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Experimentos Composicionais para grupo de violdes®

Sélon de Albuquerque Mendes?

Resumo: O presente artigo € um recorte inicial de um projeto mais amplo, que pretende
desenvolver de maneira intrinseca teoria e prética, partindo de exemplos e experimentos
composicionais simples (frases a duas vozes com dois compassos), até pecas longas para
orquestra sinfénica. O termo “experimento”, neste trabalho, é utilizado para demonstrar
estratégias composicionais praticas e progressivas utilizadas ao longo deste projeto
(inclusive exercicios que ndo obtiveram éxito e/ou ndo demonstraram de maneira eficiente
procedimentos técnicos funcionais relativos a pesquisa).
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Abstract: This article is an initial piece of a bigger project, who intends to develop in a
manner intrinsic theory and practice, starting from simple conditional example (phrases by
two voices with two compasses), up to long pieces for symphony orchestra. The word
“experiment”, in this work, is used to show practice and progressive compositional strategies
used along this project (including exercises who didnt get success and-or didn't show in an
efficient way functional and technical procedures relating to research).
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1. Introducdo

O problema que permeia grande parte das questdes apresentadas neste artigo é a
técnica de melodia resultante (ou ilusdo de escala).® Este consiste em trechos musicais que
criam percepcodes ilusérias, existindo, portanto, diferenca entre a escrita e o som. A técnica
da melodia resultante foi utilizada algumas vezes por importantes compositores da musica
erudita ocidental, antes mesmo de existir qualquer pesquisa ou teoria sobre esse assunto.
As composi¢cbes apresentadas foram compostas para grupo de violGes, a importancia na
escolha deste conjunto especifico sera detalhada no decorrer deste trabalho.

Um bom exemplo de melodia resultante existente no repertdrio de concerto € o
ultimo movimento da Sinfonia 6 de Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893), onde os primeiros e
segundos violinos tocam melodias distintas, que devido ao cruzamento das vozes e
contorno melddico, geram melodias que ndo estdo escritas. Cria-se uma tendéncia, neste
caso, de ouvirmos as notas musicais por camadas, geralmente agrupando em sequéncias

melddicas por regides mais graves e mais agudas.

9 ; —_— -
Vin 1 |t Vin. 1 - } e ———
A7 T £l i 1 f—-—
o) I ~] v T
i H e [
Vin 11 1 \.’]n. " m
: ~e) I o

Figura. 1 — P. I. Tchaikovsky - Sinfonia 6 .Exemplo de “melodia resultante” (ilusdo de escala).

John A. Sloboda, psicélogo com relativa formacéo musical, escreveu em 1983 o livro
“A mente musical — a psicologia cognitiva da musica”, no qual dedicou um capitulo sobre
audicdo musical. Neste capitulo, Sloboda aborda os mecanismos de agrupamentos na
audicdo musical, baseando-se na teoria da Gestalt’, e em experimentos feitos pela
psicologa Diana Deutsch em 1975, onde a psicologa cria sequéncias sonoras simples a
duas vozes, com efeito ilusério ou ambiguo. Os experimentos de Deutsch sdo, em grande
parte, melodias curtas e simples, com registro proximo, mesmo timbre e com diversos
cruzamentos entre as vozes. A psicologa Diana Deutsch criou o termo “ilusdo de escala”

para descrever o0s resultados de sua pesquisa.

% Melodia resultante — De acordo com Sloboda, melodia resultante é referente ao efeito gue resulta de melodias
que, devido a suas caracteristicas morfologicas, e o tipo de interagdo que tem com as outras melodias, gera
linhas melddicas que ndo estavam escritas, obscurecendo a audicdo das melodias realmente escritas.
SLOBODA, John A. A Mente Musical — A Psicologia Cognitiva da Musica. Traduzido por Beatriz llari e Rodolfo
llari. Londrina: EDUEL, 2008, p. 199-228.

* A teoria da Gestalt explica como agrupamos e percebemos objetos visuais, e em seu livro, Sloboda recorre
frequentemente a analogias entre som e imagem.
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Publicado na revista Music Analysis em 1987, o artigo Inaudible Structures, Audible
Music: Ligeti's Problem, and His Solution, de Jonathan W. Bernard, desenvolve a hipotese
de haver grande discrepéncia entre 0 que esta escrito na partitura € 0o que ouvimos em
obras como Atmosphéres e Lontano do compositor Gyoérgy Ligeti (1923-2006). Neste artigo,
Bernard transcreve um comentario do proprio compositor sobre esta questdo, no qual se

percebe que Ligeti escreve sua musica com consciéncia dos possiveis resultados sonoros:

Tecnicamente falando, eu tenho sempre gerado textura
musical através de escrita tradicional nas partes. Tanto
Atmosphéres quanto Lontano possuem uma estrutura
canonica densa. Mas vocé nao ouve realmente a polifonia, o
canon. Vocé ouve um tipo de textura impenetravel, as vezes
como uma teia de aranha extremamente densa... A estrutura
polifbnica ndo aparece, vocé ndo ouvira isto, pois
permanecera oculto em um microscépio, um mundo debaixo
d’agua, para nés inaudiveis.’

Richard Parncutt e Hans Strasburger desenvolvem a ideia de que percebemos
progressdes harmdnicas em obras atonais, eletroacusticas e espectrais. Diferente de
Sloboda, os autores deste artigo se baseiam principalmente em teorias relativas a musica,
explorando a ideia de que toda classe de altura soa de maneira diferente conforme o
instrumento que a produz, trabalhando com a ideia do espectro sonoro. Os autores
especulam sobre o que denominaram “sonoridades espectrais, notas virtuais”, entre outros
termos, sem, no entanto, se aprofundarem em teorias cognitivas, psicolégicas, ou
psicoacusticas®.

Observando obras de trés compositores com filiagcdes estéticas diferentes (Conlon
Nancarrow, Gydrgy Ligeti e Steve Reich, com as obras Estudo para Pianola No. 37, Lontano
e Piano Phase respectivamente), pode-se observar que cada compositor utilizou a geracéo

de melodias ou sons resultantes subordinada as suas estéticas pessoais.

2. Apontamentos Analiticos

O Estudo para Pianola n® 37 de Nancarrow (1912-1997) consiste em 12 imitacdes
canonicas a 12 partes, com 12 andamentos diferentes sobrepostos. Melodias e ritmos

resultantes sdo gerados pela interacdo do mesmo material tematico em andamentos

® BERNARD, Jonathan W. Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti's Problem, and His Solution. Music

Analysis. Vol. 3, No. 6, p. 209, 1987.
PARNCUTT, Richard. STRASBURGER, Hans. Applying Psychoacoustics in Composition: "Harmonic"
Progressions of "Nonharmonic" Sonorities. Perspectives of New Music, Vol. 32, No. 2. p. 88 — 129, 1994.
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diferentes, com diversos cruzamentos entre as vozes € com 0 mesmo timbre entre as

partes. Sdo utilizados os seguintes andamentos nas 12 partes, de modo sobreposto:

J: 150/1605/7 / 1683/4 / 180 / 1871/2 / 200/ 210/ 225/ 240 / 250 / 2621/2 / 2811/4.

Esta propor¢cédo é a mesma existente em uma escala cromética. O primeiro canone (o
sujeito esta transcrito na Figura 2) comeg¢a com o0 andamento mais rapido e com a nota mais
aguda. A cada nova entrada do sujeito, diminui 0 andamento e direciona para o registro

grave (sempre um intervalo de quinta justa em relagédo a voz anterior) de maneira gradual.
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Figura 2 — C. Nancarrow - Estudo para Pianola No. 37. Sujeito do primeiro canon da peca.

As demais vozes entram em um intervalo de tempo curto umas em relag&o as outras,
e, antes que se ouca a segunda nota do canone na primeira voz, todas as 12 vozes ja
entraram com sua primeira nota. O que se ouve, portanto, hdo é exatamente o sujeito do
canone, mas sim um arpejo descendente com rallentando. A juncdo das notas das outras
vozes (as outras 11 pianolas) criam sequéncias ritmico-melddicas que o compositor ndo
escreveu de maneira explicita, como demonstra o exemplo da Figura 3:
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Figura 3 — C. Nancarrow - Estudo para Pianola No. 37. Melodia resultante das 12 entradas do
primeiro cAnone - primeira pagina da musica (transcricao).

A Figura 4 mostra uma reproducao da primeira pagina da partitura:
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Figura 4 — C. Nancarrow - Estudo para Pianola No. 37. Reproducédo da primeira pagina.

A geragdo de melodias e ritmos resultantes, no decorrer desta obra, ndo se da de
maneira tdo clara como acontece na Sinfonia 6 de Tchaikovsky (Vide Figura 1), em que
distinguimos claramente a melodia resultante, gerada pela ilusdo de escala.

Outro compositor a trabalhar com efeitos psicoacusticos, gerando “melodias e ritmos
resultantes”, foi Steve Reich (1936), com a técnica denominada “troca de fase” (ou
defasagem). Este processo de repeticdo consiste em duas ou mais partes que tocam

excertos idénticos, alinhados em unissono, e uma das partes é acelerada de maneira

gradual, e os trechos se defasam gradualmente, até atingirem, no final da musica,

novamente o unissono.

Figura 5 — S. Reich — Piano Phase. Padréo de doze notas.

A Figura 6 demonstra o alinhamento da segunda nota do padrdo (piano 2) com a

primeira nota deste mesmo padréo, gerando o segundo ciclo da peca.
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Figura 6 — S. Reich — Piano Phase. A nota Mi é deslocada pelo piano 1, gerando defasagem entre os
dois pianos

A Figura 7 demonstra como este processo de “ilusdo de escala” ocorre neste
segundo ciclo, com a tendéncia de agruparmos os sons pelo registro, em duas “camadas”

sonoras, em sequéncias melddicas graves ou agudas.
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Figura 7 — S. Reich — Piano Phase. Figura gerada pela “ilusdo de escala” como resultado da
defasagem entre os pianos

Nesta obra, o compositor Steve Reich explora efeitos psicoacusticos, como a ilusdo
de escala, sendo que cada ciclo (ao todo sao doze ciclos) tem uma caracteristica prépria,
gerando ritmos e melodias diferentes entre si.

A obra Lontano, do compositor Gyoérgy Ligeti, apresenta uma estrutura candnica,
tendo sido escrita para grande orquestra, com divisis nas cordas. Ligeti denominou a técnica
composicional utilizada nas pecas deste periodo “micropolifonia”, e assim a definiu: "a
complexa polifonia das partes individuais esta fundida num fluxo harmdnico-musical, no qual
as harmonias ndo mudam subitamente; em vez disso, mesclam-se umas com as outras”.” A

peca comega com entradas sucessivas, tipico de obras imitativas renascentistas a varias

vOozes.
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Figura 8 — Gyorgy Ligeti — Lontano. Flauta 1, cc. 1-7

" ROIG-FRANCOLI, Miguel A. Harmonic and Formal Processes in Ligeti’'s Net-Structure Compositons. Music
Theory Spectrum. California Press, Vol. 17, No. 2, p. 260, Autumm, 1995.

Curitiba, Brasil. 04 a 11 de novembro de 2012.



Anais do VI Simposio Académico de Violdo da Embap, 2012

Utilizaremos a nomenclatura criada por Allen Forte em sua “Teoria dos Conjuntos”,
em que as notas recebem uma numeracao fixa, denominada classe de alturas, em que a
nota D6 é representada pelo niimero 0, o D6# pelo nimero 1, e assim sucessivamente.® Nos
cc. 1- 6.3, a Unica nota executada é Lab, as varias partes iniciam um processo imitativo
tradicional. Nos cc. 6.4.4-11.3, mais trés notas sao inseridas, uma sequéncia de segundas
menores, na forma normal: (7, 8, 9, 10), e na forma prima: (0, 1, 2, 3). Analisando os 19
compassos iniciais desta peca, encontramos cinco conjuntos de notas que expandem seus
intervalos de maneira progressiva. Observamos como acontece a expansao intervalar, e as
relacées entre os conjuntos. A Figura 9 demonstra a relacdo entre 0s conjuntos de notas
dos cc. 1-19, optamos por colocar na tabela todos os conjuntos na sua forma normal, para

melhor visualizacdo da expanséo intervalar:

[notas comuns aos 2 conjuntos|

cc.16.3 cc.6.4.4-11.3 cc. 11.4412
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Figura 9 — Gydrgy Ligeti — Lontano. Relagfes entre os cinco conjuntos dos cc. 1-19

Analisando o0s cinco conjuntos, pode-se observar que ocorre uma expansao
intervalar, mas ao mesmo tempo o total cromético existente no segundo conjunto se
transforma gradualmente em um conjunto de carater diatbnico, com muitos intervalos de
segundas maiores. O importante nesta obra sdo os “sons resultantes”, e ndo cada nota
musical isolada nem as vozes individualmente, portanto ndo ouvimos melodias, mas uma

textura com uma sonoridade complexa.

3. Experimentos Composicionais

3.1. Experimento No. 1

8 FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven and London: Yale University Press, 1973.
Curitiba, Brasil. 04 a 11 de novembro de 2012.
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Este primeiro exercicio possui dois compassos, tem como objetivo utilizar de maneira
consciente a técnica de melodia resultante na voz aguda. Escrita para trés partes (vozes),
foi executada por dois grupos instrumentais distintos, com o objetivo de avaliar a importancia
e influéncia do timbre nesta técnica de composicdo. A primeira gravacao foi realizada por
um trio de violdes, buscando uma sonoridade homogénea, posteriormente foi executada por
um conjunto de instrumentos de familias distintas (flauta, trompete e violino).

No exemplo abaixo (Figura 10), podemos observar a melodia resultante da interagéo
entre as trés partes. Os numeros abaixo das notas musicais indicam a “resultancia”
melddica e participagdo de cada voz (parte) na melodia resultante, neste caso, somente a

voz (parte) aguda.
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Figura 10 — Experimento No. 1 - Melodia resultante

A escrita para grupo de violdes auxilia na percepgdo das melodias resultantes.
Podemos observar nas trés figuras seguintes as vozes individuais, suas melodias. No

contraponto entre as trés partes, as caracteristicas morfoldégicas e contorno melddico séao

alterados.
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Figura 11 — Experimento No. 1 - Violdo 1

Esta melodia possui extensdo de nona aumentada, e apresenta ambiguidade
harmdnica, transitando entre Si menor e F& menor. A melodia se divide em dois patamares

através da tessitura.
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Figura 12 — Experimento No. 1 — Violdo 2

O intervalo de tritono possui funcao estrutural dentro desta melodia, sinuosa e com
simetria controlada. Pequenas alteracbes em determinadas notas garantem variedade

harmonica.
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Figura 13 — Experimento No. 1 - Violado 3

Esta melodia apresenta aspectos da escala de tons inteiros, com alteractes

relacionadas com a nota sensivel.
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Figura 14 — Experimento No. 1 - Contraponto entre os violdes 1 e 2

O contraponto entre os violdes 1 e 2 apresenta doze das dezenove notas da melodia
resultante, e a interacdo entre estas partes apresenta uma nova melodia, com
caracteristicas semelhantes, porém com aspectos que caracterizam cada frase musical. A
Figura 15 demonstra o contraponto entre os violdes 1 e 3, apresenta onze das dezenove

notas da melodia.
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Figura 15 — Experimento No. 1 - Contraponto entre os violdes 1 e 3
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Figura 16 — Experimento No. 1 - Contraponto entre os violdes 2 e 3

O contorno melddico e interacdo das partes individuais possibilita a percepcéo de
uma melodia ndo escrita quando executada por grupo instrumental homogéneo (trio de
violdes). Porém, quando executada por um grupo heterogéneo (flauta, trompete e violino)
percebemos as vozes individualmente, apesar dos cruzamentos entre estas. A figura abaixo

ilustra as trés partes, com textura polifénica.
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Figura 17 — Experimento No. 1 - Contraponto entre os trés violBes

Através desta experiéncia pratica, observamos que 0s cruzamentos entre as vozes,
realizados de maneira sistemética, sdo fundamentais para a obtencdo de melodias
resultantes, porém, o timbre atua como fator determinante no resultado final, na percepcao

do contorno meldédico.

3.2. Experimento No. 2

Este segundo experimento foi escrito para trés violGes, e as vozes extremas (aguda
e grave) foram “resultancias” predeterminadas, diferente do primeiro experimento, onde
somente a voz aguda foi predeterminada. Possui dois compassos e estrutura
contrapontistica, as trés partes possuem motivos em comum, articulados de maneira livre. A

Figura 18 ilustra as duas melodias resultantes da interacdo entre as trés partes.
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Figura 18 — Experimento No. 2 — Melodias resultantes da interacéo entre as trés partes
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Este contraponto resultante da interacdo entre os trés violdes apresenta duas
melodias, com pouca definicho harmodnica, sugerindo uma sonoridade atonal, apesar de
sugerir arpejos de triades.
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Figura 19 — Experimento No. 2 — Contraponto entre os trés violdes.

Este experimento apresenta uma dificuldade maior em relagdo ao primeiro, pois o
controle do contraponto imp&e certas limitagdes em relagdo a construgdo do fraseado. A
sonoridade homogénea do trio de violdes contribuiu para a obtencdo de um resultado
satisfatorio. A interacdo com os intérpretes foi fundamental na gravacéo, ajudando em
concepcdes futuras.

3.3.  Experimento No. 3

O Experimento No. 3 foi escrito para quarteto de violbes, e apresenta métrica
irregular. A tessitura entre as vozes extremas (grave e aguda) € relativamente pequena,

dificultando ainda mais a composicdo do contraponto. Possui cinco compassos, e as
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mudangas de métrica acontecem a cada compasso. A figura abaixo demonstra as duas

melodias resultantes relativas a interacdo aos quatro violdes.
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Figura 20 — Experimento No. 3 — Melodias resultantes da interacdo entre os quatro
violBes.

A fluéncia melddica deste pequeno trecho propiciou que mudancas métricas
contribuissem na estrutura da frase. A sonoridade é tipicamente atonal, mas por vezes

sugere determinados centros. A Figura 21 demonstra o contraponto dos quatro violdes:
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Figura 21 — Experimento No. 3 — Contraponto entre os quatro violdes.

4. Conclusdes

Estes trés experimentos demonstraram como 0 contraponto e 0s cruzamentos entre
as vozes sdo fundamentais na obtencdo de resultados satisfatorios. A escolha de trios e
guarteto de violdes foi fundamental para a obtencdo de resultados satisfatorios, e
demonstraram como o timbre é fator determinante na técnica de melodia e resultante. As
composicdes iniciam de maneira simples, com poucos compassos € poucas vozes, e Vao
aumentando a complexidade. Este projeto de composi¢cdes para grupo de violdes pretende
prosseguir, sistematizar em forma de método, e compor pecas inteiras baseadas neste

sistema.
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