maslggnelodias de complexos de timbres” (Messiaen. In: Samuel & Messiaen 1994: 55-
6).
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CAPITULO 2
RESENHA BIBLIOGRAFICA
ASSOCIADA A ANALISE DOS PARAMETROS
MUSICAIS

Nesse Capitulo tracamos um panorama do estudo da andlise musical, com énfase nas

técnicas utilizadas durante a andlise das pegas apresentadas no decorrer do Capitulo 1.
Na primeira parte do Capitulo, buscamos definir andlise musical de acordo com a literatura
vigente, estabelecendo semelhancas e diferengas em relacdo a outras areas de estudo e

apresentando cronologicamente as técnicas desenvolvidas no Ocidente.

A segunda parte traz resenhas dos titulos que nos pareceram mais apropriadas a analise do

repertdrio aqui estudado e traca paralelos entre eles.
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2.1 Analise musical

Principal referencial teodrico:

= Jan Bent e Anthony Pople, Analysis

A anélise musical estd associada a procedimentos de descoberta envolvidos na busca pela

compreensdo de estruturas musicais.

Constitui o segmento do estudo da musica que tem como ponto de partida a musica em si, ao
invés de fatores externos que compdem seu entorno (fatores biograficos, eventos politicos,
condig¢des sociais, métodos educacionais e assim por diante). Pode incluir a interpretacao de
estruturas musicais, bem como a investigacdo das fungdes relevantes desses elementos,
entendendo-se por estrutura musical parte de uma obra, uma obra completa, um grupo de
obras, ou mesmo um repertorio de obras, disponiveis através de uma tradi¢do oral ou escrita.
Seu objeto pode ser a partitura, uma performance, a imagem relacionada ao som projetado a
partir da partitura, a imagem sonora que o compositor tinha em mente no momento da
composicao, ou a experiéncia temporal do ouvinte de uma performance (Bent & Pople 2001:

526-8). Ixxxi

Tendo como pré-concep¢des a cultura e personalidade do analista, assim como as
preocupagdes contemporaneas ao periodo em que vive, a atividade central da andlise ¢ a
comparagdo, através de que os elementos estruturais sdo determinados, suas funcdes,
desvendadas, graus de similaridade e divergéncia, mensurados, € sdo apresentados os
processos de construcao formal constituidos de recorréncia, contraste e variacdo (Bent &

Pople 2001: 528).

i Jsamos como espinha dorsal para a elaboragio desta secdo o artigo Analysis, escrito por lan Bent e
Anthony Pople. Naturalmente, no presente trabalho houve uma expansdo em relagdo a fonte original, por
inclusdes de informagdes constantes nos artigos ¢ livros citados no corpo do texto. Nas notas de fim, as
listagens com publicacdes dos séculos XX e XXI foram ampliadas com o intuito de apresentar um panorama
da produgao tedrico-analitica de cada autor.
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Uma mesma obra é passivel de intimeras abordagens analiticas e interpretativas nao
excludentes (Molino 1989: 11-3). Ao contrario, podem ser complementares, visto que
diferentes investigagdes salientam aspectos distintos, enriquecendo a compreensao da obra.
Assim sendo, sempre que uma obra ¢ analisada e interpretada com base em premissas
teodricas, e contando com uma experiéncia musical consistente por parte do analista, algum

grau de originalidade esta presente.

2.1.1 O inter-relacionamento entre a analise e a percep¢iao musical

A percep¢ao musical ¢ parte integrante do processo de analise, por constituir o ponto de

contato entre o som musical e o intelecto do analista.

Observamos que desde a Antigiiidade a percep¢dao e a compreensdao sdao associadas. No
artigo intitulado Theory, theorists, referindo-se a classificacdo tedrica de Aristoxenus
(século IV a.C.), o musicologo Claude Palisca especificou: “(...) através da escuta, pode-se
julgar a magnitude dos intervalos, através do intelecto as fung¢des das notas podem ser

contempladas (...)” '** (Palisca & Bent 2001: 361).

Edward Cone, no artigo Analysis Today (1960), acrescentou: “(...) A verdadeira andlise
ocorre através da audicdo e para a audicdo. As melhores andlises (como as da boa fase de

Schenker) sdo as que envolvem a audicdo agucada (...)” (Cone 1960: 174). '

Concluimos, portanto, que a percep¢ao dos elementos sonoros constituintes do planejamento
de uma obra intensifica a compreensdo e a apreciagdo do ouvinte. Por conseguinte, o estudo
da percepc¢ao musical pode ser tanto um subsidio como uma finalidade do estudo da anélise

musical.
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2.1.2 O inter-relacionamento entre a analise musical e outras areas de estudo

da musica

Sem que exista qualquer perda de sua autonomia, a andlise musical relaciona-se com areas
de estudo como a teoria da musica, a teoria da composi¢do, a estética musical, a critica, a

histéria da musica, a composi¢ao e a performance musical.

No contato da analise musical com a teoria da musica e a historia da musica ha uma relagao
de mutua complementaridade. Por um lado a teoria da musica encontra sua expressao pratica
na analise, por outro derivam conceitos estaveis de abstragao a partir de dados provenientes
da anélise. Ademais, a analise pode constituir uma ferramenta para a investigacao historica e

o método histdrico, ferramenta para a pesquisa analitica (Bent & Pople 2001: 526-7).

Quanto ao relacionamento entre a andlise musical e a teoria da composi¢ao, ha um interesse
comum pelas leis da constru¢do musical. No entanto, a analise estd comprometida com a
explicagdo de estruturas musicais e a teoria da composicao, com a geracdo da musica. Visto
que a teoria da composicdo fornece instrugdes técnicas para o desenvolvimento da
composicdo, a andlise pode servir como ferramenta para o ensino de técnicas
composicionais, de maneira que as técnicas analiticas podem constituir meios de descoberta
para o compositor. Por outro lado, as consideragdes feitas por tedricos da composi¢ao
podem indicar quais aspectos musicais sdo relevantes e devem ser examinados (Bent &

Pople 2001: 526-7).

No que se refere a relacao entre a critica e a andlise musical, ha uma distingao de grau. A
analise ¢ mais comprometida com a descri¢do e a compreensdo de fendmenos musicais
definiveis do que com o julgamento. Na década de 1960, Edward Cone observou que cabia a
critica questionar os padrdes analiticos, aparentemente constituindo um passo além dos
limites da analise (Cone 1960: 187). No entanto, a propria escolha do objeto, considerado

passivel de estudo e explicacdo pelo analista, passa naturalmente por um julgamento de
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valor, e muitos criticos adotam uma postura analitica ao se preocuparem com a investigacao
e a descricao do detalhe musical (Bent & Pople 2001: 526).

Com relagdo a analise musical e a estética, ambas se interessam por fatores como o
significado, relevancia, implicagdes, ou os receptores da musica. No entanto, ao focar a
estrutura musical, o analista procura definir a constituicdo e operagdo de seus elementos
formativos. J4 o esteta, voltado ao posicionamento da musica entre as artes, a vida e a
realidade, interessa-se pelo papel da estrutura musical em relacdo a essas referéncias.
Contudo, o esteta pode valer-se de especificidades disponibilizadas pelo analista como
evidéncias para a formacdo de suas conclusdes, e seus posicionamentos podem constituir
problemas a serem resolvidos pelo analista, bem como fornecer meios para a exposicao de

suas hipdteses individuais (Bent & Pople 2001: 527).

No que concerne a relagdo entre a andlise e a performance musical, tais processos sao

interdependentes e auxiliares.

Desde o inicio de sua historia, a pratica analitica esteve associada a performance musical.
Destacamos duas fases em que esta relagdo esteve bastante evidente. Em c. 1750, a andlise
manteve vinculos com a arte da ornamentagdo e a técnica do baixo continuo, bem como
com o pensamento harménico originario deste e polarizado por Jean-Philippe Rameau. '*°
E desde a invengdo do fonografo no final do século XIX ¢é possivel a comparagao entre
diversas interpretagdes elaboradas a partir de uma mesma partitura e registradas através de

Ixxxii

gravagdes distintas (Cohen. In: Christensen, 2007, p.548-9).

Autores como Nicholas Cook (em 1987), "7 David Epstein (1995) ' e John Rink (1995)
199 ocuparam-se de uma contribui¢do comparativa de dados de diferentes performances em

gravacdes de uma obra a luz da andlise musical. Estudos apresentados por Edward Cone

it A5 datas de nascimento e falecimento dos autores estdo registradas nas Notas de Fim. No corpo do texto
aparecem as datas referentes a publicagoes.
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(1960, 1968, 1985) ** ¢ Wallace Berry ™" (1989) **! possuem como principal
consideracdo o valor pratico que a andlise deve ter para os performers que procuram

desenvolver uma interpretagao (Bent & Pople 2001: 566).

De fato, no anteriormente citado artigo Analysis Today (1960), Edward Cone afirmou: “(...)
Uma analise constitui um direcionamento para uma performance” (Cone 1960: 174). 202
Observou que, uma vez que a logica musical abrange o relacionamento de cada evento com
seus predecessores e sucessores, assim como com o todo, o trabalho do analista seria
desvenda-los de maneira explicita e o do performer, apresentd-lo de maneira implicita

(Cone 1960: 174). No entanto, percebemos maior interatividade entre as duas atividades,

uma vez que sua existéncia e atuagcdo nao sao estanques.

Jonathan Dusnby considera que uma clara interacdo entre a interpretacdo analitica e a
performance musical ainda estd ainda por se estabelecer (Dunsby, 2002, p.18-9). E Joel
Lester observa que justificar as escolhas do performer através da analise, ou realizar uma
analise que tenha por finalidade constituir um auxilio a performance musical ndo sao

propostas satisfatorias (Lester. In: Rink, 1998, p.197-9).

Com o intuito de corroborar a idéia de que a andlise musical e a performance interagem de
maneira associada, sem que exista qualquer perda de autonomia para ambas e partindo da
idéia de que a gravacao, considerada leitura critica da obra, pode constituir objeto de estudo
para a analise, no artigo intitulado Cartas Celestes para piano de Almeida Prado: Inter-
relagdo entre performance e analise musical (Monteiro & Moreira 2007: 1-16), o pianista
Eduardo Monteiro e a analista musical Adriana Lopes Moreira propuseram a construcao de
uma compreensao a partir da inter-relacdo entre uma performance e uma analise da peca.
Procedendo a analise com base na gravagdo do pianista, na partitura, em seu conhecimento
prévio sobre o compositor ¢ no dominio de técnicas de andlise, a analista confrontou suas

consideragdes individuais com as determinagdes técnico-pianisticas, interpretativas,

boaiit 5 nomes dos autores dos referenciais analiticos deste trabalho estdo assinalados em negrito e resenhas
dos referenciais tedricos por eles elaborados estdo na segunda parte deste Capitulo. Nossa intencdo ao
usarmos o negrito foi tragar uma diretriz da vertente tedrica por nds adotada.
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formais e extra-musicais as quais o pianista recorreu durante a preparacdo da pega. Foram
apresentadas conclusdes conjuntas entre o performer e o analista e ambos verificaram uma

ampliacdao na percepg¢do € na concepgao da peca.

2.1.3 Breve historico da analise musical

A analise musical enquanto atividade autonoma foi estabelecida apenas no final do século
XIX. No entanto, existem indicios de sua emergéncia como abordagem e método nos anos
1750, de sua existéncia enquanto disciplina académica auxiliar desde a Idade Média e
precursores da analise moderna podem ser encontrados em pelo menos dois ramos a teoria
da musica: o estudo dos sistemas modais e a teoria da retérica musical (Bent & Pople 2001:

530).

No que se refere ao posicionamento da analise musical no interior do estudo da musica, nos
reportamos a Aristides Quintilianus (c. 300). Quintilianus construiu um plano autoral do
conhecimento musical denominado schema, com o intuito de sistematiza-lo, focando a
compreensibilidade e a coeréncia. Dividiu-o em Tedrico e Pratico. O ambito Teorico
(theoretikon) podia ser classificado como Natural (phisikon) e especificado como aritmético
(arithmetokon) ou natural (phisikon); ou entdo podia ser classificado como Artificial
(technikon) e especificado como harmonico (harmonikon), ritmico (rhythmikon), ou
métrico (metrikon). O ambito Pratico (praktikon) podia ser classificado como Criativo,
voltado a Composicdo (chrestikon) e especificado como melo poético (melopoiia)
(referente a execucdo de cangdes), temporal, ritmico (rhythmopoiia), ou poiético (poiesis)
(composicdo de musica e poesia); ou entdo ser classificado como Executivo, reportando-se
a Performance (exangeltikon) e especificado como instrumental (organikon), vocal
(odikon), ou dramatico (hypokritikon) (Palisca & Bent 2001: 360. Blasius. In: Christensen
2007: 27-8).
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Assim sendo, Aristides Quintilianus definiu como tedricos os assuntos associados
atualmente & denominada teoria pré-composicional e como prdticos, assuntos referentes a
composi¢do e a performance, ndo valorizando aspectos relacionados a reflexdo acerca do

fendmeno musical.

Mas a primeira definicdo de analise da histéria foi cunhada apenas no inicio do século
XVII, com base em conceitos da retorica, por Joachim Burmeister. Na obra Musica poetica
(1606), Burmeister fundou a tradi¢ao Figurenlehre ao cunhar figuras musicais relacionadas
a retorica cldssica, buscando embuir os compositores e cantores de uma pedagogia
sistematica e devolver a teoria da musica o respeito intelectual. Dentre as figuras, havia a
sincopa, o fauxbourdon, € a fuga realis, de maneira que fica claro que sdo os conceitos
musicais, € ndo os retoricos, que direcionam o sistema. Burnmeister observou que suas

figuras podiam constituir uma espécie de ferramenta analitica (McCreless. In: Christensen

2007: 855-61); 2%

“A analise de uma composic¢do consiste em sua decomposicdo em um modo particular e
em espécies particulares de contraponto [antiphonorum genus], bem como em suas
tendéncias ou periodos. ... A andlise consiste em cinco partes: 1. Determinagdo do
modo; 2. de espécies de tonalidade; 3. de contraponto; 4. Considerac¢do de qualidade; 5.
Dissolugdo da obra em tendéncias ou periodos” (Burnmeister 1606: pp.71ff. Apud: Bent
& Pople 2001: 530). **

A andlise musical autbnoma emergiu com base em conceitos da estética. Idéias como a a¢do
desinteressada proposta por Lord Shaftesbury (1671-1713) levaram a uma abordagem da
forma como objeto de apreciacdo no campo da andlise, ao invés de sé-lo o contetido, e tais
pensamentos constituiram o germe da teoria formal da maneira como foi desenvolvida na
Alemanha durante a segunda metade do século XVIII (Bent & Pople 2001: 532). A analise
de forma tonal em grande escala, o “conceito de obra” consolidado por volta de 1800, a
predomindncia da noc¢do de processo musical organico e as formas musicais menos
evidentes atrairam a aten¢ao dos teodricos, € a no¢cdo de convencao associada a forma deu
lugar a idéia de “(...) uma manifestacdo extensiva e logica discernivel da imaginacao

criativa” (Burnham. In: Christensen 2007: 880).
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Nesse contexto, autores como Joseph Riepel, Heinrich Christoph Koch, Johann Philipp
Kirnberger e Jérome-Joseph de Momigny forneceram conceitos para a andlise musical

relacionados a frase, a harmonia e a modelos formais. 205

Joseph Riepel 296 discutiu (1752-68) a construgdo de frases de oito compassos em duas
unidades de quatro compassos, designando cada uma delas de acordo com o tipo de
cadéncia. Tratou da repeti¢ao e extensdo da frase, bem como da interpolagdo. Usou signos
graficos para designar recursos de construgdo e considerou as figuras melddicas unidades da

construgdo formal >’ (Bent & Pople 2001: 532-3).

Tendo Riepel como precursor, Heinrich Christoph Koch 2 trabalhou (1787) com sujeitos
duplos na estruturagdo de frases. Reportou-se a construcao da forma através de segmentos
ou incisos de dois compassos, combinados para formar frases de quatro compassos, os quais,
por sua vez, formavam periodos. Com isso, estabeleceu um modelo para a andlise formal,
posteriormente usado pelos abaixo citados Prout, Riemann e Leichtentritt. Os exemplos
musicais de Koch foram quase totalmente compostos por ele proprio, como era de praxe na
época (Bent & Pople 2001: 533-5). Em relagdo ao debate corrente no século XVIII, a
respeito da primazia da melodia ou da harmonia, no influente tratado Versuch (1782-93),
Koch postulou que o material primeiro da musica era a interdependéncia entre a melodia e a
harmonia, o que o levou a descrever detalhadamente varios tipos de frases e sua articulacao
cadencial, comparando-as a sentengas gramaticais: podiam ser configuradas de maneira
auto-suficiente e flexivel, possuir antecedente (sujeito) e conseqiiente (predicado), ser
articulada (pontuagdo), bem como acomodar interpolagdes, extensdes, € compressdes sem

perder a coeréncia e a compreensiblidade (Burnham. In: Christensen 2007: 881-2).

Johann Philipp Kirnberger ** foi influenciado por Riepel e Koch ao tratar de estruturas
melddicas, bem como pelas duas linhas da teoria harmdnica descendentes de Rameau e
Heinichen. No entanto, em suas analises de obras de Johann Sebastian Bach (publ. 1771 e
1773), distinguiu os acordes das notas de passagem, apresentando a analise em graficos com

cinco ou seis pentagramas (Bent & Pople 2001: 533).
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Ao analisar o Quarteto de cordas em Ré menor de Mozart, em 1806, o belga Jérome-Joseph
de Momigny *'° examinou tanto a estrutura da frase quanto seu conteudo expressivo. Em
relagdo a primeira, considerou os movimentos de ascensao (levé) e assentamento (frappé) e
associou-os ao antécédent e conséquent, formados por duas cadences mélodiques. Estes, por
sua vez, constituiam uma cadence harmonique, duas delas formando um hémistiche, dois
hémistiches formando um vers, e dois vers formando um période. A andlise da estrutura da
frase de Momigny conduziu a visao musical de uma sucessdao de momentos de tensao que se
tornou importante no final do século XIX. Buscava determinar o caractere da obra a partir
da analise, selecionando um texto verbal que tivesse um carater semelhante ao da peca e
associando o texto ao material melddico principal da obra. Propds uma apresentacdo da
analise em graficos com dez pentagramas, o que lembra Kirnberger. Reportou-se aos
dominios musicais em suas analises, ao ressaltar o uso de dindmicas e timbres contrastantes
(Bent & Pople 2001: 535-6), tendo enfatizado nas analises do Quarteto em Ré menor de
Mozart e da Sinfonia n. 103 de Haydn a grande ocorréncia de periodos assimétricos
(Burnham. In: Christensen 2007: 883-4).

A anilise da Quinta Sinfonia de Beethoven por Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, '
publicada em 1810, assemelhou-se as de Momigny por trazer uma abordagem literaria, mas
diferiu por estar calcada em valores do Romantismo, usando linguagem pictorica. As trés
analises, de Momigny e E. T. A. Hoffmann, somadas a resenha analitica (1835) de Robert
Schumann sobre a Symphonie fantastique de Berlioz, sdo representativas de uma corrente

em expansdo da andlise musical no século XIX, influente durante o século XX:

“O uso da analise voltada aos objetos musicais em si, ao invés de fornecer modelos para

o estudo da composi¢do, refletiu um novo espirito de consciéncia historica que surgiu
. 212

com o Romantismo (...)” (Bent & Pople 2001: 536).

Ainda durante o Romantismo surgiu a andlise estilistica. Influenciado pelas idéias
associadas a caracterizagdo do génio, em 1802, Johann Nikolaus Forkel 213 referiu-se a
musica de J. S. Bach como um todo, estabelecendo uma andlise estilistica. Forkel reportou-

se a harmonia, modulagdo, melodia, ritmo e contraponto, considerando a atuagdo de Bach
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. ~ . ,qe 1, . . .. 214
nesse contexto. Ainda no ambito da analise estilistica destacou-se Giuseppe Baini, que

publicou um estudo sobre Palestrina (Bent & Pople 2001: 536-7).

Chamou a atengao no tratado de melodia (1814) do compositor, tedrico e influente professor
francés Antoine Reicha *° o amplo uso de exemplos musicais de Haydn, Mozart, Cimarosa,
Sacchini, Zingarelli e Piccinni, em detrimento da composicao de exemplos de prérpio punho
(Bent & Pople 2001: 537). Ao se reportar a forma sontata no tratado de 1824, interessou-se
particularmente pela “segunda idéia principal” e enfatizou o desenvolvimento tematico,
além da propria secao de desenvolvimento, tendo se remetido a natureza das idéias musicais

(idées musicales) e seu processo criativo (Burnham. In: Christensen 2007: 884-5).

Ao analisar o Quarteto K. 465 de Mozart, Gottfried Weber *'° conseguiu explicagdes
plausiveis para as sensagdes trazidas pelo uso da dissonancia através da andlise de fatores
como o planejamento tonal da passagem, a identificacdo de notas de passagem, relagdes
cruzadas entre as vozes, e progressoes paralelas ao intervalo de segunda como fatores que
contribuiram para o efeito. Em sua teoria da tonalidade, organizada entre 1817 e 1821, fez
uso de letras gbticas maitsculas e minusculas, bem como simbolos para denotar tipos de
acordes relacionados aos graus da escala, com o numero 7 superescrito para a dominante
com sétima. Seu trabalho realmente investigativo trouxe a tona a andlise harmonica que faz
uso de graus, cujas idéias estruturais conduziram a Heinrich Schenker (apresentado logo

mais) (Bent & Pople 2001: 537-8).

Em 1816 Carl Czerny *'” traduziu os dois tratados de Reicha e os publicou acompanhados
por uma analise da Sonata Waldstein de Beethoven, que trazia apenas as harmonias de base
apresentadas como acordes. Posteriormente, publicou seu proprio tratado, que constituiu o
primeiro manual independente sobre forma e instrumentag¢do. Trazia ainda instrugdes
basicas da harmonia e do contraponto, ocupando-se do desenvolvimento de idéias e da
formacdo da composi¢do, bem como listando formas musicais existentes. Czerny
considerava haver uma quantidade toleravel de diferentes formas musicais, redutivel a um

nimero muito menor de formas principais (Bent & Pople 2001: 538-9).
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Discordando de Czerny, Adolf Bernhard Marx *'* afirmou ser ilimitada a quantidade de
formas musicais, negando a associacdo de forma com convencdo. A. B. Marx foi
provavelmente o primeiro a usar o termo forma sonata (Sonatenform) em referéncia ao
padrao interno de um movimento. Ocupou-se principalmente da se¢ao do desenvolvimento e
considerou a do estabelecimento da forma ternaria como resultado organico do impulso
repouso-movimento-repouso, ou Ruhe-Bewegung-Ruwe. Em uma famigerada formulagdo
(1837-47), caracterizou o primeiro tema como masculino e o segundo como feminino
(Burnham. In: Christensen 2007: 887). Em seu manual de composi¢ao de 1845, tratou de
cada parte da forma sonata separadamente, do planejamento de cada grupo de sujeitos, da
ligagdo entre os grupos, da construcdo interna em antecedente e conseqiiente, do uso de
motivos, idéias e células, usando como exemplos sonatas para piano de Beethoven.
Reportou-se ainda a formas musicais hibridas, como a sonata-rond6 e explorou com grande
profundidade o conceito de desenvolvimento no texto analitico sobre Beethoven (1859).
Considerou motivo o germe da frase, ligando-se a idéias de A. W. Schlegel (1767-1845) e
Heinrich Pestalozzi (1746-1827) (Bent & Pople 2001: 540), posteriormente retomadas por
Arnold Schoenberg no livro Fundamentos da composi¢do musical (material produzido
entre 1937 e 1948, e publicado em 1967).

Ja Moritz Hauptmann, "

sob influéncia Hegeliana, defendeu uma teoria sistematica da
musica, fundamentada em principios 16gicos que julgava serem universais. Assim, propds
que uma unidade com dois elementos fosse considerada thesis, com trés elementos,
antithesis e com quatro, synthesis (Bent & Pople 2001: 541). Aplicou 0os mesmos principios
logicos aos desdobramentos do tempo, estendendo os elementos bindrio, ternario ou

quaternario a unidades de tempo mais amplas (Palisca & Bent 2001: 377).

A andlise da forma sonata foi uma espécie de fio condutor que conectou a teoria da
articulagdo harmonica de Heinrich Christoph Koch com a abordagem tematica de A. B.
Marx, tendo posteriormente continuado pela analise funcional de Hugo Riemann, a anélise
propria de Arnold Schoenberg e a anélise empirica de Donald Francis Tovey (Burnham. In:

Christensen 2007: 880-1).
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Abrimos aqui um paréntese para tratarmos das consideragdes atuais de Charles Rosen **°

sobre a forma sonata. Rosen julgou equivocada a concepc¢do que descende de A. B. Marx,
referente ao desenvolvimento de uma forma tUnica partir de um unico padrdo binario,
alegando ndo haver um protétipo de forma para a elaboracdo da mesma, bem como por
poderem ser verificadas caracteristicas comuns a outras formas contemporaneas, como
abertura, aria, concerto, rond6é e minueto. Considerou a sonata Cléssica uma técnica que
envolveu a criacdo de uma nova textura e articulacao para todas essas formas, as quais se

influenciaram mutuamente (Rosen 1988: prefacio s/p).

Rosen contestou, ainda, a defini¢ao tripartida - exposicao, desenvolvimento e recapitulacao -
por nao refletir a organizacao a duas partes que emerge mais claramente quando a exposi¢ao
¢ repetida. Observou que a definicdo cunhada no segundo quarto do século XIX foi
formulada com base na pratica do final do século XVIII e inicio do século XIX,
principalmente por trés autores que possuiam em comum o contato com Beethoven: Antonin
Reicha (no titulo escrito em 1826), Adolph Bernhard Marx (em 1845) e Carl Czerny (em
1848). Reconheceu que a criacdo do termo por A. B. Marx foi auxiliar ao estabelecimento
do prestigio da forma sonata como a forma suprema da musica instrumental durante os
séculos XIX e XX - supremacia esta garantida por Beethoven. No entanto, chamou a atengao
para a excessiva afirmagao da existéncia de uma unidade estilistica no final do século XVIII

(Rosen 1988: 1-6).

Isso posto, Rosen deu sua contribuicdo ao assunto. Partiu da divisdo em dois amplos
estagios de uma mudanga estilistica presente no periodo Classico. No primeiro (1730-65), as
texturas do estilo anterior foram radicalmente simplificadas e no segundo (1765-95) as
novas formas e texturas foram sendo expandidas (ndo apenas na forma sonata, mas também
na aria, no rondd, no concerto, no minueto). Localizando o foco da forma sonata na
estrutura, nas modulacdes em larga escala, nas transformacdes dos temas e mesmo no
carater dos temas, Rosen delegou a forma sonata a possibilidade da supremacia da musica

instrumental no inicio da estética romantica. No titulo do livro, usou o termo no plural,
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formas sonata, denotando a presenga de caracteristicas associadas a forma sonata, como o

desenvolvimento, nas diversas formas contemporaneas (Rosen 1988: 3-6 ¢ 11-5).

No entanto, no final do século XX, presenciamos uma volta a tradi¢gao formal em relacao a
sonata, calcada em estilos e convengdes, no contexto musical anglo-americano (as
discussdes conceituais foram mantidas na Alemanha por autores como Carl Dahlhaus).
Segundo Scott Burnham: “(...) nos ultimos anos do século XX temos sido testemunhas de
um ressurgimento da classificagdo taxionomica dos elementos da forma sonata” (Burnham.

In: Christensen 2007: 901-3).

No final do século XIX e inicio do século XX, havia duas linhas de estudo que se
reportavam a linguagem harmoénica da segunda metade do século XIX. Dentre os autores

) . 221
mais conservadores estava Simon Sechter,

cujo sistema harmonico, apresentado
graficamente, desenvolveu uma teoria da progressdo harmoénica cromatica e diatonica e
levou adiante o conceito do baixo fundamental originario de Rameau, e continuado por
Heinichen, Kirnberger e Schulz, tendo influenciado compositores como Arnold
Schoenberg. A concepgdo harménica de Johann Christian Lobe *** incorporou idéias de

Sechter, usou um sistema de designagdo semelhante ao de Weber e acrescentou o conceito

de acorde alterado, que admite notas harmonicas estranhas (Bent & Pople 2001: 541).

Nessa fase, foi crescente a producdo de material bibliografico sobre analise musical,
sobretudo os que se reportaram a forma musical. Die Lehre von der musikalischen
Komposition (1837-47) de A.B. Marx foi muito usado para o ensino da teoria, tendo
influenciado geracdes de musicos, como Salomon Jadassohn, 223 os norte-americanos A. J.

224
h

Goodric e Percy Goetschius, **° assim como Hugo Rieman ** ¢ Stewart Macpherson **’

(Bent & Pople 2001: 540-1).

Hugo Riemann polarizou diversas das grandes teorias anteriores. Apresentou (1893) sua
teoria relacionada a fun¢do harmonica, que considera as modulagdes decorrentes da

mudanga dessas fungdes. Sistematizou (1884) a construcdo de uma grade hierarquica com
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base em seu conceito de Motiv, associado aos padrdes fraco-fortes, que concatenados e
hierarquizados constituiam amplitudes de energia que, por sua vez, construiam a forma
musical. Fez uso de signos especiais para indicar as frases ¢ o sistema harmodnico, tendo
priorizado analises de obras de Bach, Haydn, Mozart e Beethoven (Bent & Pople 2001: 541-
3). Voltada a descoberta de uma légica musical natural e histérica, sua teoria ¢ considerada
por Burnham “a mais compreensivel dentre as teorias funcionais da misica (...)”, *** em que
cada compasso, cada harmonia possui uma fun¢do no contexto musical (Burnham. In:
Christensen 2007: 892).

230 .
conduziram o estudo

O tebrico inglés Ebenezer Prout **° ¢ o alemio Hugo Leichtentritt
das formas musicais a se tornarem um ramo da disciplina anélise musical, ao invés de
constituir um treinamento para compositores. Prout foi influenciado por Riemann, em
particular no estudo dos motivos. A publicacio (1911) de Leichtentritt incluiu
posteriormente capitulos intitulados Idéias estéticas como a base para os estilos e formas

musicais € Logica e coeréncia na musica (Bent & Pople 2001: 541), posteriormente

retomadas por Arnold Schoenberg.

Em 1887, o musicélogo e regente Hermann Kretzschmar **' langou um guia ao repertorio de
concerto, uma espécie de catdlogo com obras comentadas, inaugurando as edigdes de
exemplares de apreciagdo musical. Via a musica como linguagem, com caracteristicas
universais e significados reconheciveis por aqueles que tivessem um treinamento estético,
que por sua vez levou a um método de interpretacdo que Kretzschmar chamou hermenéutica
musical, entdo tida como uma revitalizacdo da teoria dos afetos barroca. No artigo Analysis,

Ian Bent e Anthony Pople definem a hermenéutica musical:

“A hermenéutica é um método critico [grifos meus] — distinto de suas fundamentacdes
etimologicas em uma ‘interpretacdo’ mais geral — geralmente tida por ter sido formulada
na obra de Friedrich Schleiermacher e depois desenvolvida por Wilhelm Dilthey. Foi
mais o segundo que influenciou Kretzschmar em seu uso do termo para descrever seus
proprios escritos analiticos, ¢ sua identificagdo com Hoffmann e Schumann (...) esta
entre seus precursores” (Bent & Pople 2001: 543). >
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Encorajado por Richard Wagner e Franz Liszt, e com base na andlise critica hermenéutica,
Hans von Wolzogen *** publicou um guia temdtico com o intuito de elucidar aspectos do
ciclo do Anel (em 1876), Tristdo e Isolda (1880) e Parsifal (1882), combinando sinopses do
enredo e da ac@o no palco com a identificagcdo de motivos, bem como associando-lhes uma
parafrase descritiva do tratamento musical. Identificou-os com imagens especificas e
empregou o termo leitmotif (motivo condutor) para descrever motivos definiveis
apresentados separadamente, mas ligados por mutagcdo orgdnica. Wolzogen influenciou

diretamente Mayrberger (Bent & Pople 2001: 543).

Gustav Nottebohm *** valeu-se de conceitos da hermenéutica musical para a analise de
esbogos, tendo produzido edigdes com coletaneas de Beethoven (em 1862-5), Mozart
(1878) e de uma série mais longa, publicada entre 1865 ¢ 1890, em que se ocupou do
processo criativo de Beethoven. Apresentou um modelo de formulagdo de idéias a partir do
motivo melddico, ou célula germinal, descendente da tradi¢do teorica. Assim, Nottebohm
configurou uma maneira de se obter elementos para além do texto terminado (Bent & Pople

2001: 544).

Motivado pelas consideragdes de Nottebohm, Sir George Grove 2*° publicou analises das
nove sinfonias de Beethoven (1896) em que havia um equilibrio entre informagdes historicas
e bibliograficas, com evidéncias critico-textuais, julgamento critico, exemplos musicais
abundantes ¢ uma analise formal cuja abordagem narrativa, com expressdes como
“passagem bem humorada”, tornou-se de uso corrente para a descricdo da musica. Grove
diferiu de Kretzschmar ao recusar a idéia do desenvolvimento motivico, interpretando os
temas como matéria de influéncia historica, ao invés de interpreta-los estruturalmente (Bent

& Pople 2001: 544).

Ainda no final do século XIX e inicio do século XX, o uso anterior da palavra Gestalt por
A.B. Marx foi associado a um modelo formal no qual o termo forma foi sinénimo de todo o
os modelos representavam doutrinas de principios de organizagdo na mente humana, cuja

énfase estava na percep¢ao ao invés de focar a motivagdo, gerando um novo ramo da
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psicologia. A psicologia da Gestalt foi associada a forma nas observa¢des de Johann
Friedrich Herbart ¢ ¢ Eduard Hanslick 7 ¢ (respectivamente, em 1811 e 1854), tendo
enfatizado a forga da percep¢ao mental para a organizagdo de quaisquer objetos ou situagoes
que ele encontra, considerando o agrupamento mental durante a percep¢do de objetos

similares (Bent & Pople 2001: 544).

No livro Do belo musical (1854, trad. portugués 1989), Eduard Hanslick posicionou-se
contrariamente ao que denominou falsa mistura dos sentimentos na ciéncia por visionarios
da estética. Melhor dizendo, concordou com a opinido de que o valor tltimo do belo estaria
sempre baseado na evidéncia imediata do sentimento, no entanto ressaltou que apelagdes ao
sentimento ndo resultariam em regras musicais, como queriam os estetas da época, uma vez
que o fato de haver sentimento na musica ndo lhe delegaria a exigéncia de representar

sentimentos (Hanslick 1989: 8-9).

Partindo da observagao de que “a beleza de uma composigao € especificamente musical, isto
¢, inerente aos sons, sem relagdo com um circulo de pensamentos estranhos, extramusicais”,
Hanslick criticou a estética musical que se preocupava com os sentimentos despertados pela
musica ao invés de se ocupar do que seria belo na musica. Tendo observado que as leis do
belo seriam inseparaveis das propriedades de seu material, considerou-o “pura forma”,
ponderando que o belo continua sendo belo mesmo quando ndo € visto nem contemplado -

nao sendo, portanto, o prazer de quem contempla seu causador (Hanslick 1989: 10-7).

Hanslick delegou a fantasia o meio de contato com o belo — em detrimento do sentimento —
tendo-a considerado atividade de pura contemplagdo com o intelecto, correspondente ao ato
de se escutar com atenc¢do. E ponderou: “se nos perguntam, entdo, o que deve ser exprimido
(sic) com esse material sonoro, respondemos: idéias musicais”. Mais a frente, acrescentou:
“A musica quer, de uma vez por todas, ser percebida como musica, ¢ s6 pode ser
compreendida e apreciada por si mesma”. Considerando o sentimento provocado pela
musica de efeito pratico, Hanslick concluiu que o prazer experimentado pelo ouvinte estaria

associado a uma satisfacdo e participagdo espiritual, denominadas por ele “reflexdes da
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fantasia” - estas sim, originarias do prazer estético (Hanslick 1989: 17-19, 62, 65, 98, 119-
120 e 127).

Valendo-se da psicologia da Gestalt, Christian von Ehrenfels ***

usou o som musical para
propositos ilustrativos (1890). Ao observar que uma melodia ndo perdia sua identidade
quando transposta, visto que o contorno transposto podia ser reconhecido e aprendido,
identificou trés processos mentais envolvidos nesse processo: denominou closure o fato da
mente humana completar automaticamente contornos incompletos; phi phenomenon, a
ligacdo e a atribuigdo de movimento a duas ocorréncias separadas; e Prdgnanz a

interpretacdo julgada como melhor pela mente humana (Bent & Pople 2001: 544), sendo

assim, precursor de Heinrich Schenker.

A psicologia da Gestalt pode ser associada a percep¢do da estrutura fundamental, uma vez
que constatou que a mente humana seleciona, a partir de um dado anterior, apenas as
caracteristicas mais salientes. Um exemplo inicial foi o procedimento de Carl Czerny, que
retirou da superficie os ornamentos em obras de Chopin, Bach e Clementi com o intuito de

revelar a estrutura fundamental essencial (Bent & Pople 2001: 544).

O primeiro trabalho em grande escala com base na psicologia da Gestalt foi produzido por
Arnold Schering. **° Ao analisar madrigais italianos do século XIV (1911-12),
desornamentou as linhas melddicas, substituindo grupos ornamentais por notas com valores
proporcionalmente mais longos, revelando a progressao melddica, bem como revelando o
que denominou ntcleo melodico ou célula, tendo consituido uma forma embrionéria tando
das técnicas posteriormente utilizadas por Réti, Keller e Walker (abaixo citados), como da
concep¢do harmonica estrutural de Heinrich Schenker (Bent & Pople 2001: 544-6).
Considerava a atividade musical como resultante de “operacdes da lei psicoldgica basica de
tensdo e relaxamento”. Assim sendo, tempo e ritmo operariam com o0s conceitos rapido-
lento, a melodia seria ascendente/descendente, a tonalidade. remota/proxima. A musica seria
simbolo (Sinn-Bild) da existéncia humana e a experiéncia musical, “ressonancia psiquica”

(Rothfarb. In: Christensen 2007: 944).
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Ao propor (1911) que a andlise fosse auxiliar aos textos historicos, em detrimento da
histéria contada a partir de biografias de compositores relevantes, Guido Adler **° mudou a
natureza dos textos historicos sobre musica. Tendo introduzido a nog¢ao de estilo como
assunto central do historiador, recuperou a andlise estilistica. Apresentou dois métodos para
a realizacdo dessa tarefa: o método indutivo, que consiste na escolha de diversas pecas a
serem examinadas com o intuito de identificar elementos comuns e disparidades, permitindo
o agrupamento de obras em cole¢des ou em sucessao cronologica; e o método dedutivo, que
visa a comparacdo de uma determinada obra com obras contemporaneas e precedentes,
posicionando-a no interior desse contexto, através do julgamento do uso do motivo, tema,
ritmo, melodia, harmonia, notagdo, bem como de sua fun¢do e meio, quanto a ser sacra ou

secular, vocal ou instrumental e assim por diante (Bent & Pople 2001: 546).

Adler realizou um estudo especifico sobre o estilo Classico vienense e proliferaram escritos
sobre estilos individuais de compositores, dentre os quais podemos citar Wilhelm Fischer,
21 Ernst Biicken *** e Paul Mies, 23 notavelmente em seus artigos sobre os fundamentos,
métodos e tarefas da pesquisa estilistica sobre musica, escritos entre 1922 e 1923. Os dois
ultimos autores focaram Beethoven, compositor bastante estudado entre c¢. 1915-30, também
por Hans Gal, 2 Gustav Becking (abaixo citado), Ludwig Schiedermair, 243 August Halm
246 & Walter Engelsmann. **" Outros estudos sobre estilo pessoal incluem publicagdes de

Werner Danckert >** (Bent & Pople 2001: 546-7).

Knud Jeppesen **° prestou continuidade ao trabalho de Adler, tendo escrito o mais distintivo
e influente exemplo de andlise estilistica dessa época, The Style of Palestrina and the
Dissonance (1923), no qual a escolha entre o método indutivo ou dedutivo era condicionada
pelo tratamento historico da dissonancia. Jeppesen o denominou método empirico-
descritivo, por tratar empiricamente da superficie da musica (ao tecer consideragdes a
respeito do estilo melddico de Palestrina, com base na quantidade de recorréncias) e
psicologicamente das caracteristicas do estilo (ao verificar leis subconscientes que regeriam

a construgdo de padrdes ritmico-intervalares). Assim sendo, com base nesse método, cabe ao
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analista apresentar os dados relacionados a cada caso e objetivamente aduzir leis (Bent &

Pople 2001: 547).

Ernst Kurth *° trouxe idéias associadas as dos psicologos da Gestalt, a Schopenhauer, ¢ a
conceitos do subconsciente de Freud. Os tedricos da Gestalt visavam trés niveis da
percepcao auditiva: a percepcao fisica pelo ouvido, a organizagdo sensorial pelo sistema
nervoso, € a compreensao no nivel psicologico. Kurth focou (1917) trés niveis de atividade
na criacdo musical e os expds como parte de sua teoria da melodia: o primeiro foi
relacionado a um fluxo continuo de energia cinética que sustentaria a musica, cujo desejo,
associado a Schopenhauer, seria o de mover; o nivel psicologico foi relacionado a extragao
dessa energia pelo inconsciente para produzir um jogo de tensoes, que se tornaria
consciente apenas quando tomasse a forma de um som musical; e o terceiro nivel era a

manifestagdo acustica.

Ao produzir uma melodia, o compositor ativaria os trés niveis, conseguindo unidade e
totalidade. Kurth verificou a presenca desses fatores em obras de J. S. Bach, nas quais
considerou, ainda, a presenga de motivos. Em relacdo a harmonia, Kurth considerou (1920)
que a harmonia tonal, enquanto sistema de coeréncia interna, carregaria uma possibilidade
de mudanga, através da energia potencial, cuja tensdo mais forte seria a da sensivel,
explicando a alteragdo cromdatica como um processo de disposicdo da sensivel onde ela
normalmente ndo ocorreria. Em relagdo a harmonia do final do Romantismo, distinguiu
uma polarizag¢do das forgas construtiva e destrutiva, sendo a primeira relacionada a coesao
da tonalidade e a segunda, ao cromatismo, tendo apresentado 77istdo de Wagner como
exemplo (Bent & Pople 2001: 547-8). Assim sendo, propds uma interpretacdo psicoldgica
do acorde, em que a fusdo (Verschmelzung) de tergas resultaria no sentimento de gravidade
(Schwerkraftempfindung) centrado na fundamental, capaz de transformar uma sonoridade
acusticamente dissonante em resolucdo psicologicamente satisfatoria. A melodia seria
dotada de energia cinética e a harmonia, de energia potencial (Rothfarb. In: Christensen

2007: 939-40).
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Alfred Lorenz *°' se reportou ao problema da forma e da tonalidade em Wagner e sua obra
foi um marco na histéria da andlise, por constituir uma confluéncia dos principais
desenvolvimentos em andlise antes de seu tempo. Analisou o Anel (1922 e 1924), o
Preludio de Tristdo (1922-3 e 1926), Meistersinger (1930) e Parsifal (1933) usando
técnicas graficas e tabulares de apresentacdo e diagramas. Associou idéias dos autores da
Gestalt com nog¢des de periodizagdo, simetria e estrutura de Riemann, percep¢do do
movimento harmonico de Kurth, elementos dramaticos de Wagner apresentados por Karl

52 23 ¢ Hans von

Grunsky *** e Christian von Ehrenfels, leitmotifs por Karl Mayrberger
Wolzogen, bem como com os proprios escritos em prosa de Wagner. Ao buscar uma
arquitetura em estruturas musicais muito amplas, Lorenz considerou a construgdo formal
originaria de harmonia, ritmo e melodia, e percebeu a existéncia de uma estrutura
hierarquica na musica, descrevendo o encaixe de unidades de pequena escala no interior das

formas amplas, estendendo-as e mudando-lhes o equilibrio (Bent & Pople 2001: 548).

Entre 1906 ¢ 1935, Heinrich Schenker, *** apresentou uma visdo pioneira a respeito de
obras primas musicais tonais: a de que constituem projegoes no tempo da triade da tonica,
através do processo de sua transformagdo em uma estrutura fundamental (Ursatz) e de sua
elaboracdo (Auskomponierung) por uma ou mais técnicas de prolongamento. A Ursatz seria
constituida de uma linha melddica escalar descendente (a partir da ter¢a ou da quinta até a
fundamental da triade), ou linha fundamental (Urlinie), acompanhada por um arpejo no
baixo (Bassbrechung) das fundamentais da tonica para a dominante e de volta para a tonica,
considerando a composi¢do como um elaboracdo de um design contrapontistico basico. Isso
significa que a estrutura bésica de qualquer pega tonal foi considerada diatonica, e todas as
modulagdes seriam prolongamentos de graus harmonicos diatonicos, tendo assim rejeitado

completamente a idéia convencional de modulagao (Bent & Pople 2001: 548).

Ao estudar a ornamentacdo em Bach, Haydn, Mozart e Beethoven, dentre outros
compositores, Schenker desenvolveu sua técnica de extracao de camadas de ornamentagdo
(sem falar em redu¢do) no processo de revelagdo da estrutura ultima de uma peca,

buscando apresentar um tragado dos passos do processo criativo. Denominou (1921-24 ¢
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1925) Urlinie-Tafeln as andlises graficas que mostram a linha fundamental, apresentadas
graficamente em planos acompanhados por simbolos analiticos auxiliaries, como colchetes
e linhas curvas pontilhadas, bem como por graus harmonicos fundamentais (Stufen)
simbolizados abaixo do pentagrama por numerais romanos. Tal foi a sofisticacdo dos
graficos de Schenker durante os tlimos cinco anos de sua vida que os comentarios verbais

foram completamente descartados (Bent & Pople 2001: 548-53).

Para a comunidade teodrica anglo-saxa, foi Schenker, ¢ ndo Tovey, quem se contrapos a
tradi¢cdo formal. Enquanto Tovey reportou-se empiricamente a superficie musical, Schenker
explorou teoricamente a estrutura musical através da fun¢do organica da Ursatz (Burnham.
In: Christensen 2007: 901). No artigo Analysis, lan Bent e Anthony Pople reportam-se as

analises de Schenker:

“(...) Suas andlises foram planejadas primeiramente para o performer [grifo meu] e
tiveram sempre uma funcdo pedagogica. Favoreceram uma nova maneira de se ouvir a
musica — uma audi¢do de longo alcance — e, na fase final de seu método grafico,
procurou conduzir o leitor estagio por estagio a partir do texto familiar de uma obra
através de uma compreensdo da mesma como um complexo organico total” (Bent &
Pople 2001: 553). >

Durante o século XX foi grande a quantidade de compositores-autores, como Olivier

Messiaen, >°® cujos escritos sobre a propria obra forneceram subsidios aos analistas: ™

“(...) Trés fatores podem ser identificados por tras do crescimento desse fenomeno: as
dificuldades de compreensdo que envolvem os estilos modernos, a fungdo da analise
como elucidagdo, estabelecida por volta de 1910, ¢ a propensdo dos compositores a
escrever a respeito de sua propria musica, de maneira que [seus escritos] se tornaram

recentemente passiveis de apropriagdo pelos analistas (...)” (Bent & Pople 2001: 553).
257

Na qualidade de autor, o compositor Arnold Schoenberg *** produziu uma obra em
progresso, constituida de uma coleg¢ao de idéias e esbogos, muitos deles utilizados em sala

de aula, que intencionou publicar enquanto livro-texto. No entanto, com excecao do

boodv No topico 2.3 deste Capitulo tais escritos serdo apresentados.
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Harmonielehre (1911, ditado a um estendgrafo), dos ensaios (dentre eles, Style and Idea) e
do texto pedagogicos Models for Beginners in Composition (1942), seu material analitico e
pedagdgico foi publicado apds sua morte, de maneira fragmentada. Apoiado na visdo de
musica organica do século XIX e considerando sua propria musica uma continuagdo da
tradicdo austro-germanica, tratou extensivamente da musica tonal, tendo sido bastante
reticente tanto em relagdo ao pos-tonalismo como ao dodecafonismo (Bent & Pople 2001:
553). Propds a emancipacao da dissonancia, considerando que as dissondncias ndo eram
distinguiveis qualitativamente em relacdo as consonancias, ja que ambas podiam ser

encontradas na série (Harmonielehre, 1911, cap.2) (Palisca & Bent 2001: 380).

Quase vinte anos apds a morte de Hugo Riemann, Schoenberg tornou-se professor de
composi¢ao em Los Angeles (EUA), onde ensinou harmonia funcional de maneira mais
estritamente organicista (Burnham. In: Christensen 2007: 895). Nas duas séries de oito
conferéncias proferidas por Anton Webern em 1932 e 1933 em uma residéncia particular de
Viena, Webern focou a vertente evolucionista de tal idéia organicista ao afirmar que os
diversos dominios musicais evoluiram através do tempo. Referiu-se, por exemplo, a
evolucdo no uso do espago sonoro e a evolucao na apresentagdo de idéias. Esclareceu que as
decisdes tomadas pelos membros da Segunda Escola Vienense sdo resultantes da leitura
historica que fizeram. Partindo de afirmativas como ““a arte, como a natureza, ¢ submetida a
leis” justificou os procedimentos seriais como resultantes da evolug¢do de processos
histéricos através da conquista do material sonoro oferecido pela natureza (série harmonica)

(Webern 1984: 34-55).

Embora a publicacdo Fundamentos da composi¢cdo musical tenha sido voltada a
compositores, apoiou-se em exemplos analiticos e constitui ainda hoje um manual de
analise. Schoenberg baseou a compreensdo da forma musical na percep¢do das pequenas
unidades musicais, formadoras das unidades maiores, que comporiam a grande arquitetura
musical com base na logica e na coeréncia. Dedicou-se a fundamentacao teorica da sintaxe
musical, concentrando-se na analise do contorno melddico. Considerou o motivo como o

germe da idéia, presente em todas as figuras subseqiientes, tendo analisado a construgdo
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musical através da recorréncia do motivo - por repeti¢do, variagdo ritmica, melddica e
harmoénica - da frase, de antecedente, conseqiiente, periodo, sentenga e secdo. Considerou
que o uso de variagdes advindas de um motivo basico levaria a um conteudo comum,
produzindo ‘“unidade, afinidade, coeréncia, légica, compreensibilidade e fluéncia no
discurso”. Trouxe a tona o conceito de liquidagdo, “processo que consiste em eliminar
gradualmente os elementos caracteristicos, até que permanecam apenas aqueles ndo-
caracteristicos que, por sua vez, nao exigem continuagdo” (Schoenberg 1991: 35-6 e 59).
Nos exemplos musicais, utilizou pegas tonais compostas durante os séculos XVIII e XIX,
focalizando principalmente as Sonatas para piano de Beethoven. Na abordagem a forma,
focou a funcdo construtiva das pequenas formas - como o Minueto, ou o Scherzo -,
constitutivas de organismos maiores.

Autores como Walter Frisch %’

e o supracitado David Epstein validaram e ampliaram
conceitos de Schoenberg, como as variagdo por desenvolvimento (entwickelnde Variation)
dos elementos estruturais dos temas (motivos, frases). Frisch os aplicou (1984) a musica de
Brahms, e a configuracdao basica (Grundgestalt) foi levada adiante (1979) por Epstein, em

sua busca por uma sintese das idéias de Schenker ¢ Schoenberg (Bent & Pople 2001: 555).

Na qualidade de autor do livro Unterweisung im Tonsatz (1937; em inglés, The Craft of

Musical Composition), o compositor Paul Hindemith **°

procurou fundamentar em leis da
natureza as bases de um sistema. Criou o termo flutuacdo harmonica para explicar a
estabilidade e a tensdo dos acordes. Realizou uma classificagdo desses acordes em
categorias, segundo a estrutura de cada um, em dois grupos: sem tritono € com um ou mais
tritonos. Com uma grafia especial, apresentou analises dessa flutuacao em pecas tonais do
repertorio histérico ocidental, em especial do final do século XIX, além de usar o processo
em suas proprias composigdes. Apesar da técnica de Hindemith ndo ter causado grande

repercussdo, mostra-se como uma das primeiras tentativas de analise da musica que trata da

tonalidade em expansao e outras técnicas praticadas no inicio do século XX.
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Dentre os exemplares escritos por Donald Francis Tovey, *°' destacam-se as notas de
programa que elaborou para o Reid Concert Series em Edimburgo desde meados dos anos
1910, as quais foram acrescidas de ensaios suplementares e um glossario, formando um livro
de anélise do repertdrio orquestral e coral dos séculos XVIII e XIX, editado em seis volumes
(1935-9). Posteriores publicagcdes foram voltadas a musica de camara (1944) e a sonatas para
piano de Beethoven (1948). Tendo valorizado os aspectos da descri¢do sucessiva, uma vez
que via a analise tragando 0 mesmo processo no tempo que o “ouvinte naive” experienciava.
Rejeitou os modelos formais de analise, bem como a idéia de unidade organica, tendo
desaprovado qualquer terminologia. Exerceu forte influéncia sobre autores como Charles
Rosen e Joseph Kerman *** (Bent & Pople 2001: 555-6) no paradigma ndo formal a forma
sonata, mas estilistico. Para Tovey, nao seria os gurpos tematicos ou o contetido motivico os
responsaveis pela coeréncia logica e equilibrio da forma sonata, mas “a arte do movimento”

das frases, com alusdes a proporcao, liberdade e expansdo (Burham 2007: 898).

Em meados do século XX, a teoria da musica sofreu influéncia de duas linhas do
pensamento: por um lado a linguisica, e por outro a cibernética e a teoria da informagao. No
artigo Analysis, lan Bent e Anthony Pople definem linguisica, cibernética e teoria da

informacao:

“A lingiiistica examina a comunicac¢do social através da linguagem social, buscando
revelar as regras através das quais determinada linguagem opera, as regras mais
profundas através das quais a linguagem como um fenomeno geral opera, € 0s processos
através dos quais os individuos intuitivamente aprendem as regras complexas de sua
propria linguagem. (...) A cibernética considera todas as atividades, humana, animal ¢
maquina, em termos de sistemas de controle. (...) A teoria da informac¢do mede a
capacidade dos sistemas de perceber, processor, armazenar ¢ transmitir informagdo. A
informacdo ¢ tida como uma escolha de uma mensagem a partir de um grupo de
possivies mensagens; algumas mensagens ocorrem com maior freqiiéncia do que outras,
configurando diferentes probabilidades para a obtencao de qualquer mensagem. (...) Em
outras palavras, a informagdo ¢ gerada através da ndo confirmagdo da expectativa. (...)”
(Bent & Pople 2001: 556). >

No campo da lingiiistica, a fonologia trata da distingdo entre elementos em um fluir de sons

vocais lingliisticos, bem como da apreensdo de regras através das quais esses sons sao
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associados conjuntamente. Sua contribuicdo para a musica foi apontada em 1932 pelo
etnomusicélogo Gustav Becking, *** que observou problemas proprios da fonologia na

muésica. No mesmo ano, o lingiiista Roman Jakobson *

enfatizou que propriedades
particulares da musica e da poesia seriam fonologicas no que se refere a operagao.
Publicagdes posteriores foram efetuadas por Milos Weingart (em 1945), *°® Antonin Sychra
(1949), 27 Bruno Nettl (1958) *** e Nicolas Ruwet (em 1959, explorada a seguir). 269
Discussoes a respeito da aplicagdo da teoria da infomacao foram publicadas por autores
como Calvert Bean (em 1961), *’° Werner Meyer-Eppler (1962), *’' Lejaren Hiller (1964),

272 Fritz Winkel (1964) *” e Jens Brincker (1970) ™ (Bent & Pople 2001: 557).

Com base na analise lingiiistica, George P. Springer *° reportou-se (1956) a distingdo entre
repeticdo e modificacdo, associando-lhes conceitos de probabilidade e de de processos
estocasticos, chegando as cadeias de Markov, na qual as probabilidades dependem de
eventos prévios. No final dos anos 1950 proliferaram os textos escritos com base na teoria
da informagdo, desde os textos escritos em 1956 por Richard C. Pinkerton *’® ¢ Abraham
Moles, 2’7 este tltimo com uma aplicagdo mais ampla sobre a teoria da percepgdo estética,
passando por Claude Shannon e Warren Weaver, matematicos e tedricos da informacao, e

d, ?”® na monografia Wilhelm Fucks, 27 bem como

chegando no artigo de Joseph Youngbloo
em David Kraehenbuehl e Edgar Coons (em 1958-59), **” que mensuraram o fenémeno da

unidade e da variedade (Bent & Pople 2001: 557).

O esteta Leonard Meyer **' aproximou-se a teoria da informagio e do trabalho de Moles,
associando-os a conceitos da Gestalt, com o intuito de buscar uma defini¢do de significado
em musica (Bent & Pople 2001: 557), tendo contribuido decisivamente para a psicologia da
musica por quase quatro décadas. No livro Emotion and Meaning in Music (1956) reportou-
se a audicao musical a partir de diversos posicionamentos filoso6ficos, bem como a origem
do significado musical a partir da organiza¢do melddica, ritmica e harmonica, sob uma
perspectiva psicologica. Considerou os estilos constituintes de um sistema de
probabilidades, a partir das quais ouvinte seria capaz de derivar um significado musical

satisfatorio e o significado musical derivado da excitacdo, frustracdo e realizacdo de
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sistemas de expectativas culturalmente condicionados. No livro Music, the Arts, and Ideas:
Patterns and Predictions in Twentieth-Century Culture (1967), partiu da conjectura da
coexisténcia, em nosso tempo, de uma quantidade de estilos alternativos em um tipo de
“estado-fixo dinamico”. Concluiu que uma analise imparcial das dificuldades envolvidas na
percepcao e na compreensdo da musica do século XX, sem levar em conta um estilo ou um
método, intensificaria o entendimento da natureza das estruturas musicais, bem como da
experiéncia musical (Meyer 1994: 5 e 238). Em Style and Music: Theory, History, and
Ideology (1989), deu continuidade a idéia segundo a qual um estilo musical ¢ resultante de
escolhas humanas, que se desenvolvem devido a impulsos psicolégicos, culturais e

musicais (Aiello 1994: vii e 3-4).

Nas palavras do proprio Leonard Meyer, a intencdo primeira do livro escrito em 1956 foi
apresentar uma analise do significado musical e da experiéncia segundo a qual seria
esclarecido o relacionamento entre as posi¢des expressionista e formalista. Apos amplas e
detalhadas colocagdes, em que considerou a experiéncia afetiva de uma resposta a musica ¢
especifica e diferenciada, e ponderando que o estimulo pode ter diversos significados

(Meyer 1994: 7-30), concluiu:

“Nédo ha uma oposic¢do diamétrica (...) entre a resposta intelectual e a resposta afetiva
a musica. Embora sejam psicologicamente diferenciados enquanto respostas, ambos
dependem dos mesmos processos perceptivos € dos mesmos habitos estilisticos,
assim como 0s mesmos processos musicais vém a tona e configuram ambos os tipos
de experiéncia. Sob esta perspectiva, as concepgdes musicais formalista e
expressionista aparecem como idéias complementares, € ndo como posigdes
contraditorias. Ndo considerados processos diferentes, mas maneiras diferentes de
experimentar o0 mesmo processo. (...) A deflagracdo de uma experiéncia afetiva ou
intelectual ao se ouvir uma pega de musica depende da disposi¢do e do treinamento
do ouvinte. (...)” (Meyer 1994: 34). >

O uso do computador para a analise musical pode ser observado a partir de 1949, quando
Bernard Bronson ** analisou can¢des usando dados em um cartio perfurado, tendo
produzido resultados estatisticos. Posteriormente, outros autores puderam contar com o
aprimoramento tecnoldgico, bem como com conceitos matematicos e lingiiisticos, para a

producao de andlises mais qualitativas, como as realizadas por John Selleck e Roger
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Bakeman (em 1965), ** os artigos publicados no peridédico Computers and the Humanities
(1966-) ¢ uma colecdo de ensaios editorada por Heinz Heckmann (1964) 2*° (Bent & Pople
2001: 557-8).

O compositor Iannis Xenakis ** associou analise musical e matematica no tratado Musiques
formelles (1963), tendo exposto conceitos sobre probabilidades, estocéstica e cadeias de
Markov, na maioria das vezes tragando os meios composicionais utilizados em suas proprias
obras. No entanto, ampliou as possibilidades analiticas ao adotar conceitos ligados a termos

como massa sonora, evento sonoro € nuvem (Bent & Pople 2001: 558).

Na mesma época, Pierre Schaeffer 2’ editou o Traité des objets musicaux (1966). Criador da
musica concreta no final dos anos 1940, Schaeffer se concentrou no objeto sonoro para
apresenta-lo nos diversos aspectos: historicos, lingiiisticos, fisicos, filosoficos, acusticos e
musicais. A ilustragdo de sua teoria se encontra no Solfége de [’objet sonore, exemplos
sonoros com o objetivo de renovar a percepcao, através dos novos sons que sua composi¢ao
propoe. Schaeffer reviu conceitos e provou como a percepcdo de alturas e timbres se
combina e amplia nas nog¢des de massa, som complexo, entre outros, que compdem a
tipologia criada por ele para comunicar o objeto sonoro. Analisou auditivamente varias
pecas dessa época, criando assim uma nova técnica, que foi ampliada posteriormente por

outros autores € composicdes.

No livro Composing music with computers (2001), o brasileiro Eduardo Reck Miranda focou
0 uso do computador como uma ferramenta composicional gerativa, tendo apresentado
diversas técnicas gerativas, formadas a partir de gramaticas musicais. Partindo da
observagdao de que o uso do computador por compositores promoveu uma ampliagdo na
maneira de se pensar a musica, o processo de composicdo € a sensagdo da experiéncia
musical, favoreceu os modelos de composi¢do légico e analdgico, voltando-se ao
pensamento por parametros, fortemente inspirado pela cibernética. Nesse interim,
apresentou os conceitos matematicos fundamentais para o aprimoramento em composi¢ao

com o uso do computador. Abrangeu desde teorias da matematica discreta e a teoria dos
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conjuntos até a logica e a gramatica formal, passando pelo uso de probabilidades,
algoritmos, fungdes distributivas e cadeias de Markov, processos randdémicos, gramatica
formal, autdmatos, processos iterativos, fractais, computag¢ao neural, redes neurais artificiais
e redes musicais, musica evolucionaria, automato celular e algoritmos genéticos. Incluiu
exemplos elaborados de acordo com o ponto de vista do que considerou dois marcos no
desenvolvimento da musica composta com o uso do computador: o serialismo de

Schoenberg e o formalismo musical de Xenakis (Miranda 2001: xi-xii, 2-206).

Em meados do século XX, alguns autores restabeleceram e estenderam o trabalho iniciado
por Schenker, constituindo a vertente Schenkeriana de analise musical. Muitos haviam
sido seus alunos e um nucleo que ampliou conceitos Schenkerianos a analise da musica
antiga e do século XX foi estabelecido no Mannes College of Music de New York, do qual
participaram Adele Katz (1945) *** ¢ Felix Salzer (1952). **’ Posteriormente o periédico
Music Forum, fundado por Salzer e William J. Mitchell em 1967, **° foi dedicado a analises
Schenkerianas, tendo incluido trabalhos de Peter Bergquist (em 1967 ¢ 1980) *°! e Lewis

Lockwood (1970) **? (Bent & Pople 2001: 558).

No livro Strucutral Hearing, Felix Salzer refor¢ou o aspecto da percepcdo associada a
compreensdo ao observar que a inten¢do Ultima da andlise das vozes condutoras ndo ¢ a
redugdo ou a simplificagdo da obra, mas “o refor¢o das audi¢des criativa e interpretativa e a
abordagem dos problemas da composi¢do e da arquitetura musical”. Justificou de maneira
bastante convincente a pratica da audicdo estrutural a qual o titulo se refere: “A finalidade da
audicdo estrutural ¢ perceber a organiza¢cdo musical como um todo” (Salzer 1982: 143 e

283).

Podem ser encontrados exemplos do uso de técnicas Schenkerianas na andlise de obras
com ampla dimensdo, como os movimentos em forma sonata, entre os escritos de Eric Wen
(1982), 2** Carl Schachter (1983), ** David Beach (1993), %> Roger Kamien **° e Naphtali
Wagner (1997). °7 Reinterpretacdes e refinamentos em relagdo aos principios de Schenker

foram empreendidos por Gregory Proctor e Herbert Lee Riggins (1988), **® Richard
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Littlefield **° ¢ David Neumeyer (1992); **° assim como por Michael Kassler (1967) **! ¢
Stephen Smoliar (1976-7), *** estes wiltimos contando com um suporte computacional. Kofi

39 ¢ Robert Samuels ** incorporaram anélises Schenkerianas em seus textos

Agawu
semiologicos. William Rothstein (1986) **° ¢ Robert Snarrenberg (1994) *% retornaram aos
escritos do proprio Schenker, relendo-os no contexto de seu proprio tempo e corrigindo
eventuais disparidades nas consideracdes contemporaneas (Bent & Pople 2001: 564 ¢ 567-

8).

Aplicagcdes das técnicas Schenkerianas a musica popular tiveram inicio no final dos
anos 1990 e foram absorvidas por estudos mais amplos sobre a musica na cultura popular,

307 ¢ Arthur Maisel

tendo incluido andlises de obras de Gershwin por Steven Gilbert (1995)
(1990), **® de cangdes dos Beatles por Walter Everett (1987) ** e de baladas populares

americanas por Allen Forte (1995) 319 (Bent & Pople 2001: 564).

Um restabelecimento da andlise motivica em meados do século XX foi realizado por
Rudolph Réti. *'' Em trés publicac¢des (1951, 1958 e 1967) Réti partiu da construgio formal
subentendida em Fundamentos da composi¢ao musical de Arnold Schoenberg, considerou
a transformacdo motivica por transposi¢do, inversao, reitera¢do, parafrase e variacao, focou
a permanéncia de elementos comuns e apresentou como exemplos principalmente obras de

Beethoven (Bent & Pople 2001: 558-9).

Hans Keller *'* levou adiante os principios da anélise funcional. Criticando a analise
Toveyana, tida por ele como dissecadora e considerando a visdo de Réti como o Unico
processo que seguia do inicio ao final, Keller viu a musica como um desenvolvimento linear,
no qual o ouvido entenderia a comunicagdo musical. O analista deveria demonstrar a
unidade musical existente no interior da diversidade, bem como prestar contas da
continuidade em primeiro plano, elucidando as fun¢des de uma pega como se esta fosse um
organismo vivo. Diferente de Réti, Keller reconhecia padrdes ritmicos fundamentais, de

maneira que a aumentacdo € a diminuicdo eram considerados tipos mais distantes de
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derivacdo. Com o intuito de evitar uma traducdo entre o pensamento musical e o verbal,

apresentou a analise em partituras, sem textos ou graficos (Bent & Pople 2001: 559-60).

Alan Walker " deu continuidade aos trabalhos de Réti e Keller, tendo discutido (1962) a
validade das formas em espelho e introduzido elementos Freudianos de repressdo e

associacdo pré-consciente a teoria da unidade motivica (Bent & Pople 2001: 560).

Uma revivificagio da teoria hermenéutica foi realizada por por Deryck Cooke *'* e Leo
Treitler. *!* Cooke discorreu (1959) sobre uma inter-relagio entre o material musical e
conotacdes de estados emocionais, tendo argumentado que os Ultimos surgiam a partir de
forcas inerentes aos intervalos que constituem o contorno. Albert B. Lord *'® investigou
(1960) o mecanismo através do qual um cantor cria ou recria espontaneamente uma cangao
através do tema e da formula, em particular a capacidade de formacdo de sistemas pelo
cantor, que proporcionam alternativas para equiparar diferentes situagdes métricas. Treitler
levou essa idéia adiante, tendo empregado (1974) tais conceitos para analises do cantochao
(Bent & Pople 2001: 560).

Na década de 1960 a analise do estilo foi retomada por Richard Crocker, *'” Alan Lomax *'®
e Jan LaRue. *" Os dois ultimos se dedicaram a analise de categoria, um método que
comega pelo reconhecimento de que a musica ¢ um fendmeno demasiado complexo para ser
compreendido sem que seu material seja partido, tanto em elementos temporais (motivo,
frase) como em pardmetros, com cada categoria sendo associada a uma escala de
mensuramento. LaRue reportou-se ao repertorio instrumental do século XVIII e Lomax, ao
estilo cantado da musica folclorica, tendo envolvido a performance (Bent & Pople 2001:

560).

A partir da década de 1970, houve grande proliferagcdo de periddicos e sociedades voltados a
analise musical: a sociedade Theory and Practice (1975-), a revista In Theory Only da
Michigan Music Theory Society, a Indiana Theory Review (1978-), a revista Music Theory
Spectrum (1979-) da Society for Music Theory (1977-), a Music Analysis (1982-) do King’s
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College de Londres, a Contemporary Music Review (1984-) e o periddico alemao
Musiktheorie (1986), além da realizagdo de séries de conferéncias regulares sobre andlise
musical, estando as da Society for Music Analysis (1990-) entre as pioneiras (Bent & Pople

2001: 560-1).

A partir dos anos 1980, as amplamente utilizadas técnicas Schenkerianas ¢ da teoria dos
conjuntos foram consideradas centrais para a andlise da musica tonal e atonal,

respectivamente:

“(...) Por volta de 1980, (...) uma supremacia predominante foi legada aos métodos de
analise Schenkeriana e conjuntos, com a conseqiiéncia adicional dos repertérios centrais
ao desenvolvimento dessas técnicas terem se tornado referenciais para a discussdo de
outras musicas [grifo meu, em auxilio a justificativa da escolha do referencial teérico do
trabalho]” (Bent & Pople 2001: 568). **°

A teoria dos conjuntos da matematica foi desenvolvida entre 1874 e 1897 pelo matematico
de origem russa Georg Cantor (1845-1918), tendo tratado fundamentalmente da existéncia
de membros integrantes. Na musica, a teoria dos conjuntos foi origindria do desejo de
compositores e tedricos de encontrar uma maneira de identificar qualquer combinagao de
alturas temperadas, que ndo conduzem aos centros de convergéncia subentendidos pela
terminologia tonal. Um conjunto ¢ constituido de classes de alturas e pode conter
subconjuntos. Os conjuntos podem se relacionar por: equivaléncia (conjuntos que podem ser
reduzidos a outros), intersec¢ao (conjuntos que possuem elementos comuns), unido (podem
ser associados), complementacdo (conjuntos que ndo tém elementos comuns € juntos
formam todos os elementos de alguma ordem mais ampla) e assim por diante (Bent & Pople

2001: 561).

Aspectos da teoria dos conjuntos podem ser encontrados nos escritos de 1925 de Joseph
Matthias Hauer, 321 bem como de René Leibowitz, 322 Josef Rufer ** e George Perle, 324 o8
escritos de 1955 ¢ 1959 de George Rochberg, **° assim como de Pierre Boulez, *** Donald

Martino, **” David Lewin *** ¢ John Rothgeb. **° (Bent & Pople 2001: 561).
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No ambito tedrico, George Perle sugeriu que ndo a série dodecafonica por si, mas que
conceitos individuais como a permutagdo, a simetria inversional e a complementagdo,
assim como a invariancia, seriam mais proliferos para composi¢des futuras. Boulez
relacionou (1964) as praticas composicionais de Webern com as idéias apresentadas em
Modes des valeurs et des intensités por Olivier Messiaen e localizou diversos parametros
do som musical dominados por um tunico sistema serial. Milton Babbitt, 330 por sua vez,
baseou-se mais nas obras mais tardias de Schoenberg e tratou o método dodecafénico como
um sistema, caracterizavel pela especificidade de seus elementos, pelas relagdes entre os
elementos e as operacdes (inversdo, retrogradacdo, etc.), como um ramo das teorias
matematicas dos conjuntos ordenados e dos grupos (Palisca & Bent 2001: 380). Por ter
usado particularmente o conceito matematico de grupo, tendo se relacionado a teoria da
composi¢do, a abordagem de Babbitt ndo constitui uma técnica de andlise musical (Bent &

Pople 2001: 561).

No ambito analitico, Allen Forte estabeleceu (1973) um processo de identificagdo de
conjuntos que reduziu sua recorréncia a propor¢cdes manuseaveis, tendo considerado
equivalentes as alturas de mesmo nome dispostas em oitavas diferentes, e idénticas as alturas
enarmoénicas (Bent & Pople 2001: 561-2). No prefacio do livro The structure of atonal
music, Forte afirma ter partido da observacdo da mudanga no repertério musical ocorrida a
partir de 1908, quando Arnold Schoenberg compds os George Lieder Op.15 sem se basear
no sistema tonal. Afirmou entdo ter procurado formular recursos tedricos genéricos, bem
como descrever sistematicamente os processos que fundamentam a musica atonal, focando
seus componentes fundamentais estruturais. Observou que a grande maioria das meng¢des
feitas @ musica atonal se reportava ao seu sentido iconoclasta, tendo existido uma tendéncia
a se negligenciar seu significado enquanto forma de arte. E considerou que as técnicas por
ele apresentadas ndo deveriam se limitar a analise da musica dodecafonica, ou a obras
rotuladas como atonais, mas a qualquer composi¢do que apresente as caracteristicas

estruturais por ele discutidas (Forte 1973: ix).
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O pocesso de selecdo dos conjuntos considerados relevantes para a analise, denominado
segmentagdo, permaneceu dependente da percep¢do e julgamento do analista, tendo sido

explorado por autores como William Benjamin (em 1979) *'

e Christopher Hasty (em
1981). *** As relacdes abstratas entre conjuntos foram exploradas por Robert Morris (1979—
80, 1987), *** John Rahn (1980), *** Charles Lord (1981) ** ¢ Eric Isaacson (1990). **
Classes de conjuntos especificas, como a coleg@o octatOnica, particuarmente importante para
a musica do inicio do século XX, foram exploradas por George Perle (em 1962) e Arthur
Berger (1963-4). **” O papel das colecdes octatdnicas para a masica de Debussy, Webern,
Bartok, Skryabin e Stravinsky foi discutido por Allen Forte (1991, 1994), Richard Cohn
(1991), **® Wai-Ling Cheong (1993) e Picter van den Toorn (1977, 1983) ** (Bent & Pople

2001: 561-2).

No artigo Twentieth-Century Analysis during the Past Decade: Achievements and New

Directions, Martha Hyde 340

considerou de grande interesse os trabalhos que focam a
segmentagao, a sucessao e a continuidade de frases, nomeadamente em artigos escritos por

Christopher Hasty:

“(...) Um tedrico que parece estar adquirindo projecao € Christopher Hasty, que em
uma série de artigos defende uma tratamento mais complexo a sucessdo ¢ a
continuidade musical na musica do século XX. Sua discussdo a respeito da formagao
da frase finalmente sobrepuja nogdes simplistas de segmentacdo musical e comeca a
revelar o processo complexo através do qual percebemos fendmenos basicos como o
ritmo e a dura¢io” (Hyde 1989: 38). **!

Em sua mais recente publicagdo, o livro Meter as Rhythm (1997), Christopher Hasty
partiu de um ataque a convencional oposi¢ao entre metro e ritmo, considerando o metro um
aspecto intrinseco ao ritmo, € concluiu que, se percebido pela experiéncia, o metro seria tao
particular, completamente individualizado e de potencial proje¢do quanto qualquer outra

dimensao na musica (Cook 1999: 606-7).

A analise comparativa adveio da associagdo de aspectos da analise Schenkeriana a teoria

dos conjuntos. Robert Morgan (em 1976) *** ¢ James Baker (1983, 1986) ** desenvolveram
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principios Schenkerianos com o intuito de se reportarem as mudangas na harmonia e na
forma da musica composta de meados do século XIX ao inicio século XX. Com base nesssas
extensoes da técnica, andlises comparativas entre obras de Stravinsky, Schoenberg e Bartok
foram realizadas por Roy Travis (em 1959, 1965-6), *** bem como de Wagner por William
Mitchell (1967). Craig Ayrey (1982), ** Anthony Pople (1983, 1989), **° Joseph Straus
(1987), **7 James Baker (1990) e¢ Edward Pearsall (1996) *** trataram da questdo do
prolongamento de acordes na musica pos-tonal ou atonal. Analises baseadas tanto na
aplicacdo do método Schenkeriano como na teoria dos conjuntos foram apresentadas por
Allen Forte (1978, 1985), Janet Schmalfeldt (1995) ** ¢ James Baker (1986), com o intuito
de analisar, na integra, obras de grande complexidade (Bent & Pople 2001: 563-4).

Com base na teoria apresentada por Allen Forte (1973), Joel Lester, no livro Analytic
approaches to Twentieth Century music (1989) e Joseph Straus, no livro Intruduction to
post-tonal theory (1990) sugeriram a associagdo do conceito de motivo sistematizado por
Arnold Schoenberg ao conceito de conjunto apresentado por Forte e sua aplicacdo a
analise da musica pos-tonal. Segundo Lester, “o proposito da analise segundo a teoria dos
conjuntos ¢ suplementar a escuta da passagem. Os conjuntos sdo um subsidio para a escuta

e o entendimento da peca” (Lester 1989: 89).

Uma retomada da identidade da analise musical com o método composicional levou autores

como Pieter van den Toorn e Emd Lendvai *°

a desenvolverem técnicas analiticas
especificas para a analise da obra de um unico compositor do século XX - no caso,
respectivamente, Stravinsky e Bartok. Recursos a dados biograficos e aos escritos do proprio
compositor fundamentaram analises como a de Roy Howat (1983), a respeito da presenca da
Secdo Aurea em obras de Debussy. E analises ndo dependentes de biografia foram efetuadas
por autores como o trabalho de Richard Parks (em 1989) sobre Debussy, de Paul Wilson
(1992) e Elliott Antokoletz (1984) sobre Bartok, Dave Headlam (1996) e Douglas Jarman
(1979) a respeito de Berg, Peter Evans (1979) sobre Britten, David Neumeyer (1986) em

351

relacdo a Hindemith, Jonathan Bernard (1987) sobre Varese e Kathryn Bailey (1991)

sobre Webern (Bent & Pople 2001: 562-3). Jonathan Bernard confrontou a incongruéncia
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existente entre as teorias recebidas e a musica de Varése e desenvolveu um modelo espacial
que dispensou o foco em classes de alturas e classes de conjuntos como ferramentas

fundamentais de analise, tendo enfatizado alturas e registros em seu lugar (Hyde 1989: 37).

No supracitado artigo de Martha Hyde, a autora apresentou sua reflexdo a respeito do papel
da analise musical durante a década de 1980. Focando a teoria dos conjuntos, voltou-se a
supracitados trabalhos publicados por David Beach, James Baker, Allen Forte ¢ Janet
Schmalfeldt e considerou que o escopo e¢ a forca dessa teoria foram demonstrados. No
entanto, ressaltou que algumas analises tenderam ao cumprimento de rotinas analiticas

mecanicas ou dogmaticas (Hyde 1989: 35-6).

No artigo The State of Research in Twelve-Tone and Atonal Theory, Andrew Mead >
apresentou uma sintese dos trabalhos publicados até a década de 1980, cujo objeto de
estudo foi a andlise de obras atonais e dodecafonicas. Mead observou a existéncia de quatro
areas de estudo voltadas a teoria da musica dodecafonica e atonal. A primeira delas seria a
analise da superficie musical, que incluiu trabalhos com foco em agrupamentos de
estruturas, apresentados por William Benjamin e Stephen Peles; na interpretacdo da
superficie, por Christopher Hasty (1986); na articulacio do material de superficie,
segundo Martin Brody; nas teorias sobre o contorno, de Michael Friedmann, *>* Elizabeth
West Marvin >>* ¢ Paul Laprade; > em consideraces sintaticas a respeito da superficie,
por Joseph Dubiel; bem como em projecdes na superficie, por Martha Hyde (Mead 1989:
40-1).

Uma segunda area de estudo foi relacionada aos agrupamentos de alturas, por autores que
seguem a linhagem de Allen Forte, citando colaboracdes como a adi¢do de critérios sobre

relagdes de equivaléncia, por Daniel Starr >°°

e Robert Morris; classifica¢des
complementares de propriedades das cole¢des, por Bo Alphonce, **’ John Clopugh, David
Lewin e John Rahn; transformacdes e propriedades da série, exploradas por Stefan Bauer-
Mengelberg e Melvin Ferentz, **® Michael Stanfield **° ¢ Robert Morris; e a formacdo de

agregados por Donald Martino. No que concerne a relagdes de similaridade entre classes de
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30 David Lewin, Robert Morris, John Rahn ¢

alturas, o autor citou Christopher Lewis,
Richmond Browne. **' Uma terceira 4rea de interesse estaria voltada & compreensdo, sendo
formada pelos textos que propdem uma explicacao a respeito de uma composicao ou de um
grupo de composig¢des, assim como textos que trazem uma visao tedrica mais especulativa,
citando Martha Hyde, Milton Babbitt; Philip Batstone, 362 Michael Kassler, Daniel Starr,
Robert Morris ¢ David Kowalski, ** dentre outros autores. Uma quarta area de interesse
apresentada por Mead, bem menos representada na literatura da década de 1980, focou a

interpretagdo da sintaxe musical, considerando que a compreensao de uma sintaxe requer a

compreensdo de seus pressupostos perceptivos (Mead 1989: 41-3).

A musica antiga foi analisada em associagdo a principios matematicos de maneira bastante
livre, por Marianne Henze *** no trabalho sobre Ockeghem (1968), Ernest Sanders, *®
sobre Philippe de Vitry (1975), Brian Trowell 3% em relagdo a Dunstable (1978-9). Marcus
van Crevel (1959, 1964) **7 ¢ Ulrich Siegele (1978) 398 trataram de questdes relacionadas a
numeros cabalisticos especiais, respectivamente, nos escritos a respeito de Obrecht e J. S.
Bach. Aplica¢des dos principios Schenkerianos foram adaptados a musica antiga por

3% em referéncia a Isaac,

William Mitchell em relagdo a Lassus, por Saul Novack (1970)
por Felix Salzer (1983) sobre Monteverdi, bem como por Daniel Leech-Wilkinson (1984,
1989, 1990) *™ ¢ Sarah Fuller *”' sobre Machaut (1984, 1987, 1992), e por Cristle Collins

Judd *"* sobre Josquin (1985, 1992) (Bent & Pople 2001: 564).

Sob influéncia de Noam Chomsky e com base em analogias entre a andlise musical e a

1 " ¢ do lingiiista Ray Jackendoff estabeleceram

lingtiistica, o compositor Fred Lerdah
(1977, 1981, 1983) a andlise gerativa, cujo proposito central foi elucidar a organizag¢dao que o
ouvinte impde mentalmente sobre os sinais fisicos da musica tonal. Usando principalmente o
material utilizado por Bach, Haydn, Mozart e Beethoven, compilaram uma gramatica que
deriva um sistema de regras comprometido com os processos musicais, tendo classificado
quatro dimensoes hierarquicas da estrutura musical: estrutura por agrupamento, estrutura
métrica, reducdo na extensdo do tempo e reducdo por prolongamento, com trés

possibilidades de demonstracao grafica da andlise (Bent & Pople 2001: 564-5).
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Lerdahl e Jackendoff buscaram moldar o processo de escuta de acordo com os conceitos da
lingtiistica formal. Muito do que pesquisaram ¢, de maneira geral, de natureza psicoldgica.
A formulagdo de sua teoria coincide com estudos sobre cogni¢ao musical. David Epstein
(1979, 1995), Robert Gjerdingen (1988), *’* Richard Parncutt (1989), *”> Eugene Narmour
(1990, 1992) *" ¢ o proprio Fred Lerdahl contribuiram para que existisse uma intersec¢ao
entre essas disciplinas e estenderam a teoria original ao repertério do final do Periodo

Romantico e a musica atonal (Palisca & Bent 2001: 381).

No final dos anos 1970, um grupo ligado ao IRCAM, Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique, fundado por Pierre Boulez em 1969, conduziu pesquisas em actstica e
psicoacustica a servigo dos compositores, tendo favorecido a andlise do material musical. A
contribuicao das ciéncias cognitivas para a analise pode ser verificada, ainda, na obra de
Eugene Narmour sobre a estrutura melodica (1992), de Robert Gjerdingen sobre padrdes de

frases na musica classica (1986, 1988) e¢ de Iréne Deli¢ge (1987), *”

que investigou
empiricamente da validade dessa contribui¢ao. O periddico Music Perception (1983-) trouxe
artigos de autores voltados a pesquisa de estruturas hierdrquicas na musica, como Eugene
Narmour, Allan Keiler *”® ¢ Lerdahl e Jackendoff (entre 1983-4). Estudos sobre a sinestesia

379 em Skryabin foram escritos por Kenneth Peacock (1985) **

e em Olivier Messiaen por
Jonathan Bernard (1986). A percepcdo da politonalidade e da organizagdo serial foi
verificada por Crol Krumhansl **' ¢ Mark Schmuckler (1986), *** Gregory Sandell (1987) ***

e Desmond Sergeant *** (Bent & Pople 2001: 565).

O relacionamento entre a andlise e a semiotica musical foi inicialmente calcado em séries de
artigos escritos por Nicolas Ruwet, que trabalhou com o principio da andlise distributiva
(1966, 1972), baseado em uma visdo da musica como uma torrente de elementos sonoros
governada por leis de distribui¢do, através das quais seriam associados ou complementares
ou se excluiriam mutuamente. Seu objetivo foi formular uma sintaxe para a musica,
determinar as unidades musicais componentes em busca de uma identidade e restabelecer a
torrente musical em termos dessas unidades e leis. O conceito de unidades musicais foi util a

analise de obras contemporaneas (Bent & Pople 2001: 565-7).
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Uma segunda escola do pensamento ligada ao relacionamento entre a analise e a semiotica,

e Jean-Jacques Nattiez, 3% incluiu (1975) a

da qual fazem parte Jean Molino (1975)
apresentacao de um diagrama tripartido, um Iéxico de itens e uma tabela de distribuicao.
Seguiu um ramo da semidtica que propds uma divisao do espaco semiologico em trés
niveis: poiético, que diz respeito as relagdes entre a partitura e o compositor (ou o
performer, se o objetivo do estudo for a performance); neutro, um dominio supostamente
nao interpretado, no interior do qual a analise distributiva ocorria; e estésico, que se refere
as relagdes entre a partitura (ou outro objeto musical) e seus intérpretes (Bent & Pople

2001: 564 e 567). Na perspectiva semiologica de Molino, a percep¢ao ¢ um processo ativo

de reconstru¢do da mensagem (Nattiez 1990: 54).

Denis Smalley (1986) **’ considera a emancipagdo da gama de materiais para a composicio
através da anexag¢do de sons do meio ambiente a colecdo de sons produzidos por
instrumentos acusticos, manipulados através do processamento e da sintese de sinais
decorrente do advento da musica eletroactstica. Sugere o uso de uma terminologia
unificada para a descricdo de materiais utilizados na composic¢ao eletroacustica. Define
estrutura (em substituicdo ao termo forma), conceitua espaco e sugere o uso da escuta
reduzida, que se concentra no mapeamento do progresso espectro-morfoldogico do som,
produzindo o efeito secundario de enfatizar o conceito da expansdo do percepto (Smalley

1986: 61-93). *™

Foram produzidos estudos analiticos em grande escala, como a analise da Sinfonia de Berio
por David Osmond-Smith (1985) ** ¢ o estudo de Nattiez sobre o ciclo do Anel de Wagner
(1983). Simha Arom (1969), **° David Lidov (1975), **' Raymond Monelle (1992) *** ¢ Eero
Tarasti *”° desenvolveram a semidtica musical em linhas semioldgicas mais convencionais.
Os textos mais tardios de Nattiez (1985, 1990) se reportaram a dificuldade de
relacionamento entre a semiologia e a andlise. No entanto, Kofi Agawu (1991, supracitado)
e Robert Samuels (1995, supracitado) desenvolveram argumentos auxiliares a amplia¢ao das
perspectivas da disciplina, o segundo, ao apresentar uma analise da Sexta Sinfonia de Mahler

que tratou da igualdade de motivos semelhantes e da extensdo da obra a repercussdes
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culturais. Interpretagdes das relagdes texto-musica prevaleceram em estudos sobre Opera e
musica de filmes, nos quais foram proeminentes as abordagens semioldgicas de Simha

Arom (1985), Jean-Jacques Nattiez (1993) e Kofi Agawu (Bent & Pople 2001: 564 ¢ 567).

Sob influéncia de Joseph Kerman (1980, supracitado) e do pensamento de Jacques Derrida,
centrado em idéias de desconstrucdo, os anos 1980 contaram com uma volta da teoria
critica. Kerman buscou alternativas a analise musical, tendo censurado a concentra¢ao do
estudo em obras primas. O pensamento de Jacques Derrida e Paul de Man *** foi centrado
em idéias de desconstrucdo, originarias da definicdo lingiiistica. Sustentaram criticas ao
estruturalismo em todas as suas formas, desconstruiram textos analiticos e criticos sobre
musica, e atacaram a defini¢do de analise musical, tida por eles como uma constelagao de

395

métodos, tendo influenciado autores como Alan Street (1989) e David Montgomery

(1992) **° (Bent & Pople 2001: 568).

Em resposta a tais idéias provocativas, Martha Hyde publicou no final da década de 1980 o
artigo Twentieth-Century Analysis during the Past Decade: Achievements and New
Directions, no qual referiu-se a repercussdo entre os historiadores da andlise musical

enquanto disciplina autonoma, citando Joseph Kerman e Leo Treitler (Hyde 1989: 38):

“(...) Ambos defendem um reparo no que Treitler chama ‘a deploravel fissura que hoje
existe em nosso pais entre a historia da musica e a teoria’. Nao tenho ouvido clamores
semelhantes vindos do outro lado (...). Estamos satisfeitos com nossas aquisi¢des e
temos boas razdes para tanto. (...) Terminarei por propor que nossa diversidade possa
e deva prover uma abertura para (ou talvez na) historia.” (Hyde 1989: 38-9). *”

Com base na narratologia, emergiu uma proposta de associagdo entre critica literaria e

b, **® que se reportou a obras

analise musical, da qual fizeram parte Anthony Newcom
instrumentais de Schumann e Mahler (publ. 19834, 1992) e James Hepokoski, **° que
tratou dos processos de constru¢do da forma na Quinta Sinfonia de Sibelius (publ. 1993).

400
Lawrence Kramer

trabalhou com musicas providas de texto (publ. 1990, 1992-3),
Carolyn Abbate (publ. 1991) *°' ¢ Warren Darcy (publ. 1993, 1994), **> com o6peras do

século XIX (Bent & Pople 2001: 568).
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Joseph Straus (supracitado, publ. 1990) e Kevin Korsyn *** fizeram uso da teoria critica
literaria de Harold Bloom, relacionada a influéncia de uma obra sobre outra.
Nomeadamente, Korsyn (1991) comparou o Romance Op. 118 n. 5 de Brahms com a
Berceuse Op. 57 de Chopin, tendo encontrado correspondéncias no design (Bent & Pople. In

In: Sadie 2001: 568).

Outro importante desenvolvimento durante os anos 1980 ¢ 90 foi uma reconsideragao da
historia da analise por Ian Bent (publ. 1984, 1994, 1996), *** que identificou precedentes

405
que

para a critica-analitica hermenéutica, assim como por Alastair Williams (publ. 1997),

tratou do detalhe musical em textos de Theodor W. Adorno (Bent & Pople 2001: 568-9).

A femomenologia musical enquanto ciéncia da experiéncia que trata do contato entre o
objeto e a mente, focando a consciéncia direcionada aos objetos, foi inicialmente estudada

pelo regente e matematico suigo Ernest Ansermet (publ. 1961). **°

Reportando-se a recursos
matematicos, acusticos e filosoficos, Ansermet formulou um estudo de estruturas musicais
centrado na idéia de trajetoria melodica (chemin mélodique), tendo classificado os
intervalos e delegado valores ao grau de tensdo em uma melodia. Outros pioneiros da

407

fenomenologia musical foram Philip Batstone (1968-9), Lionel Pike (1970) e Thomas

Clifton (1983) **® (Bent & Pople 2001: 569).

Com interesse voltado ao fenomeno do timbre, contorno melddico, aspectos do ritmo e do

199 ¢ Pozzi Escot (1976) *'° reportaram-se a analise

metro, autores como Robert Cogan
fonoldgica, da maneira como era executada no campo da lingliistica, ou seja, como um
modelo para a investigacdo do sonic design, a maneira segundo a qual o espectro sonoro ¢
configurado no espago musical. Utilizaram graficos para conduzir a andlise da cor sonora de
sons e conjuntos instrumentais, bem como da anélise do espectro sonoro. Estudos a respeito
do contorno melodico foram expressos em termos numéricos ou simbolicos, remetendo as

analises de conjuntos de classes de alturas, em trabalhos apresentados por Michael

Friedmann (1985), Elizabeth West Marvin e¢ Paul Laprade (1987), Larry Polansky e
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Richard Bassein (1992), *'' Robert Morris (1993) e Ian Quinn (1997) *'? (Bent & Pople
2001: 569).

David Lewin (supracitado) desenvolveu (1985-6) uma extensa fenomenologia para a
analise do contorno, a teoria das transformacdes, apresentada em termos formais de acordo
com parametros da Inteligéncia Artificial e expressa segundo o aparato formal de lemas e
teoremas matematicos (1987), havendo forte desenvolvimento da teoria dos conjuntos, por
ele associada a operacdes especificas sobre os objetos. (Bent & Pople 2001: 569). A teoria
de Lewin reporta-se a pontos em um espaco musical conceitual e a distdncias entre esses
pontos. O espaco ¢ concebido amplamente, para denotar qualquer das trés dimensdes
musicais: altura, tempo e timbre, e 0 espago timbrico compreende uma colecdo de timbres
em estado fixo, definidos por seu espectro harmodnico (Palisca & Bent 2001: 381-2). Tanto
David Lewin (1983—4) como autores como Richard Cohn (1991, 1996, supracitado)
aplicaram tais técnicas de andlise a pratica harmoénica do final do século XIX (Bent &

Pople 2001: 569).

No artigo The Perception of Rhythm in Non-Tonal Music: Rhythmic Contours in the Music
of Edgard Varese (1991), Elizabeth West Marvin observou que até a década de 1990 a
énfase dos trabalhos de analise musical esteve fortemente voltada a altura e a estrutura
formada por classes de alturas, em detrimento da estrutura ritmica, apesar das inovagoes
ritmicas que ocorreram na musica ocidental durante este século. Identificou nos artigos
escritos por Allen Forte (1980 e 1983), Christopher Hasty (1981), Martha Hyde (1984) e
David Lewin (1981), Jonathan Kramer (1985 e 1987) e Robert Morris (1987) um foco

voltado a estrutura ritmica na musica nao tonal (Marvin 1991: 61).

No que se refere a situag@o atual da andlise, lan Bent e Anthony Pople tecem o seguinte

parecer:

“(...) Deve-se admitir que aqueles que estdo engajados na nova critica musicologica dos
anos 1980 e 90 foram menos felizes ao serem vistos como formalistas do que aqueles
cujo interesse primario foi desenvolver a analise estrutural. De fato, o interesse da
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analise em relacdo a estrutura pode ainda ser tido como uma caracteristica definidora
(...). Nessas circunstancias, parece correto admitirmos que as estruturas sdo atualmente
entendidas para serem firmadas, ao invés de serem descobertas, que o analista estd mais
inclinado do que nunca a ver sua obra como um relato de interpretagdes de uma
perspectiva pessoal, e que demonstrar a disciplina historicamente tem sido catalisador a
claboragdo de linguagens de analise, um alimento de auto-consciéncia para os que se
valem dela para a leitura e a escrita” (Bent & Pople 2001: 569-60). *

Observamos, portanto, que até o século XIX os tratados foram parametros de julgamento
para a composi¢do. No século XX, exemplos da literatura musical passaram a ser
expressivamente mais recorrentes, auxiliando a aproximagao entre conceitos analiticos e a

pratica musical.

2.1.4 Técnicas para a analise musical

Considerando que as técnicas de analise historicamente apresentadas constituem vias
paralelas — das quais o analista pode langar mao de acordo com as especificidades da peca a
ser analisada, sua experiéncia musical, bem como sua identificacdo pessoal —, apresentamos
as classificagdes de Carl Dahlhaus, Ian Bent ¢ Anthony Pople, e Claude Palisca, seguidas

por nossa escolha para o presente trabalho.

Em 1967, Carl Dahlhaus *'* fez uma distingdo em quatro partes que incluiu consideragdes

de Hermann Erpf *"°

e Leonard B. Meyer. Relacionou a analise formal, a “interpretagao
energética”, voltada a fases do movimento ou a distancia entre tensdes, a ‘“‘andlise
gestaltica”, que trata das obras como totalidades e a “hermenéutica”, que se reporta a
interpretagdo da musica em termos de estados emocionais ou significados externos. Um
caminho paralelo englobaria as técnicas de analise instituidas por acumulagdo e filtragem

seletiva historica. Essa via inclui, por exemplo, a andlise motivica, a analise da forma e a

analise Schenkeriana (Bent & Pople 2001: 528).
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Quanto aos parametros de classificacdo, no artigo intitulado Analysis (Bent & Pople 2001:

528-9), Ian Bent e Anthony Pople relacionam quatro aspectos:

A andlise de uma peca pode apresentar a visdo do analista em relagcdo a natureza e a funcao
da musica, ou uma abordagem a substancia real da musica, considerando aspectos
relacionados a estrutura, ou a uma concatenacdo de unidades estruturais, a uma busca por
padrdes, a um processo linear, ou ainda a uma listagem de significados emocionais. Esse
parametro de classificacdo contempla abordagens de analistas formais como os
supracitados Hugo Leichtentritt ¢ Donald Francis Tovey, estruturalistas e semiologistas,

Heinrich Schenker, Ernst Kurth e Kurt Westphal, 416

Hugo Riemann, a hermenéutica, a
analise estilistica e a analise computacional, a andlise da teoria da informacao, a teoria da

propor¢ao, Rudolph Réti e a analise funcional.

O método de operagdo em relagdo a musica consitui um terceiro parametro de classificagao.
Inclui a técnica de reducdo, a comparagao e o reconhecimento de propriedades comuns, a
segmentacdo em unidades estruturais, a busca por regras de sintaxe, listagens de
caracteristicas, bem como a leitura e a interpretacdo de elementos expressivos, imagéticos,

simbolicos.

Um quarto parametro seria o meio de apresentacdo das descobertas do analista, que pode se
dar através da partitura, de uma listagem de unidades musicais, de reducao grafica, de
descricao verbal, do uso de letras e nimeros como simbolos, de disposi¢do grafica para
representar elementos musicais especificos, de tabelas ou graficos estatisticos, de registro

SOnoro.

No artigo Theory, theorists, Claude Palisca sugeriu uma adaptacdo da concepgdo de
Quintilianus aos dias atuais, especificando a inclusdo da analise musical. Delegou ao seu
plano do conhecimento musical o titulo musicologia, dividiu o ambito Tedrico *'" da
musicologia em Cientifico (absorvendo as abordagens matematica, fisica, psicologica,

fisiolodgica, antropologica e sociologica), Técnico (focando os dominios altura, duragdo e
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timbre), Critico (compreendendo as abordagens analitica, estética e valorativa) e Historico.
A esfera Pratica seria dividida em Criativa (composi¢ao escrita, improvisada, ou sintética -
fazendo uso de meios eletronicos), Pedagogica (focando a melodia, a harmonia, o
contraponto, ou a orquestragdo, dentre outros dominios), Executiva (instrumental, vocal,
eletronica, e dramatica ou cenografica) e Funcional (sendo pedagogica - fazendo uso, por
exemplo, de cangdes infantis -, terapéutica, politica, militar, ou recreativa) (Palisca & Bent
2001: 360).

Palisca apresenta, ainda, uma divisao bi-partida da teoria da musica ocidental, assumindo as
possibilidades de defini¢do exclusiva ou inclusiva. Pode ser entendida como o estudo da
estruturacdo musical, focando tanto o estudo de parametros musicais como a melodia, o
ritmo, o contraponto, a harmonia e a forma (Palisca & Bent 2001: 360) - bem como a inter-
relacdo entre eles, visando a compreensao de conteudos e caracterizando a andlise musical.
No entanto, o conceito pode ser estendido a outros aspectos da muiisica, como a composi¢ao,
a interpretacdo, a orquestracdo, a ornamenta¢do, a improvisagdo e a produgdo eletronica de

Sons.

De acordo com o plano de conhecimento musicologico elaborado por Palisca, o presente
trabalho foca uma andlise musical Técnica de pecas para piano que consideramos
representativas da producao de Olivier Messiaen. Parte da percepcao das pecas; ressalta
aspectos Cientificos, através do uso da técnica segundo a teoria dos conjuntos, dentre
outras, eventualmente estendendo-se a interpretagao, caracterizando o aspecto musicologico
Executivo. Finalmente, a insercdo das analises no interior da biografia do compositor

resulta em uma contextualizagdo historicamente orientada.
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2.2 Técnicas de analise utilizadas

Para a analise da organizacdo das alturas nas pegas que integram esse trabalho, partimos
das consideragdes aferidas por Olivier Messiaen no livro Technique de mon langage
musical (1944a e 1944b). Em seguida, nos reportaremos as colocacdes de Jack Boss (1992)
a respeito de declaragdes de Arnold Schoenberg, utilizadas aqui como uma ponte entre os
conceitos relacionados ao motivo e a Teoria dos conjuntos — esta ultima na associagdo com
a musica, inicialmente elaborada por Allen Forte (1973) e posteriormente empregada por
Joel Lester (1989), Joseph Straus (2005), Christopher Hasty (1981) e Stefan Kostka (2006).
Pautamo-nos na explanag¢dao de Joseph Straus e associamos acessoriamente conceitos da
Teoria do Contorno (na vertente organizada por Michael Friedmann, 1987), dos Ciclos

Intervalares e da Teoria Serial.

Para a andlise da ritmica, utilizamos as idéias de Olivier Messiaen apresentadas no livro
Technique de mon langage musical e nos Tomos I a Il do Traité de Rythme, de Couleur, et
d’Ornithologie. Associamo-lhes conceitos de Joel Lester e Wallace Berry (1987),
ampliados pela terminologia de Stefan Kostka e complementados pela Teoria do Contorno

Ritmico, segundo Elizabeth West Marvin (1991).

Os exemplares escritos por Joel Lester, Wallace Berry, Stefan Kostka e David Cope (1997)
foram os referenciais tedricos para a analise da textura. Em relagdo a andlise da estrutura e

do movimento, buscamos informacgdes nos livros de Felix Salzer (1982) e Wallace Berry.
Na seqiiéncia desse trabalho, inserimos resenhas dos exemplares acima mencionados, com

o intuito de aproximar o leitor da vertente de pensamento contida no interior das analises

apresentadas no Capitulo 1.
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2.3  Analise do material formado por alturas

2.3.1 Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical

Essa resenha foi formulada com base na apreensdao do contetido que integra o Prefacio, o
Capitulo 1 e os Capitulos de 8 a 19 da publicagdo Technique de mon langage musical de
Olivier Messiaen (1944a: 3-5 e 23-63). Todos os exemplos sdo extraidos deste exemplar.

No entanto, as considera¢des numéricas intervalares constituem nossa contribui¢ao.

O encarte do compact disc gravado pelo pianista Roger Muraro, traz a visao de Olivier

Messiaen acerca deste livro, apresentada na terceira pessoa:

“Seus principios estéticos estdo explicados em Technique de mon langage musical,
publicada em 1944. Com base em sua pesquisa musical, ‘ampliou, amplificou certas
nogdes anteriores’ (relacionadas a pedal, acento, célula, ritmo) e buscou ‘leis
universais’, ou seja, leis que se aplicam a melodia, a harmonia e ao ritmo” (Messiaen
2001b: 4). *'8

419 Messiaen

No Prefacio do livro Technique de mon langage musical (Messiaen 1944a: 5),
detalha essas informacgdes. Considera o termo linguagem a partir de um triplo aspecto:
ritmico, melddico e harmonico. Afirma que a publicagdio em questdo ndo constitui um
tratado de composi¢do. Declara que no decorrer de sua explanagdo, reporta-se a formas
menos usuais — especialmente as formas do cantochdo — e ndo se refere a interacao entre
inflexdes da poesia e da musica, ou a orquestragdo e ao timbre, ou ainda a religiosidade e
ao misticismo. Em relacdo a esta ultima, comenta: “trataremos de técnica e ndo de
sentimento” (Messiaen 1944a: 5). *° Observa que, em sua obra, os valores ritmicos sdo

invariavelmente notados com exatidao, logo, devem ser executados exatamente como estao

escritos.
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Messiaen admite uma soberania da melodia em suas composicdes, de maneira que a ritmica
e a harmonia devem ser condescendentes com a primeira. Observa que as concepgdes
harmdnicas, formais e ritmicas, historicamente precedentes ao periodo em que vivemos
nunca devem ser rejeitadas. Ao contrario, precisam ser ampliadas através da inser¢ao de
elementos resultantes de pesquisas, realizadas em relagdo a materiais que ndo integram o
contetdo composicional vigente — na ocasido, o cantochdo, as ritmicas indianas e os

procedimentos utilizados por Debussy, descritos por Messiaen como contemporaneos.

O autor associa a expressdo “fascinio das impossibilidades™ (charme des impossibilités) a
algumas impraticabilidades matematicas intrinsecas a dominios modais e ritmicos, os quais
o atrairam desde o inicio de sua carreira. Associa tal expressao aos modos que ndo podem
ser transpostos além de certo numero de vezes, porque sempre atingem novamente as
mesmas notas, bem como aos ritmos que ndo podem ser usados de maneira retrograda,
porque encontram novamente a mesma ordem de valores. Observa a existéncia de uma
analogia e uma complementaridade entre essas duas impossibilidades, uma vez que os o
fendmeno ritmico ocorre na dire¢do horizontal (quando realiza um retrogrado) o os modos,

na direcdo vertical (quando transpostos).

No ambito melodico, Olivier Messiaen se posicionou favoravelmente a presenca da
melodia em composi¢des musicais contemporaneas - em uma época em que a importancia

da melodia para a composi¢ao musical vinha sendo questionada:

“Supremacia a melodia! O elemento mais nobre da musica, a melodia deve ser o
principal objeto de nossa investigacdo. Trabalhemos sempre melodicamente; o ritmo
permanega flexivel e conceda precedéncia ao desenvolvimento melddico, a harmonia
escolhida representando a ‘verdadeira’, ou seja, escolhida pela melodia e resultante
desta” (Messiaen 1944a: 23). **!

Messiaen elegeu como seus intervalos preferidos: a quarta aumentada descendente, por

constituir uma ressonancia natural da fundamental e ser, portanto, atraida em sua dire¢do,

formando uma resolu¢do igualmente natural; a sexta maior descendente, mantendo o uso
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que adveio de Jean-Philippe Rameau, Claude Debussy e Wolfgang Amadeus Mozart; e
manteve o uso do que denominou “férmulas cromaticas que retornam” (Messiaen 1944a:
23) usadas por Béla Bartok, em que o movimento de uma 2M ascendente ¢ compensado por
uma 2m descendente e vice versa, ou o de uma 2m ascendente ¢ compensado por uma 2M

descendente e vice-versa (Figura 64).

Contorno (SEGC): ™ <102> <120> <021> <201>
Conjuntos: [0,1,2] [0,1,2] [0,1,2] [0,1,2]
Classe dos conjuntos: 3-1 (012) Vetor intervalar: 210000 Graus de simetria: 1,1
J ; { 5 ) & :, ) "[7 1 { % ) 8 11 } }' B

Figura 64 — Exemplos do que Messiaen denominou “férmulas cromaticas que retornam” de Bartok.

Em seguida, o compositor se voltou a constitui¢do do conforno melddico e instituiu
algumas formulas de cadéncia melddica. Partiu do contorno desenhado pelas cinco notas

iniciais de Boris Godounov, de Modeste Mussorgsky (Figura 65).

Contorno (SEGC): <02130>
Conjunto: [1,3,4,6]
Classe do conjunto: 4-10 (0235) 122010 1,1

Figura 65 — Notas iniciais de Boris Godounov, de Mussorgsky.

XXV A Teoria dos conjuntos e a Teoria do contorno estio expostas logo mais, nesta se¢io.
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Apresentou sua primeira formula de cadéncia melodica (Figura 65) e incluiu exemplos
desse uso em sua obra, nomeadamente em La Nativité du Seigneur (1935): n. 1, La Vierge
et ’Enfant "' ¢ Les Corps glorieux (1939): n. I, Subtité des Corps glorieux, ambas para
o0rgdo, nas quais associou as formulas cadenciais a valores adicionados ¢ modos de

transposigoes limitadas (Figura 66).

Contorno (SEGC): ™ <02130>
Conjunto: [9,0,1,3]
Classe do conjunto: 4-12 (0236) 112101 1,0

Figura 66 — Primeira férmula de cadéncia melodica de Messiaen
e seu uso em Les Corps glorieux: n. 1, Subtité des Corps glorieux.

Messiaen elegeu o contorno melddico utilizado por Edvard Grieg em Chanson de Solveig

sua segunda formula de cadéncia melodica (Figura 67).

boavi No corpo do texto do livro em questdo, Messiaen cita as pegas que compds sem mencionar a obra da qual
fazem parte, o ano de composi¢do, ou sua instrumentagdo. Optamos por incluir sempre o nome da obra antes
do de cada pega e reservamos as informagdes relacionadas ao ano de composi¢do e a instrumentagdo a
primeira vez que uma pega € citada.

boowvil \essiaen deixou claro que se pautou no contorno de Boris Godounov para criar a primeira formula de
cadéncia melodica, sem que as relagdes intervalares fossem mantidas. Por isso a segmentacdo do contorno de
ambos ¢ igual, <02130>, mas o conjunto ¢ diferente, o que implica em relagdes intervalares e graus de
simetria distintos.
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Contorno (SEGC): <1013425>
Conjunto: [11,0,2,4,7]
Classe do conjunto: 5-27 (01358) 122230 1,0

+
1 —

>

o b

Figura 67 — Passagem extraida de Chanson de Solveig, de Grieg.
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Utilizou-a em passagens dos Préludes (1929) n. 6, Cloches d’angoisse et larmes d’adieu e

n. 8, Un reflect dans le vent para piano (Figura 68), dentre outras obras.

Modéré
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Figura 68 — Uso da segunda formula de cadéncia melddica
no Prélude n. 8, Un reflect dans le vent, por Messiaen.

Para a organizacdo da terceira formula de cadéncia melodica, Messiaen partiu de trés

notas escritas por Debussy no inicio de Images: Reflets dans [’eau (Figura 69).

Contorno (SEGC): <021>
Conjunto: [8,1,3]
Classe do conjunto: 2-9 (027) 010020 1,1

ry ™
ﬁd

Figura 69 — Contorno melodico em Images: Reflets dans I’eau, de Debussy.
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Associou-as as formulas crométicas que retornam, bem como aos seus intervalos preferidos
(anteriormente apresentados) e os incluiu em passagens de obras como Prélude n. 6,
Cloches d’angoisse et larmes d’adieu, para piano (1929) e Les Offrandes oubliées (1930),

para orquestra, com transcri¢ao para piano (Figura 70).
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Figura 70 — Uso da terceira formula de cadéncia melodica de Messiaen,
combinada com o intervalo de sexta maior descendente,
em Les Offrandes oubliées.

A quarta formula de cadéncia melédica contém o cromatismo que retorna (sob a letra B) e
dois tritonos (A e C). O compositor a utilizou em Les Offrandes oubliées, € no Prélude n. 2,

Chant d’extase dans un paysage triste, dentre outras obras (Figura 71).

Contorno (SEGC): <02431>

Conjunto: [5,6,7,11,0]
Classe do conjunto: 5-7 (01267) 310132 1,0
B
———
—— b? = 1
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Figura 71 — Quarta formula de cadéncia melodica
e seu uso no Prélude n. 2, Chant d’extase dans un paysage triste.
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Messiaen se voltou, ainda, a cangdes francesas antigas e a melodias populares russas,
associando algumas de suas caracteristicas a procedimentos proprios de seu estilo pessoal.
Nesse retorno as origens, observou que passagens do cantochdo poderiam ser fontes para a
elaboracdo de contornos melodicos, destituiu-as de seus modos ¢ ritmica, associou-as aos
modos de transposi¢des limitadas e a formulas de cadéncia melddica, e usou o material
resultante na composicdo de pegas como La Nativité du Seigneur: n. 1, La Vierge et
[’Enfant. De maneira semelhante, analisou contornos melddicos de ragas indianas, que
considerou curiosas e inesperadas, acresceu-lhes ritmicas com notas adicionadas e compos

algumas passagens de Les Corps glorieux: n. 3, L’Ange aux parfums.

Desde a juventude, Messiaen demonstrou apre¢o ¢ admiragdo ao canto de passaros, tendo
observado seu contorno e a organizacao melodica. No livro Technique de mon langage

musical, exp0s sucintamente sua maneira de transforma-los em material composicional:

“(...) Através da mistura de suas cangdes, os passaros produzem amalgamas extremamente
refinados de pedais ritmicos. Seus contornos melddicos, especialmente os do Melro,
sobrepujam em fantasia a imaginagdo humana. Uma vez que eles usam intervalos ndo
temperados, menores de semitom, e como seria ridiculo copiar fielmente a natureza, iremos
dar alguns exemplos de melodias do género ‘passaro’ que serdo transcri¢do, transformagao
e interpretacdo dos volteios e trillos desses pequenos que nos trazem alegria imaterial”
(Messiaen 1944a: 27). **

Ao reportar-se as técnicas de desenvolvimento melodico, Messiaen denominou fragmentos
0s motivos musicais € observou que a técnica de eliminagdo, “criada por Beethoven”
(Messiaen 1944a: 28), *** consiste em repetir um fragmento do tema, extraindo dele
sucessivamente uma parte de suas notas para que exista uma concentracdo sobre ele
mesmo. Referiu-se, ainda, ao que chamou técnica de inversdo de notas e a técnica de
mudanga de registro, segundo a qual as notas graves do tema passam ao extremo agudo, as
agudas ao extremamente grave, realizando saltos abruptos. Ao voltar-se aos procedimentos

de organizag¢do melodica, conceituou:

“A frase musical ¢ uma sucessio de periodos. *** O tema ¢ a sintese dos elementos
contidos na frase, da qual geralmente constitui o primeiro periodo. Podemos encontrar
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infinitas formas de frases diversas. Frases com um, dois ou trés periodos diferentes; uma
frase com quatro periodos diferentes, ou frase quadrada; uma suite com variagdes
ornamentais de um tema e seu comentario (...); frases originarias de formas do cantochéo
(...); frases crescentes ou decrescentes, com periodos longos e longos ou curtos e curtos
(...)” (Messiaen 1944a: 30). **

Messiaen apresentou, ainda, alguns tipos principais de frases. A frase-lied, que pode ser
dividida em tema (antecedente e conseqiiente), periodo intermediario (cuja inflexdo segue
em direcdo a dominante) e periodo conclusivo (originario do tema). O comentdrio traz um

Ixxxviii

desenvolvimento melddico do tema, em que alguns fragmentos do tema sdo repetidos
e variados ritmica, melodica e harmonicamente, podendo ainda desenvolver elementos
estranhos ao tema, que apresentem certa conformidade de acento em relagdo a ele. A
senten¢a bindria pode ser dividida em tema, primeiro comentdrio, tema e segundo
comentério. Finalmente, a senten¢a terndria pode ser dividida em: (a') tema; (a?)

conseqiiente do tema; (b') comentario; (b?) conseqiiente do comentério; (c') tema; (c?)

conseqiiente do tema.

Em relacdo as formas musicais e processos composicionais, Messiaen se ateve a
caracteristicas mais essenciais €/ou menos usuais. Ao se voltar a fuga, concentrou-se no
stretto e no divertimento (ou episodio), esse ultimo descrito como ““(...) uma progressao
harmoénica ocultada por entradas em imitagdo canonica, reproduzidas a intervalos
simétricos, geralmente a quinta ou a quarta (...)” (Messiaen 1944a: 33). 426 Sobre a sonata,
observou que “todas as formas instrumentais livres sdo mais ou menos derivadas dos quatro
movimentos da sonata (...)” (Messiaen 1944a: 33). **7 Assinalou a existéncia de dois tipos
de desenvolvimento, o modulatorio central e o conclusivo, geralmente construido sobre
pedais implicitos de dominante e de tonica; assinalou a possibilidade do desenvolvimento
de trés temas, preparando um tema final a partir do primeiro; e finalmente, lembrou a
possibilidade do wuso de variagoes do primeiro tema, separado do segundo por

desenvolvimentos.

booviil Desse ponto em diante, Messiaen chama de fragmentos do tema ora os motivos, ora as frases. Para se
referir a eles na partitura, faz uso de letras maiusculas (Messiaen 1944a: 31-2).
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Dentre as formas do cantochdo destacadas por Messiaen, estdo as Alleluias e grandes

Anthems. +*

Das Alleluias, Messiaen extraiu o que denominou vocalise alleluiatico,
associando-o a valores adicionados, a uma interpretagao da ritmica indiana rdgavardhana,
ao uso da sexta maior e da quarta aumentada descendentes, da primeira formula de
cadéncia melddica e de volteios em estilo passaro. Considerou que todas as passagens que
parecem pertencer ao dominio do recitativo sdo sal/modias e que qualquer palavra

especialmente rica em significado deveria ser ornamentada com um vocalise longo. Teceu,

ainda observagdes a respeito do Kyrie e da seqgiiéncia.

Ao enfocar os sete modos de transposicoes limitadas, Messiaen estabeleceu que a escolha
de um modo devesse ser associada a sua eficiéncia para a formagdo de melodias e
harmonias, indistintamente. Formou-os a partir do sistema temperado cromatico, tendo
esgotado todas as possibilidades de formagdes escalares simétricas, que apds certa
quantidade de transposi¢des cromaticas ndo podem mais ser mais transpostas. ™ Os
modos que aceitavam menos transposi¢cdes geravam maior interesse em Messiaen, uma vez
que “sua impossibilidade de transposi¢ao tem um estranho fascinio” (Messiaen 1944a: 51).
429 Ao sobrepd-los as escalas diaténicas, ndo ha a ocorréncia de politonalidade, uma vez
que ha diversas alturas comuns, e ¢ possivel a incidéncia e determinacdo de notas
auxiliares. Acrescentou que os modos de transposi¢des limitadas ndo possuem afinidades

com os sistemas modais da India, China, Grécia antiga e do cantochao.

O primeiro modo de transposicoes limitadas ¢ a escala de tons inteiros, segundo Messiaen
utilizada transitoriamente por Claude Debussy em Pelléas et Mélisande e efetivamente por
Paul Dukas em Ariane et Barbe-Bleue. Pode ser transposto duas vezes — uma vez que, por
exemplo, uma terceira transposi¢ao, iniciada por ré, terd as mesmas alturas encontradas na
primeira transposi¢do (Ty), iniciada por do; uma transposi¢ao iniciada por fa terd as alturas
constantes em T; e assim por diante. Pode, ainda, ser dividido em seis grupos simétricos

com duas notas cada um (por exemplo, em T teremos do-ré; ré-mi; mi-fa#, fa#-sol#,; sol#-

boodx ) fessiaen referiu-se anteriormente aos modos de transposi¢des ilimitadas no Prefacio da obra Nativité du
Signeur, para 6rgao (1935).
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la#; la#-do). Messiaen declarou ter reservado seu uso para sobreposi¢des de modos que o

descaracterizassem (Figura 72).
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Figura 72 — Transposi¢des possiveis do primeiro modo de transposigoes limitadas de Olivier Messiaen.

O segundo modo de transposicoes limitadas ¢é a escala octatonica iniciada por segunda
menor. O compositor verificou que havia sido empregada anteriormente, enquanto efeitos
modais, por Nikolai Rimsky-Korsakov em Sadko, de maneira mais consciente por
Alexander Scriabin e transitoriamente por Maurice Ravel e Igor Stravinsky. Pode ser
transposto trés vezes, como ocorre com a tétrade diminuta (uma quarta transposi¢do,
iniciada por mi b, terd as mesmas alturas encontradas na transposi¢cdo iniciada por do).
Pode, ainda, ser dividido em quatro grupos simétricos com trés notas cada um (por
exemplo, na primeira transposicdo, do-réb-mib;, mib-mi-fa#; fa#-sol-la; ld-sib-do).
Messiaen o empregou em obras como os Préludes: n. 5, Les sons impalpables du réve e n.

6, Cloches d’angloisse et larmes d’adieu (Figura 73).
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Figura 73 — Transposi¢des possiveis do segundo modo de transposigoes limitadas de Olivier Messiaen.

O terceiro modo de transposi¢oes limitadas pode ser transposto quatro vezes (como o
acorde de quinta aumentada), ser dividido em trés grupos simétricos com quatro notas cada
um (por exemplo, na primeira transposi¢do, do-ré-mib-mi, mi-fa#-sol-lab; lab-sib-si-do) e
esses, por sua vez, podem ser divididos em trés intervalos com um tom e dois semitons
(Figura 74).
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Figura 74 — Transposig¢Oes possiveis do terceiro modo de transposigoes limitadas de Olivier Messiaen.

O processo de utilizagdo do terceiro modo de transposi¢oes limitadas em Theme et
variations, para violino e piano (1932) incluiu a organizagdo de uma sucessdo paralela de
acordes a partir de sobreposi¢des de transposi¢des do modo, a formagao individual de

acordes e a elaboragdo de formulas cadenciais (Figura 75).
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Figura 75 — Terceiro modo de transposicoes limitadas e seu uso por Messiaen: na sucessao paralela de
acordes, na formagao de acordes, em formulas cadenciais e na peca Théme et variations.

Os modos de transposi¢oes limitadas quatro, cinco, seis e sete podem ser transpostos seis
vezes (como o intervalo de quarta aumentada) e ser divididos em dois grupos simétricos

(Figuras 76 a 79).
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Figura 76 — Transposi¢des possiveis do quarto modo de transposigoes limitadas de Olivier Messiaen.
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Figura 77 — Transposi¢des possiveis do quinto modo de transposigées limitadas de Olivier Messiaen.
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Figura 79 — Transposig¢des possiveis do sétimo modo de transposicées limitadas de Olivier Messiaen.

No que se refere a modulacdes realizadas pelos modos e seu relacionamento com a
tonalidade, Messiaen observou que uma tonalidade poderia ser combinada aos modos de
transposi¢des limitadas, podendo mesmo ser predominante e ter suas relagdes hierarquicas
obscurecidas pelo modo. Um centro pode ser escolhido, um modo pode modular para ele
mesmo por transposi¢do e pode haver modulagdes entre os modos de transposi¢des
limitadas. No entanto, sdo igualmente possiveis relacionamentos com os modos gregos,
eclesiasticos, indianos e chineses, com a atonalidade, com a politonalidade € com o uso de
quartos de tom. Em relacdo a sobreposicdo de modos de transposi¢des limitadas, ou
polimodalidade, Messiaen citou a ocorréncia de dois modos sobrepostos no Prélude n. 5,
Les sons impalpables du réve e na Fantaisie burlesque para piano (1932). Neste trabalho,
verificamos a ocorréncia de polimodalidade também no Prélude n. 6, Cloches d’angoisse et

larmes d’adieu.
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Em relacdo a harmonia, Messiaen partiu de usos que observou em obras como Pelléas et
Meélisande, Estampes, Préludes e Images para piano de Claude Debussy e Daphnis et Chloé
de Maurice Ravel. Considerou o emprego de appoggiaturas e notas auxiliares sem uma
preparagdo ou uma resolucdo, sem um acento expressivo particular, passando a fazer parte
do acorde e mudando seu timbre. Observou que, a0 mesmo tempo essas notas mantinham
caracteristicas de intrusdo e possuiam uma identidade com o acorde, ou seja, a0 mesmo
tempo constituiam ornamentos, notas adicionadas ao acorde e resultantes da ressonancia da
fundamental. Finalmente, focou a sexta e a quarta aumentada adicionada, considerando que
Debussy e Ravel estabeleceram definitivamente seu uso, antevisto por Rameau e

empregada por Chopin e Wagner.

Nesse contexto, determinou acorde perfeito para seu proprio uso aquele formado, por
exemplo, por do-sol-mi-la-fa#, por considerar que existe uma atragdo entre o fa # e o do,
com o primeiro tendendo a ser resolvido pelo segundo. Somou a isso a constatacao de que
esse acorde perfeito (com sexta adicionada e quarta aumentada) era associavel ao segundo
modo de transposi¢des limitadas e os intervalos de quarta aumentada descendente e de
sexta maior descendente ja haviam sido eleitos como seus preferidos para a composi¢ao
melodica. ™ Finalmente, relacionou as notas adicionadas aos acordes aos valores
adicionados as ritmicas. Utilizou tais conceitos no Prélude n. 2, Chant d’extase dans un

paysage triste, dentre outras pecas.

Partindo da afirmativa segundo a qual o acorde de dominante contém todas as notas da
escala maior, por exemplo, sol-ld-do-ré-fa-si-mi, Messiaen determinou este ultimo como
dominante, para seu proprio uso. Demonstrou que ornamentos cromaticos podiam ser
acrescentados e resolvidos por esse acorde e que ele suportava o acréscimo de notas

adicionadas cromaticas.

* Observamos que Messiaen refere-se a uma unidade associada as alturas, de maneira que o material que
forma os acordes e a melodia ¢ tanto indistinto quanto estruturante. Bastante semelhante ao conceito de
conjunto, apresentado logo mais nesse texto. Por isso associamos ambos os procedimentos em nossas analises
musicais.
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Somou ao seu material harmoénico o acorde de ressondncia, que segundo Messiaen, inclui
todas as ressonancias perceptiveis por um ouvido extremamente refinado, aproximadas pelo
sistema temperado e formando, por exemplo, do-mi-sol-sib-ré-fa#-sol#-si. Observou que
esse acorde possui todas as alturas do terceiro modo de transposigdes limitadas. Classificou
sucessOes desses acordes como clusters de acordes (grappes d’accords). Acatou também o
acorde formado por quartas, que contém todas as notas do quinto modo de transposi¢des
limitadas. Concluiu que uma harmonia natural ¢ sempre determinada pela melodia,
resultante dela, pré-existente nela, estando mesmo incluida nela, esperando para manifestar-

xci

S¢C.

Nesse contexto de acordes complexos, Messiaen afirmou ser possivel e mesmo
imprescindivel a presenca de ornamentos, uma vez que seriam indispensaveis a existéncia
expressiva e contrapontistica da musica. Entdo propds uma preservagao do conceito através
de sua ampliagdo - como agrupamento pedal, agrupamento de passagem, agrupamento
ornamental € a combinacao impulso-acento-terminag¢do (abaixo explicados). Observou que
cada um desses grupos formava um todo musical, com ritmo, harmonia e melodia, podendo

ser analisados, portanto, como elementos unicos.

No Prélude n. 5, Les sons impalpables du réve, Messiaen utilizou uma textura em camadas
em que as vozes superiores realizam ostinato, a que Messiaen denomina agrupamento
pedal, argumentando que, nesse contexto, repeticdo equivale a sustentacdo. Ao mesmo
tempo, nesse exemplo, trabalhou com o polimodalismo, por sobrepor dois modos de

transposigdes limitadas, o terceiro modo e o segundo (Figura 80).

*! Novamente ressaltamos uma semelhanga com o conceito de conjuntos.
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Figura 80 — Uso do agrupamento pedal no Prélude n. 5, Les sons impalpables du réve.

Seguindo o mesmo raciocinio, Messiaen considerou os agrupamentos de passagem,

de passagem,

de grupos de notas

tricos

¢

lentes a movimentos sim

seqiliéncias equiva

ascendentes ou descendentes (Figura 81).
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Figura 81 — Uso do agrupamento de passagem.

*! Messiaen ndo mencionou o nome da pega da qual extraiu essa passagem.
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Em relagdo aos agrupamentos ornamentais, estabeleceu que amplos arabescos constituiam

um unico ornamento iniciado e finalizado na mesma altura (Figura 82).
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Figura 82 — Uso do agrupamento ornamental
em La Nativité du Seigneur: n. 1, La Vierge et I’Enfant.

No que se refere a combinagdo impulso-acento-terminagdo (Figura 83), Messiaen a
considerou originaria do movimento essencial da appoggiatura. Salientou que Mozart foi
seu precursor mais remoto, Arnold Schoenberg e Alban Berg o utilizaram com uma
intensidade emocional rara e Arthur Honegger o potencializou. Colocou que o acento
deveria ser preparado por meio de um extenso impulso e resolvido por uma ampla

terminacao, com foco no acento expressivo, tido como o centro e a razao da combinagao.
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Figura 83 — Uso da combinagao impulso (A) — acento (B) — terminagdo (C)
em Offrandes Oubliées, por Messiaen.
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2.3.2. Técnica de analise segundo a Teoria dos Conjuntos,

a Teoria do Contorno, os Ciclos Intervalares e a Teoria Serial

Referenciais teoricos:

= Joseph Straus, Introduction to Post-Tonal Theory

= Jack Boss, Schoenberg’s Op. 22 Radio Talk and Developing Variation
in Atonal Music

= Christopher Hasty, Segmentation and Process in Post-Tonal Music

= Joel Lester, Analytic Approaches to Twentieth-Century Music

= Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music

= Michael Friedman, 4 Response: My Contour, Their Contour

Nesta secao do presente trabalho, apresentamos uma explanacdo voltada a aplicagdao da
Teoria dos Conjuntos da matematica a analise musical. Optamos por empregar os conceitos
na maneira apresentada por Joseph Straus e, a cada passo do procedimento, ressaltamos
semelhancas e diferencas existentes em relagdo a abordagem de Joel Lester e Stefan
Kostka. Ao nos reportarmos as origens da formacdo de conjuntos, apresentamos as idéias
de Schoenberg registradas por Jack Boss; durante o processo de segmentagao dos

conjuntos, voltamo-nos a Christopher Hasty.

Entendemos que nossa contribui¢do ao assunto esta associada a escolha bibliografica —
mais musical e interpretativa ¢ menos matematica —, a disponibilizacdo deste material em
lingua portuguesa e, principalmente, a indicagdo dos procedimentos envolvidos entre a
apresentacdo da teoria por Joseph Straus e o resultado final, uma vez que, no livro
Introduction to Post-Tonal Theory, os passos envolvidos em cada aspecto formador da

técnica de andlise muitas vezes nao nos pareceram explicitos, gerando controvérsias.

A seguir, apresentamos alguns apontamentos a respeito dos autores e livros supracitados.
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Joseph Straus ¢ professor no Graduate Center, da City University of New York (CUNY).
Tedrico e analista musical com PhD pela Yale University, presidiu a Society for Music
Theory (1997-99). E autor, entre outros, dos livros Introduction to Post-Tonal Theory (1*
edicao, 1990; 2% edicao revisada, 2000; 3* edicdo revisada, 2005) e Remaking the Past:
Musical Modernism and the Influence of the Tonal Tradition (1990) - este ultimo, vencedor

do Wallace Berry Award, concedido pela Society for Music Theory. **°

Na terceira edi¢ao do livro Introduction to Post-Tonal Theory, publicada em 2005, Joseph
Straus atualizou os conceitos tedricos basicos relacionados a analise do repertorio pos-tonal
dos séculos XX e XXI, de acordo com o estado corrente da teoria pos-tonal, com sua gama
rica de conceitos e técnicas analiticas. Apresentou detalhadamente os processos que
envolvem a aplicagdo da matematica Teoria dos Conjuntos a analise musical, bem como
associou aspectos da Teoria do Contorno, da Teoria Serial e dos Ciclos Intervalares a
Teoria dos Conjuntos. Esclareceu a inten¢do de evidenciar os relacionamentos que tanto
fundamentam a superficie quanto fornecem unidade e coeréncia a obras musicais. Observou
que uma compreensao mais completa da musica pos-tonal necessita de uma abordagem

segundo seus proprios termos.

Jack Boss ¢ professor associado de teoria da musica e composi¢ao na University of Oregon,
egresso das universidades Brigham Young University (1992-95), Ball State University
(1991-92) e Yale University (1990-91), nos Estados Unidos. PhD em teoria da musica pela
Yale University (1991), suas publicagcdes tém como foco a musica pds-tonal, com especial
énfase a obra de Arnold Schoenberg. Desempenhou fungdes editoriais e administrativas
junto ao Music Theory Online da Society for Music Theory (2001-06), Professional
Development Committee da SMT (1995-2000), Journal of Music Theory (1989-91),
Journal of Music Theory Pedagogy (desde 2005), West Coast Conference of Music Theory

and Analysis (desde 2003) e Rocky Mountain Society for Music Theory. **!

No artigo intitulado Schoenberg’s Op. 22 Radio Talk and Developing Variation in Atonal

Music, publicado em 1992, Jack Boss associou os motivos descritos por Arnold Schoenberg
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aos conjuntos empregados pelo compositor na composi¢do de suas obras. Demonstrou como
as variagdes em desenvolvimento geraram uma peca atonal - Four Orchestral Songs, Op. 22
de Arnold Schoenberg - destacando similaridades entre os meios de producao de variagdes
nos contextos tonal e atonal. Esclareceu que o titulo do artigo adveio do fato do compositor
ter se referido a alguns poucos componentes da variagdo atonal em uma conferéncia sobre as
Four Orchestral Songs, Op. 22, preparada em 1932 para ser apresentada em um programa

da Radio Frankfurt.

Christopher Hasty ¢ professor no Departamento de Musica da Universidade Harvard, nos
Estados Unidos, desde 2002, egresso da University of Pennsylvania. Suas publicacdes
tratam de questdes relacionadas a teoria e analise da musica pos-tonal. Seu livro Meter as
Rhythm (1997) foi premiado com o Wallace Berry Award, concedido pela Society for
Music Theory, como o estudo teérico mais representativo de 1998. Hasty foi editor do
Journal of Music Theory (1987-90) e fez parte do corpo editorial do periddico Music
Theory Spectrum (1982-87). ***

O termo segmentagdo se refere a escolha, pelo analista musical, do material considerado
relevante para a organiza¢ao de uma composi¢ao pds-tonal. No corpo do artigo intitulado
Segmentation and Process in Post-Tonal Music, publicado na revista Music Theory
Spectrum em 1981 (Hasty 1981: 54-73), Christopher Hasty foi formando gradativamente
uma defini¢do de segmentacao, sendo a primeira delas determinada como a divisdo de uma
obra musical em componentes estruturais (Hasty 1981: 54). Observou que, no contexto da
musica pos-tonal, a segmentagdo refere-se mais especificamente a selecdo de alturas ou

classes de alturas estruturalmente significativas.

Joel Lester ¢ decano no Mannes College of Music de New York, Estados Unidos, desde
1996. Foi professor de musica nas universidades The City College e The City University
Graduate School (1969-95), professor visitante na Eastman School of Music (1977-78) e na
Juilliard School (1994-95), violinista na orquestra Da Capo Chamber Players (1970-91,
vencedora do Naumburg Chamber Music Award, 1973) e editor do periddico Music Theory
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Spectrum (1995-97). E autor dos livros: Author of Harmony in Tonal Music (1982), The
Rhythms of Tonal Music (1986), Analytic Approaches to 20th Century Music (1989),
Between Modes and Keys (1989), Compositional Theory in the 18th Century (em 1992,
agraciado com o Wallace Berry Outstanding Publication Award, concedido pela Society
for Music Theory), Bach's Works for Solo Violin (em 1999, vencedor do ASCAP-Deems
Taylor Award). **

O enfoque teorico apresentado por Joel Lester no livro Analytic Approaches to Twentieth-
Century Music (Lester 1989: 3-14 e 65-301) associa a percep¢do de obras compostas
durante o século XX a uma terminologia inerente as suas caracteristicas, contribuindo para
a compreensdo desse repertorio. xeill [ ester dispensou o uso de argumentos que pudessem
constituir uma distor¢ao da retorica da musica tonal e apresentou a aplicacao da técnica de
andlise em passagens de obras como o Preludio La cathédrale engloutie de Claude
Debussy, o segundo movimento do Concerto Op. 24 de Anton Webern, Compositions for

Four Instruments de Milton Babbitt e o Quatuor pour la fin du Temps de Olivier Messiaen.

Observou que em obras tonais, 0 uso de progressdes harmonicas e de vozes condutoras ¢
comum a todas as pecas e interage com a formacgdo de motivos. Em obras ndo tonais, ndo
ha uma organizacao de alturas comum a todas as pecas e o material melédico e harmonico,
muitas vezes, ¢ determinado a partir do conteudo motivico. Concluiu que essa diferenga
fundamental no uso do material implica em uma organizagdo composicional diversa, que

por sua vez, conduz a elaborag@o de contextualizagdo e terminologia adequadas.

Nesse contexto, Lester defendeu que o termo conjunto seja empregado em substituicao a
motivo, significando um agrupamento de classes de alturas, que caracteriza um motivo

estrutural, e por sua vez fundamenta e sustenta a musica ndo tonal. Observou que, na

¥ Ciente de um uso algumas vezes abusivo de jargdes por autores que tratam da teoria dos conjuntos, Lester

buscou se ater apenas a terminologia indispensavel para a compreensio das obras compostas durante o século

XX, “(...) enfatizando os aspectos que conduzem a uma audi¢@o mais informada da estrutura e do contetido
EE 1Y

dessa musica”. “(...) emphasizing those aspects that lead to more informed hearing of this music’s structure
and content” (Lester 1989: ix).
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musica ndo tonal, toda peca cria uma intera¢do unica e propria entre harmonia e melodia,
cuja matéria-prima ¢ fornecida pelos conjuntos. Afirmou que os resultados de uma analise
segundo a Teoria dos Conjuntos dependem em grande medida dos conjuntos selecionados e
sua localizacdo depende diretamente da percepcao da peca. Delegou ao analista a fungdo de
observar a constituicdo de padroes harmdnicos, melddicos, ritmicos, de dindmica e outros, e
perceber os agrupamentos de alturas que emergem, importantes para a sonoridade da

passagem, cujas escolhas podem ser justificadas.

Lester enfatizou que, uma vez que a andlise segundo a Teoria dos Conjuntos ndo é um
procedimento mecanico, mas um estudo interpretativo da peca, a funcdo do analista
consiste em determinar quais alturas serdao incluidas no conjunto e quais delas se inter-
relacionam, explicar as variedades de contraste e unidade existentes na pega, relacionar
estas caracteristicas com a natureza organica da pega, bem como com a tonalidade, a
modalidade, o dodecafonismo e outros. Observou que, nos casos em que o material ¢é
exposto no inicio da peca, o uso de conjuntos pode gerar unidade na composi¢ao, por
estabelecer uma identidade sonora que estara presente em todas as passagens
posteriores. Finalmente, Lester concluiu: “O propoésito da andlise segundo a teoria dos
conjuntos, se ndo de toda analise musical, ¢ suplementar a audi¢do da passagem, auxiliando
a compreensdo da organizacdo da peca e da criagdo de eventos sonoros”. Nesse sentido,
“uma procura pelos conjuntos constituem um subsidio para a audi¢do e o entendimento da

peca” (Lester 1989: 89-90). #**

Stefan Kostka ¢ professor de teoria da musica na University of Texas em Austin, nos
Estados Unidos, tendo ensinado anteriormente na Eastman School of Music, da University
of Rochester. **°> No capitulo 9 do livro Materials and Techniques of Twentieth-Century
Music (Kostka 2006: 175-92), Stefan Kostka apresentou, de maneira concisa e objetiva, a
técnica e a terminologia basica envolvidas no uso da Teoria dos conjuntos para a andlise

musical.
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O teorico, pianista e compositor Michael Friedmann é professor na Yale University desde
1989, tendo ensinado anteriormente no New England Conservatory of Music, University of
Pittsburgh e Hartt School of Music. No artigo 4 Response: My Contour, Their Contour,
publicado em 1987, Friedmann apresentou os pontos principais de sua abordagem em
relagdo a Teoria do Contorno, assinalando semelhangas ¢ diferengas em relagdo aos

procedimentos adotados, na mesma ocasido, por Elizabeth West Marvin e Paul Laprade.

Na seqiiéncia, apresentamos conceitos extraidos dos referenciais tedricos supracitados que,
combinados, formam o suporte tedrico para a andlise do material melddico das pegas para
piano destacadas no Capitulo 1 do presente trabalho. Esclarecemos que tratam-se de
palavras formuladas pelos autores de cada referencial e que nosso objetivo ¢ informar o
leitor, auxiliando a compreensdo das andlises, ressaltando que a inten¢do ndo ¢ tornar
nossas as palavras de cada autor, o que constituiria plagio, mas sim preparar quem faz a

leitura.

Partindo da contextualiza¢ao contida nos livros de Arnold Schoenberg a respeito do uso da
variagdo em desenvolvimento na musica tonal, Jack Boss observou que, segundo o
compositor, esta desempenharia um papel de realizadora das implicagcdes do material inicial
(Grundgestalt), realizagdo esta que constituiria a consumagdo da idéia musical (Gedanke).
Lembrou que, mesmo sendo o autor de tais afirmativas, Schoenberg nunca demonstrou mais
do que poucos componentes da variacdo em desenvolvimento ao analisar suas proprias

composicdes.

Com o intuito de empreender tal atividade, Boss da inicio ao processo apontando
caracteristicas definidoras de um motivo (ou frase que funciona motivicamente) presentes no

XCiv

livro Fundamentos da composi¢do musical, demonstrando haver ambigiiidades. Buscou
estabelecer em que sentido essas variacdes se desenvolvem, voltando-se a fungdes

especificas das formas do motivo em relagdo a forma musical. Nesse interim, concluiu que

* Consideramos desnecessaria a inclusdo de uma resenha a respeito do livro Fundamentos da composi¢do
musical de Arnold Schoenberg neste trabalho, por considerarmos a publicacdo bastante divulgada no meio
analitico musical brasileiro.
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duas consideragdes governam a sucessdo de formas do motivo produzidas por variagdo: as
formas mais tardias devem realizar as implica¢des sugeridas pelas formas iniciais, € as
sucessoes devem delimitar um segmento da forma musical, tornando-o apto a desempenhar

sua fun¢ao no interior da forma.

Em seguida, Jack Boss lancou mao das consideracdes pontuais de Schoenberg no
supracitado programa de radio. Schoenberg usou o termo “motivo” para se referir apenas a
pequenas particulas - tendo estabelecido, assim, um limite para o termo no contexto atonal -
e considerou que a sobreposi¢do de motivos e frases ndo ocorre de maneira paralela ao

contexto atonal.

Trabalhando a partir dessas afirmativas, Jack Boss se reportou ao relacionamento entre
motivo e frase, lembrando a concepc¢do de Schoenberg no livro Fundamentos da composi¢do
musical, segundo a qual as menores particulas motivicas sdo combinadas entre si para
formar motivos mais amplos, os quais, por sua vez, sao combinados para formar frases,
cujas finalizagdes sdo assinaladas por meios convencionais. Boss observou que, na musica
atonal, o relacionamento entre frase e motivo ¢ mais flexivel, sendo a finalizagdo da frase o

unico critério para sua identificagdo, sem haver relagdo de extensdo com o motivo.

Quanto ao relacionamento entre o motivo € a harmonia, com base no livro Theory of
Harmony de Schoenberg, Boss afirmou que ambos os dominios, o motivico e a estrutura
harmoénica, co-existem na musica atonal. Assim sendo, a musica atonal é diferenciada
devido ao fato dos elementos harmonicos nao serem definidos principalmente na dimensao
vertical e os elementos da estrutura motivica ndo serem definidos principalmente na
dimensao horizontal. Tais dominios constituem classes de conjuntos, as quais podem ser
expressos horizontalmente (sem serem pensados enquanto arpejos) e uma variagdo de um

motivo atonal pode ser expressa verticalmente, sem ser pensada como melodia verticalizada.

XCV

*¥ Na critica ao livro escrito por Joel Lester, Analytic Approaches to Twentieth-Century Music (by Joel
Lester): Review, publicada em 1991, Boss chamou a atenc¢do para a necessidade de uma diferenciacdo entre
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Na seqiiéncia, apresentamos o procedimento tedrico de Joseph Straus, que adotamos para as

XCVvi

analises constantes no presente trabalho.
Ao apresentar sua aplicacdo da teoria dos conjuntos a musica pds-tonal, Joseph Straus
partiu dos conceitos de Allen Forte e atentou para o fato de que, em suas andlises, “(...) os
nimeros nunca serdo manipulados sem que exista um significado musical intrinseco (...)”
(Straus 2005: 5). Observou que o trabalho de segmentacdo e analise estd inerentemente
associado a um processo de audi¢do da peca a ser analisada e acrescentou: “E necessario
entrarmos no mundo da pega, ouvindo, tocando e cantando-a, até percebermos as idéias

436

musicais que sdo fundamentais e recorrentes” (Straus 2005: 59). ™ Isso posto, vamos nos

reportar aos conceitos basicos e as maneiras de opera-los individualmente.

No contexto da musica poés-tonal, o termo altura se refere a uma sonoridade que possui
certa freqliéncia. Duas alturas separadas por uma ou mais oitavas, integrando uma linha
melodica ou um acorde, sdo consideradas equivalentes, tanto por soarem de maneira
semelhante como por serem geralmente tratadas como funcionalmente equivalentes na
musica ocidental. Um grupo de alturas que possuem o mesmo nome ¢ denominado classe
de alturas. Por constituir uma abstragcdo, uma classe de alturas ndo pode ser grafada em um
pentagrama, mas uma representacdo que faca uso da notagdo musical ¢ possivel (por
exemplo, uma cabeca de nota sem a haste). Na musica pos-tonal, alturas como sol# e ldb

sao consideradas enarmonica e funcionalmente equivalentes.

As equivaléncias enarmonica e a oitava conduzem a doze classes de alturas diferentes,

representadas por numeros inteiros de 0 a 11. Nesse livro, o numero zero ¢ sempre

associado a nota do (si# e rébb) e as demais classes de alturas seguem no sentido

conjunto e motivo, indicando a razdo que levam ao rompimento de tal analogia: “(...) Na musica atonal, a
tonalidade funcional desaparece, o que leva a estrutura motivica a gerar por si a melodia e a harmonia (...)".
“(...) In atonal music, functional tonality disappears, leaving the motivic structure to generate melody and
harmony by itself (...)” (Boss 1991: 283).

*¥ Ressaltamos que nos valemos da terceira edi¢do revisada e ampliada do livro escrito por Straus, que traz
algumas diferengas, notadamente conceituais, em relagdo as edigcdes anteriores.
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ascendente a partir desta, uma vez que o autor opta pelo uso da notagio com dd fixo. ** As
doze classes de alturas sdo manipuladas de acordo com o modulo 12 aritmético (mod12), ou
seja, qualquer nimero maior do que 11 ou menor do que 0 € equivalente a algum niimero
inteiro de 0 a 11. Para calcular o valor equivalente de um nimero basta somar ou subtrair
12, ou seja, -12 = 0 = 12 = 24, assim como -13 = -1 =11 =23, -10 = 2 = 14 ¢ assim por
diante. O espaco de classes de alturas modular pode ser apresentado visualmente, em um

formato que se assemelha ao mostrador de um relégio (Figura 84):

11 9 4 BE T oc#
10 2 Eh D
? 3 & Di
& 4 3 E
- O p F

Figura 84 - Apresentagdo das doze alturas cromaticas ao mod12.

Em relagdo aos intervalos entre duas alturas (ia), **"" delegamos a eles nomes de quatro
maneiras distintas, tendo como base o conceito de equivaléncia enarmdnica, a quantidade
de semitons que possuem e observando a importancia de seu sentido ascendente ou
descendente no contexto da peca musical. Assim sendo, Straus observa que um intervalo
como o existente entre do# central e o 1ab na 1? linha complementar superior da clave de sol
pode ser denominado: +19, sendo considerado um intervalo ordenado entre alturas (se o
intervalo fosse descendente, usariamos - 19); 19, enquanto intervalo ndo ordenado entre

alturas; 7, como intervalo ordenado entre classes de alturas, equivalentes e

i Straus (2005) opta pelo uso do dé fixo (d6 = zero, sempre), enquanto Lester (1989) e Stefan Kostka
(2006) preferem o do movel (d6 = ao centro da passagem, ou a altura mais grave do conjunto, dependendo do
contexto). Essa decisdo implica em alguns ajustes relacionados ao uso da técnica segundo a Teoria dos
Conjuntos, posteriormente explicitos neste trabalho. De maneira geral, o d6 modvel possibilita maior
detalhamento durante a analise e o uso do do fixo ¢ comparativamente mais facil. Neste trabalho, optamos
pelo uso do d6 movel, bem como pelos procedimentos decorrentes deste, da maneira como sdo apresentados
por Straus.

XV Straus abrevia pitch interval por ip (Straus 2005: 8). Usaremos ia para intervalos entre duas alturas.
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complementares ao modl2; e 5, como intervalo ndo ordenado entre classes de alturas, ou
classes de intervalos. Em relacdo a este ultimo, segundo o conceito de classes de
intervalos, os intervalos mais largos do que 6 sdo considerados equivalentes aos seus

complementos ao mod 12, ou seja, 0=12,1=11,2=10,3=9,4=8,5=7, 6 =6. ™"

Assim sendo, os intervalos ordenados entre alturas chamam a atenc¢do ao contorno da linha
melodica, ao balango de sua curvatura e ao seu movimento de queda. Os intervalos nao
ordenados entre alturas ignoram o contorno € se concentram inteiramente nos espacgos
existentes entre as alturas. Os intervalos ordenados entre classes de alturas podem ser
manipulados a0 mod12. J& as seis classes de intervalos resumem todas as possibilidades
existentes e integram a formagdo do chamado vetor de classes de intervalos (Figura 85).

O vetor de classes de intervalos sintetiza a sonoridade intervalar predominante em uma
passagem musical, através da catalogacao do niumero de ocorréncias de cada uma das seis
classes de intervalos. Uma condensacdo como esta se faz necessaria, se quisermos
comparar estruturas de semelhanca intervalar, uma vez que ¢ grande a variedade de idéias

musicais presente na musica pos-tonal.

Classe de intervalos 1 2 3 4 5 6

Numero de ocorréncias 0 1 0 0 2 0

Figura 85 — A passagem ré-mi-ld possui o vetor de classes de intervalos 010020, ¢ que inclui um intervalo da
classe 2 (ré-mi) e dois intervalos da classe 5 (ré-1a e mi-14). "

XCix . . . . . .
Lester (1989) classifica os intervalos, ainda, como intervalos simples e compostos - respectivamente,

menores e maiores do que uma oitava - e observa que na analise segundo a Teoria dos Conjuntos os intervalos
compostos sdo transformados em simples. No presente trabalho ndo usaremos tais denominagdes.

¢ Lester (1989: 99) usa o termo conteiido intervalar ¢ notifica o uso de vetor intervalar por Allen Forte.
Straus e Kostka empregaram vefor intervalar (“interval vector”) na segunda edi¢do de seus livros e vefor de
classes de intervalos (“interval-class vector”) na terceira edigdo (respectivamente, de 2005 e 2006).
Alinhamo-nos com estas ultimas e usamos vetor de classes de intervalos no presente trabalho.

“ A apresentagdo do vetor de classes de intervalos com os seis nameros seguidos (Straus 2005: 14) difere da
de Kostka, que os apresenta entre angulos — por exemplo, <010020> (Kostka 2006: 187). Straus reserva os
angulos para referir-se ao contorno, seguindo os preceitos da Teoria do Contorno (apresentada a seguir).
Lester (1989: 99) os apresenta em uma tabela. Nesse trabalho, seguiremos os procedimentos de Straus, uma
vez que a Teoria do Contorno faz uso dos angulos desde seu surgimento e de maneira reconhecida.
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Dando continuidade a apresentacdo da técnica de andlise musical segundo a Teoria dos
Conjuntos, Straus observa que a estrutura de grande parte da musica pds-tonal faz uso de
uma idéia musical que pode ser apresentada tanto melddica quanto harmonicamente, ou
combinando os dois procedimentos. Verifica que essa concep¢do fez parte dos
procedimentos adotados por Arnold Schoenberg, que considerava como unidade a
apresentacdo de uma idéia musical em dois ou mais espacos dimensionais (por exemplo, a
apresentacao das classes de alturas ré-mi-la como harmonia e também como linha melddica
na mesma peca musical). Essas idéias musicais utilizam agrupamentos de alturas,
denominados conjuntos. "

Um conjunto corresponde a um motivo cujas caracteristicas de identidade como registro,
ritmo e ordem se esvairam, restando a identidade da classe de alturas e da classe intervalar
basica de uma idéia musical. O uso de conjuntos pode unificar uma composicao, se forem
empregados como uma unidade estrutural basica. Por outro lado, a superficie musical pode
ser variada através de transformagdes a partir da unidade bdasica. Assim sendo, a
manipulagdo de conjuntos pode gerar tanto multiplicidade quanto unidade, sempre de
maneira coerente — ¢ de fato, em grande parte da musica pos-tonal, a coeréncia ¢ obtida

através do uso de conjuntos com classes de alturas.

O processo de percepcao e escolha das idéias musicais fundamentadas e recorrentes ¢
denominado segmentag¢do. ApOs reconhecermos um conjunto no interior de uma
composicdo, devemos dispd-lo em uma forma mais simples, compacta e facilmente
inteligivel, denominada forma normal. ©* A disposi¢do na forma normal facilita tanto a
observagao dos atributos essenciais de uma sonoridade como a comparagdo com outras

sonoridades. Para obté-la, basta:

‘" As ocorréncias dos intervalos da classe 0 sdo omitidas por corresponderem a quantidade de classes de
alturas da passagem.

" Kostka comenta que a literatura tedrico-musical traz os termos célula, célula bdsica, sonoridade de
referéncia, conjunto, conjunto de alturas e conjunto de classes de alturas (Kostka 2006: 175.

“¥ O termo inglés normal form (Straus, 2005: 35) foi traduzido por forma normal. Kostka (2006) e Lester
(1989) chamam esta fase de normal order (ordem normal), sendo que Kostka a divide em duas fases: ordem
normal (as alturas organizadas no menor espago possivel) e melhor ordem normal (a representacdo genérica
de todas as possiveis transposigdes e inversdes de um conjunto) (Kostka 2006: 179 e 182).
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(1) Excluir dobramentos e escrever as classes de alturas de maneira ascendente, no
ambito de uma oitava, comegando por qualquer uma dentre as classes de alturas do
conjunto.

(2) Escolher a ordem que possui o menor intervalo entre a primeira e a ultima altura, de
maneira ascendente.

(3) Se houver um empate na regra 2, escolher a ordem que possui a maior aglomeragao
de alturas em seu inicio e, na maneira ascendente, comparar os intervalos entre a
primeira e a penultima altura; se forem iguais, comparar o intervalo entre a primeira ¢ a
antepentltima altura, ¢ assim por diante. <"

(4) Se houver um empate na regra 3, escolher a ordem que comega com a classe de

alturas representada pelo menor niimero inteiro. <

Imaginar as alturas do conjunto em um teclado ou fazer uso do mostrador mod12 sdo

procedimentos que substituem os passos supracitados para a obten¢do da forma normal. Por

exemplo, na Figura 86 (abaixo), o conjunto do-sol#-si-mi-lda i fica com as alturas

\

visivelmente mais condensadas a esquerda se iniciarmos sua ordenacdo por sol#
(correspondente ao oitavo semitom a partir de do). Assim sendo, a ordenagdo mais

condensada desse conjunto ¢ sol#-ld-si-do-mi, ou seja, sua forma normal ¢ [8,9,11,0,4].

S OR

10 2

@) 3

@
7S

Figura 86 - Apresentagdo das doze alturas cromaticas ao mod12.

“ Aqui houve uma mudang¢a em relagdo a segunda edig¢do (2000) do titulo escrito por Straus. Anteriormente, a
técnica previa uma comparag@o entre a primeira e a segunda altura, depois entre a primeira e terceira, e assim
por diante - procedimento este compartilhado por Lester (1989: 85). Kostka alinhou-se a Straus,
respectivamente, nas edigdes de 1999 e 2006.

" Lester (1989) e Kostka (2006) ndo se reportam ao ltimo passo por empregarem o zero movel.

' Este ¢ o exemplo apresentado por Straus (2005: 37).
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A transposi¢do de um conjunto utiliza a formula T,, , em que 7 se refere a transposicao e n,
ao intervalo da transposi¢do, sem preservar a ordem ou o contorno, mas mantendo o
conteudo intervalar. Para transpor um conjunto, some um intervalo a cada um de seus
membros. Por exemplo, para transpor [8,9,11,0,4] a uma classe de intervalos 8, basta
adicionar 8 a cada um de seus elementos: [(8 + 8), (9 +8), (11 + 8), (0 + 8), (4 + 8)]. Assim
sendo, [4,5,7,8,0] = Ts [8,9,11,0,4], ou “[4,5,7,8,0] ¢ a Tg de [8,9,11,0,4]”, ou ainda, “Tg
mapeia [8,9,11,0,4] em [4,5,7,8,0]”. Este processo estd associado ao termo Mapear, que
significa transformar um objeto em outro através da aplicagdo de uma operagdo. Dois
conjuntos relacionados desta maneira sdo equivalentes por transposi¢do. ™

Uma particularidade da transposi¢ao ocorre quando um conjunto ¢ transposto pelo intervalo
n: o namero de alturas comuns sera igual ao numero de vezes que o intervalo n ocorre no
conjunto (a excegdo fica por conta do tritono, que gera duas alturas comuns). Por exemplo,
o conjunto [8,9,11,0,4] possui os intervalos 1 (entre as classes de alturas 8 € 9), 2 (entre 9 e
11), 1 (entre 11 e 0) e 4 (entre 0 e 4), entdo tera dois sons comuns nas transposi¢des T e
Ti1 - ou seja, em T;[1,2,4,5,8] as alturas 4 ¢ 8 sdo comuns a [8,9,11,0,4] e em
T11[11,0,2,3,7] as alturas comuns sd3o 11 e 0. Assim sendo, para cada ocorréncia a um

determinado intervalo n, havera um som comum a T,,.

A inversdo pode empregar a formula Tyl (em que # € o numero de indice) ou a féormula Iy .
A inversdo de um conjunto ocorre ao redor de zero (por exemplo, a classe de alturas 3
inverte em —3, ou 9 ao mod12) e deve preceder a transposicao. Assim sendo, para aplicar a
operacdo Tsl ao conjunto [8,9,11,0,4], faga [(12 -8) + 5, (12-9)+ 5, (12 -11) + 5, (12 -
0)+5,(12—-4)+5]=19,8,6,5,1] =[1,5,6,8,9], no sentido ascendente. Geralmente, quando
invertemos um conjunto na forma normal, o resultado serd a forma normal escrita de tras

para adiante “* - no entanto, segundo Straus, existem excecdes a essa regra. -

il A transposigdo ¢ desnecessaria quando o analista estd usando a notagio com zero movel, como fazem
Lester (1989) e Kostka (2006). Por conseguinte, no caso desses autores, as doze possibilidades decorrentes
das possiveis transposi¢des estardo ausentes durante a andlise da pega musical.

O procedimento de inversdo proposto por Straus (2005) diverge em relacio a Kostka e Lester. Lester
(1989) considera que inverter um conjunto se refere a trocar cada intervalo (e ndo cada classe de intervalo)
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Em relagdo ao numero de indice (n), Straus considera que quando dois conjuntos sdo
relacionados pela inversdo e escritos de maneira que um seja o reflexo intervalar em
espelho do outro, a primeira nota em um conjunto corresponde a ultima nota no outro (o
mesmo ocorre entre a segunda e a antepenultima nota, e assim por diante), e a soma desses
fatores correspondentes ¢ denominada niumero de indice — ou seja, se TpI(a) =b, entdion = a
+ b. Por exemplo, entre [8,9,11,0,4] e [1,5,6,8,9], 0o nimero de indice € 5, porque ao mod12:
8 (o primeiro elemento do primeiro conjunto) + 9 (o tltimo elemento do segundo conjunto)

=5, 9+8=5,11+6=5,0+5=5¢e4+1=5.

X
Outra possibilidade para a inversao ¢ denominada I¥ ¢ faz uso do mostrador mod12. O x e

. . h Bb B . .
o0 y sdo classes de alturas que invertem entre si, por exemplo, Ie | IG#, I ¢ assim por diante,

nao importando a disposi¢ao das alturas na notacao, se em cima ou embaixo (Figura 87):

E, T c# :Fa AL R
Eh D 10 2
ﬂj‘) { D# 9}) (3

G py F ¥ g s

X
Figura 87 - Exemplo de Inversao Ir .

Todos os conjuntos relacionados pela transposicao e inversdao podem ser agrupados em uma
unica classe de conjuntos, uma vez que um conjunto produz onze transposi¢oes e doze

inversdes, somando 24 possibilidades com o mesmo conteudo intervalar. '

por seu complemento, por exemplo, de fa-sol-si [0,2,6] para fa-mib-si [0,10,6] e observa que as inversdes
transpostas de um conjunto podem ser classificadas, por exemplo, como [D=0] [0,10,6] I3. De maneira mais
direta e considerando equivalentes um conjunto e sua inversdao, Kostka (1999 e 2006) inverte os conjuntos
através da reversao de seus intervalos (por exemplo, um conjunto com os intervalos 0,4,5 inverte em 0,1,5, ou
seja, 3M+2m inverte em 2m-+3M).

“* Straus afirma que existem excec¢des, mas ndo as apresenta (Straus 2005: 47). Por precaucdo, adotamos o
procedimento proposto por Straus.

X' Na edi¢do de 2005, Straus observa que as classes de conjuntos podem também ser chamadas tipo-Tn e
tipo-Tnl, ou ainda tipo-Tn/I ("Tn-type", "Tnl-type", ou "Tn/I-type"), mas usa a primeira op¢ao durante as
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As classes de conjuntos podem ser nomeadas a partir da transposi¢ao da forma normal de
maneira que comece por zero, obtendo a chamada forma primdria e apresentado-a entre
parénteses. Por exemplo, os conjuntos [4,5,7,8,0] e [8,9,11,0,4] fazem parte da classe de
conjuntos (01348), ou seja, ambos possuem 2m, 2M, 2m, 3M. il para a obten¢do da forma
primaria, basta: (1) Colocar o conjunto na forma normal; (2) Transpor o conjunto até que o
primeiro elemento seja zero; (3) Inverter o conjunto e repetir os passos 1 e 2; (4) Comparar
os resultados dos passos 2 € 3 e escolher o exemplar que tiver a forma mais compacta a
esquerda. O uso do mostrador mod12 ou de um teclado imagindrio facilita este processo

(semelhante ao apresentado na Figura 87).

O resultado deve ser expresso entre parénteses (como foi dito anteriormente) ou a classe de
conjuntos deve ser identificada na listagem com classes de conjuntos elaborada por Allen
Forte (Figura 88), na qual o primeiro numero se refere a quantidade de classes de alturas e o
segundo, a posi¢do na catalogacdo (os demais fatores serdo explicados no decorrer deste
texto). Por exemplo, podemos nos referir ao conjunto formado pela escala de tons inteiros
como classe de conjuntos (02468T) ou classe de conjuntos 6-35. il Consideramos que o
ideal seria encontrar a classe de conjuntos explicita e conferir sua posi¢do na listagem de
Allen Forte. Se a classe de conjuntos ndo for encontrada na listagem, sera necessario

refazer o procedimento.

analises. Kostka (2006) menciona apenas o termo classe de conjuntos. No presente trabalho adotaremos
apenas esta designagdo.

U Straus (2005) apresenta a forma normal dos conjuntos entre colchetes, com os niimeros separados por
virgulas; ja a forma primdaria das classes de conjuntos ¢ escrita entre parénteses, sem virgulas e com as letras
T e E se referindo aos nimeros dez (fen) e onze (eleven) — por exemplo, a classe de conjuntos (02468T).
Adotamos esse formato para o presente trabalho.

Kostka (2006) apresenta o que denomina ordem normal (assim como sua melhor ordem normal) com o0s
nomes das notas entre colchetes e separados por virgulas e espagos — por exemplo, [B, C, E]; a forma
primaria é expressa entre colchetes, sem virgulas e incluindo as letras T e E — por exemplo, [02468T] (Kostka
2006: 178-186).

Curiosamente, Lester denomina forma primdria a primeira abordagem ao conjunto, diferenciando-a da
inversdo e da transposi¢do. Tanto para a forma primdria como para a ordem normal, Lester usa niimeros
precedidos pelo nome da nota igualada a zero, por exemplo, [B=0] [0, 1, 5] (Lester 1989: 82 e 87).

M Straus (2005) inclui a listagem de classes de intervalos de Allen Forte nas paginas 265-7 e Kostka (2006),
a partir da pagina 319. Lester (1989) ndo a inclui.

302



TRICORDES NONACORDES
(012) 3-1 210000 1,1 87663 9-1  (012345678)
(013) 32 111000 1,0 777663 9-2  (012345679)
(014) 33 101100 1,0 767763 9-3  (012345689)

TETRACORDES OCTACORDES
(0123) 4-1 321000 1,1 765442 81  (01234567)
(0137) 4-729 111111 1,0 555553 8-Z29 (01235679)
(0146) 4-Z15 111111 1,0 555553 8-Z15 (01234689)
(0167) 4-9 200022 22 644464 89  (01236789)
(0369) 4-28 004002 4.4 448444 828  (0134679T)

PENTACORDES SEPTACORDES
(01234) 5-1 432100 654321 7-1 (0123456)
(01348) 5-Z17 212320 434541  7-Z17  (0124569)
(02479) 5-35 032140 254361 7-35  (013568T)

—_— —
—

HEXACORDES

P R TRI

1111 (012345) 6-1 543210 1,1

0100 (012347) 6-Z236 433221 1,0 6-Z3 (012356)
3333 (014589) 6-20 303630 3.3

6666 (02468T) 6-35 060603 6,6

Figura 88 — Exemplos extraidos da listagem com classes de conjuntos de Allen Forte.

Através do movimento de conjuntos no interior de uma classe de conjuntos, um compositor
pode criar um movimento musical coerente e direcionado. Um recurso que contribui para a
continuidade musical constitui-se na manutencdo de algumas alturas entre dois membros
diferentes de uma mesma classe de conjuntos. Por outro lado, a auséncia de alturas comuns
pode enfatizar o contraste entre dois membros diferentes de uma mesma classe de

conjuntos.

Alguns poucos conjuntos, como a escala de tons inteiros (02468T), possuem simetria
transposicional, ou seja, sao capazes de se mapear inteiramente neles mesmos através da
transposicdo. No caso da escala de tons inteiros, Ty = [0,2,4,6,8,10] mapeia-se inteiramente
em T, =[2,4,6,8,10,0], em T4 = [4,6,8,10,0,2] e assim por diante. Para sabermos quais sio
as transposicdes simétricas, basta observar o mostrador mod12 (Figura 89) ou o teclado

imaginario.
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Figura 89 — Pela observagdo do mostrador mod12 € possivel perceber que
[0,2,4,6,8,10] mapeia em [2,4,6,8,10,0], que por sua vez mapeia em [4,6,8,10,0,2] e assim por diante.

Segundo Joseph Straus, o vetor de classes de intervalos indica se a classe de conjuntos
possui simetria transposicional. Se um vetor de classes de intervalos contiver um fator igual
a quantidade de alturas de um conjunto (ou a metade da quantidade, no caso do tritono), o
conjunto possui essa propriedade. Por exemplo, o vetor da escala de tons inteiros ¢ 060603
e a escala de tons inteiros possui seis alturas; como o nimero seis (referente as seis alturas)
esta presente no vetor de classes de intervalos, sabemos que este conjunto ¢ de transposi¢do

cXiv

simétrica. Apenas doze conjuntos possuem essa propriedade.

Algumas classes de conjuntos possuem simetria inversional, ou seja, contém conjuntos que
podem mapear inteiramente neles mesmos por inversao. Dentre as 220 classes de conjuntos
listadas por Allen Forte, 79 sdo inversamente simétricas (também chamadas classes de
conjuntos de inversdo simétrica). Os conjuntos inversamente simétricos sao palindromos,
ou seja, possuem a mesma sucessao de intervalos quando lidos normalmente ou de tras para
diante. Todas as alturas s3o mapeadas em outras alturas ou nelas mesmas por T,I e possuem
um par inversional no conjunto. Olivier Messiaen explorou extensivamente conjuntos

palindromos em suas obras (Figura 90).

IV Straus (2005) lista os doze conjuntos, na pagina 82.
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Figura 90 — Pela observagdo do mostrador mod12 ¢é possivel perceber que [1,2,7,8] mapeia em si mesmo ¢ em
[7,8,1,2] por transposicdo, assim como mapeia em [2,1,8,7] ¢ [8,7,2,1] por inversao.

A catalogacao com classes de conjuntos de Allen Forte traz a classe de conjuntos seguida
por sua numeracao, vetor de classes de intervalos e dois nimeros separados por uma
virgula (na Figura 88, apresentada anteriormente). O nlimero anterior a virgula mensura o
grau de simetria transposicional, ou seja, a quantidade de niveis transposicionais aos quais
a classe de conjuntos daquela linha do Apéndice irdo mapear em si mesmas (o numeral ¢
sempre pelo menos um, porque todo conjunto mapeia nele mesmo a Ty); o nimero apos a
virgula mede o grau de simetria inversional. Por exemplo, o conjunto (01348) possui um
grau de simetria (1,1), ou seja, mapeia em si mesmo a um nivel transposicional (Ty) e a um

nivel inversional - no caso, T4l. ¥

Os conjuntos relacionados pela Inversao (T,I) possuem, ainda a propriedade de terem sons
comuns. O procedimento para descobrirmos as notas comuns sob inversdo (T,I) consiste na
soma dos elementos do conjunto e para cada soma haverd duas alturas comuns relacionadas
por Tyl para o valor de n. Por exemplo, no conjunto [0,1,3,4,8], a soma de cada par de
elementos é um nimero de indice: 0+0=0,0+1=1,0+3=3,0+4=4,0+8=8,1+0
=1,1+1=2,1+3=4,1+4=51+8=93+0=3,3+1=4,3+3=6,3+4=7,3+8
=11,4+0=4,4+1=5,4+3=7,4+4=8,4+8=0,8+0=8,8+1=9,8+3=11,8

+4=0,8 +8 =16 =4. Portanto, temos trés ocorréncias de 0, duas de 1, uma de 2, duas de

0 indice 4 (de T4I) pode ser encontrado da seguinte maneira: a partir da observagdo do mostrador mod12
(ou do teclado imaginario), percebemos que a transposicao simétrica de [0,1,3,4,8] ¢ [8,0,1,3,4]; em seguida,
aplicamos a formulan=a+b (nesse caso,a+b=n):0+4=4,1+3=4,3+1=4,0+4=4e8+8=4.
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3, cinco de 4, e assim por diante, formando o vetor de indices 321252123202. Se tomarmos
o numero de indice 3 e formarmos T3l de [0,1,3,4,8], ou seja, [7,11,0,2,3], observaremos
que existem duas alturas comuns aos dois conjuntos relacionados por inversdo, 0 e 3, e
ambos mapeiam um no outro, formando um som comum. Se n for a soma da classe de
alturas com ela mesma, cada classe de alturas ira mapear nela mesma. Assim sendo, no
conjunto [0,1,3,4,8], se somarmos 0 +0=0,1=1=2,3+3=6,4+4=8e8 +8 =4,
depois escolhermos, por exemplo, 6 ¢ compararmos [0,1,3,4,8] com T¢I [10,2,3,5,6],
ver