Procedimentos composicionais do primeiro movimento da peca

“Ossete diasda criacaéo”

por Daniele Gugelmo Dias

Introducédo

O compositor deste final de século tem um problema a enfrentar: a escolha de seu
caminho. Que caminho seguir? Que tipo de musica compor? Seguir a corrente eletroacustica?
Buscar a musica da cultura popular? Fazer misica para concerto? Musica para consumo de
massa? E dentro de cada escolha outras decisdes a serem tomadas: que material usar? que
técnica empregar? Essa problemética que o compositor do final do século XX enfrenta parece
ndo encontrar equivalente na histéria da musica. Durante 0s séculos anteriores 0 que ocorria era
um certo direcionamento musical e dentro disso destacava-se 0 sotaque particular de
determinada Escola ou compositor. Hoje em dia a postura do compositor é diferente posto que
tem ao seu acance uma gama imensa de possibilidades musicais que v&o desde os materiais
passando pela técnica, até a temética ou a finalidade da composi¢do. Partindo dessa visdo
podemos afirmar que cada peca pode conter um plano Unico, uma forma e um discurso
especificos que poderdo ou ndo ser explorados em outras. Como ilustragdo dessa singularidade
musical, apresentaremos agui um pequeno estudo do primeiro movimento da composicdo “Os

sete dias da Criagd0” desenvolvida por nés no Mestrado.



O projeto da obra

Esta peca é para Orquestra Sinfénica e os instrumentos sdo tratados levando em conta
suas caracteristicas acUsticas; ndo ha recurso vocal algum, nem eletronico, isso foi estabelecido
com o intuito de trabalhar apenas sonoridade orquestral com suas peculiaridades. Intitulada “ Os
sete dias da Criagdo” é baseada na descri¢do biblica da criagdo do mundo apresentada no livro
do Génesis. Neste caso, a idéia literéria (Gn 1(1,31) 2(1,4)) nos deu o formato da obra, nos
gjudou atragar a sua poetica, organizar a estrutura musical e o projeto da obra.

A descricdo da criagdo do mundo é apresentada no texto como tendo sido realizada em
7 dias, transpusemos isso para sete momentos distintos na musica, sete movimentos claramente
definidos. A narrativa € extensa e tece aguns coment&ios sobre consequéncias e
desdobramentos da criacdo que esta sendo realizada, optamos ent&o por uma leitura objetiva do
texto, tentando reduzi-lo a0 maximo, destacando apenas os elementos criados em cada dia.
Desta forma chegamos a0 seguinte roteiro: No primeiro diafoi criada a luz, pois antes s6 havia
trevas e escuriddo. No segundo dia foi criado o céu para separar as aguas que estavam debaixo
do firmamento das que estavam acima. No terceiro dia foi criada a terra — elemento &ido —
surgiram entdo as arvores e ervas. No quarto dia foi criada a noite e corpos de luzes — estrelas,
lua, sol - para presidirem a noite e o dia. No quinto dia foram criados animais e passaros. No
sexto dia foram definidas as espécies e foi criado 0 homem, também foi definida a hierarquia da
natureza onde aterra deve proporcionar o alimento e 0 homem dominar sobre todas as espécies.
No sétimo dia o céu e a Terra foram acabados, Deus descansou, abengoou e santificou o sétimo
dia

Uma vez determinadas as principais idéias do texto denominamos os sete movimentos
da seguinte maneira: 1.Do caos a luz; 2.Divisdo das aguas e céus; 3.V egetacdo; 4. Luz da noite e
do dia; 5.Elementos dos ares e &guas; 6.Terra, animais, homem e mulher; 7.Visumbre e
descanso

O passo seguinte foi buscar que elementos musicais representariam a criagdo de cada

dia, bem como seus atributos. Nesse momento foi muito importante o estudos que fizemos ao
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longo de nosso Mestrado acerca da misica descritiva, programética e outros géneros que se
utilizam de idéias extramusicais. N& buscamos solucfes “standards’, aguelas consagradas
pelo repertdrio sinfbnico, mas tentamos nos exercitar em escolhas criativas e originais para a

producdo dessas idéias.

A estrutura musical

O primeiro movimento apresenta a idéia da ‘criagdo da luz'. Do seu titulo “Do caos a
luz” extraimos a idéia de construirmos uma primeira segdo para que se configurasse 0 caos.
Iniciamos com um som grave transformando-o em uma massa sonora e uma transi¢éo leva a
criagdo da luz, um acorde maior no final do movimento. Dentro desse plano geral encontramos
pequenas se¢Oes que destacam técnicas variadas.

Na primeira seco (Primeiro quadro: compasso 1-25) iniciamos o trabalho com a regiéo
mais grave possivel da orquestra. Principiamos com 0s contrabaixos em sua nota mais grave
(E1) e introduzimos a Gran Cassa, 0 Timpano e o Tamtam e aos poucos entram as demais
cordas. Neste inicio tivemos um cuidado especial com o timbre dos instrumentos e a dinédmica:
a nota estética do contrabaixo deve ser pronunciada com sordina e sul tasto, a seguir o trémulo
e as variagdes de dindmica dentro de uma mesma nota acentuam o potencial expressivo. Aos
poucos um movimento ritmico sutil se inicia (Segundo quadro: compasso 26-44) o que reverte
mais em qualidade timbristica para a massa sonora, do que em qualidade ritmica propriamente
dita. Em relagdo as aturas trabalhamos aqui com a escala cromética como base e as notas séo
escritas tradicionalmente no pentagrama, ha também a utilizagdo de glissando e harménicos. A
partir do compasso 32 entram as madeiras, ja com um desempenho dentro da movimentacéo
ritmica; um conjunto de alturas' aparece no compasso 45 (B Eb E F ou 0,4,5,6) e um comentério
sobre 0 acorde de B menor ocorre logo em seguida com o Corne Inglés e os Trompetes. A partir

do compasso 39 aparecem os metais. O movimento interno das vozes aumenta gradativamente e



0 registro passa do grave para o médio-agudo. A partir do compasso 45 (Terceiro Quadro: 45-
60) comega a transicdo que vai até o compasso 58 quando entdo comega um acorde de Mi maior
e a Orquestra esta apresentada em toda sua extensdo (grave-meédio-agudo), a dindmica é forte e
uma fermata sustenta o acorde.

Nossa preocupacdo nesse movimento esteve voltada para os aspectos do timbre e da
textura visto que projetamos uma introducdo na regido grave bastante densa, a transicdo que
abrisse aos poucos 0 registro e conduzisse os instrumentos para 0 agudo e finamente a
convergéncia de toda a sonoridade para um ponto, um acorde maior. Esse procedimento voltado
para o timbre, bem como a cor e a textura orquestral foram moldados através do que chamamos
de “atonalismo’”.

Utilizamos a palavra atonalismo para enfocarmos a obra do ponto de vista da utilizagdo
das alturas. Para a introducéo reservamos o trabalho sobre a escala cromatica, em seguida
aparecem variados conjuntos de alturas e finalizamos com um acorde de Mi Maior. Essa escolha
do materid referente as aturas (cromatismo - conjuntos — acorde Maior) ndo parece se justificar
através de nenhuma teoria composicional. Ao contrério, a preocupacdo com o timbre e atextura,
tem sido o avo principal da preocupacéo da maioria dos compositores neste século. A0 NOSSO
ver, nesse movimento, a questdo das aturas é anterior as de timbre e textura, visto que essas
prescindem daquelas. E através das aturas que ha a construcdo timbristica, principal mente pelo
fato de estarmos lidando com o potencial aclstico da orquestra sinfénica. Podemos dissertar
sobre o timbre ou a textura, mas ele foi construido a partir da escolha de determinados sons e
esses sons foram alturas especificas.

Partimos da nota Mi no contrabaixo — sua nota mais grave - acrescentamos Fa no
timpano — normamente sua nota mais grave’ - juntamente com a Gran Cassa e depois o
Tamtam. A imprecisdo de altura na percussdo somada as notas mais graves do contrabaixo e

timpano geram uma mistura na regido grave que tende a ser percebida como uma faixa sonora.

! Designagao vinda da Teoria dos Conjuntos, para melhor esclarecimento ver: LESTER, Joel. Analytic Approaches to
Twentieth Century Music. New Y ork: W.W.Norton & Company, 1989, pp. 66-172.

2 CASELLA, Alfredo e MORTARI, Virgilio. La técnica de la Orquesta Contemporanea. Roma: Ricordi, 1950, p.
114.



Continuando nessa regido apresentamos o Fa #, Lab (violoncelo) depois Mib, Si (viola) e Sib
(contrabaixo em divis). Mais adiante Sol e D6 (violino I1), Ré (violoncelo divis), Réb (viola),
LaeDo# (violino | divisi). Finalmente no compasso 22 estdo apresentadas todas as 12 notas da
escala cromética. Depois de construido esse aglomerado sonoro inicia-se uma movimentacao
ritmica diferente em cada instrumento. Nesse momento as alturas variam sem contudo sairem da
regido grave. As madeiras entram a seguir (compasso 32), também na regido grave e com
trinados, frullatos. Os fagotes apresentam dois conjuntos (Fagote I: 0,3,4,5,6,7,9 e Fagote II:
0,1,5,6,10). No compasso 40 os trompetes apresentam uma construcdo em quiélteras sobre o
intervalo de segundas menores, esse € um importante elemento que serd retomado em outros
movimentos. Esse intervalo de segunda € apresentado mais adiante pelas violas, trompas depois
pelo vibrafone até se transformar em tercas (trompas compasso 49) resultando na sobreposi¢do
das tercas no acorde final. Nesse sentido podemos tratar o intervalo de Segunda, aqui
juntamente as quidlteras, como um motivo que sera explorado através da variacdo.®

Outro conjunto aparece nas cordas no compasso 53 (D-Eb-G#-B ou 0,1,6,9), a partir
desse momento o acorde Maior ja estd sendo montado. Essa preparagdo do Mi maior ndo se da
no sentido da harmonia tona (tensdo da dominante — repouso da tbnica) mas num caminho
timbristico e textural onde a massa sonora aos poucos vai se despir do excesso sonoro saindo do
caos, dirigindo-se para uma organizacdo que privilegiara a ressonancia de uma fundamental no
grave com a terca e a quinta acima dela, com dobramentos e a quinta no soprano, uma tipica

apresentacdo do acorde maior dentro dos parémetros da musica tonal para orquestra.

Consideragdes Finais

Entendemos que esse primeiro movimento utiliza um material acUstico basico: a

orquestra sinfonica e lanca méo de variadas técnicas e procedimentos composicionais para

explorar esse instrumento complexo e rico.

% |déia teorizada por Schoenberg onde o motivo é tratado através de suas variagbes. SCHOENBERG, Arnold.



Em relagdo a altura, convivem diferentes procedimentos. cromatismo, conjuntos de
aturas no sentido poés-tona, intervalo de segunda menor como entidade sonora, acordes
diminuto e maior. Trabalhamos com os doze sons crométicos, sem contudo fazermos musica
dodecafbnica, e construimos através deles uma textura densa e um timbre escuro. Os conjuntos
de aturas aprecem como anunciando um solo, um provavel desenho melédico condutor da
estrutura, entretanto um novo ‘motivo’ aparece as segundas nos trompetes (quidteras de 5
contra 3, em intervalo de segunda menor). Esse motivo € explorado através da técnica da
variagdo, no caso, variagdo da atura, variacdo do registro e mais a frente, ritmica. Novos
conjuntos aparecem, por exemplo nas cordas, mas ndo sdo explorados, ao contrario, uma nova
idéia se apresenta, 0 acorde de Mi Maior finalizando o movimento.

Em relacdo ao ritmo, estéico no inicio partindo para uma movimentacdo ap0s O
estabelecimento dos doze sons, reforca a qualidade timbristica do trecho. Dois trechos com
Pausa Geral contrastando densidades opostas: siléncio — aglomerado sonoro.

Do ponto de vista orquestral a possibilidade técnica dos instrumentos foi considerada
para criar a textura e o timbre necessarios, destacamos. sordina/senza sordina, sul tasto, divig,
glissando, trémulo, harmdnicos, pizzicato/arco, trillo, frullato e a dinémica.

Em relacdo ao discurso podemos falar em blocos sonoros, em discurso fragmentado e
em variagdo. Com tantos elementos diversos ao apontarmos para 0 procedimento e técnica
predominantes é notéria a auséncia de uma teoria composicional exclusiva, sendo que

entendemos essa afirmativa como umateoriaem Si.

Fundamentos da Composi¢édo Musical. Sdo Paulo: Edusp, 1992, pp. 29-113.
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Guia para continuar

: |: Programacio da ANPPOM 1999
: |: | nfor mac&o dos Participantes

: |: Saida dos Anais da ANPPOM



