Ondine: um Mobile

Introducio

Em Ondine, preludio de Debussy, n° 8 do 2° livro, deparamo-nos com uma obra
extremamente heterogénea: varios objetos diferentes que aparentemente nao tem relagdo
entre si. Por exemplo, nos primeiros 10 compassos sdo apresentadas trés ordens de
objetos que ndo terdo qualquer reminiscéncia direta no decorrer da peca. Desta forma este
trecho acaba se parecendo como uma espécie de introdugdo, ou um preladio do preludio.

Assim sendo, onde se encontraria uma unidade na qual se fundamenta Ondine? Se
ndo se apresenta clara uma idéia no sentido estabelecido por Schoenberg, isto ¢, um fio
condutor no qual se sustente a composi¢ao, onde se pautara a andlise de tal obra? De ante
mao afirmamos que ndo buscamos aqui a idéia schoenberguiana visto que o pensamento
composicional de Debussy ndo pode ser analisado pelo mesmo viés: a pergunta se faz
justamente para enfatizar a distingdo e ndo para buscar reverberacdes de um pensamento
em outro. Por outro lado pode-se encontrar, entre outras coisas, elementos na propria
escuta concreta (e ndo na idéia abstrata) que garantam uma coesao de se estar ouvindo a
mesma musica por meio de objetos (re)significados no proprio devir da peca pelas suas

(re)incidéncias na escuta.

Metodologia

Faremos primeiramente, de acordo com o método de Guigue, uma descrigdo dos
objetos e suas relagdes subjacentes — quando estas existirem — para que se possa, em
seguida, levantar hipoteses sobre a obra. Contudo, a respeito do conceito de analise,

explica-nos Bergson em sua Introducdo a Metafisica (1903):
a andlise é a operagdo que reduz o objeto a elementos ja conhecidos, isto é, comum a este
objeto e a outros. Analisar consiste, pois, em exprimir uma coisa em func¢éo do que ela néo é.
Toda analise é, assim, uma tradug@o, um desenvolvimento em simbolos, uma representago a
partir de pontos de vista sucessivos, em que notamos outros tantos contatos entre o objeto
novo, que estudamos, e outros, que cremos ja conhecer (BERGSON, Henri, 1979, Introdu¢do

a Metafisica in Os Pensadores, Ed. Abril Cultural, Sdo Paulo).



Portanto, além de utilizar a metodologia de anélise orientada a objetos desenvolvida por
GUIGUE - que observa sobretudo os vetores de articulagdo da sonoridade’ - lancaremos
mao também de alguns procedimentos analiticos que possam agregar perspectivas
complementares acerca do “objeto de andlise”: apesar de objetivarmos uma abordagem
das transformag¢Oes macro-formais na sonoridade, buscamos também uma descri¢ao dos
pitch-classes - i.e. classes de alturas - utilizando assim o arquétipo de nota musical ao
qual se refere Pierre Schaeffer (SCHAEFFER, 1993, p.245), sempre, porém, atentando
para a peculiaridade de cada nota do piano — timbre, complexidade de parciais etc. Desta
forma, duas importantes ferramentas desenvolvidas por Allen Forte (WHITE, John D.
Compreensive Musical Analises The Scarecrow Press, inc., London, 1993) serdo
eventualmente evocadas, tanto quanto seja possivel (ambas de maneira sucinta): (1) a
idéia de PC Set (Pich Class Set), onde cada intervalo (ou seus enarmdnicos) recebe um

nimero de 0 a 11 sendo 0 a nota referencial mais grave, desta forma:

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

1° 2’m | 2°M | 3*m | 3 | 4] |[Tritono| 5 | 6'm | 6'M | 7"'m | "M

E a de Vetor Intervalar, por ser bastante oportuna para uma analise da harmonia da

musica do séc. XX, pois:
Vetores intervalares [...] podem conduzir o analista a conclusdes sobre o estilo ou pode
confirmar hipoteses. Se um niimero de vetores intervalares em uma determinada composi¢do
¢ encontrado com abundancia de intervalos perfeitos e segundas menores [por exemplo], isto
pode ser um importante fator para o analista observar. (WHITE, John D., 1993, tradugio do

autor).

Sobre este contraste entre estas duas tendéncias da musica, a concreta ¢ a abstrata,
transcrevemos um pequeno trecho de GARCIA (2004), onde menciona o texto de

EMMERSON, Simon

“A relagdo da linguagem com os materiais”: A discussdo sobre a sintaxe — cujos extremos

sdo sintaxe abstrata e sintaxe abstraida dos materiais — é um pouco mais complexa, e

fundamenta-se na premissa de que “os objetivos de ambas estas formas de musica podem ser
29

resumidas como a descoberta e o uso de ‘leis universais’.” Entretanto, o uso dos termos ‘lei’

ou ‘regra’ apresenta ambiguidades, pois encontra-se tanto o uso de “lei como uma

1 . - - . . -
Estes vetores de articulagdo sdo organizados em duas dimensdes: espago e tempo,

respectivamente, “‘componentes relativos as caracteristicas de reparticdo acronica dos sons” - espaco
pianistico - e as “modalidades de ocupagdo deste espaco” (GUIGUE 1995b). Por exemplo: densidade
textural, densidade ritmica, timbre, amplitude, complexidade harmonica, intensidades etc.




‘generalizacdo empirica’, ou seja, um resumo de todas as ocorréncias observadas de um
evento particular” [musica concreta], quanto “lei como uma ‘necessidade causal’ tendo um
certo status ‘acima’ dos eventos e determinando sua ocorréncia” [musica serial]. Assim, o
primeiro uso se relaciona a busca de uma sintaxe abstraida dos materiais observados,
enquanto a esséncia do ultimo é a criagdo e manipulagdo pelo compositor de “formas e

estruturas definidas essencialmente a priori“ (Per Musi, vol 7, 2003 pp 8-9 Sérgio Freire).

A descrigdo dos objetos em suas transformacdes macro-formais (sintaxe
concreta); bem como seus vetores intervalares (sintaxe abstrata) serdo os primeiros
aspectos a serem analisados. A condicdo a posteriori da escuta e a condi¢do a priori da
partitura serdo confrontadas na tentativa de se descrever o fenomeno: a utilizacdo do
conceito de Vetores Intervalares na descricio de determinados acontecimentos, por
exemplo, serd uma apropriacdo de uma ferramenta da sintaxe abstrata (a priori) gerando
assim uma sintaxe abstraida dos objetos sonoros em Debussy para serem consagrados
como objetos musicais. Em seguida serd observada a concatenacao destes objetos dentro

do continuo sonoro e em seus contextos.

Segmentac¢io do Continuo Sonoro

Analise das rupturas macro-formais e identificacdo dos objetos

Nos primeiros 10 compassos de Ondine foram encontradas 3 classes de objetos
sonoros que ndo reaparecem no restante da peca. Assim, este pequeno trecho foi
analisado como uma introdugdo e serdo atribuidas letras aos objetos:
comp.1-2 — objeto [x] e [x.1]: o inicio apresenta uma armadura de clave com dois
sustenidos porém a organizacao das notas do primeiro objeto possui muito mais um valor
gestual do que uma identificacio com algum centro tonal ou modal, apesar de ser
constituido com notas e intervalos de um suposto La com 7%, 9* menor e 13* com baixo
na 3% O aglomerado de 3 notas sugere uma sonoridade que mais se aproxima do ruido.
No primeiro compasso apresenta-se o objeto e no segundo compasso novamente este se
apresenta com uma ampliacdo do ambito em meio tom de acordo com a nota mais aguda
(ambito de 11* diminuta e 11* justa). Os dois objetos possuem uma linearidade melddica

semelhante em forma de arco.



Scherzando

comp.3 — objeto [x’]: este objeto se compde das mesmas notas do objeto [x.1] em mesma
disposicdo intervalar, apresentadas agora partindo do do# 1 (grave) com uma
direcionalidade ascendente, através de um procedimento de repeticdo em oitavas. O

objeto [x’] se caracteriza também pelo aumento do &mbito de ocupacdo: dé extremamente

# () T

grave ao si agudo (vide figura)

comp.4 — objeto [y]: este novo objeto se contrapde ao anterior pelos contrastes nas
estruturas temporais e espaciais entre os dois. Este contraste se da devido aos seguintes

fatores relacionados entre os dois objetos:



Objeto [x] Objeto [y]
- objeto lento - objeto rapido
- acontecimento Unico - dois acontecimentos: acorde na mao
- ascendente esquerda e arpejo do acorde na mao direita
- dissonancia relativa média - aspecto sinuoso
- “tonal’ - dissonancia relativa alta

- “atonal”

A construgido do objeto do compasso 4 se organiza sucessiva e simultaneamente’
sobre uma estrutura intervalar [0, 6, 11], ou seja, 4* aumentada + 4* justa4.
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comp.5-6: idem comp. 3 e 4: este procedimento repetitivo ¢ comumente encontrado em

Debussy que por vezes se utiliza deste para que um objeto possa ser prolongado no

“tonal” e “atonal” para efeito de diferenciacdo, ditos com grande ressalva.

evitamos aqui utilizar os termos “melodicamente e harmonicamente” no desejo de evidenciar a
diferenca dos acontecimentos ao piano na obra de Debussy de meras melodias ou harmonias. Percebemos
que estdo muito mais para uma gestualidade e/ou “colorido harmonico” (ou espectral). Agradecemos
principalmente ao compositor e prof. Dr. da Unicamp Silvio Ferraz por apontar estes caminhos. Com esta
ressalva colocada, permitiremo-nos eventualmente utilizar os termos melodia, proto-melodia, harmonia,
entre outros, quando o objeto se utilizar de configuragdes que coincidam com as caracteristicas implicitas
no termpo aplicado.

4 Esta configuragdo intervalar posteriormente se reflete, em parte, no acorde de quarta + tritono +

quarta muito encontrado na obra de Webern. Neste caso encontram-se apenas os intervalos tritono + quarta
em paralelismo representando ja um grande avango para uma sonoridade vindoura na musica do séc XX, no
que diz respeito ao tratamento dos materiais harmdnicos




tempo. comp.7 — objeto [y.1]: objeto que apresenta semelhangas com o objeto [y]. Este
objeto também se vale da repeticdo como principio de prolongamento do objeto original,
porém com a alteracdo e ser apresentado uma 5* abaixo de maneira que a repeticdo nao se
torne monotona. A simples transposi¢do apresenta grandes transformagdes na sonoridade
como: regido de ocupacdo do instrumento, conseqiientemente do timbre (visto que cada
regido do instrumento possui sua complexidade especifica). A transposi¢do se da pelo
salto de 3* menor que compde o algoritmo’ do objeto [y]. comp.8-9 — objeto [z]: acorde
de Si bemol com 7* na regido grave, gesto linear composto de notas répidas com
fragmento da escala de sol frigio e um cromatismo na regido aguda, com oitavagdes que
enriquecem o timbre deste segmento melddico (ré, ré#, mi) soando como um eco da

melodia rapida. O mesmo objeto se repete no compasso 9.

Si bemol . crom;tismo
N Sol frigio
com 7%

comp.10 — objeto [z’]: 0 objeto do compasso 10 pode ser visto como uma ponte de
ligacdo entre a introdugdo e o restante da obra. Esta idéia de funcionalidade de ligagdo ¢
reforcada pela contengdo do andamento da peca indicado pela expressio Retenu. A
estrutura intervalar se compde das 3 notas que encerram o objeto [z] (ré, ré#, mi) e
também porque as notas ré e mi polarizam o mib (prenunciado pelo ré#) que acontecera

no objeto seguinte.

5 ,L. A . . . - ,
Algoritimo — uma seqiiéncia de procedimentos ordenadores. No exemplo o objeto em questdo é

apresentado em duas alturas diferentes, porém sio preservados os intervalos do arpejo (na méo direita) e do
acorde (na mao esquerda) com a mesma estrutura intervalar, mesma direcionalidade etc., ou seja, um
determinado conjunto de regras que rege este objeto.



[Fim da introducao]

comp.11-13 — objeto [10]: objeto fortemente marcado por uma linearidade ndo sendo
composto de acontecimentos simultdneos — muito embora as notas muito rapidas da
quidltera de 12 fusas propiciem uma escuta quase simultanea. Intervalarmente o objeto
[10] é composto principalmente da nota L4 na regido grave, longa, em contraste com o
acorde de mi bemol com 7* nas 12 fusas, muito breves. Um contraste ndo somente
ritmico, com diferencas na densidade temporal, mas também harmdnico devido a relagdo
de tritono entre as duas entidades. O objeto [10] se caracteriza também por outros
elementos estruturais importantes como a apojatura (um indice interpretativo) contendo
as notas si bemol e 1a (dissonancia do intervalo de 2* menor) e também as notas mib-fa#-
mib, relembrando que a importancia destas configuracdes intervalares ndo sdo estruturais
mas contingentes ao fendmeno: apenas nos ajudam a compreender a taxa de dissondncia
relativa® do objeto. O prolongamento no tempo se da pela repetigdo do objeto que vai se

depurando, restando somente a nota longa e as extremamente rapidas (fusas).

6 . A . . . N . . .
A taxa de dissonancia relativa (sonance): taxa de dissondncia relativa, estabelecida por cada

intervalo contiguo, segundo critérios psicoacusticos (a banda critica principalmente) e cognitivos (a
dissonancia comumente admitida entre os intervalos) (GUIGUE, Didier, 1995b, Um modelo estrutural de
analise orientada a objetos, painel apresentado no VIII encontro da ANPOM, 1995)
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comp.14-15 — objeto [20]: este objeto atua como um preparador do objeto seguinte,
realizando a transi¢do de uma sonoridade mais dissonante do objeto [10] para uma mais
consonante devido a ocorréncia da friade de ré maior em arpejo de 3 oitavas com a
reverberagdo das notas 14 e mi, produzindo uma sonoridade de 5as. Talvez, se houvesse
apenas uma ocorréncia do arpejo, poderiamos nos referir a este acontecimento de outra
forma. Porém, a reiteracdo das notas da triade de ré maior nos mostra a utilizagdo por
Debussy de um objeto musical tradicional, que remete a um vocabulario sonoro pré-
existente, porém em um contexto diferente do que o de uma peca tonal: destaca-se assim,
desta forma o seu colorido; este objeto se posiciona como um repouso em relacdo ao
objeto anterior. Seria uma confirmacdo da armadura de clave como indicativa de centro
harmoénico? Independente disto, uma observacdo importante a ser registrada acerca deste
efeito para a escuta ¢ o favorecimento de uma relacdo tensdao x repouso baseada em uma
percepcao psico-acustica de intervalos, ou seja, altura — sem minorizar a importancia dos
outros aspectos como movimento (duracdo), dindmica (intensidade) e sonoridade

(timbre).
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comp.16-17 — objeto [30] — estrutura intervalar baseada na escala de ré lidio. A
sonoridade deste objeto ¢ caracterizada pela oitavacdo da proto-melodia com a nota 14
sendo reiterada e também pelo primeiro ataque do objeto, as notas ré-14, propiciando uma
harmonicidade de quintas confirmando a consonancia relativa deste objeto: certo carater
de repouso e distensdo. O mais importante a destacarmos sobre este objeto sobre a sua
acdo na escuta ¢ que assim como o objeto [10], o objeto [30] desempenhard importante
papel no decorrer da peca devido a sua caracteristica muito propria de dissipacdo de
tensoes e de certa proeminéncia a escuta e a memdria com uma sonoridade que se

impoe devido a sua forte caracteristica melddica.
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comp.18-19 — objeto [40]: contrasta com o objeto [30] pela gestualidade
ascendente que interrompe a regularidade ritmica deste. Contudo, existe um tipo de
relacdo metaférica antecedente-consequente entre estes dois devido a recorréncia dos
mesmos nos compassos 38-41. comp.20 — objeto [31]: variante da proto-melodia do
objeto [30] com semelhancas também no que diz respeito a textura com o predominio de
semicolcheias (vide figura comparativa abaixo), compde-se na regido aguda de um fundo

(background) com intervalo de 5% e 3%.



Objeto [30]
ouvt

b
T

o et L ——

) — =, |

=
et
e

Semelhangas
abstratas

a

Objeto [31] o

»le

T 7.....-7"‘ —
| g
wmf en dehors
iﬁ ! v 4 B
—

comp. 22-25 — objeto [31.1]: variante do objeto [31]. Inicia-se uma sucessao de acordes
D7, C# 7, F#, C, D7, Am, B7, A7 (3 vezes). O acompanhamento iterativo continua, na
mao direita, porém, uma oitava abaixo e sofrendo transposicdes até atingir a regido aguda
(vide figura). comp.26-27 — retorno do objeto [30] e dissipagdo da tensdo acumulada —
devido a sua caracteristica “de repouso” descrita acima. comp.28-29 — reaparecimento do
objeto [10] apresentado novamente porém de forma reduzida. comp.30-31 — objeto [50]:
atua como uma pequena transi¢do entre momentos distintos. Este material composicional
sera utilizado no proximo objeto e em outros mais adiante. Tem um reduzido ambito de

um tritono. Ocorre na regido média do instrumento.

Retenu - . - - -

comp.32-37 — objeto [51]: surgimento de um um movimento repetitivo no baixo que atua

como textura e também como gerador de um colorido harmoénica de fundo para a proto-



melodia apresentada no objeto [50] caracterizando-se assim como uma variagdo deste. A
sonoridade ¢ relativamente dissonante devido ao acorde de 5* aumentada com a
sonoridade mais complexa por ocorrer na regido grave. comp.38-39 — objeto [30.1]:
apresentacdo de uma variante do objeto [30] na regido médio-grave, ao contrario da
regido médio-aguda das primeiras apari¢cdes do objeto [30]. comp.40-41 — idem objeto
[40] porém transposto meio tom acima. comp.42-43 — objeto [50] novamente atuando
como elemento de ligacdo. Assim como no compasso 30 a sua aparicdo intervém na
organizac¢do intervalar que através da mudanca da armadura de clave fornece indicios de
alguma modificagdo formal ou estrutural na obra. comp. 44-53 — armadura de clave com
5 sustenidos. Inicia-se o maior objeto relativo da peca. Um ostinato na regido aguda ¢é
apresentado no compasso 45 um outro na regido grave apresentado no compasso 46. O
acontecimento da regido aguda (mao direita) tem a mesma estrutura intervalar do objeto
[y], compasso 4 (introducdo): ambos se baseiam nos intervalos de 4* aumentada e 4*
justa. Embora apresentem esta similaridade harmonica, isto ndo se faz suficiente para
tracar, entre estes dois objetos, uma relacdo paradigmatica. Ao contrario do objeto [y],
ndo existe no compasso 44 e subseqiientes, uma sinuosidade de notas rdpidas, mas sim
uma constante repeti¢do descendente. O acontecimento da regido médio-grave (mao
esquerda) apresenta uma estrutura intervalar de 5* justa e 5* diminuta, ou seja, uma
inversdo da estrutura intervalar de 4* aumentada e 4" justa, e um espelhamento. Estes dois
acontecimentos se ddo em polirritmia de 3 notas contra 2 notas, propiciando um aumento
da densidade temporal.

Depois de formada a textura de fundo em ostinato apresenta-se uma varia¢do da
melodia do objeto [50] com alteragdo do seu ritmo. Por esta razdo definiu-se este objeto
como [52]. A melodia se d4 em torno de fa#, logo, fa# mixolidio com 2* menor e 6°
menor, levando-se em consideracdo a armadura de clave. Este grande objeto ¢ o resultado
da repeticio dos acontecimentos mencionados sofrendo transposi¢cdes sucessivas de

maneira a se desenvolver este material através de deslocamentos no tempo e no espaco.
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comp. 54.61 — retorno da armadura de clave f&# e do#. O compasso 54 ¢

constituido de um objeto que tem um padrdo ritmico no baixo composto de 3 niveis de

organizagdo das alturas. O nivel mais grave tem altura fixa (sol 0); o nivel intermediario

apresenta uma movimentagdo cromatica ascendente e descendente e um movimento




ascendente no final em direcdo a regido média do piano, concluindo em um novo objeto;
e o nivel superior deste compdsito na regido grave ¢ formado pela segunda sol-14 1.
Constata-se ainda no trecho comp. 54-61 a aparicdo da melodia do objeto [50]
uma oitava abaixo do original. A este trecho denominou-se, entdo, objeto [51.1].
Apresenta-se também um fragmento (vide figura em destaque) que tem semelhancas com
um elemento do objeto [40] por aumentagdo. A periodicidade deste acontecimento na
regido grave gera uma textura de acompanhamento da melodia, que se situa em regido
mais acima, porém também na regido grave (cf. figura a seguir). A ocupagdo do
instrumento — fator importante para a sonoridade — neste objeto ¢ a mais grave de toda
peca: ¢ importante lembrar que os graves do piano possuem uma maior complexidade
harmonica advinda dos seus parciais da série harmonica, sobretudo quando as notas estdo
dispostas em intervalos muito proximos como o de 2°. E, portanto, a zona de maior

“ruido” de toda a pega.
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comp.62-64 — objeto [10.1]: reapari¢dao do objeto [10] com pequenas modificacdes:
a nota 14 se transforma em si bemol, ocorre a adicdo da nota ré bemol e o arpejo se
apresenta 1 oitava acima com alteracdo da nota fa para f&# e a presenga do réb. Repete-se
2 vezes 0 mesmo objeto e mais uma terceira vez somente o arpejo de mib com 7* uma
oitava abaixo. A reapresentacdo deste objeto confere a ele uma fun¢do importante na
peca, pois atua como um divisor de episddios, devido a sua caracteristica aperiodica, isto

¢, pelo fato de ndo ser uma onda portadora com ritmo marcado, mas sim um tipo de




interventor que interrompe a periodicidade ritmica dos demais objetos ocasionando um

tipo de suspensdo do tempo.
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comp.65-68 — objeto [60]: constituido de arpejos ascendentes das triades de ré maior e fa
# maior, ou seja, um relacdo de mediantes. No baixo encontra-se a nota ré 0 compondo o
maior dmbito da pega. Os arpejos de ré e fa# alternam-se atingindo acordes de ré maior e
fa# maior. H4 um prolongamento por repeticdo. comp.69-70 — objeto [60.1]: variante do
objeto anterior. A progressao se torna ascendente e descendente. Ocorre uma redugdo do

ambito. comp.71 — objeto [60.2], finalizando a peca.

Conclusoes
Durante a observacdo dos objetos em seus acontecimentos isolados, foi possivel
constatar importantes caracteristicas da peca no contexto geral, do micro em dire¢do ao
macro. Entre outras coisas, percebe-se a ocorréncia desde a introdugdo até o final da
peca, de uma dualidade tensdo x repouso. Estes se apresentam respectivamente através de
estruturas intervalares que polarizam determinados centros e por movimentos dissonantes
“tonais” ou “atonais”. Esta dualidade também pode ser constatada nas oposigdes ritmicas:
longa x breve, suspenso x movido, aperiddico x periodico.
Tais contrastes sdo valiosas ferramentas para o desenvolvimento de um conjunto
de objetos disparatados, de maneira que a memoria acaba sendo privilegiada pelas
idiossincrasias de cada objeto. Acerca deste aspecto de uma escuta intensiva, destacamos

em FERRAZ uma breve descri¢do da escuta concebida por Xenakis:



Xenakis tem por ponto de partida a idéia de que a escuta humana é néo linear, o que
significa para ele uma escuta hors-temps; a escuta se funda na memoria, na coexisténcia dos
fragmentos disparatados que sdo contemporaneos no ato da percepcdo (...) Com isto, ao
considerar a escuta como ndo linear e hors-temps, a idéia de que a escuta se funda na
memoria como negacdo da propria seqiiéncia do tempo, da extensdo do tempo; a memoria faz
com que eventos temporais e ndo temporais sejam contemporaneos, favorecendo uma escuta
do tempo ndo mais como seqiiéncia, como extensdo, mas como simultaneidade, como
intensidade (XENAKIS, Iannis, 1963, Musique et Arquiteture, apud, FERRAZ, Silvio, 1997,
p.77-78).

Pode-se constatar esta escuta intensiva, por exemplo, nos objetos [10] e [30], que
sofrem de uma forte semantiza¢do dentro da dualidade tensdo x repouso, no sentido de
representarem, juntamente com os outros objetos, os diferentes temperamentos de Ondine
— personagem feérica na qual se baseia Debussy: espirito, sereia, mulher, instavel
(KAUTSKY, Catherine, 2005, Debussy: His Preludes and Their Poets, International
Piano, Jan/Feb, 2005 pp. 61).

O objeto [10] também agrega uma outra funcdo bastante importante favorecida
pela escuta intensiva e hors-temp. Cada intervengdo sua age como um divisor de
episodios, como mencionamos anteriormente. O objeto [50] também apresenta uma forte
semantizagdo que se constata pela modificagdo na armadura de clave em cada vez que o
mesmo acontece atuando como um elemento de ligagdo e também como um divisor de
episodios. Contudo, diferentemente dos objetos [10] e [30], que se apresentam quase
inalterados, o objeto [50] fornece a proto-melodia como material que sofre modificagdes
contextuais. sendo apresentada em diferentes situagdes com acontecimentos simultaneos
modificado como nos objetos [51] e [51.1]; ou ainda modificagdes estruturais como no
grande objeto [52].

Assim sendo, a peca se estrutura, em nossa andlise e interpretacdo, da seguinte

maneira:
OBJETOS
|_Introducdo [x] [x.1] [x] [y] [X'] [y] [y.1] [2] [2]
[10]
| A [20] o] | 401 | 317 | [311] | [30]
[10.1]
Transigio [50] [51] [30.1] [40.1]
B [50] [52] [51.1] [51.2]
[10.2]




A’ | [60] | [60.1] | [60] | [60.2] |

* O objeto [10] é delimitador de territorios referentes a secdo A;

* O trecho de transi¢do contém elementos de A — objetos [30.1] e [40.1] —e de B —
[50] e [S1].

* A se¢do A apresenta uma maior quantidade de “consonédncias” como os objetos
[20] (arpejo em ré maior) e o objeto [30] (melodia em ré maior).

* A transi¢do comporta elementos das duas se¢des: primeiramente de B (tensdo) e
posteriormente de A (afrouxamento).

* O objeto [50] ¢é delimitador da se¢do B e “protagonista” desta.

* A secdo B apresenta uma maior dissonancia, prenunciada ja pela estrutura

cromatica do objeto [50] acrescida do tritono.

Retenu . ° - - -

I =
U=
* Os blocos aglomerados apresentam, como se pode constatar, sonoridades de
acordes aumentados (objeto [51]), de 4* aumentada, 7* e 9* (objeto [52]); e
também de cromatismo mais superposi¢do de 2% no grave (objeto [51.1]).

Funcionando também como texturas.

* A secdo B compde-se do grande objeto [52] e pelo objeto [51.1]. O retorno do
objeto [10] representa uma ruptura na harmonicidade evidenciando na macro
estrutura a dualidade tensdo x repouso, grosso modo.

Ap0s a analise de Ondine ndo pudemos deixar de levar em consideragdo que esta
obra de Debussy se fundamenta em uma grande cole¢@o de objetos musicais mais do que
objetos sonoros em si haja vista uma grande quantidade de elementos que puderam ser
identificados através de alguns arquétipos conceituais “ordindrios” da teoria musical

“tradicional” tais como: acorde, arpejo, armadura de clave, melodia etc... Entretanto

pudemos constatar entre outras coisas um aspecto de grande interesse: a utilizacdo de



funcionalidades que atuam por outros meios que ndo os tonais’. Assim, tais
funcionalidades sdo possibilitadas como temos afirmado de acordo com a perspectiva e
metodologia de Guigue, através das macro-transformagoes da sonoridade. Esta
transformagdo que mesmo se utilizando de objetos musicais ideais apresenta a
preocupacdo de transcender o nivel abstrato do som na medida em que estabelece um
discurso com uma ndo linearidade tradicional e ainda, chega mesmo a extrapolar os
limites destes objetos musicais através da inventiva criacdo debussysta.

Por fim, frisamos que, a primeira vista os objetos heterogéneos de Ondine nao tem
relagdo entre si parecendo justaposi¢des abruptas tal qual bricolagens® de materiais
diversos, de naturezas mutuamente estranhas dando a impressdo de haver uma
possibilidade de serem manipuladas e reorganizadas sem prejuizo da direcionalidade da

. . 9
escuta: um tipo de moébile sonoro’.

7 [ ~ A .
Encontramos comentarios de Schoenberg em relagdo aos seus contemporaneos — dentre os quais,

Debussy — acerca de “métodos composicionais que substituem a auséncia do poder da harmonia”
(SCHOENBERG, Arnold, Style and Idea,University of California Press, Berkley na Los Angeles, 1984).

Esta peculiaridade de Ondine ¢ uma caracteristica bastante presente na pratica composicional da
musica do séc XX tendo como um adepto imediato o compositor Igor Stravinski. De certa maneira, pode-se
dizer também que Ondine é um prototipo da musique concreéte francesa.

! Em comunicagdo pessoal, o prof. Dr. Rogério Luis Moraes Costa (USP) relata que em uma das

aulas do compositor Willy Corréa de Oliveira, este propds que os alunos recortassem e colassem a
partitura de Ondine como melhor lhes aprouvessem, obtendo diferentes e interessantes resultados.
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