Aleatoriedade, Gesto, Figura e Textura no Livre Pour Orchestre!
(1968), de Lutoslawski?
Introducio: “o novo raramente é bom, porque o que ¢ bom sé é novo por
pouco tempos.
(-..) car le theme a cessé d’étre un phénomene de la musique contemporaine. Il a cédé la place a d’autres
phénomenes qu’on peut définir, selon la terminologie de Pierre Schaeffer, des “objets sonores”,
autrement dit des groupes de notes ou de phénomenes sonores liés entre eux de fagon plus étroite qu’avec

le reste du tissu musical, formant un tout et constituant un élemént de la composition.
(Lutoslawski)*

Witold Lutoslawski (1913-1994) foi um dos mais criativos e independentes
compositores do século vinte, mantendo-se equidistante das correntes musicais de seu
tempo e lancando mao de técnicas variadas. O desenvolvimento de sua linguagem passou
pela utilizacdo do folclore e de procedimentos aleatorios, sem abrir mao do papel do
compositor como sujeito do processo criativo. Entre os varios prémios que recebeu estéo:
UNESCO Prize (1959, 1968), a Ordem do Commandeur des Arts et des Lettres (1982),
Grawemeyer Award (1985), Royal Philharmonic Society Gold Medal (1986), no altimo
ano de sua vida, o Swedish Polar Music Prize e o Inamori Foundation Prize, Kyoto, por
sua inestimavel contribuicdo para a musica européia contemporanea, e postumamente o

International Music Award por sua Quarta Sinfonia.

O Livre pour orchestre — " C’était plus fort que moi'®

(...) “Dans le Livre j’ai cherché (...) un élement de beauté sonore.
(Lutoslawski)®

Lutoslawski, dans cette page difficile et riche, commence d’abord par libérer quelques-unes de ses voix
intérieures, mais c’est une libération, comme toujours, trés controlée.
(Couchoud)’

1 Ed. Wilhem Hansen, Londres, 1969.

2 Comunicagdo apresentada apresentacdo em forma de exposicdo oral durante o Encontro Nacional de
Composigdo Musical de Londrina — EnCom2014 — que sera realizado entre os dias 26 a 28 de junho de
2014 na cidade de Londrina-PR. Disponivel em
<http://www.mediafire.com/download/h148bgz3hb3ydql/Anais+do+EnCom2014>, pp. 153-162 (acesso
em 11/07/2019).

3 In SCHOPENHAUER, Arthur. A arte de escrever. Porto Alegre, L&PM, 2006, traducdo de Pedro
Sussekind, p. 61.

4(...) pois o tema deixou de ser um fenémeno da mdsica contemporanea. Cedeu lugar a outros fendmenos
que se podem definir, segundo a terminologia de Pierre Schaeffer, como “objetos sonoros”, isto é, grupos
de notas ou de fendmenos sonoros ligados entre si de maneira mais intima do que com o restante do tecido
musical, formando um todo e constituindo um elemento da composicéo. (Apud COUCHOUD, 1981, pp.
144-145).

® Foi mais forte que eu. (Apud COUCHOUD, 1981, p. 136).

® No Livre eu procurei (...) um elemento de beleza sonora. (Apud COUCHOUD, p. 135).

7 Lutoslawski, nessa pagina rica e dificil, comeca primeiro por liberar algumas de suas vozes interiores,
mas é uma liberacdo, como sempre, bem controlada. (COUCHOUD, p. 139)



http://www.mediafire.com/download/h148bgz3hb3ydql/Anais+do+EnCom2014

Escrita em 1968 por encomenda da Hagen Orchestra of Westphalia e dedicada a
seu regente, Bertold Lehmann, a obra é organizada em 4 "capitulos™ separados por trés
interltdios ad libitum. John Casken descreve a obra como a Unanswered question do

compositor polonés:

In the first chapter, the strings predominate with plaintive, questioning
glissandi framing an episode for brass and percussion. Chapter 2 is more
dynamic: it begins with the glittering sounds of plucked strings and pitched
percussion, followed by longer and more loquacious contributions from wind
and brass. Chapter 3 incorporates aspects of both the preceding chapters. Only
gradually does one realise that the third interlude, far from being insignificant,
is growing into something much larger — into the final chapter, which emerges
as the interlude instruments (harp and piano) begin to attract those sonorities
which began the second chapter. There is a slow release of energy, with the
main orchestra gradually taking over and the texture fanning outwards. The
individual blocks get shorter and more active, until the whole texture is
whipped up into a pulsating, brief scherzo just before the climax. But the
climax does not have the last say: while it is still going on, a door is opening
on to a new world. Perhaps this lyrical coda for two flutes, accompanied by a
strung chorale, is Lutoslawski’s ‘unanswered question’.®

Couchoud assim descreve a obra®:

Les trois premiers chapitres'® sont donc entierement écrits selon la technique
de la pulsation commune, toujours a rythme ternaire (trois noires et parfois
trois blanches). Seule entorse a cette pulsation commune: les trois courts
intermédes qui les séparent. lls durent chacun environ vingt secondes et sont
confiés: le premier aux trois clarinettes, le deuxiéme a deux clarinettes et a la
harpe, le troisieme a la harpe et au piano, chaque instrument jouant sa partie
ad libitum.

8 “No primeiro capitulo, as cordas predominam com lamentacdes e questionamentos em glissandi que
constroem um episodio para metais e percussdo. O capitulo 2 é mais dindmico: comega com sons brilhantes
dos pizzicatti nas cordas e percussdo com sons determinados, seguidos por contribui¢cfes mais longas e
mais eloqiientes dos sopros. O capitulo 3 incorpora aspectos dos dois precedentes. Percebe-se gradualmente
que o terceiro interlddio, longe de ser insignificante, cresce em dire¢éo a algo maior — no final do capitulo,
gue emerge como o0s instrumentos do interlidio (harpa e piano) comegam a atrair aquelas sonoridades que
comegam o segundo capitulo. H& uma lenta descarga de energia, com que a orquestra gradualmente assume
o comando e amplia a textura. Os blocos individuais tornam-se menores e mais ativos, até que toda a textura
dirige-se para um breve scherzo pulsante logo antes do climax. Porém o climax ndo tem a Gltima palavra:
enquanto ele ainda acontece, uma porta é aberta para um novo mundo. Talvez esta lirica coda para duas
flautas, acompanhada pelo coral das cordas, seja a ‘pergunta irrespondida’ de Lutoslawski”. In
http://www.chester-novello.com/work/8463/main.html (acesso em julho de 2008).

® Os trés primeiros capitulos s&o entéo inteiramente escritos segundo a técnica da pulsagdo comum, sempre
em ritmo ternario (trés seminimas e as vezes minimas). Unica alteracdo: os trés curtos interlidios que os
separam. Eles duram cerca de 20 segundos cada e sdo confiados: o primeiro aos trés clarinetes, o segundo
a dois clarinetes e a harpa, o terceiro a harpa e ao piano, cada instrumento tocando sua parte ad libitum.
(COUCHOUD, 1981, p. 137)

10 Em francés na partitura original.



http://www.chester-novello.com/work/8463/main.html

Sobre a criacdo da peca, 0 autor conta':

(...) Voyez-vous, j’ai essayé a plusieurs reprises d’échapper aux formes
fermées, de créer des formes plus relachées, mais ¢a n’a jamais abouti. C’est
ainsi que j’ai essayé d’écrire une sucession de piéces pour orchestre presque
indépendantes les unes des autres, avec un mouvement final pouvant constituer
la conclusion d’un cycle. Il s’agissait d’une commande et j’ai choisi pour titre:
Livre, ce mot étant 1i¢ pour moi a ’idée d’un choix de morceaux divers comme
le Livre pour clavecin de Couperin ou 1’Orgelbiichlein de Bach (...). Eh bien,
au cours de la composition je me suis apercu que je faisais quelque chose de
déja structuré. Ce n’étaient pas des morceaux indépendants; il y avait une
certaine logique, une certaine action. C’était plus fort que moi. J’ai voulu
changer le titre du morceau, parce qu’il ne correspondait plus a I’oeuvre. Mais
pour toute réponse j’ai recu le programme imprimé du festival, o mon ocuvre
figurait avec son titre de Livre pour orchestre. Et c’est resté comme ¢a.

Couchoud discorda da idéia de uma "choix de morceaux divers" e afirma:

Loin d’étre, en effet, un recueil de morceaux libre, ce Livre pour orchestre
donne a son auditeur le sentiment d’une oeuvre unique en mouvement, dont
les démarches successives dialoguent en se contredisant, mais marchent, a
travers leur contradictions, vers une transcendance.?

ler Chapitre
Num tom sentimental, assim Couchoud descreve este capitulo:

Que penser de ces plaintes du quatour dans le premier chapitre? Elles
pourraient bien nous prendre au piége de leur tristesse déchirante si les éclats
brutaux de la percussion et la caricature qu’en donnent les cuivres ne venaient
bafouer cette langueur et surtout si le piano ne vanait in extremis nous avertir
de fagon désinvolte qu’il y a autre chose a faire que se lamenter.®

Numa abordagem mais objetiva, até o nimero [106| as cordas constroem um

cluster ndo simultaneo, de carater plastico, que se movimenta entre o campo de tessitura

110 Sr. vé, eu tentei de diversas maneiras escapar das formas fechadas, e criar formas mais livres, mas isso
ndo ocorreu jamais. Foi assim que tentei escrever uma sucessdo de pecas para orquestra quase
independentes entre si, com um movimento final podendo constituir a conclusdo de um ciclo. Tratava-se
de uma encomenda e escolhi como titulo: Livro, palavra associada por mim a idéia de uma coletanea de
pecas diversas como o Klavierbiichlein de Couperin ou o Orgelbiichlein de Bach (...). E assim, ao longo da
composicao, percebi que fazia algo ja estruturado. N&o se tratavam de pegas independentes; havia uma
certa logica, uma certa acdo. Foi mais forte que eu. Quis mudar o titulo, porque ndo correspondia mais a
obra. Como resposta recebi o programa impresso do festival, onde minha obra aparecia com seu titulo Livro
para Orquestra. E ficou assim. (COUCHOUD, 1981, pp. 136-137)

12 Longe de ser, de fato, uma coletanea de pecas livres, este Livro para Orquestra da ao ouvinte o sentimento
de uma obra em um Unico movimento, cujos movimentos sucessivos dialogam contradizendo-se, mas
caminham através de suas contradi¢fes em dire¢do a uma transcendéncia. (COUCHOUD, 1981, pp.: 138-
139)

13 Que pensar daquelas lamentacGes das cordas no primeiro capitulo? Elas bem que poderiam nos prender
numa tristeza dilacerante ndo fossem as brutais explosdes da percussdo e as caricaturas que dos metais que
abafam esta tristeza e sobretudo se o piano ndo viesse in extremis advertir-nos com desenvoltura que ha
mais o que fazer do que se lamentar. (COUCHOUD, 1981, p. 139)



de uma quinta (La-Mi) através de uma polifonia de linhas microtonais a Ligeti (Fig. 1):
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Fig. 1: Cluster ndo simultaneo que se movimenta entre a quinta La-Mi, através

de uma polifonia de linhas microtonais & Ligeti.

A figuracdo ritmica utilizada sugere Ritardandi e Accelerandi com o emprego de
grupos de 4 semicolcheias e tercinas de colcheias, com unidade de seminima. Surgem
alterac6es metronémicas (seminima = 80, 120 e 88) associadas a indica¢des de alteracdo
de andamento (Piu Mosso, Acc., Meno Mosso, Piu Meno Mosso etc) que ddo maior
plasticidade ritmica e um perfil assimétrico. O campo de tessitura alarga-se para o agudo

e para o grave, com linhas que se confundem com os glissandi que ocupam a se¢ao
(Fig. 2):



)

Fig. 2: Linhas que se confundem com os Glissandi.

Essa "mancha frequencial” alarga-se e se estreita no campo de tessitura;
intensifica-se e se arrefece; acelera e retarda até que, em , um primeiro gesto
dramético sobrepde-se a textura plastica das cordas. Num processo de individualizacéo
das vozes da polifonia, um perfil figural destaca-se da textura predominante, anunciando
a entrada dos metais e a explosdo da percussdo (2 depois de — atague que tem como
corpo a secdo Ad Libitum de (Cfg, tb, pf e cb), modificando a estrutura global (Fig.
3):
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Fig. 3: Entrada dos metais e explosdo da percusséo.

O jogo das cordas € agora herdeiro dessa perturbacéo, alterando seu estado
inicial, dialogando antifonicamente com sopros e percussao, até repousar no Si grave

dos Celli, terminando este “capitulo” numa Codetta com solo de piano (Fig. 4)



wvoi [
div

vai II
div.

vie
div.

vC.
div.

il
I

&4
“H

Wyer

Fig. 4: Codetta com solo de piano

ler Intermede

Durante 5 segundos, o0s clarinetes apresentam movimentos ondulatorios
crométicos derivados do corpo introduzido em [107], em contraponto aleatério, formando
um aglomerado harmdnico virtual com constante movimentacéo interna, onde os doze

sons da escala temperada estdo presentes. Para Lutoslawski:

(...) Jai été amené, a ce point de mes recherches, a reconsidérer 1’emploi
conjoint du contrepoint aléatoire, s’il apporte un enrichissement rythmique et
expressive de la musique, entraine en revanche un certain appauvrissement du
déroulement harmonique. Dans les sections jouées ad libitum celui-ci se trouve
nécessairement ralenti, ce qui entraine une certaine impression de statisme.
C’est pourquoi j’en suis arrivé, de fagon instinctive d’abord, mais en pleine
conscience justement dans le Livre pour orchestre, a considérer ce mode
d’ecriture comme étant en opposition avec celui qui emploie la pulsation
commune métronomique, et c¢’est sur cette opposition meme que se fonde la
structure de I’oeuvre“.

14 “Fui levado, nesse ponto de minhas pesquisas, a reconsiderar o emprego conjunto do contraponto
aleatdrio, se ele traz um enriquecimento ritmico e expressivo da musica, engendra por sua vez um
empobrecimento do desenvolvimento harménico. As se¢des tocadas ad libitum parecem necessariamente
mais lentas, o que da uma sensacao de estatismo. E por isso que cheguei, primeiramente por instinto, mas
em plena consciéncia justamente no Livre pour orchestre, a considerar essa maneira de escrita como sendo
em oposicdo aquela que emprega a pulsagdo comum metrondmica, e é exatamente sobre essa oposicéo que
se fundamenta a estrutura da obra”. (COUCHOUD, 1981, pp.: 135-136)



A escrita, a figuracdo e a textura desses interltdios podem ser considerados como
origem da grande massa sonora que ira se formar no capitulo final e, de certa forma, foi

premeditado pelo compositor:

Alors j’ai composé ces interludes qui ne contiennent presque rien, qui sont un
temps de repos pour ’auditeur, pour les musiciens, pour le chef. Il est indiqué
dans la partition que le chef doit sugérer par son attitude que ¢’est un moment
de rélaxation. Au bout de vingt a trente secondes le chef interrompt la section
aléatoire et prépare de son geste habituel 1’attaque du mouvement suivant. Ce
principe est déja assimilé par ’auditeur dés le deuxiéme interlude et lorsque
pour la troisieme fois apparait une phrase a peu prés semblable, il sait qu’il
s’agit d’un interlude. Mais cette fois j’ai ajouté a ce dernier interlude des
¢léments nouveaux, aléatoires aussi, et peu a peu I’auditeur prend conscience
du fait que quelque chose est en train de se développer a partir d’une musique
qui apparemment ne menait a rien. Vous voyez, qu’il s’agit d’un truc
psycologique qui fait partie de ma forme. Je joue ici avec la faculté de prévoir
de mon auditeur que j’ai déja éprouvée auparavent. Je I’ai habitué a un certain
role donné aux interludes, puis j’ai triché avec lui et lui fait une surprise.®

2™ Chapitre

Couchoud: « Apres le petit bavardage non concerné des clarinettes, le deuxiéeme
chapitre débute dans le charme avec ses fines sonorités, puis il s’anime, mais son agitation
bruyante et gesticulante ne dure qu’un instant, comme si elle renongait tout de suite a

convaincre ».16

O perfil figural introduzido no final do capitulo 1 é agora explorado nas cordas

em pizzicato associadas a harpa, a celesta, ao piano, as campanas, aos timpanos e ao

15 “Entdo eu comps esses intel(dios que ndo contém quase nada, e que s&0 um tempo de repouso para o
ouvinte, para 0s musicos, para o regente. Estd indicado na partitura que o regente deve sugerir por sua
atitude que se trata de um momento de relaxamento. Depois de vinte e quatro segundos o regente interrompe
asecdo aleatoria e prepara com seu gesto habitual o ataque do movimento seguinte. Este ja esta assimilado
pelo ouvinte desde o segundo interlidio e assim que pela terceira vez aparece uma frase um pouco parecida,
ele sabe que se trata de interludio. Mas desta vez acrescentei a este Ultimo interludio alguns novos
elementos, também aleatérios, e pouco a pouco 0 ouvinte toma consciéncia de que algo estd se
desenvolvendo a partir de uma musica que aparentemente ndo levaria a nada. O Sr. vé que se trata de um
truque psicoldgico que faz parte de minha forma. Jogo aqui com a faculdade de previsdo de meu ouvinte
que ja experimentei antes. Eu o habituei a uma certa regra dada nos interludios, depois eu 0 enganei e lhe
fiz uma surpresa”.

16 “Depois dessa pequena conversa desinteressada dos clarinetes, o segundo capitulo comega com o charme
de suas finas sonoridades, depois se anima, mas sua agitacao ruidosa e movimentada ndo dura mais que um
instante, como se renunciasse logo em seguida a convencer”.



vibrafone, tipificando uma textura “borbulhante” no discurso. Oboés e clarinetes — €
depois as flautas — sobrepdem-se imitando a "mancha frequiencial” das linhas do capitulo

1 e os trompetes com sordina preparam o gesto impactante do Do# (mf-staccatto), em

(Fig. 5):



Fig 5.: Do#, origem do Tactus final.
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Este gesto é derivado do primeiro (103) e vai adquirir um papel preponderante

nas modificacOes texturais do capitulo final, como uma referéncia de pulsagdo (Tactus).

Em , as cordas retomam o arco e os glissandi em partes soli, dialogando com
os clusters do piano; e em 0 col legno explora a “rugosidade” da textura. O novo
gesto dramético em é imitado pelas cordas (arco) que movem sua massa pléstica
enquanto a densidade dos staccatti dos sopros diminui, restando o cluster que é filtrado
para o dé das violas, concluindo o capitulo, ap6s a sobreposicdo da textura fluida,
"liqtiida" (“borbulhante”), de vbf, cmp, cel, ar e pf, sugerindo uma fissao das duas texturas

predominantes (Fig. 6).
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Fig. 6: Cluster filtrado para o D6 das violas, concluindo o capitulo, ap6s a sobreposicéo da textura

fluida, "liqiida" (‘“borbulhante”) das percussdes de alturas determinadas.
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2™ ntermede

A harpa vem-se juntar aos clarinetes, aumentando o parentesco com o novo perfil

figural "liqliido" do capitulo 2 (pizzicatti).
3me Chapitre

"Le troisieme chapitre est un mélange savoureux et non moin bref de contrastes
sonores: plaintes, gestes péremptoires, silences brusques ou toutes les couleurs de
I’orchestre se contredisent", diz Couchoud®. Neste capitulo encontram-se fundidos os
materias dos dois primeiros: as linhas microtonais que formavam a polifonia do capitulo
1 ("mancha frequencial™) agora sdo apresentados com interpolacGes de pizzicatti —
reproducdes do gesto dramatico (Tactus). Trompetes e trompas, em , e oboés e
clarinetes, em reproduzem a figuracdo e o gesto. O ataque do gesto dramaético é
acrescido de um corpo nas madeiras até o didlogo com os tontons e a filtragem para o
cluster (Ré bemol-Ré-Mi bemol) com o Pizzicatto final dos contrabaixos: Mi-Fa

sustenido-Sol sustenido (Fig. 7):

170 terceiro capitulo € uma mistura saborosa e ndo menos breve de contrastes sonoros: lamentagdes, gestos
permptorios, siléncios bruscos onde todas as cores da orquestra se contradizem.



Fig 7: Ataque, corpo nas madeiras e Pizzicatto final (Mi-Fa#-

Sol#) nos contrabaixos.
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3m Intermede et Chapitre Final (4°)

Couchoud:

Quant au chapitre final, introduit progressivement par ce dernier interlude ad
libitum largement développé, il est écrit lui-méme presque entiérement ad
libitum, a I’exception, un peu avant la fin, d’un court épisode de neuf mesures
de tutti et de la cadence finale ou I’ensemble des cordes, puis les seuls violons
battent une mesure a 5/4, puis a 3/4 tandis que les trompettes et les trombones
d’abord, puis les fltes poursuivent leur chemin propre. (...) Et ¢’est alors que
du dernier interlude émerge peu a peu, trés lentement, une mélopée qui, partant
des cordes, gagne tout ’orchestre, chaque partie jouant ad libitum, sorte
d’extase presque douloureuse. Puis, soudain, I’orchestre se fragmente, brisant
cette extase, la violence s’empare des différents groupes instrumentaux, puis
s’épuise d’elle-méme en vains éclats. Et la douceur, apres tant d’aventures
sonores, un peu lasse, dans les notes aigués des fl(tes et des cordes, demeure
seule.’

Interlddio e capitulo final confundem-se numa mesma textura — herdeira dos dois
interludios anteriores — e, em , uma “melopéia” (COUCHOUD, 1981, pp. 138-139)
aparece em imitacdo, na construcdo de uma massa sonora utilizando aos poucos toda a
orquestra e todo o espectro dos 12 sons. Uma estrutura diaténica ganha relevo em e
¢ uma das formacdes de aglomerados baseadas em intervalos, tdo caras ao compositor

polonés (Fig. 8).

18 Quanto ao capitulo final, introduzido progressivamente por esse Gltimo interltdio ad libitum amplamente
desenvolvido, ele é escrito quase inteiramente ad libitum, com exce¢do, um pouco antes do fim, de um
curto episddio de nove compassos de tutti e da cadéncia final onde o conjunto das cordas, depois sé 0s
violinos, marcam um compasso de 5 por 4, depois 3 por 4, enquanto que 0s trompetes e 0s trombones
primeiramente, e depois flautas, seguem seu proprio caminho.(...) E assim entdo que do Gltimo interlidio
emerge pouco a pouco, bem lentamente, uma melopéia que, partindo das cordas, ganha toda a orquestra,
cada parte tocando ad libitum, uma espécie de éxtase quase doloroso. De repente, a orquestra se fragmenta,
quebrando esse éstase, a violéncia toma conta dos diferentes grupos instrumentais, e depois se esgota de si
prépria em explosoes vas. E a dor, depois de tantas aventuras sonoras, um pouco fatigada, nas notas agudas
das flautas e das cordas, permanece so.
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Fia.8: Aalomerado com intervalos determinados.

Texturas dos naipes orquestrais alternam-se como uma "aquarela sonora™ até o
gesto dramatico (Tactus) de . A partir dai, os timbres sdo tratados separadamente em
varias combinacdes, e, a cada gesto (Tactus) ff, o "caleidoscdpio sonoro" cria novas
"cores". O intervalo de tempo entre o0s gestos vai diminuindo até estabilizar-se em 1
segundo a partir de — pulsacéo utilizada em (colcheia = 120), quando finalmente
surge a homofonia simétrica, que ndo € sendo o gesto dramatico repetido em movimento
ascendente na tessitura até o "cume” de . Nova explosdo da percussdo (como em M)
seguida por todo o corpo orquestral. Numa "simultaneidade de fluxos distintos” (ZUBEN,
2005, p. 27), a massa de figuragcdo "rugosa" dos sopros e da percussdo vai perdendo
densidade; a textura “lisa” das cordas permanece como pano-de-fundo para o ultimo
evento: um dueto de flautas que reproduz a aumentacdo dos movimentos escalares da
polifonia, antes submersos na massa sonora e que agora, individualizados, realizam uma

Coda que Casken chamou de “unaswered question" (Fig. 9).



Fig. 9: “The unanswered question” sequndo Casken.
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Conclusédo: as metaforas

I'y a donc dans cette oeuvre, vous le voyez, une structure formelle établie sur le contraste des deux
écritures, avec une finalité trés évidente: non seulement en faciliter la perception, mais organiser cette
perception (Lutoslawski)™®.

Obra que representa a plena maturidade poética do autor, o Livre relne uma
concepcdo sonora completa, envolvendo timbre, intensidade, tempo e harmonia: o
enriquecimento ritmico do "contraponto aleatério™ que — sem aumentar as dificuldades
de execucdo — facilita a participacdo livre e individualizada do intérprete que dialoga com
a estrutura formal da obra; a disposi¢do de acordes de 12 sons por intervalos diversos que
da a cada configuracdo um novo aspecto timbristico a Varése; as alteracdes dinamicas —
além da expressividade elogiada por Couchoud — sdo agentes transformadores de estados
sonoros como as modificacdes de andamento, pulsacédo e acentos que modificam o perfil
figural e as texturas; e, por fim, a antecipacdo de processos que seriam preconizados pela
masica espectral dez anos mais tarde, como: fusdo e fissdo, anamorfose, continuum e

interpolacao®.

N&o é preciso lembrar de que toda taxonomia musical (crononomia, segundo
Stravinsky?) é repleta de metaforas. Quando se tenta descrever o fendmeno musical numa
perspectiva schaefferiana, sua utilizagdo ¢ inevitavel: “mancha frequencial”, “texturas
liquida, borbulhante, fluida, lisa, rugosa”, “aquarela, caleidoscopio sonoros”, “cume”...
foram termos utilizados neste artigo e que reivindicam legitimidade, ja que ndo sdo muito
distantes de Allegro, Andante, Glissando e outras tantas metaforas criadas no passado e

gue ganharam status de terminologia especifica.

19 Ha portanto nesta obra, vocés podem ver, uma estrutra formal estabelecida sobre o contraste de duas
escritas, com uma finalidade bem evidente: ndo somente facilitar a percepcdo, mas organizar esta
percepgdo. (Apud COUCHOUD, 1981, p. 138)

20 Cf. ZUBEN, 2005.

2L In STRAVINSKY, 1970, p. 28.



