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RESUMO

Este trabalho oferece um estudo das configuragdes intervalares contidas no grupo de
pecas para piano intitulado Seis Pequenos Quadros (1981) de Bruno Kiefer (1923-
1987). A analise toma como referencial tedrico a obra Introduction to Post-Tonal
Theory de Joseph Straus, a qual elucida a teoria dos conjuntos. Objetivou-se encontrar
padroes que fornecem coeréncia ao discurso das pecas isoladamente e como um todo.
Para tanto, além da andlise de conjuntos, fez-se necessario o levantamento de
caracteristicas estruturais, temporais e de textura. Todos estes parametros, os quais
contribuem para um equilibrio entre unidade e diversidade no discurso desta colecdo de
pecas, foram investigados a partir dos gestos musicais caracteristicos do estilo de
Kiefer.

Palavras-chave: Bruno Kiefer, teoria dos conjuntos, gestos musicais.



ABSTRACT

This work offers a study of the intervallic relationships within Kiefer’s piano pieces
entitled Seis Pequenos Quadros [Six Small Pictures], composed in 1981. The theoretical
framework used for the analysis was the pitch-class set theory as explained in
Introduction to Post-Tonal Theory by Joseph Straus (2000). The main goal was to
search for patterns that provide coherency to the pieces as a whole, as well as
individually. For this purpose, other aspects such as structure, rhythm and texture were
also taken into consideration. All of these parameters, which contribute to maintaining
balance between unity and variety, were investigated according to musical gestures
typical of Kiefer’s style.

Key words: Bruno Kiefer, pitch-class set, musical gestures.
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INTRODUCAO

O compositor, escritor e professor Bruno Kiefer (1927-1987), nascido na Alemanha,
assumiu o Brasil como sua terra, tendo fixado residéncia desde jovem até seus ultimos
dias em Porto Alegre. Formou-se em quimica, fisica e flauta transversal na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, institui¢do na qual também lecionou e
participou da implanta¢do do Programa de Pés-Graduagdo em Musica (1987). Tendo
estudado harmonia e contraponto com Enio Freitas de Castro, a musica para piano teve
fundamental importancia na sua producao.

O conjunto de pegas intituladas Seis Pequenos Quadros (1981) foi encomendado
por Aymara Célia, para a comemoracdo do aniversario de quarenta anos de seu marido,
Rafael Célia. Pertencendo ao ultimo periodo composicional de Kiefer, compreende seis

miniaturas musicais com as seguintes indicacdes fornecidas pelo compositor:

Quadro n° Titulo Dur&(ﬁ? em Cl\:lgr?s;:sgz Indicacdo de Andamento MLTS;E%ﬁfca
1 Vastiddo 1:30 45 - 0=72
2 Com Leveza 1:30 51 Rapido 0=144

- 0=96
3 Valsa Impossivel 2:00 58 Um pouco mais lento 0=288
Tempo 1 -
- €. =120
4 Cantilena 2:15 63 Pouco mais lento £=100
Tempo 1 -
5 Dolente 2:00 56 - 0.=56
6 Linhas Angulosas 1:40 100 Com Rigor 0=126

Tabela n® 1' - Indicagdes gerais sobre os Seis Pequenos Quadros.

! Neste trabalho, ao invés de “Quadro” serd usada a expressio “Tabela” para ndo causar confusdo com as
pegas de Kiefer analisadas aqui.
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Quando compos esta colecao, Kiefer ja havia atingido a plena maturidade alcangada por
volta de 1970. Nas palavras de Chaves, o compositor estava “liberto do afa da pesquisa
e da busca pela afirmacao pessoal ... revelando um compositor mais solto, ndo raro mais
bem-humorado” (1995).

Sendo um musico “plenamente conhecedor da cultura e padrdes vigentes no seu
tempo” (GERLING 2001 p. 52), em meados da década de 1960, Kiefer ja manifestava
inquietacdes filosoficas no que diz respeito a musica como reflexo da realidade
contemporanea. Publicou o artigo intitulado “O problema do acaso na musica
moderna” (1964) em que justifica as praticas musicais da historia recente relacionando-
as ao papel que a ciéncia exercia na cultura de entdo. Assim, ao compor Triptico (1969),
o compositor se identificou com a “corrente favoravel ao uso do aleatorio”
(ALBUQUERQUE, 1972). Tal obra “estabeleceu seu estilo definitivo” (GERLING,
2001, 54) e deixou reflexos em trabalhos posteriores para piano, incluindo os Seis
Pequenos Quadros, os quais apresentam, na pagina de rosto de seu manuscrito, a
seguinte indicagdo: “Podem ser executadas isoladamente ou em conjunto (em ordem
que fica a critério do intérprete).” Trata-se de uma referéncia herdada do Triptico, obra
que contém sugestdo similar. Além disso, faz-se presente um movimento intitulado
Cantilena nas duas composigdes.

Independentemente dessa possibilidade oferecida pelo compositor, a audigdo
destas pegas, na ordem numérica apresentada, sugere uma inter-relacdo entre os
Quadros. Partindo deste pressuposto, este trabalho apresenta um estudo analitico de
cada Quadro, com o objetivo de identificar caracteristicas de sua linguagem musical
que dao coeréncia ao seu discurso.

Depois de adotar o dodecafonismo, sob a influéncia de Koellreutter, Kiefer

preferiu se embrenhar "numa luta titanica em busca de uma voz pessoal a seguir
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modelos demasiadamente distantes da realidade” (CHAVES, 1995, s/p). Cardassi
comprovou esta afirmacao através do levantamento de uma gama de gestos musicais
transitando por vinte uma obras compostas entre 1970 e 1983. Estas obras, selecionadas
a partir das tematicas “terra”, “vento” e “horizonte”, foram relacionadas a poesia de
Carlos Nejar em sua tese de mestrado (1998). A autora organizou, nomeou € agrupou
em familias todos os gestos musicais recorrentes. Estes gestos, cujo comportamento a
autora classificou como “de autocita¢do”, constituem “uma das caracteristicas mais
marcantes do estilo do compositor” (CARDASSI, 1998, p. 176).

Escritos em 1981, os Seis Pequenos Quadros inserem-se no periodo em que
foram compostas as obras analisadas por Cardassi. Além disso, as pegas Vastidao
(Quadro n® 1) e Terra Selvagem (1971) apresentam proximidades marcantes de tematica
e conteudo. Dada a presenca dos gestos musicais referidos acima® em cinco dos seis
Quadros, optou-se por adotar neste trabalho sua nomenclatura. Esta apropriag@o, além
de caracterizar a linguagem musical utilizada, situa a obra dentro do contexto estilistico
do compositor.

A tabela n°® 2 hierarquiza os gestos musicais que constam nos Seis Pequenos

Quadros, tomando por base a classificagcdo de Cardassi:

% A definicdo de gesto musical adotada neste trabalho & igualmente extraida da dissertagdo de Cardassi. A
autora entende gesto musical como “um conjunto de sons (ou signos) que compde uma unidade
fundamental e recorrente. Cada gesto apresenta determinadas caracteristicas peculiares nos quatro
pardmetros musicais basicos (altura, intensidade, duracdo e timbre), as quais devem ser suficientes para
sua identificagdo pelo analista e pelo ouvinte” (CARDASSI 1998, p. 7).
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Gestos Sub-gestos

. . - Agregados Sonoros
a) Sonoridades Percussivas gree

- Golpes Ritmicos

- Terca Menor

b) Trilhas Melédicas - Temas Contrapontisticos

- Sombras Cromaticas

- Interferéncias Angulosas
c¢) Fragmentos Cortantes gu

- Gesto em Siléncio

Tabela n° 2 - Gestos e sub-gestos empregados nos Seis Pequenos Quadros

Abaixo segue uma descrigdo resumida de cada gesto, conforme Cardassi (1998):

a) Sonoridades Percussivas: Gestos com alto indice de percussividade sao
considerados sonoridades percussivas. Tanto timbre quanto ritmo s3o prioritarios para a
sua defini¢do, enquanto altura e intensidade sdo secundarios (p. 42);

- Agregados Sonoros: Ocorrem exclusivamente no piano, em geral nos registros
médio/grave, em torno do intervalo de segunda menor e com ritmo predominantemente
em sincopas, acentuando o seu carater percussivo (p. 43);

- Golpes Ritmicos: Sao formados basicamente por uma ou duas figuras curtas,
freqlientemente acentuadas, seguidas de uma figura longa, associando este gesto a um
carater percussivo, nervoso, com intervalos de 2* Menor e 3* Menor (p. 51).

b) Trilhas Melddicas: Configuram tanto fragmentos de linhas melddicas quanto
motivos tematicos recorrentes. A sua fun¢do predominante ¢ produzir momentos de
relaxamento, em oposi¢do a atmosfera de tumulto caracteristica dos sons moveis e
sonoridades percussivas (p. 52);

- 32 Menor: Constitui-se quase em um motivo tematico, pela insisténcia com que
se manifesta nesse grupo de pecas, e pela sua importancia na configuracao das demais
trilhas melodicas (p. 53);

- Temas contrapontisticos: O que caracteriza estes gestos ¢ o carater

improvisatorio e leggero da linha melddica, que pode ocorrer em solo, com
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acompanhamento, ou em imitagdo. Assim, a palavra contrapontistico no nome deste
gesto nao implica necessariamente a ocorréncia de contraponto, sendo apenas um
indicativo da simultaneidade e do carater improvisatorio dessas linhas. Os temas
contrapontisticos ocorrem freqiientemente associados a um tratamento ritmico em
sincopas (p. 60-61);

- Sombras Cromédticas: Gesto exclusivamente pianistico, ¢ configurado pela
ocorréncia simultanea de dois planos: uma trilha melddico-cromatica no registro médio
grave em valores ritmicos proporcionalmente mais longos, ¢ um eco dessa trilha, em
movimento ascendente ou descendente de intervalos de sétima ou oitava no registro
médio, em valores mais curtos. As sombras cromaticas, mesmo mantendo um carater
relativamente tenso devido ao cromatismo acompanhado da repeticdo de um padrio
ritmico, criam uma atmosfera mais lirica, de aparente relaxamento (p. 66 — 67).

c) Fragmentos Cortantes: Os fragmentos cortantes sdo gestos breves que
provocam uma interrup¢do brusca do discurso musical e, como elemento surpresa,
contribuem para a manutengdo da atmosfera dramatica (p. 69);

- Interferéncias Angulosas: Gestos caracterizados por intervengdes muito breves,
tém niveis elevados de intensidade e investem o trecho musical de um carater agressivo
(p- 69);

- Gesto em Siléncio: FreqUentemente pausas com fermata, constitui elemento de
fragmenta¢8o do discurso, contribui para o aumento do nivel de incerteza e de
imprevisibilidade da mUsica e resulta em eventos de alto teor dramdtico (p. 74).

Ao analisar as obras Terra Selvagem (1971), Lamentos da Terra (1974) e
Alternancias (1984), Gerling explicita “a presen¢a de sonoridades recorrentes cuja

conformaG&o coincide com o contelido intervalar das cole¢Bes octatdnicas™ (2001, p.

3 A colegdo octatdnica pode ser organizada como uma escala onde sdo alternados tons e semitons.
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52). Dada a existéncia de elementos octatdnicos também nos Seis Pequenos Quadros,
optou-se pela investiga¢cdo da organizagdo de suas alturas no intuito de apurar uma
possivel constante nas rela¢Bes intervalares contribuindo para a coeréncia do discurso.
Com este fim, aplicou-se a teoria dos conjuntos de Allen Forte (1973) e, como
ferramenta para a manipulacdo dos conjuntos de classes de altura, foi utilizado o
software PCN2001 de Jamary Oliveira.

O presente trabalho esta estruturado nas seguintes etapas:

Analise da estrutura formal de cada Quadro para constatar a existéncia

de unidade formal entre as pecas;

e Analise dos parametros textura, ritmo e dinamica para verificar como
estes elementos se inter-relacionam com a estrutura de cada Quadro, a
partir dos gestos musicais;

e Anadlise do conteudo intervalar aplicando a teoria dos conjuntos para
estabelecer a recorréncia de padrdes; e

e Organizagdo e sistematizacdo dos dados na busca pela coeréncia na obra

como um todo.
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1. REFERENCIAL TEORICO

A teoria dos conjuntos na mUsica tornou-se mais conhecida a partir de 1973,
através da obra intitulada The Structure of Atonal Music de Allen Forte, tendo como
base preceitos de Milton Babbitt. No prefacio da 22 edi¢do (1977), Forte se referia a
muUsica dos compositores atuantes a partir da Segunda Escola de Viena afirmando que
“apesar de sérios esforGos recentes que contrastam acentuadamente com as simplistas
formula¢Bes iniciais, a estrutura desta muUsica complexa ndo tem sido bem
compreendida” (1977, p. ix). Em fun¢do desta declara¢@o, Forte tinha a inten¢do de
fornecer um arcabougo tedrico que organizasse as disposi¢Oes de alturas da mUsica pOs-
tonal. Assim, o autor dedicou-se & sistematiza¢do de um processo analitico reconhecido
como teoria dos conjuntos.

O marco teOrico escolhido para a investigacdo das relagOes entre as alturas dos
Seis Pequenos Quadros foi Introduction to Post-Tonal Theory de Joseph Straus (2000).*
Na muUsica, a teoria dos conjuntos deve seu nome ao levantamento de conjuntos de
classes de notas ou alturas,” necessario para sua aplicagfo. As classes de alturas séo
grupos de alturas de diferentes freqUéncias, mas que contém o mesmo nome. Assim, a
classe de alturas La, por exemplo, abrange todas as alturas com o nome La. Da mesma
forma, os diferentes nomes dados a uma altura com determinada freqliéncia,
decorrentes do sistema tonal, deixam de ser relevantes no contexto deste sistema

analitico. Trata-se do principio de equivaléncia enarmadnica, onde as alturas Re # ¢ Mi

* Todas as referéncias a seguir sdo retiradas de Straus (2000).

> A expressio pitch-class set, contida no livro de Straus, pode ser traduzida por “conjunto de classes de
notas” ou “conjunto de classes de alturas”. Neste trabalho, optou-se por utilizar a expressdo “conjunto de
classes de alturas”.
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b, por exemplo, passam a ter a mesma funcionalidade e significado. Como
conseqUéncia da aplicagdo do conceito de classe de alturas, torna-se obsoleta a natureza
dos intervalos maiores que uma oitava. Assim, criou-se a denominagdo classe de
intervalos, referente a “distancia entre duas classes de alturas” (p. 7). Os intervalos que
as separam sempre serdo analisados no ambito de uma oitava.

Um conjunto ¢ “uma cole¢do desordenada de classes de alturas. Trata-se de um
motivo do qual muitas de suas caracteristicas identificadoras - registro, ritmo, ordem -
sdo ignoradas. O que permanece ¢ simplesmente a identidade bésica da classe de altura
e da classe de intervalo” (p. 30). Sua aplicagdo se justifica pela possibilidade destes
motivos reincidirem na textura musical das mais diversas maneiras, isto &,
desassociados de outros parametros musicais como harmonia, melodia, dindmica,
timbre, etc. Assim, tais conjuntos podem ser encontrados tanto verticalmente quanto

dispostos ao longo do tempo. Sobre a aplicagdao de conjuntos, o autor afirma que,

Independentemente de como [0 conjunto de alturas] ¢ apresentado, ele manterd sua
identidade basica de classes de alturas e classes de intervalos. Um compositor pode
unificar uma obra usando um conjunto de classes de alturas (ou um pequeno nimero de
diferentes conjuntos de classes de alturas) como uma unidade estrutural basica. Ao
mesmo tempo, pode criar uma superficie musical variada transformando de vérias

formas a unidade basica (p. 30).

Na constitui¢ao destes conjuntos, faz-se necessaria uma nomenclatura diferente
da utilizada tradicionalmente para as notas, as quais sdo nomeadas por meio de nimeros
ordinais. Ambas equivaléncias “de oitavas e de enarmonias nos deixam com apenas
doze classes de alturas diferentes” (p. 3). Portanto, sdo utilizados somente doze

numeros, correspondendo as classes de alturas existentes. A partir da classe de alturas
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D6, nomeada com o niimero zero, teremos a nomeagao restante de acordo com a escala
cromatica. Conseqiientemente, o numero mais alto serd o onze, substituindo a nota Si.
Straus, entre outros, nomeia as classes de intervalos da mesma forma. No entanto, neste
trabalho, serd usada a nomenclatura tradicional para os intervalos, a titulo de facilitar o
entendimento da analise, diferenciando classes de alturas de classes de intervalos.

A teoria dos conjuntos utiliza-se de dois conceitos para caracterizar o
deslocamento dos conjuntos de classes de alturas, mantendo como ponto em comum as
relagdes intervalares. Sdo as chamadas transposicao e inverséo. Um conjunto pode ser
tanto transposto quanto invertido em até doze vezes (em vista do nimero de semitons
existentes), resultando, no maximo, em vinte quatro conjuntos diferentes. Alguns nao
atingem este numero em funcdo da repeti¢do integral de determinadas transposi¢cdes
e/ou inversdes. A totalidade de operacdes possiveis de serem efetuadas constitui uma
“familia de conjuntos singular e intimamente relacionada” (p. 47) chamada de classe de
conjuntos.

As operagdes de transposicdo sdo abreviadas como “Tn”, onde “T” indica
“transposi¢cdo” ¢ “n” o numero de semitons pelo qual o conjunto foi transposto.
Enquanto a transposi¢do das alturas que integram uma melodia é facilmente
identificavel em fungdo de seu contorno, a transposi¢ao de classes de alturas dissimula-
se no texto musical devido ao uso livre de diferentes contornos ¢ ordens de distribui¢do
das alturas. No entanto, estas transposi¢des mantém em comum as mesmas classes de
intervalos com os conjuntos originais. As inversdes sdo abreviadas usando-se o mesmo
método das transposi¢des. Assim, um conjunto invertido ¢ referido genericamente por

o

“Tni”, onde “T” e “n” possuem o mesmo sentido descrito acima e, “i” significa

“inversdo”. Por convengdo, esta operacdo ¢ efetuada primeiramente pela inversdo de



cada intervalo presente no conjunto, € em seguida, pela eventual transposicao

n° 3 apresenta as inversoes relativas a cada intervalo:

20

. A tabela

Intervalos Inversoes respectivas
Classe de Intervalos 'égr:f:rﬂ?;ﬁ;? Classe de Intervalos 'ég?j:ﬁg?g?\;?

0 - 0 -

1 2* Menor 11 7* Maior

2 2% Maior 10 7* Menor

3 3% Menor 9 6 Maior

4 3% Maior 8 6" Menor

5 4% Justa 7 5% Justa

6 Tritono 6 Tritono

Tabela n° 3 - Comparacao entre intervalos e suas respectivas inversoes.
As duas colunas da esquerda referem-se as da direita.

Tendo em vista que um conjunto pode ser apresentado de diversas formas e/ou
ordens em um trecho musical, criou-se uma maneira compacta de distribui-lo. E a
chamada “forma normal” (FN). Este conceito implica na disposi¢do e conveniente
ordenagdo das classes de alturas entre colchetes, a partir de um método pré-
estabelecido®. Straus (p. 31) observa que a forma normal “torna facil enxergar os
atributos essenciais de uma sonoridade e compara-la a outras sonoridades”.

Ha duas maneiras de nomear as classes de conjuntos. A primeira baseia-se no
sistema de ordenagdo proposto por Allen Forte. Nesta lista Forte “identifica cada classe
de conjuntos com um par de niumeros separado por um trago como, por exemplo, (3-4).
O primeiro numero representa a quantidade de classes de alturas; o segundo fornece a
posicao do conjunto em sua lista” (p. 49). A outra forma de identificagdo ¢ a seguinte:

(a) observar “todos os membros da classe de conjuntos” (b) “selecionar o conjunto com

% Para a compreensio deste método, vide Introduction to Post-Tonal Theory,de J. Straus (2000, p. 31 —
34).
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a ‘mais normal’ das formas normais”, e (c) “usa-lo para nomear a classe de conjuntos
como um todo” (p. 49). Neste sistema, os conjuntos também sdo identificados por
colchetes: [0, 1, 4], por exemplo, e resultam na chamada forma prima” (FP). Neste
trabalho serdo adotadas ambas as nomenclaturas seguidas, quando necessario, das
respectivas transposig¢des ou inversoes.

Outro aspecto importante para a analise do discurso musical neste trabalho é o
contorno musical. Este parametro diz respeito ao direcionamento melodico sem levar
em conta as alturas exatas envolvidas. O que importa € a relagdo de alturas existente em
uma linha melddica, ou seja: “saber quais notas sdo mais altas e quais sdo mais baixas”
(p. 87). O contorno musical ¢ representado por uma seqiiéncia de numeros que
correspondem as relacdes de alturas encontradas entre as notas. Estas seqiiéncias sdo
designadas como segmento de contorno. Para distinguir tais seqiiéncias dos conjuntos
de classes de alturas, estes segmentos sdo reconheciveis pelos sinais < e >. Por exemplo,
o segmento <0123> significa que zero ¢ a altura mais grave e trés ¢ a altura mais aguda.

Por 1ltimo, o conceito de combinagéo transposicional representa a combinagao
de pequenos conjuntos relacionados por transposi¢ao ou inversdo no intuito de formar
conjuntos maiores. Diz-se que tanto esta combinacdo quanto seu processo inverso

possuem a propriedade de combinagdo transposicional ou TC.



2. ANALISE DOS SEIS PEQUENOS QUADROS (1981)

2. 1. QUADRO N° 1 - VASTIDAO

denominadas A, B, C e D, conforme demonstrado abaixo.
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O Quadro n° 1, Vastiddo, pode ser dividido formalmente em quatro se¢des

Localizacdo das Secdes e

SR Gestos Musicais por compasso (Clesiies [WMLBIEER
anacruse ao 1 —2 1° tema da chamada
anacruse ao 3 — 5 2° tema da chamada
A 1-12 anacruse ao 6 — 7 3° tema da chamada
Anacruse ao 8 4° tema da chamada trilha
anacruse ao 8-12 P -
10 golpe ritmico melodica
14 tema contrapontistico
23 tema contrapontistico )
B 13-33 28 tema contrapontistico mgllc':gs:a
29 golpe ritmico
31 golpe ritmico
34 1° arpejo
C 34 -39 36 > arpej‘o
38 3¢ arpejo
39 -40 gesto em siléncio
40 golpe ritmico
D 40 —45 43 golpe ritmico
44 golpe ritmico

Tabela n° 4 — Estrutura formal do Quadro n° 1

O material apresentado na se¢do A ¢ horizontal, constituindo uma unica linha

melddica localizada na pauta superior e dividida em quatro gestos musicais similares,

aqui nomeados de tema da chamada. Esta expressdo, cunhada por Chaves (1982, s/p),

refere-se a pequenos fragmentos melodicos “que pela sua concepgdo intervalar

funcionam como verdadeiros ‘pedidos de socorro’, como verdadeiras ‘chamadas”.

Encontrados inicialmente em Terra Selvagem (1971), tais fragmentos possuem

configuracdo ritmica ¢ intervalar semelhante aos gestos musicais referidos em Vastid&o.

Cardassi (1998, p. 107) afirma que,
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o tema da chamada de Terra Selvagem, nos primeiros compassos da pega,
que enfatiza o intervalo de terca menor e ocorre associado aos golpes
ritmicos (sonoridades percussivas), exemplifica essa tendéncia das trilhas
melddicas ao carater épico, ao lirismo pungente, sem declinar de seu aspecto
de suspensio.

O 1ltimo dos temas da chamada em Vastiddo estende-se por uma trilha
melddica que contém um golpe ritmico constituindo a mais clara similaridade existente
entre a introdug@o de ambas as obras. Assim, a secdo A de Vastidao vai ao encontro do

carater referido por Cardassi.

Tl

o o

ib.
Temas da chamada psu
=—3—
1 o T TR
[ ﬁﬁ’# o be e enib e g 13
%é\f H‘ 1 ¥ ¥— ¥ -— = | ]
i S —— ] i S

Figura n® 1 - (a) = Terra Selvagem (1971) — anacruse ao c. 3 - 7
(b) = Vastiddo (1981) — anacruse ao c. 8 — 12
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Além disso, as tematicas “terra”, “vento” e “horizonte”, recorrentes na obra de
Bruno Kiefer, e discutidas por Cardassi (1998), compatibilizam com o titulo Vastid&o.
Trata-se do Quadro com a maior incidéncia de gestos musicais classificados pela
autora, dentre as seis miniaturas. Uma vez admitido o compartilhamento de gestos
musicais entre Terra Selvagem e o Quadro n° 1, torna-se possivel uma associa¢do entre
o titulo destas duas pegas. Portanto, pode-se inferir que Vastidao seja uma referéncia a
imensidao territorial.

O contorno musical de cada tema da chamada divide a se¢do A em duas partes

classificaveis como antecedente e conseqiiente. A primeira parte abrange os dois gestos
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iniciais caracterizados pelo segmento de contorno <0132> (anacruse do c. 1 e anacruse
do c. 3) at¢ a fermata e, a segunda parte consiste dos dois ultimos gestos caracterizados
pelo segmento <0312> (anacruse do c. 6 e anacruse do c. 8). Quando comparados, estes
gestos apresentam um crescimento paulatino de sua extensdo e do tamanho de seus
respectivos conjuntos acarretando um desenvolvimento na estrutura. De acordo com a
Tabela n° 5, os numeros relativos as classes de alturas e aos compassos utilizados
aumentam do primeiro gesto para o segundo. Do segundo gesto para o terceiro estes

nimeros diminuem e do terceiro para o quarto sofrem outro aumento.

Tema Extensdo | N°de
da Localizacdo | em n®de | Classes Conjuntos .
Subconjuntos Encontrados
Cha- | por compasso | Compass de Encontrados
mada 0s Alturas
1o Anacruse ao 5 4 [0,1,2,5] [0, 1, 4] ) i
1-%de2 (4-4) em TOi (3-3)em T11i
[0’ ]‘5 4]
Anacruse [0,1,2,3,5,6]
2° 3 3 6 D N T (3-3) em T10, - -
a03—-%de5 (6-Z3) em T8i T2i e T3i
30 Anacruse 2 5 [0,1,4,6,9] [0, 3,4, 7] ([30’31)’ eﬂl
_3 _ . B - -
a0 6—%ade7 (5-32) em T9i (4-17)em T11 T2 e T3i
0 Anacruse [0,1,2,3,4,6,9] | [0,1, 4, 6,9] [0,3,4,7] [0, 1, 4]
4 20 8 - 12 > 7 (7-10)em T8i | (5-32)emTsi | (F1/)em | (3-3)em
TO T3, T4i, T2i

Tabela n® 5 - Descri¢do dos gestos compreendidos na se¢do A de Vastiddo.

A fermata do compasso 5 realga as diferengas de extensdo temporal existentes do
1° para o 2° gesto e do 2° para o 3° indo ao encontro da associa¢do existente entre a
extensdo dos gestos musicais € o numero de classes de alturas de seus conjuntos. Além
disso, contribui para a cisdo da se¢do A em duas partes. O ritmo desses gestos musicais
também corrobora com o desenvolvimento estrutural através do aumento de sua

atividade. As notas polarizadas’ apresentam-se em progressiva elaboragdo: a primeira é

"Laitano e Gerling afirmam que na peca Em poucas notas (1974), também de Bruno Kiefer, o gesto
aqui denominado de tema da chamada,“sempre é usado de modo a criar um p6lo momentaneo em
uma determinada nota” (http://www.ex-machina.mus.br/welcome.htm). Trata-se da atra¢do exercida
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apresentada como uma minima (Si b, c. 1), a segunda ¢ repetida e ornamentada (D6 #, c.

3 e 5) e as ultimas duas se repetem novamente no espago temporal de uma minima (L4,

c.6eSib,c.?8).

Os conjuntos de classes de alturas que contribuem neste crescimento estrutural
caracterizam-se por intervalos de 22 Menor, 32 Menor e suas respectivas inversOes.
Como resultado, mantém a unidade dentro do desenvolvimento costurando os
subconjuntos [0, 1, 4] (3-3) através do processo de combinagdo transposicional.® Na
Tabela n° 5, estes subconjuntos estdo dispostos em suas respectivas transposi¢Oes e
inversBes para cada tema da chamada. Além dos subconjuntos internos a cada
intervengdo deste gesto, observa-se uma ocorréncia externa de (3-3) em T9, que ¢

constituido pelas notas polarizadas de cada gesto:

et
:a»—--""‘ 1[1' P r_}_.:]r’"l 4, l?
0 b . = W o —;j

o i e s Hep e L
! t ; 1 M a— f T 74
(3] F g ! ' r
4, 3 0](3-3)
o [0, 3.4,7] (4-17) o, 1.4 p B {:-11:”
S,
—
F i o =,
6 0] (3-3) ﬁé b be o = i"’EE e g -
7 ol . ot T = o e i r i i 2 e o el Y T
F ] LJ [2 1 1 L& i i 1
ﬁ I K — 1 I F
; e ¥ 4 €
)
i —— | ] ff P T ————

Figuran®2 - anacruse aoc. 1 — 12.

As disposigdes intervalares presentes nesta secdo apresentam elementos da
colecdo octatdnica, conforme os conjuntos (5-32), (4-17) e (3-3), em contraste com

conjuntos que envolvem cromatismos, como (4-4), (6-Z3) e (7-10) (vide Tabela n° 5).

pela nota longa imediatamente posterior as fusas, que faz com que estas Gltimas “corram” em sua
diregdo constituindo uma polarizag@o.
¥ Vide referencial teérico deste trabalho (p. 9 - 10).
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Na secao B (c. 13 - 33), a linha melddica ¢ retomada, agora acompanhada por uma
sucessao regular de acordes na pauta inferior, os quais impdem estabilidade ritmica ao
discurso. Estes acordes ndo s6 acompanham a trilha melédica da pauta oposta, como
ecoam as alturas que compoem tal trilha. Sua configura¢do intervalar delineia o
conjunto [0, 3, 4, 7] (4-17), que apresenta, por sua vez, dois subconjuntos [0, 1, 4] (3-3)

dispostos em espelho’.

Figura n® 3 - Acorde em Espelho.

Somente nos compassos 15 e 16, o conjunto (4-17) € substituido por [0, 2, 3, 7]
(4-14), resultando na omissdo da nota Fa. Esta troca proporciona o realce do
movimento meléodico FA& — Mi na pauta superior. Os temas contrapontisticos
encontrados nos compassos 14, 23 e 28 derivam do tema da chamada em fungao do
contraste de movimentagdo ritmica que produzem. No entanto, estes gestos passam a
situar-se nos tempos fortes de cada compasso € ndo mais na anacruse. As inflexdes de
dinamica e ritmo permanecem, porém de maneira diferenciada, pois as figuras ritmicas
sdo mais lentas (com exce¢do do c. 28) e as indicagdes de dinamica tornam-se mais

Suaves.

’De acordo com Persichetti, “qualquer acorde (de duas, trés, quatro notas, policorde ou composto)
pode ser espelhado através da adi¢do dos intervalos da formagdo original estritamente invertidos”
(1961, p. 172). Neste caso, o acorde em questdo ¢ o conjunto (3-3), e o intervalo de 2% menor é o pivd
desta formagao.
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{b) terma contrapontistico
(a) |"l'-_,;_'3d_ﬂI 1 =
e ek =
A £ o " =
I?-i y il i
% LT ; ) T p
e 4
./ [0. 3. 4. 7]1(4-17) (0. 2. 3. 71(4-14)
fr | fi
;4 f f f I
7 I I I I

Figuran®4 - (a), c. 1 com anacruse;
(b), c. 14 - 15.

o =

Estas modificagcdes gestuais, juntamente com a estabilidade da métrica e a

estaticidade dos acordes da pauta inferior, constituem um carater contrastante com o

apresentado na secdo anterior, pois tratam-se de dados que contribuem para a projecao

da trilha melddica, estendida liricamente ao longo de toda segdo B. No entanto, este

gesto ndo perde o “carater agressivo” (CARDASSI, 1998, p. 69) propiciado pelos

golpes ritmicos (c. 29 e 31).

As duas trilhas melddicas desta pega possuem fortes tragos de semelhanga entre

si, além da recorréncia de pardmetros como altura, intervalos e ritmo. As figuras 3a - 3d

focalizam estas semelhangas:
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[0, 3, 4,7]1(4-17)

i
(a) o
fe 1 . PR SE s TE
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L3 = [P | v | I LY |
| [ | | 4 | ! i LY | 4
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i olpe ritmico —
[1, 4, 0] (3-3)
(b) 23 tema contrapontistico
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o el {4, 1, 3,0, 6] (5-10)
4, 7. 0, 31{417 golpes ritrmicos

Figura n° 5 (a), anacruse ao c. 8 — 12; (b), c. 23 — 27; (¢), c. 14 —19; (d), c. 28 —33.

Na segunda trilha melddica, observa-se o uso quase exclusivo da colegdo
octatonica a partir do compasso 17. Entre os compassos 17 — 27, esta disposi¢ao
intervalar apresenta-se de maneira completa. Embora a passagem seja composta de nove
classes de alturas, a unica altura que ndo pertence a (8-28) é uma apojatura com a
funcionalidade de ornamento no compasso 25. Como mostram as Figuras 5d e 5c, os
compassos 29 — 33 apresentam o retorno de parte desta colegdo com o uso das mesmas
alturas aplicadas nos c. 17 — 19. O tema contrapontistico do compasso 28 constitui o
conjunto (0, 3, 4, 7] (4-17) em T1. Embora também seja um subconjunto de (8-28),
trata-se de uma interrupg¢do no emprego da transposicao de (8-28) predominante nesta

trilha melddica. Enquanto seus materiais vizinhos constituem subconjuntos de (8-28)
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iniciando por Ré — Mi b'’, o conjunto (4-17) do compasso 28 ¢ um fragmento da
transposic¢ao iniciada por Do # - Ré.

A secao C ¢ constituida como uma digressao no discurso musical, sendo a se¢ao
mais contrastante de todo o Quadro n° 1. Aqui o acimulo vertical dos sons toma o
primeiro plano, ocupado anteriormente pela métrica. Seus trés arpejos configuram uma

3

idéia musical'' categorizada por Cardassi como configuradora de “um processo de
autocitagdo” (1998, p. 140), pois ocorre em varias outras obras do compositor. A fungao
desta idéia ¢ “de elemento fragmentador do discurso musical, atuando como uma
perturbagdo do material musical lirico elaborado nesses trechos” (CARDASSI, 1998, p.
154). Em Vastidao tal idéia apresenta as sonoridades que se situam nos registros
extremos da peca. As pausas que separam seus arpejos aumentam a cada intervengao, e
assim configuram um aspecto fragmentario.

Por outro lado, mesmo que a secdo C seja internamente fragmentada, possui
tragos em comum com a se¢do A. Observa-se a seqiiéncia de gestos similares, a
auséncia de ataques simultdneos e a diminui¢cdo da intensidade de um determinado
parametro musical constatada distintamente em cada secdo: nos arpejos ocorre a
diminuicdo de textura, enquanto que nos temas da chamada, a diminui¢do ¢é de
dindmica. Além disso, o aumento do niumero de classes de alturas contribuindo para o

desenvolvimento do texto musical é encontrado em ambas as se¢des. Seus conjuntos

estdo dispostos na Tabela n° 6.

%A escalas que formam a colegdo octatonica podem se configurar em até trés transposigdes, as quais
iniciam por Do —Ré b; Do # - R¢é, e Ré — Mi b respectivamente.

"'Cardassi afirma que a expressdo “idéia musical deve ser entendida como a somatoria do gesto

musical com o contexto em que esse gesto ocorre ¢ a fun¢do desempenhada por ele, configurando

trechos musicais de diferentes dimensdes” (1998, p. 140).
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Arpejos Localizacdo NuUmero de Conjuntos Encontrados Subconjunto
por compasso | Classes de Alturas [0,1, 4] (3-3)
1° 34-35 5 [0,1,3,6,9](5-31) em TO Tli
2° 36 —37 6 [0,1,2,3,6,7] (6-5) em T3 T5eTI0i
3° 38-39 7 [0,1,3,5,6,7,9](7-28) em T5 | T10, TOi e T6i

Tabela n° 6 - Descri¢do dos gestos compreendidos na segdo C.

Nao obstante ao contraste de caradter acarretado pela se¢do C, seu primeiro
arpejo sucede a se¢do anterior preservando as mesmas relacdes intervalares. Trata-se do
conjunto (5-31) em TO, o qual caracteriza um fragmento da cole¢do ocatonica. Este
fragmento constitui a transposi¢do Do — Do # desta colecdo, ou seja, a versao que ainda
ndo havia sido utilizada. O segundo arpejo tende ao cromatismo e o ultimo aproxima-se
novamente da escala octatonica. O subconjunto (3-3) apresenta-se em um niimero
crescente de ocorréncias em cada arpejo, sendo que no ultimo (c. 38), as trés versoes
deste subconjunto sdo protagonizadas por todas as notas do gesto.

Dentre os varios fatores que ocupam lugar na genealogia de Vastiddo, encontra-
se o gesto em siléncio, constituido pela fermata entre os compassos 39 e 40. Esta pausa,
separando uma estrutura em ff de uma melodia acompanhada por acordes, remonta a
obra Triptico (1969) de Bruno Kiefer. Albuquerque, referindo-se a fermata localizada
entre os ¢. 12 — 13 do 1° Triptico, afirma que denota um “sentido de expectativa” (1972,
p. 5). Pode-se referir da mesma maneira ao gesto em questdo, dado o fato de que o
terceiro arpejo de Vastiddo atinge o D6 mais agudo da peca, em um registro nao

explorado até entdo:
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Figuran® 6 - (a): Tripticon® 1, c. 12— 13; (b): Quadro n® 1, c. 38 — 40.

A se¢ao D prenuncia o final do Quadro n°® 1 com uma métrica que tende a
estaticidade devido a quebra do fluxo ritmico do material da pauta inferior (c. 41 - 42).
Esta paralisagdo evidencia a distdncia temporal entre os primeiros dois golpes ritmicos
(pauta superior, c. 40 e 43), além de causar um efeito de fragmentag¢do nesta secdo. No
entanto, a unidade estrutural ¢ refor¢ada pela economia de materiais. De maneira
semelhante a secdo B, sdo usados ndo apenas os mesmos intervalos, mas as mesmas
notas, as quais inserem-se em acordes em espelho e golpes ritmicos distribuidos pelas

duas pautas:

Sccao B Secao D

?gmpe ritmico — golpe ritmico

an F s F
=== i ﬁ ! I

[
l' ;——
s l |
L] 1 1
' s +
el I I
acorde em espelho acorde em espelho

Figura n® 7 - (a), Secdo B: c. 31 e; (b), Secdo D: c. 43.
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Em Vastiddo a 2* menor ¢ a 3* menor sdo os intervalos mais presentes,
constituindo alicerces da estrutura da pega. Com eles, Kiefer constrdi os sub-conjuntos
[0, 1, 4] (3-3) e [0, 3, 4], a inversdo de (3-3), que juntos ddo forma aos acordes de
acompanhamento da se¢do B, [0, 3, 4, 7] (4-17). Este superconjunto, que também ¢
encontrado em duas intervengdes do tema da chamada e no arpejo em fusas da trilha
melddica da se¢do B, constitui um fragmento da colegdo octatonica, assim como o 1°
arpejo da se¢ao C, constituido pelo conjunto [0, 1, 3, 6, 9] (5-31). O compositor fez uso
abundante da configuragdo intervalar destes acordes de acompanhamento imprimindo a
peca um conteido harmoénico essencialmente octatonico com toques de cromatismos.

Levando-se em conta a textura de Vastidao, as segdes A e C sdo correspondentes
em funcdo da auséncia de ataques simultaneos, dentre outros fatores. Da mesma
maneira, as se¢des B e D também compartilham desta relagdo, pois compdem-se de
melodia acompanhada. Observando a pega nesta perspectiva, Vastiddo pode ser dividida
formalmente em duas grandes estruturas afins: A, englobando as duas primeiras se¢des;

e B, referente as duas ltimas.
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O Quadro n® 2, Com Leveza, divide-se estruturalmente da seguinte maneira:

Localizacéo por compasso dos

Quantidade de saltos

Motivos, Gestos Musicais e

SecBes | motivos, gestos musicais, secdes e | melddicas e ocorréncias s ol
demais materiais dos motivos n°1,2e 3 RS I
1-2(2°t) 3 Motivo n° 1
3 com anacruse 2 Motivo n° 2
A 1-8 4-5 3 Motivo n° 1
anacruse ao 6 — 7 3 Motivo n° 2
8(1°t.) -
8(4°t)—11(2°t) 5 saltos melodicos - Diades crométicas
, 3 11 (3°t)—12(1°t) 1 Motivo n° 3
A o-16 12 (3°t) -
anacruse ao 13 — 16 3 Motivo n° 2
18—-19 12 Trilha Melédica
B 17 -21 20 -
22 1 Motivo n° 1
23 (3°t.)—24 (2°t.) 2 Motivo n° 1
A 29 -29 24 (3°t)—25(1°t) 6= i ﬁo'svo no i
o _ o otlvo n
25(33°t)—-26(2°t.) 1 Motivom® 1
anacruse ao 27 — 29 4 Motivo n° 2
31-32 22 Trilha Melddica
32-33
32 Trilha Melddica
B | 30-42 S =3 ]
36 —37
3839 Golpes Ritmicos
43 -44 (2°t) 3 Motivo n° 1
45 com anacruse 2 Motivo n° 2
A 43-52 46 — 47 3 Motivo n° 1
anacruse ao 48 — 49 3 Motivo n° 2
50 (1°t.) -
50 (4°t)—51 1 salto melddico Diades Cromaticas

Tabela n® 7 - Estrutura formal do Quadro n° 2

Esta peca ¢ permeada por trés estruturas motivicas que se alternam. Dois destes

motivos (1° e 3°) sdo compostos por seminimas em diades cromaticas articuladas em
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stacatto. Distinguem-se pelos intervalos melddicos dos quais sdo formados: o primeiro
¢ caracterizado por um salto de oitava (Figura n° 8a) e o terceiro constitui uma sucessao
de intervalos melodicos de 3* menor na mesma diregao (Figura n°® 8c).

A estrutura motivica restante (2° Motivo) ¢ identificada por um desenho
melodico distribuido em duas linhas, as quais se complementam ritmicamente (Figura
n® 8b). Esta caracteristica, juntamente com a repeticao do segmento de contorno <3201>
e a extensdo temporal dos sons, causadora de um aumento na textura, tornam este
motivo contrastante em relacdo aos outros dois. Os motivos n° 1 e 2 compartilham a

mesma extensao temporal de uma minima.

{a} Motivo n¢1

N>
His.

e
| |
- b o
4 L] jﬂf I)__' i b-|* i T
e — :
Motivo ne 2
()
P - g Sl
é e gk = P 4
‘J Fi — 5 - I P |
< 3 2 li] 1>
" e T -
ﬂ &7 s P = =
L = P' L _d
{c) Motivo n 3‘

T

Figuran® 8 - (a), c. 1 —2, (b) c. 3 com anacruse, (c), c. 11 (3°t.)- 12 (1°t.)
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Na secdo A, observa-se a alternancia dos primeiros dois motivos, 0s quais sao
expostos em um numero variado de sucessivas intervengdes até o compasso 7. Nos
compassos 1 — 3, correspondentes a 1* exposi¢do, as diades cromadticas constituem trés
intervencdes do motivo n° 1, superando em duragdo as duas ocorréncias do motivo n° 2.
Na seqiiéncia (c. 4 — 7), o nimero de ocorréncias do 2° motivo aumenta para trés,
igualando-se assim, ao numero de inflexdes melddicas das diades. No entanto, a
auséncia de pausas entre os dois motivos nesta 2* exposicao (c. 5) faz com que o seu
espaco temporal permaneca o mesmo verificado na exposi¢cdo inicial. A presenca de
uma 3% intervengao do 2° motivo (c. 7 com anacruse) meio tom acima das antecedentes
em associa¢do com esta equivaléncia temporal, sdo fatores que equiparam os motivos n°
1 e 2 de maneira a veicular uma relagdo de oposi¢do e/ou disputa por proeminéncia no
discurso musical. A Tabela n® 7 mapeia a pe¢a no que concerne ao numero de
ocorréncias dos trés motivos. Também sdo evidenciadas as relagdes temporais entre os
motivos n° 1 e 2, uma vez que compartilham da mesma extensao.

As diades cromaticas em colcheias localizadas nos compassos 8, 12 e 50 sdo
caracterizadas por um salto de oitava, assemelhando-se ao motivo n° 1. No entanto,
diferenciam-se deste motivo em funcdo de que envolvem ataques em registros mais
afastados. Além disso, sdo compostas por uma figura ritmica mais curta, a qual envolve
uma intensidade sonora diferenciada em relagdo aos materiais vizinhos. Tais

caracteristicas definem estas diades como um elemento perturbador da fluéncia do

discurso musical, e, portanto, constituem o gesto interferéncia angulosa.
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interferéncia anguiosa
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Figuran®9 -c. 8.

As duas primeiras interferéncias angulosas (c. 8 ¢ 12) demarcam o inicio de
variagdes dos materiais antecedentes, sendo que o gesto do compasso 8 prenuncia
também a primeira intervencdo do motivo n° 3. Neste ultimo (Figura n° 9), o espaco de
tempo em que se efetua — a seminima — constitui uma sincope com funcionalidade
semelhante a das outras caracteristicas deste gesto: quebrar momentaneamente a clareza
métrica da passagem.

Os compassos seguintes apresentam diades cromadticas com um contorno
musical novo (c. 8 — 11). Em fun¢ao da alterndncia de alturas envolvida e da auséncia
de saltos de oitava, estes compassos apresentam uma variacdo das recorréncias do
motivo n° 1, encontradas anteriormente. Além disso, observam-se os doze sons da

escala cromatica, uma caracteristica compartilhada com a primeira exposi¢ao dos

motivosn®1e2 (c. 1 —3).

' i colegdo croméatica completa Motivo b 3

Q@‘\:}

!
i i K lh Ei r, i I | I I
e | A -h' !
il : o
f i mf variagao do Motivo n2 1 |
U o o
L 3 L3 ] ¥ ~ T 3 1
olff ¥ - L] ¥F £ gl ¥ [ -
7 3 Y /—— S e 1 - S—
|

-

interferéncia angulosa

Figuran® 10 - c. 8 — 12 (1° tempo)
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O desenvolvimento prossegue apos a 2* interferéncia angulosa (3° tempo do c.
12), no entanto, desta vez o material apresentado toma como base o motivo n° 2
(anacruse ao 13 — 16): trés dos seis grupos de tercinas em semicolcheias nao sao

complementados pela pauta inferior, conforme a figura abaixo:

S\’. ------------------------------------------------------------------- 1
13 .IB—‘M. —
i D I?"T);T‘“. el el ; b b ™
L e 1} I"P' 4 i 4 L 1 i i
f e [ — ¢
L2 53— ! A _I s ] — : L 3
- e L- 1 inf
A 'It‘ o~ -
) 1 - sdh“q =—7— T —
I L |I _-J'- 't ]
Mativa n® 3 i [ Motiva n? 3 incompleto T
Motivo n2 3 P Motivo n® 3
e b Ll e e
L : '—:--\ = Secdo B

'i.:,
\.
[
3
i
|
LUE
me
I
[|

D

Lo d L =
= . B
p— = ;1 J L3 L8
89')

Motive n® 3 incompleto

Figuran® 11 - anacruse ao c. 13 — 18.

O cluster do compasso 17 da inicio a secdo B delineando os primeiros
agregados sonoros, que nesta peca compreendem os ataques mais prolongados. Estes
gestos estdo sempre acompanhados de trilhas melddicas. Trata-se de uma caracteristica
compartilhada com Terra Selvagem (1971), onde “jamais as sonoridades percussivas
sdo utilizadas autonomamente” (CHAVES, 1982). As trilhas melodicas de Com Leveza
introduzem material ritmico e intervalar novo, com colcheias pontuadas e intervalos de
2* Maior, ¢ 3* Maior. Das trés trilhas existentes (¢. 18 — 19; ¢. 31 — Sol do ¢. 32 ¢
anacruse ao c. 35 — 3° tempo do c. 36), as duas primeiras compartilham o mesmo
desenho melddico a distancia de uma 4* Justa, sendo ambas sucedidas por um salto de 3*
Menor em uma voz superior. No entanto, o salto melodico que sucede a 2* trilha (c. 32

— 33) tem sua distancia diminuida pela metade.
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Figuran® 12 - (a) c. 18 —20; (b) c. 31- 33

Da anacruse do compasso 35 até o compasso 39, a 3* Menor permanece de
maneira enfatica e ininterrupta, sendo evidenciada pelas ligaduras na 3* trilha melodica
(c. 34 — 36 — 3° tempo) e pelo retrogrado das células ritmicas destas trilhas. Este altimo
procedimento delineia os golpes ritmicos dos compassos 38 e 39. Tal insisténcia no uso
deste intervalo vem confirmar seu status de gesto musical conferido por Cardassi (1998,
p- 53).

Dentre os agregados sonoros, o cluster do compasso 36 ¢ o bloco sonoro mais
longo da pega, estendendo-se por quase quatro compassos. O cluster que o sucede (c.
40), esta escrito com a indicacdo pp, sendo que no compasso 42 apenas uma nota resta
como seu residuo. Portanto, os parametros dindmica e textura sdo manipulados de
maneira integrada na seqliéncia destas duas sonoridades. A extensdo do 1° cluster (c.
36) permite a audicao da curva descendente do som do piano seguida do ataque em pp

e, por ultimo, de um residuo deste ataque. Assim, as diminui¢gdes de dindmica e textura
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favorecem a transi¢ao entre a secdo B’ e A’’’, pois evidenciam os gestos que dao
movimento a passagem na pauta superior. Esta transicdo culminard com os ataques
isolados encontrados nos c. 41 — 42. O espago que distancia tais ataques ¢ 0 mesmo
utilizado pelas diades que seguem na secao A’’’ (c. 43 — 44), assim como as alturas
envolvidas que, apesar de localizarem-se em posigoes relativamente distintas, estao
presentes em ambas as passagens.

A se¢do A’’’ caracteriza-se pela reexposicao integral da se¢do A acrescida de um
compasso finalizador contendo uma unica diade cromédtica. Além de ser o unico
diferencial entre estas secdes, tal diade finaliza a peca de maneira suspensiva. O
material que sucede a 3* ¢ ultima interferéncia angulosa (c. 50), juntamente com os
materiais posteriores ao 1° gesto desta natureza (4° tempo do c. 8 — 2° tempo do c. 11),

correspondem as unicas diades cromaticas que ndo se identificam com os motivos n° 1 e

3.

A andlise de conjuntos que vird a seguir baseia-se nas informagdes contidas na

Tabela abaixo:

Localizacéo por compasso M(B()(:IS\'{I(?SS € Conjuntos e Subconjuntos
1-2(2°t) Motivo n° 1 [0,1,3,4,7,8](6-Z19)em T11i | [0, 1, 3, 4] (4-3)
0ry ) [0,1,4]1(3-3)
2(4°t)-3 [0,2,3,4,5,8,9](7-Z18) em T11 0. 1.6.7] (4-9)
4(3°t)—5(1/2do4°t.) Motivo n° 1 [0, 1,5, 6] (4-8) em T2
anacruse ao 6 — 7 emT3eT5 | [0,1,6,7](4-9)
8§(4°t)—11(2°t) | 10 (até 2° t.)* - 12 sons [0, 1, 3, 4] (4-3)*
. 01,3, 4,6, 7, [0, 1,3,4] (4-3)
11 (2°t)-12(1°t) Motivo n° 3 9, 10] (8-28) T
cm TZ em [05 17 65 7] (4_9)
Anacruse anacruse ao 13 (2°t.) em TO
a0 13 _ 16 |_nacr. ao 15(1/2do2°t.) em T2 [0, 1, 6,7](4-9)
15(2°e3°t) em T11i
17 em T5
18 — 19 (pauta superior) Trilha Melodica [0,2,3,4,5, 8](6-239)em T11
20-21 - [0,1,3,4,6] (5-10) em T6i | [0, 3, 6] (3-10)
22-23 Motivo n° 1 [0, 1,6,7](4-9) em T5
[Ov la 33 47 6) 7: [0, 17 35 4] (4_3)
24 -25(1°t.) Motivo n® 3 9, 10] (8-28)
em TO em T6 [0, 1,6,7](4-9)
o _ o : o [09 1» 3; 4] (4_3)
25(3°t)—26(2°t.) Motivo n° 3 em T8 0. 1.6.7] (4-9)
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anacruse ao 27 (1/2 do 2°t.)

27 (2°e3°t)

27 (anacruse ao 3°t. —4°t.)

28 (até ¥ do 4° t.)

29 com anacruse

Motivo n° 2

em T2

em T4

[0, 1,2, 6, 7] (5-7) em TOi

[0, 1, 6,7](4-9)

em T3

em TO

30

em T5

31 (pauta superior)

Trilha Melddica

[0,2.3,4,5,8] (6-239) em T4

34 (pauta inferior)

[0, 1,3, 5] (4-11) em T3i
[

anacruse ao 35 0,3,4,7] [0, 1, 4] (3-3)
anacruse ao 35 — (até o Ré) Trilha Melédica [0,1,2,4,5,6,9] | (4-17)em T11 em T2 e T3i
36 (3°t)* 35 (do Sol até o (7Z217) em T2* [0, 3,4, 7] [0, 1,4](3-3)
Sol #) (4-17) em T4 em T7 e T8i
38 — 39 (pauta superior) Golpes Ritmicos [0, 1, 4] (3-3) em T5i
40 em T5

Tabela n° 8 - Exposigio dos conjuntos presentes nas segdes A, A’, B, A’ e B’ de Com Leveza."?

O conjunto [0, 1, 3, 4, 6, 7, 9, 10] (8-28), formador da cole¢cdo octatonica

completa, ¢ uma fonte prolifica de subconjuntos, os quais permeiam a pega inteira. No
entanto, esta cole¢do ¢ encontrada integralmente em apenas duas passagens: compassos
11 (2°t.)—12 (1°t.) e 24 — 25 (1° t.). Estas ocorréncias apresentam o motivo n° 3 [0, 1,

3,4, 6,7] (6-Z13) precedido de uma diade cromatica adicional.

Motivo n% 3

L2, 3iahiia;

e/

8, 9] {&-Z13)

Her'

11,9, 2, 3. 5, 6, 8, 9] (8-28}

. -

B = =

Figuran® 13 -c. 11 (2°t.) — 12, Coleg@o octatonica

A colecdo exemplificada acima se faz presente sempre com o mesmo contorno

musical. Das trés transposicoes existentes desta colecdo, observa-se a presenca de (8-

12 A segdio A’ foi excluida porque se trata de uma repetigio parcial da segio A.
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28) em Ré — Mi b e Do — Ré b respectivamente. Nao obstante aos antagonismos
observados entre os trés motivos, a analise de conjuntos apresenta tracos em comum
entre estes materiais. O conjunto (6-Z13), caracteristico do motivo n° 3, engloba as
tercinas pertencentes ao motivo n° 2. Estas tercinas, por sua vez, constituem o
subconjunto [0, 1, 6, 7] (4-9), que também ¢ encontrado nos compassos 22 — 23 através

de duas intervengoes do motivo n° 1.

() : 7, 6, 1, 0](4-9)

[0, 1, 6,7 (4-9) e R RIS T A R AT
'S A T — — .. . ' e —— —— R
o : 7 I?L I —g— L—=g—1

q'.[z. 3, 5,6, a.@]{a-zmi " "1 .
:' r. i + = g.' = NI ,r: I’ : :
- s - d | o —
% —

[11,0, 2,3,5,6, 8, 9](8-28) -

(b) D
[0 1, &, 7] (4-9)
v | ; =

o S| l:l; — f_g_
¥ m om i
e
. 1 - if

Figuran® 14 - (a)c. 11 (2°t.)— 13 (2°t.); (b) 22 - 23

Além disso, algumas intervengdes do motivo n° 2 também fazem parte da
colecdo octatonica de maneira integral. Estas disposi¢des intervalares formam o
conjunto [0, 1, 3, 6, 7, 9] (6-30) em T3 e TS5 nos compassos 6 (com anacruse) — 7 e 28
(até metade do 4° t.)."* Por altimo, outros subconjuntos de (8-28) ainda podem ser

encontrados esparsamente neste Quadro: [0, 1, 3, 4, 6] (5-10) em T6i ¢é visto

13 A tabela n° 8 apresenta uma outra intervencio de (6-30) no compasso 15. Neste caso, trata-se da
combinagdo de partes de duas intervengdes distintas do motivo n° 2.
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posteriormente a 1* trilha melddica; a sonoridade [0, 3, 4, 7] (4-17) em T11 ¢ T4
permeia em sucessdo a 3* trilha melddica e, finalmente, o conjunto [0, 1, 4] (3-3) em
T5i se faz presente nos golpes ritmicos dos compassos 38 e 39. A Tabela abaixo expde
todas as relacdes de subordinagdo existentes entre os conjuntos que possuem a cole¢ao
octatonica como super-conjunto principal, presentes neste Quadro. Esta colegdo norteia

grande parte das relagdes intervalares de Com Leveza.

Colecao Octatbnica Subconjuntos

[0, 1, 6, 7] (4-9) -
[0,1,3,4,6] |I[0,3,6](3-10)

(5-10)
[0,1,3,4,6,7,9,10] 0,3,4,7] (4-17
(8-28) [[0, 1,3, 43]((4-3)) [0, 1.413-3)

[0, 3, 6] (3-10)
[0, 1, 6, 7] (4-9) -

Tabela n° 9 - Relagdes de subordinagdo existentes entre os subconjuntos da cole¢do octatonica
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2. 3. QUADRO N° 3 — VALSA IMPOSSIVEL

O Quadro n° 3, Valsa Impossivel, possui uma disposi¢do formal calcada no
esquema ternaria. Caracteriza-se pela alternancia de duas texturas distintas. Sua

estrutura encontra-se na tabela abaixo:

Secdes Localizacéo das secdes e texturas por Texturas Alfa e Beta Hibridismos métricos
compasso (por compassos)
1-4 Alfa
5 - -
6 Alfa
7-8 Beta 7-8
9-15 Alfa
1618 Beta I5-18
A 1-32 19-20 - -
21-22 Alfa
23-25 Beta 22725
26 - -
27-30 Beta
31 -
27-33
32-33 Beta
B 33-45 34-41 - -
42 45 Beta 44— 45
46 - 53 Alfa -
A’ 46 — 58 _
545857 B(ita 5458

Tabela n° 10 — Estrutura formal do Quadro n°® 3

A textura que abre a se¢do A (c. 1 - 6) contém na pauta superior uma melodia
efetuada por diades cromaticas compactadas em oitavas, as quais Gerling denomina de
“elemento K de Kiefer, por considerar este elemento como uma assinatura do

compositor, presente em muitas de suas pegas para piano” (GERLING, 2001, p. 65).
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Este material ¢ acompanhado de um ostinato tipico de valsa'* na pauta inferior
completando a textura que na tabela n° 10 ¢ chamada de Alfa.'” As minimas pontuadas
deste ostinato formam fragmentos intermitentes do ciclo de quintas (c. 1 —3; 10 - 11" ¢
13 - 14) projetando um direcionamento harmonico parcial e oriundo do sistema tonal.
Caracteristicas tipicas deste sistema harmonico também sdo encontradas em boa parte
das formagdes verticais desta textura: na pauta inferior verifica-se a presenga de triades
com uma nota omitida, omissdo esta ocasionalmente anulada pelo contetido da pauta
superior. Tais configuragdes harmonicas, juntamente com o ostinato, sdo aspectos que
vao ao encontro de uma atmosfera tipica de valsa e assim, confirmam em parte o titulo
da peca.

Entretanto, este carater ¢ distorcido com a insercao de fragmentos melodicos que
configuram outra textura identificada na tabela n° 10 como Beta. Estes fragmentos sdo
desprovidos de simultaneidades e constituem-se, em sua maioria, de ataques desferidos
nos registros grave ¢ médio (como nos ¢. 7 — 8). A maneira com que se sucedem
caracteriza um hibridismo métrico no qual ¢é projetado, paralelamente ao pulso
explicitado no manuscrito, outro pulso ternario tendo como unidade métrica o espago
temporal de uma minima. Os compassos 15 e 22, caracterizados pela textura Alfa em
tempo quaternario, t€ém por fungdo re-introduzir estas hemidlias. A Figura n® 15
apresenta a passagem mais extensa de toda a pega que envolve a textura Beta. Neste
exemplo consta explicitada a presenca de quatro hiper-compassos, dos quais o 2° ¢ 3°

apresentam énfase dinamica no 2° tempo, uma pratica tipica desta danca.

" A expressdo “ostinato tipico de valsa” refere-se neste trabalho a repetigio de um padrdo ritmico

constituido de trés ataques que caracterizam uma métrica ternaria. Destes ataques, o 1° é necessariamente

desferido em um registro mais grave com relacao ao(s) registro(s) dos outros dois.

' Neste trabalho convencionou-se que Alfa ¢ a jun¢io do acompanhamento de valsa com o elemento K.

'“Nas duas gravagdes existentes desta obra, os Fas dos compassos 9 e 46 sdo substituidos pela nota L4
possivelmente no intuito de repetir o primeiro fragmento do ciclo de quintas (c. 1 — 3), uma vez que o
material da pauta superior onde ocorre este fragmento ¢ retomado a partir dos compassos 9 e 46. Por
outro lado, estes Fas, juntamente com os Sis dos compassos 15 e 52, produzem em tempos fortes
exemplos do conjunto (3-3) em T9i e T7 respectivamente. Este conjunto exerce aqui uma fungdo
estrutural, pois emoldura duas intervengdes da textura Alfa (c. 9 — 15 € 46 — 52).
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Figura n® 15 - c. 27 — 33 - Ultima interven¢ao da textura Beta antes da secdo B.

No entanto, a somatoria das caracteristicas de métrica e textura distintas
configuram fragmentos melddicos que, quando comparados a textura Alfa, funcionam
como digressdes no fluxo desta valsa. A medida que estes fragmentos recorrem,
percebe-se um aumento paulatino de sua extensdo (vide Tabela n° 11) em dire¢cdo a
se¢do B. A distancia superior a uma oitava de alguns dos saltos melodicos contidos na
textura Beta (c. 7 — 8, 23 — 24 ¢ 27 - 28) e as tercinas localizadas nos compassos 25, 29
e 30 sdo caracteristicas compartilhadas com a se¢do central, de modo que contribuem
para que esta textura também funcione como preparagdo para a secdo B. Na Tabela n°
11 consta a localizagdo, extensdo e conteido conjuntural de todos os fragmentos

melddicos correspondentes a textura Beta:
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Localizagdo da textura Beta| Extens&o por . : Incidéncias do
por compasso compasso S ob Corumiies Subconjunto (3-3)

7-8 2 [0,1,4](3-3)em T11 T11
1618 3 [0,1,2,3,4,7](6-Z36) em T3 T6
20 1 [0,1,4,7](4-18) em T11i T2i

23-25 3 [0, 1, 2 ,6,8](6-Z43) em T11 TO, T5i

27-29(1°t.) [0, 1, 2,5, 6] (5-6) em T6 T7, TOi
Anacruse ao 30 — 31 (1°t.) 6 [0,1,2,4,5,6,8,9,10] (9-12) em TO T8
32 com anacruse [0, 1,4, 8] (4-19) em T4i T8i

Tabela n° 11 - Fragmentos melddicos da se¢do A de textura Beta.

Observa-se acima que todos os fragmentos baseiam-se no subconjunto (3-3).
Embora no conjunto (9-12) haja um unico caso de (3-3) em sua ultima sucessdo de
classes de alturas, os intervalos que o caracterizam também permitem o reconhecimento
de (3-3) por deducao, através de diversos agrupamentos de todas as classes de alturas
envolvidas. Isto é possivel em funcdo de que a 2* Menor e o tritono, unicos intervalos
presentes, sdo relacionados ao subconjunto em questdo de maneiras distintas: a 2* menor
como integrante; ¢ o Tritono como sobreposi¢cdo de dois intervalos de 3* Menor,
também pertencente ao subconjunto em questdo. Assim, tais intervalos nesta passagem

potencializam um total de 13 versdes diferentes de (3-3)"’

4] (3-3) em T8

SI\:" I |
i
T  J ¥
e _____._.__'tl__' = '_*" e
Pp
4 tempo
[0, 1, a]
14, i, 3]

Figuran® 16 - c¢. 29 — 31 (1° tempo) — (3-3) em T8 e algumas das treze incidéncias restantes.

17 As versdes de (3-3) implicitamente presentes nesta passagem sdo as seguintes: TO, T1, T1i, T2i, T4, T5,
T51, T6, T6i, T8, T9, T9i e T10i.
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Comparando-se todos os fragmentos melodicos citados na Tabela n°® 12,
percebe-se que, em alguns, o conjunto (3-3) apresenta semelhangas quanto aos
parametros contorno musical e dindmica. Além disso, constata-se que ha uma
padronizacdo das relagdes intervalares entre as transposi¢des deste conjunto nestas
localidades especificas. Tais transposi¢des estdo discriminadas na Figura n® 17, e as

relacdes observadas entre elas estdo apresentadas na tabela n® 12.

(a) é
# [ ¥ | !
iry [/ 3 3
L) [ ¢
(Y]
[1. D 4] (3-3) am T11
4 " D y
r i H'
i 3 H F 3
< >
}\‘\__/’/
(b} f P
0, g 4] (3-3) em T6
P T | Be = S 0
il ) | F | | F J
; ' ¢ DHe 2
= e >
@ .
f P
1, 0, 4](3-3) em TO
(c) . 4".. -
;ﬂ% IB‘ ¥ ¥
’ ey r r
{ p
(d) (a, L, 4](3-3) em T7
&
(3 P
Z% e —
> ;
) P
[\ T |

Figuran® 17 - (a),c. 7—38; (b)c. 16 —17; (c)c.23—-24 e (d)c.27-28
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Localizacéo das Transposicdes de
[0, 1, 4] (3-3)

<012> | = | ¢ 16-17(T6)  ¢.27-28(T7) | < Intervalo entre a
C,\zntqrnlo 22 Menor 12 nota de cada
usica <102> | = c.7—8(T11) €.23-24(T0) | < transposicao

] N
Tritono
Intervalo entre a 12 nota de cada
transposicao

Tabela n° 12 - Comparagao entre contorno musical, transposic¢des e relacdes intervalares
entre a 1 nota dos conjuntos (3-3) contidos na Figura n® 17 (a) - (d).

A 1% nota dos fragmentos representados na Tabela n° 12 pelas transposi¢des do
conjunto (3-3) ¢ sempre um ponto de destaque no texto musical por sua intensidade
dindmica f e acentuacdo, além de ser a primeira manifestagio de uma mudanga de
textura. Dados estes fatos, ¢ notavel que os intervalos existentes entre estas notas (2°
Menor e Tritono) possuem uma afinidade com o conteudo intervalar dos conjuntos que
integram. Como resultado, a macro estrutura da se¢do A ¢ constituida de relagdes
intervalares afins com os intervalos empregados em pequenos trechos gerando um
equilibrio entre contetido e estrutura.

As melodias efetuadas pelo elemento K (pertencente a textura Alfa) sao
compostas por dois dos intervalos assinalados acima: a 3* Menor e o tritono. Quando o
elemento K efetua o salto melédico de 3* Menor'®, o conjunto [0, 1, 3, 4] (4-3) é
constituido como resultado da interacdo deste intervalo com as diades cromaticas que o
delineiam. Este conjunto, como ja visto na analise do Quadro anterior, contém o sub-

conjunto (3-3), tanto transposto, quanto invertido.

'8 O intervalo de 3* Menor ¢ quase onipresente nas melodias efetuadas pelo elemento K, de modo que
pode ser interpretado como um gesto musical de autocitagdo. O tritono, seu par, se faz presente somente
em trés ocasides: nos compassos 13 — 14; 21 —22 ¢ 50 — 51.
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[, 1, 3,47 04-3)
[0, 3,4} 13-3) em 70
[, 1, .__;1] (3-3)em THE

slarmento &

Figura n° 18, Pauta superior do c. 1

No inicio de Valsa Impossivel, antes da primeira interrupg¢ao da textura Alfa, as
diades de 2* Menor que constituem o elemento K projetam uma atmosfera agressiva
através de constantes dissonancias. Este carater € justificado pela presenga concomitante
de um fragmento do ciclo de quintas no baixo, o qual remete a um direcionamento tonal
que contrasta com a sucessdao de tais intervalos. Apos estas disposi¢cdes no baixo, o
carater se estabiliza devido a predomindncia de pequenos fragmentos da cole¢do
octatOnica. Pode-se citar os conjuntos [0, 3 4, 7] (4-17) no compasso 5 (3° tempo), [0, 1,
3] (3-2) na pauta superior do compasso 6 e o conjunto (3-3) na primeira intervengdo da
textura Beta (c. 7 — 8). Depois da retomada do elemento K constituindo [0, 1, 3, 4] (4-3),
outro subconjunto desta cole¢do (c. 9 — 10), observa-se na pauta superior a cole¢do
octatonica completa através de saltos melodicos de 3* Menor e Tritono efetuados pelo
elemento K (c. 11 —15).

O subconjunto (3-3) tem seu lugar nas texturas distintas de Alfa ¢ Beta. No 3°
tempo do compasso 5, este subconjunto apresenta-se em TOi e T11, derivando do
conjunto (4-17), o qual sera empregado com freqiiéncia na secdo B. Nos dois tnicos
compassos onde o ostinato caracteristico de valsa ¢ desprovido do elemento K (c. 19 ¢
26), o conjunto (3-3) engloba todas as classes de alturas: no compasso 19 estd em T10 e

T111i, novamente como sub-conjuntos de (4-17) e, no compasso 26, (3-3) estd em T3.
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Assim, este conjunto também constitui um alicerce estrutural entre a textura que contém

o ostinato de valsa e os fragmentos melddicos em hemiolias que a circundam.

ApoOs uma extensa passagem de métrica hibrida, a se¢ao B (c. 33 — 45) retorna a

métrica original em seu segundo compasso (c. 34), agora com a repeti¢ao dos valores

seminima — seminima — tercinas. Esta se¢ao constitui-se de trés frases, cada uma com

quatro compassos.

Observando a tabela n® 13 percebe-se que fora os compassos 44 — 45, o

conjunto (3-3) se faz presente em todos os outros, sendo freqiientemente fruto dos

mesmos super-conjuntos. Com excecdo do conjunto (4-4), localizado na pauta superior

dos compassos 36- 37, todos os outros conjuntos pertencem a cole¢ao octatdnica.

Localizacéo das frases e conjuntos por

Frases compasso Conjuntos Subconjuntos
B o [0,1,4,6,7,9] | [0,1,4,6,9] [0,3,4,7] |(3-3)em
- 33 33 =34 (1" tempo) (6-250) (5-32)em T2 | (4-17)em T2 | T5 e T6i
o [0, 1, 4] (3-3)
34 (2° tempo) em T10i - - -
Anacruse , [0,1,3,4,6,9] | (4-17)em T8 e | (3-3) em TO,
o 20 35eolade3d (6-27) (4-3)emT0 | TlieT4i -
34 -37
Pauta superior: 36 — 37 [0, 1,2, 5] (3-3) em T61 - -
(4-4)

. [0,1,3,4,7,9] | [0,1,4,6,9] [0,3.4,7] [(3-3)em
38 (1 tempo) com anacruse (6-749) (5-32) (4-17) em T2 | T5 e T6i

38 (2° tempo) (3-3)em Tli - - -

Anacruse o mo (3-3)emT2e
a 20 39 (1° e 2° tempos) (4-17)em T11 T3i - -
3841 o [0, 1,4, 6, 9] ; (3-3)emTO e
40 (1° tempo) com anacruse (5-32) (4-17) em T9 T1i -
n o [0,1,3,6,7,9] | 3-3)emT4e
41 —42 (1° tempo) (6-30) T10 - -
30 ;:T;TTS 42 (3° tempo) — 43 (1° tempo) | (3-3) em TOi - - ;

Tabela n° 13 - Contetido de conjuntos da sessdo B do Quadro n°® 3
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De extensao idéntica a secao B (13 compassos), a secdo A' (c. 46- 58) ¢ uma re-
exposicao parcial da se¢do A. Comeca com a repeticao dos compassos 9 - 15 e finaliza
com as tercinas apresentadas inicialmente nos compassos 29 — 30. A repeti¢ao dos
compassos 9 — 15 ¢ antecedida por um material que se assemelha aos compassos 7 — 8
por apresentar textura Beta e caracteristicas ritmicas idénticas incluindo métrica hibrida.
Esta métrica ¢ estendida no inicio da se¢do A’ pela fermata do compasso 46 (3° tempo).

Entre o compasso 54 — 56 (2° tempo), encontram-se dois motivos ritmicos
correspondentes a inversao dos materiais localizados nos compassos 16 — 17 e 1° tempo
do compasso 43 (com anacruse) respectivamente. Estes motivos estdo dispostos de
modo que o primeiro ¢ interrompido pelo segundo, antes de ser concluido. Nao obstante
a estas interrupcdes, a métrica hibrida retorna e finaliza a peca por meio de cinco

compassos organizaveis em trés hiper-compassos ternarios e subdivididos por minimas.

0,1, 4] {3-3)
(0.4, 31(3-3) # #!_E Sﬁ“"l
— ,—Eq plef -2,
r‘h - ¥ - hu.i — . r ﬂ i  J—
Tv: —— “‘i__’_‘_mji" _:#F z —— P S—
. = = ' Eb
p & h"‘--.,__ —3-- m
hf"\l nversao do 1¢t, dd D S e
o Ve c. 43 com anacruse rall pouco
;I"::F:u.' - ¥ ¥ - ¥
A ! ¢ £  S—
: m iy
£ _ 28 (p) ~
[4, 3, 0] (3-3)
1 : 3 1 2 3 1 %

hiper-compasso

Figura n® 19 — Conclus@o do Quadro n® 3 (c. 54 — 58).
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O hibridismo métrico que caracteriza o Quadro n° 3 se constitui em meio a
elementos da coleg¢dao octatonica, os quais predominam em toda a pega, em especial o
subconjunto (3-3). O fragmento de ciclo de quintas que caracteriza a textura Alfa nos
primeiros compassos imprime um viés dissonante a sucessdo de 2*° Menores que a

compde. Tais aspectos justificam a adjetivagdo dada a esta valsa — impossivel.
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2.4. QUADRO N° 4 - CANTILENA

O Quadro n° 4 contém, como titulo, um substantivo que tras referéncias
intrinsecas ao seu carater. Houaiss (2001, p. 603) conceitua “cantilena” como “queixa
repetida e monodtona, lamuria”, dentre outras expressdes. A sucessdao de repeticdes do
mesmo gesto musical encontrado nas segdes externas (vide Tabela n® 14) delineando,
como resultado, uma gama restrita de intervalos melddicos vai ao encontro do titulo
empregado pelo autor. Inclusive, a idéia de queixa e/ou lamuria esta relacionada de
maneira direta a estes gestos, uma vez que Kiefer compds, anteriormente aos Seis
Pequenos Quadros, uma pega pertencente ao Triptico (1969) contendo o mesmo nome
(Cantilena) e gestual."”

Ferreira (1986, p. 339), por sua vez, projeta outra luz ao verbete “cantilena”,
traduzindo-o por “cantiga suave”. Esta acepgdo também se identifica com o Quadro n°
4, pois as linhas melddicas resultantes dos gestos citados acima sdo harmonizadas em
tercas e sextas paralelas, uma caracteristica da cangdo popular. Outro fator importante ¢
a indicagdo de intensidade mf que predomina neste Quadro. Sua proeminéncia num
contexto em que ndo se encontram mudangas subitas de dindmica da a pega uma

atmosfera de suavidade. A estrutura formal de Cantilena ¢ a seguinte:

' Vale lembrar que uma 3* pega para piano caracterizada por este gestual também comprova esta
associacdo através de seu titulo: Lamentos da Terra (1974).



~ o Gestos Musicais,
Secoes Localizacéo por compassos elemento K e arpejos Estrutura
1 —4 (1° tempo) sombras cromaticas 1* frase
A - 12 4-5 arpejos fragmentarios -
6 — 9 (3° tempo) sombras cromaticas 2* frase
3° tempo de 9 — 13 arpejos fragmentarios -
14— 17 (1° tempo) sombras cromaticas I
, 17-18 arpejos fragmentarios 1V aréagio dos c.
A 13-25 19-21 sombras cromaticas —9 (3" tempo)
22 -25 arpejos fragmentarios -
27 —32*
26 —35 35% 1* frase
B 26 - 49 T elemento K*
36 —44 44 2% frase
45-49 - 3% frase
50 — 53 (1° tempo) sombras cromaticas
53-54 arpejos fragmentarios | Repeti¢do da
A” 50 - 63 55 — 58 (3° tempo) sombras cromaticas secdo A
3" tempo de 58 - 61 arpejos fragmentarios
62 —63 Coda

Tabela n°® 14 - Estrutura formal do Quadro n° 4

54

A seqiiéncia de repeticoes da figuracdo que compde todas as segdes A de

Cantilena constitui o gesto chamado de sombras crométicas. Tem essa denominagdo

porque ¢ um ““movimento em oitavas ou sétimas, resultando em uma espécie de sombra

da conducao meloddica das figuras mais longas” (CARDASSI, 1998, p 156). Tal gesto ¢

ocasionalmente

interrompido por uma mudanga de textura que apresenta o

prolongamento de uma destas figuracdes. Nestas ocasides, 0 movimento constitui

arpejos em diregdes distintas, os quais sdo permeados por pausas. Sao suspensdes do

fluxo musical que fornecem a textura um aspecto fragmentario, tipico do estilo do

compositor. A aplicagdo de um niimero maior de intervalos, em relagdo as sombras

cromaéticas, em passagens de curta duragdo, juntamente com as demais caracteristicas

constituem um ambiente de contraste digressivo.
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As colcheias das sombras cromaticas constituem trilhas melédicas compostas
pelos intervalos de 2* Maior, 2* Menor, 3* Maior e 3* Menor. Este nimero restrito de
saltos melddicos ¢ manipulado de modo a criar fragmentos da colecdo octatonica. No
entanto, a pauta superior da se¢do A (c. 2 — 3) apresenta uma sucessido de 3*° Menores
que constituem, juntamente com as figuragdes agregadas, a escala octatonica completa.
Trata-se da projecdo do conteudo harmdnico predominante da peca, j4 em seu inicio,
através de um encadeamento de intervalos seqiienciados. Esta cole¢do ¢ representada na

Tabela n° 15 pelo conjunto [0, 3, 6, 9] (4-20), o qual diz respeito somente as colcheias

envolvidas.
Frases ou
Vil Localizacao por Principais Subconjuntos
Secdes | Melddicas (a0 p Conjuntos pais subcon)
(somente compasso octaténicos
colcheias)
L;;::zs‘ L4 [0,1,3,5,6,89] [[0,1,3,4,6,9]| [0,3,6,9]
pautas (7-32) (6-27) em TS (4-28) em T8
A a [07 37 6] (3_10)
2 F;jf; 69 | g 7r | 10,1.23,579] | [0,2,3,6] em T9*
5111) erior (7-24) (4-12)emT9 | [0, 1,4] (3-3)
P em T11%
1? Frase -
ambas as 14-17 [0, 1’(37’_2’2?’ 89] [0,1,3,4,6,9](6-27)em TS5
A’ pautas
2% Frase -
pauta 19-22 [ 19-20%| 01 (27’_32’45)’ 7.9 [0, 1, 4] (3-3) em T8*
superior

Tabela n° 15 — Principais disposi¢des octatonicas das se¢des A e A’.

Os conjuntos (7-32) e (7-24) da Tabela acima formam seis transposi¢cdes

diferentes e/ou inversodes de [0, 1, 4] (3-3) ao longo da pega.20 Da mesma maneira que o

2pauta superior da secdo A: c. 3-4 (T1), 7 (T11); 7-8 (T11i). Secdo A’: c. 19-20 (T8), 20 (T8i e na pauta
inferior: T4). Na secdo A", (3-3) ¢ encontrado nos compassos correspondentes a secdo A, ou seja: c.
52-53 (T1), 56 (T11), 56-57 (T111)
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numero reduzido de intervalos contribui para a recorréncia do conjunto [0, 1, 4] (3-3),
os intervalos de 3* nestas trilhas também colaboram para a formagao deste mesmo
conjunto em meio as figuragdes que constituem sombras cromaticas. A interagdo do
intervalo melodico de 3* Maior, efetuado por duas colcheias subseqiientes, com a 2°
Menor pertencente as figuragdes do gesto em questao, resulta no super-conjunto [0, 1, 4,
5] (4-7). Quando a 3* é Menor, o conjunto formado ¢ [0, 1, 3, 4] (4-3), o mais
recorrente. Ambas formagdes contém uma transposi¢ao e uma inversao do subconjunto
(3-3). Portanto, dado o numero majoritario de saltos de 3° nesta textura,”’ observa-se o
predominio deste subconjunto nas sombras cromaticas. Este subconjunto constitui um
elo de ligagdo entre pequenas células musicais ¢ os excertos de trilhas melddicas
resultantes desta textura, proporcionando unidade nos diferentes planos musicais

presentes.

[4, 3, 1, 00643 5, a, 1, 0] (4-7)
4, 3. 01 13-3) 14, 3. 0] [3-3)
14, 1. 0] (3-3) (4, 1, al (3.3}

Figuran® 20 - c¢. 7 — 8 (1° tempo).

Nas passagens em que ocorre a interrupgdo das sombras cromaticas em favor de
outra textura, o conjunto (3-3) encontra-se verticalmente distribuido pelas duas pautas

(c.4e 17 em TO, e c. 22 em T1), ou seja, disposto harmonicamente. Trata-se de uma

I Os intervalos de 3* Maior e Menor somam 29 saltos melddicos, uma presenga preponderante na
disposicdo das colcheias nas segoes A, A’ e A’’, pois os outros intervalos somam apenas 17 ocorréncias.
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reafirmacao do seu material intervalar antes da mudanca de gesto musical®.

Figuran®21 -c. 4

A tnica excegdo ocorre no compasso 9, onde a auséncia de (3-3) ¢ compensada
por sua onipresenca nos fragmentos melodicos ascendentes e posteriores: T4i no

compasso 11 e T1 no compasso 12.
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Figuran®22 -c. 9—-12.

A nota D¢ localizada no compasso 13 constitui a anacruse da trilha melédica

que a sucede e delineia outro conjunto [0, 1, 3, 4] (4-3) com as colcheias da pauta

22 Ademais, as Unicas formagdes de (3-3) que envolvem verticalidade, além destes lugares de transigio
entre texturas, encontram-se nos compassos 8 (1° tempo) e 21 (3° tempo). Contudo, elas ndo possuem
importancia maior na estrutura, uma vez que estdo inseridas em meio as sombras cromaticas.
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superior nos compassos 14 e 15 (vide Figura n° 23). Sua interagdo com o Si
imediatamente posterior (c. 14) configura uma conducdo melodica a maneira de
appoggiatura em fun¢do da disposi¢do ritmica (D9, longo — Si, curto), relagdo intervalar
e configuragdes de dindmica (f seguido de mf). A indicacdo de intensidade pp,
encontrada no compasso 10, e as duas pausas de colcheia pontuada seguidas dos
compassos 12 e 13 implicam na separacdo deste D6 em relagdo ao material anterior.
Nao obstante a isto, esta nota ¢ um elemento de transicdo entre os fragmentos que o
antecedem e a trilha que o sucede devido a existéncia de um cromatismo iniciado na
nota Ré do compasso 12 e finalizado no Si (c. 14). Vale observar que as trés notas
anteriores a este R€ s8o seus semitons vizinhos superiores Ré #, Mi e F4, os quais estdo
dispostos em outra ordem nos compassos 11 e 12. Da mesma maneira, outro segmento
da escala cromdtica também se faz presente apOs o Si (c. 14). Embora envolva notas em

planos sonoros distintos, este segmento se desdobra até o Fa ## do compasso 15.

[4,
ﬁ’ F, L] f"/ :_;II F.
(46 e e
e = r
| A .
bt e & S =
e 2
,_?Crnmahsm{
N N N
) _J_ﬂ. . g o 5 hqi-“ N A "'!I_ e
B e s X
mf
3, 1, 0] (4-3)

Figuran® 23 -c. 11 — 15 — Transi¢8o para a se¢do A’.

A nota D6 (c. 13) possui uma localizacdo estratégica, pois situa-se entre as

secoes A e A’. A passagem correspondente ao inicio da se¢do A’ até o compasso 21
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constitui uma repeticdo variada dos materiais iniciais (c. 1 ao 2° tempo do c. 9). O
processo de variagdo ¢ efetuado apenas nas trilhas melddicas envolvendo sombras
cromaticas de ambas as se¢des, as quais sofrem poucas modificagdes. O salto
ascendente de 3* Menor presente no compasso 3 (1 frase ou trilha melddica) muda de
direcdo no compasso correspondente a sua repeti¢do (c. 16) e a 2* frase (c. 6 ao 3° tempo
do c. 9) tem sua extensdo diminuida. No entanto, o contorno musical <6541320>,
encontrado entre os compassos 7 — 9 (2° tempo), ¢ repetido uma 3* Menor abaixo nos
compassos 19 (3° tempo) a 21 (4° tempo). No que concerne a secdo A’’, constitui-se
apenas da repeti¢ao da se¢ao A seguida de dois compassos finalizadores.

A sec¢do B (c. 26 — 49), composta por trés frases contendo 10, 9, e 5 compassos
respectivamente (vide Tabela n® 14), contrasta com as se¢des vizinhas pela textura
homofonica empregada. As duas primeiras frases possuem o ritmico idéntico
constituindo-se de trés pares de compassos 4/8 e 3/8, seguidos de trés compassos
finalizadores (c. 25 - 35 e c. 36 — 44 respectivamente). Em defasagem a estes pares de
compassos, observa-se um motivo ritmico caracterizado pela sincope. A sucessdo deste
motivo projeta uma seqii€ncia a distancia de 2° Menor (c. 28 ao c¢. 33), em fungdo das

disposi¢des harmonicas das pautas central e inferior da 1* frase (c. 26 — 35).
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Figuran®24 - c. 28 - 35.

As sombras cromaticas perdem sua horizontalidade nesta secdo e se
transformam no elemento K. Tal sonoridade constitui um plano independente, estando
isolada no registro mais agudo da textura e em uma pauta exclusiva. Tais ataques
exercem funcdo timbrica colorindo os acordes que dao fluéncia a secao. O salto
melodico de 3* Menor também ¢ observado na segunda frase da se¢dao B (c. 36 — 44)
pelo elemento K acarretando o conjunto [0, 1, 3, 4] (4-3). Portanto, esta configuracdo
intervalar permeia toda a peca.

Uma andlise de conjuntos mais extensa nao se justifica na se¢ao B, pois as
verticalidades existentes ao longo do seu desenvolvimento constituem triades e tétrades
que se sucedem sem direcionamento harmoénico, caracterizando um modalismo

expandido. Algumas dessas formagdes triddicas sdo identificaveis apenas através do
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principio da enarmonia. Sem qualquer compromisso com uma funcionalidade
harmonica, tais disposi¢des auxiliam na condugdo das vozes simplificando a leitura,
como nos compassos 28, 30 e 31. Além disso, imprimem coeréncia a relacao
harménica existente entre os materiais de planos distintos, como o elemento K e os

acordes das pautas inferiores.
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Figuran® 25 - ¢. 27 - 30.

Este Quadro caracteriza-se pela utilizagdo de fragmentos da cole¢ao octatonica
intercalados por um modalismo expandido. A escolha da natureza das relagdes
intervalares acompanha o gestual empregado. Assim, os ambientes octatonico e modal
contrastam tanto por suas diferencas de conteudo intervalar quanto pelos materiais que

os integram, como sombras cromaticas fluidas e verticalidades estaticas.



2.5. QUADRO N°5 - DOLENTE
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A analise do Quadro n° 5 comporta, paralelamente a nomenclatura relativa a

teoria dos conjuntos, o uso de um vocabulario pertinente a sua linguagem harmonica.

Nesta pega sdo encontradas triades Menores, Maiores, Diminutas ¢ Aumentadas, as

quais ndo raro se caracterizam pela auséncia de uma de suas alturas e/ou pela presenca

de notas agregadas. Tais triades sucedem-se sem direcionamento harmoénico em um

contexto, de grande parte diatonico, imprimindo a Dolente um modalismo expandido.

Dolente possui quatro segdes, as quais estdo explicitadas na Tabela abaixo:

Localizacéo dos NGmero de
Secbes | Compassos| Estrutura Gestos Musicais e Gestos Musicais Texturas
Compassos
Frases por compassos
Tema .
1-7 7 Contrapontistico Melodia
Acompanhada
A 115 | L periodo Gol (TRC% i
(3 frases) 211 4 0 pesG RI micos
(GR) Blocos Sonoros
12-15 4 Golpes Ritmicos
16-22 7 Tema Melodia
2° periodo Contrapontistico Acompanhada
A’ 16 -30 | (variagdo do 23-26 4 Golpes Ritmicos
1° periodo) Blocos Sonoros
27-30 4 Golpes Ritmicos
31-33 Mescla de TC com Melodia
31-39 (gesto) 3 GR Acompanhada e
B 31-39 Uma frase Blocos Sonoros
(frase) 3439
(gesto) 6 Trilha Melddica Melodia
- Tema Acompanhada
Repeticao o 40-46 7 Contrapontistico
variada do 1 o
A 40-56 erfodo 47-50 4 Golpes Ritmicos
p 51-54 4 Golpes RitmiCOS Blocos Sonoros
Coda Anacruse ao 55-56 2 Golpe Ritmico

Tabela n°® 16 - Estrutura formal do Quadro n°® 5
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Os gestos musicais temas contrapontisticos e golpes ritmicos, de texturas
distintas, diferenciam as frases neste Quadro. Os temas contrapontisticos, aqui
convencionados como melodias na voz superior, ocorrem acompanhados, em sua
maioria, por trés vozes. Estas vozes tendem a independéncia, o que confirma, em parte,
a nomenclatura identificadora deste gesto musical. Ja os golpes ritmicos sao
verticalidades homofonicas que apresentam um ritmo sincopado e recorrente. Tais
gestos sao interrompidos por ataques de maior duracdo, os quais, por sua vez, finalizam
as frases (c. 8 — 11 e similares). Estes golpes ritmicos podem ser relacionados ao titulo
do Quadro - Dolente. Segundo Houaiss (2001, p. 1072), o vocabulo “dolente” significa
aquilo que “sente ou expressa dor”. Nesta peca, a idéia de dor ¢ transmitida tanto pelas
notas longas que paralisam momentaneamente o fluxo musical, quanto pelos sforzandi
que realgam as sincopes (c. 8).

No decorrer da peca a maioria das frases sdo agrupadas constituindo trés
periodos com trés frases de 7, 4, e 4 compassos respectivamente, conforme apresentadas
na Tabela n° 16. O 2° periodo corresponde a secdo A’ (c. 16 — 30) e é uma variagdo do
1° (se¢ao A c. 1 - 15). O 3° periodo, por sua vez, localizado na secdo A’ (c. 40 — 54)
sendo uma reexposi¢ao do 1°, difere deste apenas pelo ritmo apresentado no compasso
52 (equivalente ao c. 13) e pelo ultimo compasso (c. 54, equivalente ao c. 15), que
contém a anacruse em direcao a coda.

Do ponto de vista harmonico, observa-se a presenga da nota Sol como
fundamental da maioria das triades que compdem as secdes externas A e A’’, sendo
inclusive que duas sonoridades como esta emolduram o Quadro n° 5. A localizagdo do
derradeiro golpe ritmico (c. 55) constitui uma énfase inédita sobre este gesto, uma vez
que vem se somar as suas recorréncias imediatamente anteriores como um

procedimento exclusivo desta secdo. Além disso, esta énfase é realgada pela suspensdo
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estendida por dois compassos onde a altura La (c. 55) resolve na triade final. Assim,
Dolente termina de maneira indubitavelmente conclusiva, devido a presenca de uma
moldura harmoénica que se concretiza apds as énfases tanto gestual quanto de
direcionamento melddico referidas acima.

Na 1? frase da secao A (c. 1 — 7), a tétrade de Sol Menor com 7 coexiste com
um Mi natural, de modo a constituir o ambiente Doérico em Sol no inicio e préximo ao
seu final (c. 1 —2 e 1° tempo do c. 6). Este modo em Sol compartilha as mesmas alturas
com o modo Edlio em Ré. Por sua vez, este ultimo compde a voz mais aguda da frase
(correspondente ao tema contrapontistico) e inclusive delineia sua ultima construgdo
vertical, caracterizada pela fundamental Ré (c. 7). Os dois modos caracterizam uma
instabilidade harmoénica oriunda da mescla existente. Em adi¢do a este hibridismo, nos
compassos 3 — 5, observa-se notas estranhas a estes modos: Si Natural (c. 3) e Ré b (c.
4), os quais t€m por fun¢do enriquecer o contraponto da 1* frase através da formagao de
cromatismos, contrastantes por natureza com o ambiente diatonico. O Si Natural ¢ uma
nota de passagem e o Ré b d4 inicio a um cromatismo que finalizara no Mi natural (c.
6). O Mi bemol (c. 5), participante deste cromatismo, juntamente com o Fa # do mesmo
compasso, sao estranhos a estes modos e abrem a possibilidade para uma tonicisacdo em
Sol Menor, uma vez que pertencem a escala que da origem a esta triade. No entanto, tal
procedimento ndo ¢ concretizado devido ao retorno do Mi Natural (c. 6), o qual
reinstitui 0 modo Doérico em Sol e finaliza em outra voz o cromatismo iniciado no

compasso 4.
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Assim como a 1* frase inicia e conclui com diferentes modos, nenhuma das
demais frases finaliza com uma sonoridade intimamente relacionada a sua triade inicial.
Tais triades transitam sem um poélo tonal claro, fornecendo a Dolente um ambiente de
constante instabilidade harmonica. As outras frases do 1° periodo (c. 8 — 11 e c. 12 —
15) também se caracterizam pelo modo Dérico em Sol (com exceg¢dao do c. 14, onde
consta um Re bemol ndo pertencente a este modo). No entanto, ambas as frases
concluem com um desvio harménico para triades de L4 menor. Estes acordes sdo as
sonoridades temporalmente mais longas at¢ o momento. O compasso 11 contém a nota
mais aguda deste periodo e a primeira triade Menor perfeita em tempo forte da peca.”
Tais caracteristicas destacam estes acordes em relagdo aos materiais vizinhos, de modo
que contribuem distintamente para o carater de dor discorrido acima.

A se¢do A’, correspondente ao 2° periodo, contém em sua 1? frase (c. 16 —22) o
enriquecimento da atividade contrapontistica. Embora repita literalmente os compassos
1 — 3 (1° tempo) em seu inicio, apresenta uma movimentacao ritmica inédita nas vozes

inferiores ao tema contrapontistico (em especial o contralto e o baixo) nos compassos

2 A 1? sonoridade do compasso 2, também ¢é uma triade Menor. No entanto, se diferencia do acorde em
questdo devido ao ataque: enquanto o acorde do compasso 2 se configura como resultado de ataques
anteriores ¢ um Unico ataque em tempo, o acorde em La Menor do c. 11, é um bloco sonoro que soa
subitamente.
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18 — 21. Concomitantemente a este enriquecimento, observa-se uma maior diversidade
na atividade harmonica, que sera finalizada através de uma sonoridade diminuta entre os
compassos 21 (2° tempo) e 22. Esta finaliza¢do adquire uma atmosfera suspensiva, pois
vai de encontro com a funcionalidade do acorde diminuto, tradicionalmente usado como
uma sonoridade de passagem.

A 2% frase desta secdo (c. 23 — 26) possui relagdes harmonicas internas diferentes
das apresentadas pela sua frase correspondente na secdo A. Nesta passagem as alturas
apontam a escala de La Menor harmodnica como base estrutural. No entanto, observa-se
um Ré bemol agregado a cole¢do no compasso 23. Tal inclusdo ¢ compartilhada com a
3* frase do 1° periodo, ainda que a base modal observada nesta ultima seja o modo
Doérico em Sol, como ja mencionado. A 3? frase da se¢do A’ (c. 27 — 30), por sua vez,
contém relagdes intervalares mais semelhantes as da 2* frase da se¢do A do que a sua
correspondente inicial, pois apresenta 0 modo Doérico em La sem nenhuma inclusdo
externa. As semelhangas entre frases que ndo se correspondem, no que diz respeito a
localizagdo em seus respectivos periodos, ndo se restringem somente ao conteudo
harmoénico exposto acima. Os contornos musicais <2103> e <3210> que compdem
respectivamente as duas ultimas frases da secdo A, também sdo observados em posigdes
invertidas nas duas ultimas frases da se¢dao A’.

Na se¢do B, os compassos 31 — 33 sintetizam o material utilizado em todo o
Quadro n° 5, pois neles os gestos descritos acima sao mesclados: nos primeiros dois
compassos, os golpes ritmicos (com seus caracteristicos sforzandi) encontram-se em
alternancia com fragmentos melodicos constituidos de colcheias. Tais fragmentos sdo
apropriagdes de passagens recorrentes nas duas intervengdes distintas dos temas
contrapontisticos (c. 1 — 7 e c. 16 — 22). Além disso, a textura empregada nestes

compassos (incluindo o c. 33) torna-se a mesma usada com estes gestos devido a adig@o
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de uma voz, resultando em quatro sons simultaneos. A partir do compasso 33, a linha
mais aguda torna-se uma simples trilha melddica até o final da secdo B (c. 39). Tal
status ¢ conferido em fung¢do de seu lirismo caracteristico ¢ da natureza de seu
acompanhamento (ausente entre o 2° tempo do c. 34 e 1° tempo do c. 35 e com apenas
duas vozes e fixidez ritmica nos c. 35 — 37).

Nao obstante ao seu lirismo, esta trilha desenvolve as estruturas encontradas no
inicio da secdo B através de um motivo ritmico praticamente invaridvel entre os
compassos 33 — 37. Tal motivo e suas partes independentes sdo utilizados ndo s6 nestes
compassos, mas em todas as outras se¢des: nos temas contrapontisticos, as disposigdes
ritmicas do compasso 37 sdo observaveis no soprano do compasso 5, e entre 0s
compassos 18 (2° tempo) - 19 (1° tempo) e 19 (2° tempo) - 20 (1° tempo). Entre os
golpes ritmicos, sdo vistas no 3° compasso de cada frase (c. 10, 14, 25 e 29) e entre os
compassos 52 — 54. Por ultimo, tais estruturas ritmicas tornam-se os Unicos diferenciais

entre as segoes A e A’” (c. 52) excluindo a coda.
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Ainda mais abundantes no Quadro n° 5 sdo os fragmentos destas estruturas.
Além da presenga da sincope em varios trechos da 1? frase (c. 1, 3, 4 e 6), observa-se
este movimento ritmico isolado nos primeiros dois compassos de cada frase envolvendo
golpes ritmicos ¢ na coda (c. 55).

A analise de conjuntos do Quadro n® 5 ¢, em grande parte, substituivel pelo
estudo e comparagdo de suas caracteristicas harmoénicas e estruturais. No entanto, uma
investigagdo sobre os elementos motivicos que estdo presentes nesta peca vem
esclarecer relagdes adicionais existentes entre suas partes. A Tabela abaixo sistematiza

os dados relevantes neste contexto:

Secbes | Localizagdo por compassos Conjuntos

1 —2 (1* colcheia) em T2

2 -3 (1° tempo) [0, 2, 3, 51?; (5-23)em | [0,2,3,7](4-14)
A 4 -5 (1* colcheia) em T7
5 — 6 (1 colcheia) [0,1,3,5](4-11) em T9

[0,2,3,5,7](5-23) em | [0,2,3,7](4-14)

6
T2

8-11 [0,2,3,7] (4-14) em T2
16 — 17 (1* colcheia) em T2

1718 (1° tempo) [0, 2,3, 5;; (5-23)em | [0,2,3,7](4-14)
20 (2° tempo) — .
N 21 (I* colcheia) [0,2,3,7] (4-14) em TOi
21 [0,2,3,7] (4-14) em T2
21 (2° tempo) — .
22 (1°colcheia) em T91
23-26 [0,2,3,7] (4-14) em T8
27-30 [0,2,3,7] (4-14) em T4

31 (2° tempo) em TOi
B 32 (2° tempo) — 33 (1° tempo) em T2

33 — 35 (1? colcheia) [0,2,3,7] (4-14) em T7
35 (2° tempo) — 36 (1° tempo) | [0, 2, 3, 7] (4-14) em T6

Tabela n° 17 — Conjuntos que horizontalmente fornecem unidade ao Quadro n° 5.
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Ja na 1* frase, observa-se o conjunto [0, 2, 3, 5, 7] (5-23) delineando o tema
contrapontistico nos compassos 2 — 3 (1° tempo) ¢ a voz mais grave da pauta superior
no compasso 6. Deste conjunto emerge, na frase imediatamente posterior (c. 8§ — 11), o
subconjunto [0, 2, 3, 7] (4-14), como uma repeticdo em aumentacdo do compasso 6
(pauta superior a partir da nota Fa). Tais estruturas melddicas sdo repetidas no 2* tema
contrapontistico, ou seja, o conjunto (5-23) se faz presente no inicio deste gesto (c. 17 —
1° tempo do c. 18) e o subconjunto (4-14) ¢ re-exposto em sua conclusdo (c. 21). Na
seqiiéncia, as duas frases que concluem o 2° periodo (c. 23 — 26 e 27 — 30) caracterizam-
se pelo uso deste ultimo subconjunto, agora em transposi¢des distintas de T2 aplicado
até aqui (2* frase em T8 e 3* frase em T4). A secdo B, por sua vez, apresenta ainda duas
transposigoes adicionais deste subconjunto. (4-14) ¢ visto em T7 entre os compassos 33
— 35 (1* colcheia) e em T6 na pauta superior dos compassos 35 (2° tempo) — 36 (1°
tempo).

Por ultimo, os fragmentos melddicos constituidos por colcheias presentes nos
compassos 31 — 33 (1° tempo) correspondem a um motivo de trés notas subseqiientes
delineando o conjunto [0, 1, 3] (3-2) invertido e transposto respectivamente. Tal
conjunto ¢ um membro de (4-14) e permeia toda a pega se dispondo sempre com o
contorno musical <210>. Nos dois temas contrapontisticos, além de sua presenga
relacionada aos super-conjuntos ja citados, (3-2) também ¢é vinculado a outros grupos de
alturas. Nos compassos 1 - 2,4 — 6 e 16 - 17 constam quatro intervengdes deste motivo
sucedidas por um intervalo de 4* justa. Tal disposicao resulta nos super-conjuntos [0, 2,
3, 5] (4-10) e. [0, 1, 3, 5] (4-11) (este ultimo entre os compassos 5 — 6). Ja nos
compassos 20 — 22, o motivo que constitui (3-2) estando sucedido por um intervalo
melddico de 6* Maior forma os conjuntos [0, 2, 3, 7] (4-14) e [0, 1, 3, 6] (4-13)

respectivamente.
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Figuran®28 - (a) c. 1 — 11; (b), c. 20 - 22.

Alguns dos conjuntos encontrados neste Quadro, tais como (3-2), (4-10) e (4-13)
possuem contetdo derivado da coleg¢do octatdonica, No entanto, Dolente ¢ a tinica pega
que se caracteriza por colegdes diatonicas em larga escala no seu discurso. Além disso,
ao contrario das outras pecas, o Quadro n° 5 tende a uma fluéncia maior, inclusive
atipica no estilo composicional de Kiefer. Nesta peca a fragmentagdo da lugar ao fluxo
continuo, o qual se desenvolve em meio ao padrao frasal discorrido acima. Este padrao,
idiossincratico de Dolente, fornece certa previsibilidade ao discurso, estabelecendo, por

conseqiiéncia, um repouso auditivo dentro do grupo de Quadros.
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2. 6. QUADRO N°6 — LINHAS ANGULOSAS

O titulo do Quadro n° 6 - Linhas Angulosas - ¢ uma caracterizag¢ao das trilhas
melddicos subseqiientes e de diferentes dura¢des encontradas ao longo de toda a pega. A
partir dele e de uma visdo geral do texto musical, deduz-se que os intervalos melodicos
e o parametro ritmo traduzem em musica a idéia de figuras angulares. Poderia-se
afirmar que os movimentos melodicos em semicolcheia e a natureza respectiva de seus
intervalos sdo relaciondveis metaforicamente ao punho firme de um desenhista que
utiliza velocidade constante (semicolcheias) para tragar retas formando angulos
(intervalos). O tamanho dos intervalos seria proporcional a medida destes angulos,
assim como a dire¢do destes intervalos remeteria a angulos menores ou maiores do que
90°. Assim, o aspecto angular deste Quadro estaria presente desde o delineamento da
escrita até sua traducdo em som. Vale lembrar que os angulos constituem objeto da
geometria, assunto que Kiefer certamente conhecia, tendo sido professor de matematica
(APPEL, 1994, p. 35).

O Quadro n° 6 esta dividido formalmente da seguinte maneira:

Secles Sl Estrutura LOC?"Z.aQaO o Cesiios Gestos Musicais
S0S Musicais por compassos

Anacruse ao 1- 2 1# trilha Melédica

3(2°t)-5 2* trilha Melddica

A | Anacruse Exposicio Anafrflzse;)o‘l 09_ ——! 3*trilha Melcdica
Anacruse ao 12 — 14 - .-

5-19 4* trilha Melddica

A’ 20-32 Reexposi¢do Variada 20 (2°t)—21 1* trilha Melddica

(1°t) 22(2°t)—24(1°t) 2 trilha Melédica

24 (3°t)—-27(1°t) 3* trilha Melddica

Anacruse ao 28 —29 (1°t.) | 4*trilha Melddica
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Anacruse ao 30 — 32 (1°t)
32 (2°t) 32(2°t)-36(1°t)
B - Grupo de Arpejos 36 (2°t)—39 arpejos
44 (1°t.) 4044 (1°t)
44 (3°t.)—46 1° trilha Melddica
47 (2°t.)—49 2* trilha Melddica*
Textura dobrada em uma oitava 50-51 3* trilha Melédica
44 (3°t) 52 (2°t)—54 4* trilha Melodica*
C - 55-57 5* trilha Melddica
65 (1°t.) | Transposi¢do uma 3% abaixo dos 58 (2°t.) — 60
c. 11 com anacruse — 13 e 30 m 16di
com anacruse 61—-62(1°t) trilha Melodica
- Anacruse ao 63 — 65 (1°t)
65 (2°t.) 65 (2°t)—69 (1°t.)
B - Grupo de Arpejos 69 (2°t.)—72 arpejos
77(1°t) 73-77 (1°t.)
77 (3°t)-179 12 trilha Melddica
80 (2°t.)— 82 2* trilha Melddica
Repeticdo da secdo A uma 4° 83 (2°t.)—86(2°1.) - .
acima 86 (3°t.) 88 (I°t.) 3* trilha Melddica
77 (3°t) Anacruse ao 89 — 91 - -
A > 00— 96 4* trilha Melodica
100 Repeticao do inicio da se¢do A’
uma 4* acima (c. 21 com 97 (2°t.) — 98 ] o
anacruse) trilha Melodica
- 99
Gesto Final 100 com anacruse acorde

Tabela n° 18 - Estrutura formal do Quadro n° 6

Linhas Angulosas apresenta uma textura particular por compor-se de uma tnica

voz desacompanhada. Esta voz delineia, ao longo de todo a peca, dois gestos que

contrastam em funcionalidade:

e trilhas melddicas: predominam no texto dando fluéncia ao discurso musical;

® gestos em arpejo: projetam o timbre em 1° plano. Tal fendmeno ocorre através

da presenca de um unico conjunto disposto em dois contornos musicais que se sucedem

em diferentes transposigoes.

A grande maioria de intervalos presentes no Quadro n° 6 restringe-se a 2*

Menor, 3* Menor, 4* Justa, Tritono e 8* Justa, sendo que a 5* Justa e a 7* Maior
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inexistem nesta peca.”* A aplicacdo deste nimero limitado de intervalos contribui para a
coesdo dos gestos musicais resultando em um numero reduzido de conjuntos. Além
disso, a estrutura da peca apresenta recorréncias de determinados materiais que vao ao
encontro desta economia. Na se¢do A’ observa-se uma reexposi¢do variada dos
materiais iniciais. Tal procedimento ocorre através do compartilhamento de conjuntos
dentro de trilhas melddicas correspondentes.

As segdes A e A’ contém, de acordo com as Tabelas n° 18 ¢ 19, quatro trilhas
melddicas cada. As primeiras duas trilhas (c. 1 — 5) constituem, ao todo, o conjunto [0,
1,5, 6] (4-8) em TO, o qual compartilha trés classes de alturas com o conjunto [0, 1, 5,
7] (4-16) em T11i, que delineia as trilhas correspondentes na secdo A’ (2° tempo do c.
20 — 1° tempo do c. 24). As trilhas que finalizam a se¢do A, por sua vez, contém o
mesmo conjunto em duas transposi¢des distintas. Trata-se de [0, 1, 3, 4, 6, 9] (6-27) em
T5i na 3* trilha (vide tabela n°® 19), e em T1i nos primeiros trés compassos da 4* trilha.
A 3? trilha compartilha quatro classes de alturas com sua correspondente na se¢do A’,
pois o conjunto [0, 1, 3, 6, 9] (5-31) em T5, que delineia este ultimo gesto, ¢ um
subconjunto de (6-27) em T5i.>> As classes de alturas 11 (Si), 2 (R¢), 5 (F4) e 8 (Lab),
comuns entre os dois gestos, formam o conjunto (4-28) em T11, também conhecido
como sonoridade diminuta, a qual se faz presente entre os compassos 6 —9 e 25 (2°t.) —
27. No que concerne ao ultimo gesto de ambas as segdes, apenas 0s compassos que
envolvem o conjunto (6-27), relativo a 4* trilha melddica da pega, correspondem a
ultima trilha pertencente a secdo A’, sendo que esta ultima delineia o conjunto (7-31).
Tais gestos compartilham nao s6 suas classes de alturas, como um contorno musical

semelhante:

2% A tnica incidéncia de 5 justa é observada no acorde finalizador, ndo consistindo, portanto, em um
intervalo melddico.
 Isto se deve ao fato de que as formas normais de (6-27) em T5i e (5-31) em T5 sdo respectivamente
[11,1,2,4,5, 8] e[S, 6,8, 11, 2]. Portanto, dentre as sete classes de alturas empregadas, observam-se
quatro em comum.
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Figura n° 29 - (a) anacruse ao c. 12 — 14 - 1* parte da 4* trilha da sec¢do A;
(b) anacruse ao 28 — 30 - 4* trilha da segdo A’.

Além de (6-27) em T1i ser um subconjunto de (7-31) em T7, estas transposi¢Oes
especificas mostram que a Unica classe de altura exclusiva de (7-31) funciona como
passagem para os arpejos seguintes, pois pertence a este novo gesto.”® Esta classe de
alturas refere-se a nota Fa # (ou 6) que se localiza na conclus@o da se¢do A’ (c. 30 —
31). A Tabela abaixo detalha as rela¢cOes conjunturais existentes entre a exposi¢ao ¢ a
reexposiG¢do variada, bem como os demais materiais em comum com as seGOes que
estes segmentos compOem. Os conjuntos (7-31), (6-27) e (4-18) constituem fragmentos

da cole¢o octatbnica.

% (6-27) em Tli constitui a Forma Normal [7, 9, 10, 0, 1, 4] na 4 trilha da se¢do A, e (7-31) em T7
corresponde a FN [4, 6,7, 9, 10, 0, 1] localizando-se na 4* trilha da segdo A’.
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Estrut| Localizacdo dos Gestos Gestos . .
Conjuntos Subconjuntos
u-ra por compassos Encontrados
anacruse ao 1-2 1* trilha .
302°0) -5 > trilha [0, 1,5, 6] (4-8) em TO em TO e T61
o [0, 3,6,9]
62°t)-9 3tritha | [0 6T’59i] (6=27yem | 4 98y em T11 em T5
Exposi- anacruse ao 10— 11 [0,2,5](3-7)em T11
¢ao em
(secdo anacruse ao 12 — 13 [0,1,3,4, | [0,3,6,9] em TO Tl
A) [0, 1,4](3-3) em TO
- 6,9](6-27) | (4-28) em
4* trilha em T1i T1* em T1*
14 com anacruse [0, 1,3, 6] (4-13) em
T2i em T2
15-19 [0,1,2,3,5, 8] (6-Z40) em T8 (c. 19)
20 (2°t)—21 12 trilha em TO -
22 (2°t)—24(1°t) 2* trilha [0,1,5,7](4-16)em T11i em TO
[0, 3, 6, 9] (4-28)
Reexpo- | 3°tempo do 24 —27 (1°t.) 32 trilha [0, 1.3, 6’,?; (5-31) em em T11 emT11 e T2
sigdo em T6i
variada em
(segiao anacruse ao 28 — 29 [0,3,6,9] em TO Tili
A%) . [0, 1,4](3-3) em TO
4* trilha (4-28) em
emT1*
em T7* T1*
anacruse ao 30 — 32 (1°t) [0,1,3, 4, 6] (5-10)
em T6 em T6
~ o o g em T1i, em T0, T2 e T3
Secdo B 32 (2°t)—44 (1°t) arpejos T3i e T4i [0.1.4] (3-3) em T1i, T3i e T4
em
T2i
. 58 — 60 [0, 3,6,9] em T9 0.1, 4] (3-3) em 9
Final da . (4-28) em
secdo C trilha em T1 T1* em T1*
¢ 61 —62 (lot) [On 1939 4] (4_3) [Oa 174] (3_3) cm
) em T3* T3 e T7i*
anacruse ao 63 — 65 (1°t.) em T9 -
Secdo 97 —99 Ultima trilha em T5 -
A"’ 100 Gesto Final em T4 -

Tabela n° 19 - Descri¢do detalhada dos conjuntos presentes nos gestos do Quadro n° 6, excluindo-se a

secdo C*’ e a repetigdo dos arpejos na segdo B (c. 65 — 77).

A constitui¢do conjuntural dos arpejos localizados na se¢ao B (c. 32 — 44) ¢

explicitada na Tabela acima em trés transposi¢cdes distintas. Trata-se de um unico

conjunto, (4-18), que se repete em cada arpejo. Suas relagdes intervalares ja foram

apresentadas em trechos da sec¢do anterior, pois este conjunto ¢ um subconjunto de (6-

27). Suas intervengdes precedentes acontecem na 4° trilha melddica da exposigdo (c. 12

* Optou-se por excluir a parte da se¢do A’’ que contém uma reexposigio completa da segio A, a uma 4°*
justa acima, no intuito de evitar redundancias.
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—13), bem como na trilha correspondente a esta ¢ imediatamente anterior aos primeiros
arpejos. (c. 28 —29). Ambas as trilhas estdo explicitadas na Figura n® 29. Assim, gestos

diferentes sao relacionados pelo mesmo contetido conjuntural.

\

Nao obstante a auséncia de contraponto, as se¢oes B e C contém passagens
compostas de textura expandida. Nos gestos em arpejo constata-se o prolongamento
temporal de determinadas alturas, como explicitado nos compassos 40 — 43 (vide Figura
n® 30). Tal prolongamento ¢ o momento de maior estagnagdo do desenvolvimento

musical, uma vez que as mesmas classes de alturas sao repetidas.

0,7, 4,  71{4-18) em T

! == e
e s - s — o
—
57 = - = = F
:E y iSecao C [0, 3, 4] (3-3)
be . —— ) S
.-.l il | 'l_
S
s o/
=3 =7y i
[3. 4,

Figura n°® 30 - ¢. 40 — 46 — Final da se¢do B e inicio da se¢do C

Imediatamente apds este trecho, observa-se uma mudanca subita de carater.
Neste novo ambiente sonoro, correspondente a se¢do C (centro da peca - ¢. 44 — 57),
incluem-se cinco trilhas melddicas dobradas a distdncia de uma oitava. Nesta se¢do sdo

observadas caracteristicas idiossincraticas como a presen¢a de uma diade cromatica (c.
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46) e o uso de registros distintos. O parametro ritmo também ¢ manifestado de maneira
particular através da repeticdo em semicolcheias de alguns ataques localizados em
tempos fortes (c. 46, 48 — 49 e 53). Tais componentes dotam a passagem de um carater

enérgico e decidido, contrastando assim, com seus materiais anteriores. A Tabela n°® 20

apresenta as configuragdes de conjuntos presentes nesta textura.

Ordem das | Localizagéo Contorno . .
. - Conjuntos Subconjuntos
Trilhas por compasso Musical
opy em T8 [(3-3)em T8 e Tli
2 MEO=B o300 [07(;7 j) 2&4%(9)3 17770, 1, 6] (3-5) em T8 -
46 [0, 1, 4] (3-3) em T3i -
a ory [0,1,2,5,6] em Tl [(3-3)em T1 e T6i
2 47@°1)-49 (5-6) em TO [0, 1,2, 6] (4-5) em TO (3-5) em TO
a _ [0, 1,2, 3, 4] :
3 50-51 <0124365> (5-1) em T1 (3-3)em T1 e T5i -
a opy [0,1,2,5,6] em Tl [(3-3)em T1 e T6i
4 2(2°t) - 54 (5-6) em TO [0, 1,2, 6] (4-5) em TO (3-5) em TO
. ~ [0,1,2,6](45)emT9 | (3-5)em T9
> 33-57 | <4232301> emT9 | [0,1,4](3-3) em T11 :

Tabela n° 20 - Contetido de conjuntos da textura em oitavas (2° tempo do c. 44 — 57) do Quadro n° 6.

Nota-se que embora possuam um diferencial ritmico, as 2* e 4* trilhas
compartilham o mesmo contorno musical e contetido de alturas. O conjunto (3-3) esta
presente em todas as trilhas melodicas desta textura. Ja o conjunto (3-5), por sua vez, é
o segundo em importancia, pois so se faz ausente na 3* trilha melddica. Por fim, os
conjuntos (4-5) e (4-7) recorrem significantemente, uma vez que cada um ocupa trés

trilhas diferentes.

Observa-se, antes do retorno da se¢do B, uma trilha melddica sem dobramento
de oitava (2° tempo do c. 58 — 1° tempo do c. 65) similar a que precedeu a primeira
intervengdo desta se¢do (anacruse do c. 28 — 1° tempo do c. 32). No entanto, esta trilha

difere de sua passagem correspondente em funcdo de seu contorno musical. Este
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parametro evidencia uma combinagédo entre o inicio da 4* trilha melodica da segao A ¢ o
final do gesto correspondente na secao A’. Ambos os trechos sdo transpostos uma 3?
Menor abaixo. Seu desfecho (c. 62 — 1° tempo de 65) também se assemelha ao final da
secao A’, onde sao efetuados saltos melodicos alcangando a extensdao de uma oitava. No
entanto, cada trecho atinge este intervalo a sua maneira. As sucessoes ascendentes de 3%
Menores, observadas no final da trilha em questdo, constituem o conjunto (3-10), que
também ¢é encontrado, dentre outros lugares, no final da 4° trilha melddica da exposi¢do

(vide conjunto em verde claro na Tabela n° 19).

(@) [0, 3 6](310)
FEi==
o)
e
[1, 4, =i ) 6] (5-10)

(b)
T o e
R s b7 Sl i
(it ——"0— — =
e salmfde oitava |
(c) [0=s4a 6](3-10)
4

;’"‘-h_‘-." - = -
’ e e elE T F
% [ - el K . K’ 3
| e | | o . F J
[ i T /R " | ! 7 ! r3
I ¥ b
¢ f
P \ salto de oitava
(1. 4 3 0 6] (5-10}

Figuran® 31 - (a) c. 19; (b) c. 30 — 32; (c) c. 62 — 65.

A secdo A’’ reapresenta os materiais da exposi¢do transpostos uma 4% Justa
acima e sucedidos pela 1* trilha melddica da segdo A’. Esta trilha ¢ igualmente
transposta e desenvolvida por mais um compasso (c. 97 — 99). A peca termina de
maneira conclusiva, contendo um gesto finalizador em ff, o qual constitui um subito

adensamento da textura associado a indicacdo mais veemente de intensidade sonora do
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Quadro. Estes dois ultimos gestos correspondem ao mesmo conjunto disposto a
distancia de um semitom. Trata-se do conjunto [0, 1, 6] (3-5) encontrado em T5 e T4

respectivamente.

As disposi¢des conjunturais de Linhas Angulosas apontam para o uso
generalizado de excertos da colecdo octatonica. O conjunto [0, 1, 3, 4, 6, 7, 9] (7-31),
observado na 4* trilha melddica da se¢dao A’, bem como varios subconjuntos seus,
compdem grande parte da pega. Todos os desvios desta colecdo constituem
cromatismos, os quais quase invariavelmente, sdo dispostos de maneira concomitante a
incomuns manifestagdes de outros parametros musicais. Como exemplo, pode-se citar a
finalizagdo da 4° trilha melddica da segdo A (c. 15 — 19) e sua repeti¢do na se¢do A’’ (c.
92 — 96). Trata-se de passagens compostas pelo conjunto [0, 1, 2, 3, 5, 8] (6-Z40), o
qual possui caracteristicas de ambas as colegdes, e estd associado a indicagcdo pouco
acel. Vale lembrar que sdo as Unicas passagens com alteragdo de andamento
encontradas na peca. As outras disposi¢des cromaticas encontram-se exclusivamente
nas trilhas melddicas em oitavas da se¢do C. Das cinco trilhas desta textura, a unica que
apresenta cromatismo absoluto (c. 50 — 51) é também a tnica que se desenvolve pelo
ambito de cinco oitavas. As quatro trilhas restantes mesclam elementos de ambas as
colegdes, e assim, identificam-se com o conjunto (6-Z40), vinculado as mudancas de

andamento.
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CONCLUSAO
Os Seis Pequenos Quadros de Bruno Kiefer apresentam uma gama de
caracteristicas concernentes a determinados parametros musicais como estrutura,
intervalos, textura e ritmo, as quais relacionam as pecas de maneira aparentemente
desordenada. No entanto, a sistematizagdo destas informagdes revela que estas

afinidades acompanham a seqiiéncia numérica apresentada pelo proprio compositor.

Quanto as relagdes intervalares, constatou-se que em certos momentos o texto
musical apresenta a sucessdo de triades com notas agregadas, caracterizando um
modalismo expandido. Tais eventos ocorrem nas peg¢as de n® 3, 4, e 5. Quando
presentes, as triades, além de serem entidades paradigmaticas, modeladoras do discurso
harmOnico, tendem a se inserir na estrutura¢8o de sonoridades que transcendem as
colecBes diatbnicas. Relacionando tal discurso harmOnico a seqliéncia numérica
aplicada por Kiefer, observa-se o crescimento do emprego de acordes desta natureza

acompanhando a numeragdo dos Quadros.

Este processo acontece da seguinte maneira: o Quadro n® 3 caracteriza-se por
excertos de triades expandidas em uma textura mais aberta. Tais triades compBem-se de
configuragOes intervalares que vdo ao encontro da coleG¢do octatOnica. No entanto,
observa-se no inicio da pe¢a um fragmento do ciclo de quintas dando a estes acordes um
viés tonal, o qual € logo eliminado. Tais triades sdo ocasionalmente interrompidas por
um discurso sem simultaneidades. No Quadro n® 4, Cantilena, estas caracteristicas
modais retornam, ja sem interrupGOes, delineando toda a secdo B através de uma
textura fechada. No entanto, observa-se a presenca do elemento K timbrando as
estruturas, como uma reminiscéncia das sombras cromadticas presentes nas outras

se¢Oes. Somente no Quadro n® 5 o modalismo predominard totalmente em texturas de
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natureza tanto contrapontistica quanto cordal. Portanto, a maneira com que este sistema
harmOnico é empregado ao longo dos Quadros exprime uma troca paulatina da técnica
predominante (conjuntos octatbnicos) que culminard no emprego absoluto do sistema

modal em Dolente.

As vezes em concomitincia, outras vezes em alternincia e majoritariamente
exercendo o predominio, encontram-se os subconjuntos da cole¢do octatdnica na maior
parte do grupo de pecas investigadas. Esta utilizacdo ¢ realizada em todos os Quadros,
menos no n° 5, com a mesma assiduidade observada por Gerling (2001) em Terra
Selvagem (1971), Lamentos da Terra (1974) ¢ Alternancias (1984). E interessante notar
que tal colecdo permite a presenca tanto de triades como de outros elementos diatonicos
em meio a disposi¢des claramente atonais. Assim, disponibiliza uma vasta gama de
possibilidades ao compositor. Kiefer utiliza-as através da heterogeneidade observada
nestas pecas. Em func¢do da importancia do repertorio comprovadamente caracterizado
por elementos octatonicos, a qual pode ser verificada pela publicacdo de partituras e a
realizacdo de gravagdes fonograficas, tal elemento tem importante papel no estilo
pianistico do compositor. No entanto, referindo-se as pegas que analisou, Gerling (2001,
p. 70) afirma o seguinte: “Apesar da presenca inequivoca do componente octatdnico,
ndo posso afirmar que este seja resultante de um planejamento pré-composicional, nem
que o compositor tenha conscientemente se utilizado de um sistema especialmente
construido”. Tais consideragdes também podem ser direcionadas aos Seis Pequenos
Quadros. Embora estas pecas apresentem elementos da colegdo em questdo, estes
conjuntos ndo acompanham necessariamente o gestual empregado, apresentando-se de
maneira independente aos gestos e demais pardmetros musicais. Inclusive, a presenca
variada dos subconjuntos de (8-28) ¢ constatada ocasionalmente em trechos sem

qualquer autonomia no texto musical.
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Por outro lado, nos Quadros n° 1, 2, 3 e 4 constata-se a presen¢a da colegdo
octatonica completa, sendo que nas pegas de numeros 2, 3 e 4, estas relagdes
intervalares apresentam-se como resultado da seqliéncia de diades cromaticas a
distancia de uma 3* menor. Em cada um destes Quadros, as diades estdo dispostas de
maneira particular: desacompanhadas em Com Leveza, integradas ao elemento K em
Valsa Impossivel e integradas as sombras cromaticas em Cantilena.

Um subconjunto importante desta colegdo, o qual permeia os mesmos Quadros
expressos acima, € o [0, 1, 3, 4] (4-3), pois apresenta recorréncias significantes para o
fluxo musical, em especial, dos Quadros n° 2, 3, e 4. Seu uso prolifico cria um elo
estrutural entre diferentes idéias musicais como gestos e motivos, além de fragmentos
esparsos. Por ultimo, e em um 3° grau hierarquico, encontra-se o subconjunto (3-3),
formado pelos intervalos de 2* Menor e 3* Menor que agem como um fio condutor nos
quatro primeiros quadros. Tal conjunto permeia estas pecas de duas maneiras distintas:

e Como uma entidade autdnoma, construtora de motivos completos;

e Como subconjunto de (4-17) e (4-3), os quais contém uma transposi¢ao e uma
inversdo de (3-3) e pertencem (ambos) a colecao octatdnica.

Na Tabela a seguir, encontram-se os locais dos conjuntos mencionados em cada

Quadro:
Quadron°®1 Quadron® 2 Quadron® 3 Quadron® 4
Vastidao Com Leveza Valsa Impossivel Cantilena

C [0, 1,4] (3-3) c.7-8,16—17, 1l 1e
(0] autonoma- €. 23,40 -42 c.38-39 23-26,42-43 ¢ .60—61
N mente 55
J Somb
U [0, 1, 3, 4] c.17-18¢ Diades cromaticas | Elemento K (salto crom;trir(]:arsa(ssal to
§ (4-3) 29 (2°t.)—31 (salto de 3* Menor) de 3* Menor) de 3* Menor)
T 3°e 4° temas da

[0,1,3,4,7] | chamada,c.28¢ - - i
(@] (4-17) ostinato de 32 trilha melodica c. 5,19, 26,39
S acompanhamento

Tabela n° 21 - Localizag@o dos conjuntos (3-3), (4-3) e (4-17) nos Quadros n° 1 — 4.
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Outro parametro que apresenta recorréncias € a estrutura formal. Nos Quadros n°
4 e 5 constata-se o uso da estrutura A, A’, B, A’’. Os Quadro n° 2 ¢ 6 também teriam a
mesma estrutura se suas segdes centrais, expostas em colchetes na Tabela n° 22, fossem
admitidas como um tnico segmento. Além disso, a se¢do final dos Quadros n°2, 4, 5 e
6 constitui uma reexposicdo da secao inicial com o acréscimo de um material

finalizador.

Quafj ros por Estrutura Relagéo entre as se¢des A inicial e final
numero
1 A-B-C-D -
2 A-A-[B-A"-B]-A"” A’’’ = A + material finalizador
3 A-B-A’ A’ = excertos de A + motivo variado de B
4 A-A'-B-A” A’ = A + material finalizador
5 A_A -B_A" A’ =A com pequenas d1f§rengas ritmicas +
material finalizador
, vy A’’ = A transposta uma 4? Justa acima +
6 A-A-[B-C-B]-A inicio de A’ e material finalizador

Tabela n® 22 - Estrutura Formal dos Seis Quadros

Observando-se o ritmo nos seis Quadros, deduz-se que este pardmetro também
relaciona as pecas de diferentes maneiras. As sincopes produzidas pelo par
colcheia/seminima estdo compartilhadas entre os Quadros n° 1, 3, 4 e 5, sendo que entre
estes dois ultimos a relagdo é mais abrangente. Evidencia-se na se¢do B do Quadro n° 4,
e na textura cordal homofonica do Quadro n® 5, uma seqiiéncia dos mesmos motivos
ritmicos que ocupam, ao todo, o espago temporal de uma minima pontuada. Os Quadros
n® 2 e 6 também apresentam afinidades. Observa-se o uso de quialteras com o mesmo
contorno musical e trilhas melddicas contendo colcheias pontuadas. Tragos de
semelhanga mais discretos podem ser encontrados, por sua vez, entre os Quadrosn® 1 e
4. Determinadas disposi¢oes ritmicas do primeiro (c. 25 — 26) serdo retomadas no

quarto (c. 46 — 47).
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O parametro textura ¢ usado nestas pegas como uma ferramenta de contraste. Em
todos os Quadros observam-se mudangas recorrentes na natureza deste parametro. No
caso dos Quadros n° 1 (integralmente) ¢ n°® 6 (parte central), tais mudangas implicam em
novas secoes, pois constituem alicerces da estrutura destas pecas. Sdo caracteristicas
que os distinguem dos demais Quadros, os quais apresentam alternancia entre duas
texturas em uma mesma se¢do. Isto ocorre invariavelmente nas segdes externas dos
Quadros n° 2, 3, 4 ¢ 5, inclusive na se¢ao A’” de Com Leveza, a qual contém motivos
contrastantes. Tratando-se dos Quadros n° 3 e 4, observa-se a presen¢a de pausas
permeando uma das texturas e causando um efeito digressivo em contraste com a
natureza fluida da textura contrastante. Ainda que na terceira pega estas pausas
contribuam para a constituicdo de hiper-compassos, tais siléncios auxiliam para a
formagao de hibridismos métricos através da fragmentagdo do discurso musical, e,
portanto, vao de encontro as texturas vizinhas. Além desta similaridade, observa-se na
secdo B de ambas as pecas um desenho melddico ascendente sucedido por uma
diminui¢dao do andamento. Este desenho ¢é caracterizado por treze ataques, sendo que os
ultimos trés constituem o conjunto [0, 1, 4] (3-3) em T8 (c. 30 — 31 de Valsa Impossivel,
vide Figuran® 16) e em T1 (c. 22 — 23 de Cantilena).

As considerag®es relativas a textura discorridas acima revelam que a ordem das
pecas disposta pelo compositor apresenta ndo sO uma moldura relacionada a este
parAmetro, como uma simetria constituida pelas semelhangas de textura na colegdo
como um todo. A textura diferencia todas as se¢Oes de Vastid&o e as se¢Oes A
(genericamente), B e C de Linhas Angulosas. A Tabela abaixo sistematiza as

semelhanGas expondo a simetria resultante.
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Numero Posicao

Semelhancas dos Quadros | dos Quadros

Texturas acompanham segdes le 6 externos

Alternancia de 2,3,4,5 internos
textura numa

Efeitos digressivos causados pelas diferengas de

mesma se¢ao .
texturas em uma mesma Segao.

3e 4 centrais

Tabela n° 23 - Simetria relacionada a textura.

As relagdes harmonicas existentes entre o final de cada Quadro e o inicio do
subseqiiente fornecem fluéncia ao discurso musical. Os Quadros n° 1, 2, 3 e 4 finalizam
em meio a uma atmosfera de suspensdo. No entanto, observa-se semelhanga entre o
final dos Quadros 1, 2 ¢ 3 e o inicio dos Quadros 2, 3 e 4 através da recorréncia do
conjunto [0, 1, 2, 3] (4-1). Entre os Quadros n® 4 e 5, a transi¢do ¢é realizada em
concordancia com o conteudo harmoénico da quinta pega, particularmente diatonica. Ao
invés da presenca de um bloco harmonico cromdtico unindo as pecas, como verificado
até entdo, observa-se o tritono Sol # - Ré, no final de Cantilena, antecedendo uma
tétrade de Sol Menor com 7* no inicio de Dolente. Assim, o Sol Sustenido resolve no
Sol Natural, enquanto o Ré ¢ mantido, pois faz parte da tétrade em questdo. Entre os
dois ultimos Quadros, a transi¢do ocorre através do uso de um fragmento do ciclo de
quintas. Observa-se a presenga da triade de Sol Menor, a qual finaliza Dolente, seguida
de duas trilhas melddicas em Linhas Angulares, as quais evidenciam as notas D6 e Fa

sucessivamente.




86

[0, 1. 2.3]{4-1)
[, 1,4, Z, 3] 15-1)
[0, 1,4, Fior 5, 6] (7-1)
{a) )
JI-'j -F- ;] ! b r
':'5‘ | qE.b E PT' ;
3 M‘ 1
~
b b
e~ 5 —3
) | = ~ et
Quadro n°1  Quadro n°2
(b] (0,1, 2, 3 (4-1)
gﬂ ; . bap e
1 - I F g II -
P l P T
e —— =
;n
Quadro n°2 Quadro n° 3
0, 1, 3, 2] (4-1)
1 E e 3 B 2]1(5-1)

i)

3
:}: 7 iB_E Ja !i : - ﬁ :
'—-"'F/ Cuadre n® & \“‘—d

E¢lio em Sol ——— Do
o H f =Nk = Ji =
L t LY I
L_,Jf_.-" \“_‘__--'_1 = e —
Py ? ; :

Cuadro n® S

ST
ca

Figura n® 32 - (a), (b), (c), (d) e (e) — Relagdes entre o final e o inicio de cada Quadro.
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Além das relacdes observadas na seqiiéncia das pegas, os compassos
finalizadores dos Quadros n° 5 ¢ 6 adquirem um status de conclusdo diferenciado dos
demais. Dolente apresenta o uso exclusivo de uma moldura tonal, enquanto Linhas
Angulosas contém um aumento subito dos parametros dindmica e textura em seu acorde
finalizador, sendo o tnico Quadro a terminar com um ff abrupto. Levando-se em conta
a liberdade de escolha da ordem de execucdo das pecas, manifestada pelo compositor,
estes dados, e os acima relacionados, podem servir de orientagdo para a resolugdo desta
questdo, pois sdo caracteristicas que produzem coeréncia no discurso musical, caso o
intérprete obedega & numeragao original das pecas. Ademais, uma vez obedecida esta
disposi¢do numérica, a colegdo adquire uma moldura dindmica (ja que o 1° Quadro ¢ o
unico que inicia em ff), e uma métrica invariavel ao longo das duas primeiras pecas
devido as indicagdes metrondmicas do proprio compositor (Quadro n® 1 - 6 =72 ¢
Quadron®2 - 0= 144).

Embora os conjuntos empregados por Kiefer ndo sejam subjugados aos gestos
musicais, a presenca destes ultimos auxiliou na sele¢do de tais conjuntos, uma vez que
os gestos fornecem direcdo e organizam o discurso. Mesmo que o compositor tenha
deixado liberdade para a ordenagdo dos Quadros, nota-se o agrupamento de gestos com
semelhantes funcionalidades ao longo da obra: os Quadros n° 1 e 2 caracterizam-se por
uma atmosfera instavel devido a abundancia de sonoridades percussivas e fragmentos
cortantes como golpes ritmicos, agregados sonoros, interferéncias angulosas e o gesto
em siléncio. Os temas da chamada também podem ser agrupados a estes gestos em
fun¢do de sua natureza agressiva. Nos demais Quadros, o predominio muda para a
presenga de trilhas melddicas, tanto desacompanhadas (Quadro n° 6) quanto compostas
pelo elemento K ou sombras crométicas (Quadros n® 3 e 4), e ainda manifestadas

através de temas contrapontisticos (Quadro n® 5). A 3* Menor, neste conjunto de pegas,
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também se apresentou como um gesto de autocitacdo, interno a colecdo devido a sua
presenca marcante nas 1* quatro pecas, em grande parte combinando diferentes
transposi¢des do conjunto (3-3). Assim sendo, estes gestos contribuem para a formacgao
do carater das pecas relacionando-as coerentemente. Portanto, constitui outro fator que
colabora para a unidade dos Quadros, uma vez respeitada sua ordem numérica original.
Esta pesquisa buscou relacionar elementos que fornecem unidade ao conjunto de
pecas. Tendo o compositor afirmado que os Quadros podem ser executados
isoladamente, ¢ importante destacar que os resultados obtidos ndo vao de encontro a
natureza independente de cada Quadro, pois as caracteristicas aglutinadoras nédo
subtraem o brilho singular de cada composi¢do. Ao contrario, apresentam indicios de
um soélido alicerce estilistico, no qual Kiefer constréi com mestria uma diversidade
musical que deve, sempre mais, ser divulgada e reconhecida. As consideragdes sobre a
ordem de execucdo das pecas apresentadas nesta pesquisa sdo de cardter meramente
sugestivo. Ainda que a obtengdo dos resultados calcou-se em critérios objetivos, a
subjetividade sempre esteve presente. Portanto, o processo analitico empreendido teve
uma natureza pessoal. Sabe-se que o intérprete poderd tanto acatar as argiliicdes aqui
dispostas, quanto tragar um caminho independente. Mas espera-se que os dados obtidos
sirvam como ferramenta para a construg¢do interpretativa, cabendo ao intérprete a
consciente e livre manipulagdo dos aspectos levantados. Uma vez que as pecas sdo
independentes, os elementos de coeréncia macro-estrutural poderdo ser tanto projetados

quanto ocultados.
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ANEXO

Seis Pequenos Quadros (1981)
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