APLICACAO DE PRINC[PIQS DA MUSICA ESPECTRAL NO PRE&ESSO
COMPOSICIONAL DA PECAGENESIS IPARA VIOLA DE ARAME E FLAUTA

ALVES, Jorge José Ferreira de Liqﬁ
ALVES, José Orlando

RESUMO Este artigo aborda o processo composicional da@égesis | para viola de arame e flauta, a partir
da aplicacdo de principios da muisica espectrala Bpticacdo baseou-se no espectro da série haandnic
temperada, derivado da sonoridade da viola, cljasga estivessem no ambito da tessitura de catiaimento

PALAVRAS-CHAVE Processo composicional; musica espectral; violardme.

ABSTRACT: This text deals with the compositional proces&éhesid, a piece for violade arameand flute,
from the application of spectral music techniquiéss application was based upon the spectrum ofettmpered
harmonic series, as derived from the sound of thia whose pitches were within the range of eastrument.
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INTRODUCAO

A sonoridade caracteristica da viola de aragenuito marcante em funcédo de sua
ressonancia, devido principalmente ao dobramentoitavas de trés das suas cinco cordas.
O dobramento refor¢ga a sonoridade do primeiro haitndda corda solta e colabora para a
obtencéo de diversos efeitos timbricos. Esse faiotivo gerador da idéia de utilizar essa
ressonancia como base de um processo composi@opaltir dos principios da musica
espectral. Assim, como ponto de partida, estabelseeuma série de etapas pré-
composicionais, que serao discutidas no decorrsted#abalho, no intuito de buscar
fundamentacéo e conhecimento sobre a aplicacadequacfo de alguns dos principios da
musica espectral ao potencial sonoro da viola damear O resultado inicial foi a
documentacdo do processo pré-composicional e aipn@alizacdo musical desse processo
com a composicao da peG&nesis,lpara viola de arame e flauta transversa, criacdme
Ribbas (nome artistico de Jorge José Ferreira @ lAlves). Esse processo composicional
buscou filtrar a porcdo diaténico-croméfiaas freqiiéncias temperadas que estivessem no
ambito da tessitura da viola e da flauta, reladasaas séries harmoénicas geradas pelas
cordas soltas da viola.

Uma vez que o objetivo € um trabalho composicienaltorno da linguagem espectral,
abster-nos-emos de uma contextualizagdo estétioafuagada, em funcdo do recorte
necessario para o desenvolvimento inicial da peaquh justificativa desta reside na
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! A denominacéo “Viola de Arame” ou “Viola Caipirdéve-se & necessidade de diferenciacéo destaagéael
a viola de arco. A viola foi trazida ao Brasil pejmortugueses, e é executada de norte a sul dograiformas
bastante diferenciadas e caracteristicas de acorda@ada regido.

2 Diatdnico-cromatica refere-se as alturas temperagarespondentes aos tons e semitons presentsiaa
harmdnica de cada corda da viola.




relevancia da ampliacdo do repertério da viola dema no contexto da mausica
contemporanea. Apos pesquisar a catalogacdo faitRggotti (2001) de obras para a viola,
verificou-se a inexisténcia de composicdes escniagm esse instrumento a partir da
linguagem espectral. Além da ampliacdo do repest@i experiéncia da utilizacdo dessa
linguagem promovera um crescimento no que se refereampo de conhecimentos do
compositor.

A fundamentacdo tedrica partiu basicamente de doi®res que abordaram os
principios da musica espectral: Murail (1993) eebirg (2000). Assim, os procedimentos
metodoldgicos envolveram revisao bibliografica éliae de obras, fornecendo subsidios para
0 processo criativo e, consequentemente, paratméeria das diretrizes composicionais
empregadas.

Dessa forma, partir do proprio som como modeloiecfpio para a organizagdo das
alturas é um dos fundamentos basicos da musicatespeOs compositores espectrais
partiram do som de instrumentos como sinos, piamtagnete, com o0s quais realizavam
decomposicdes e ressintese de ondas senoidaispmrdentes aos componentes parciais; a
partir dai, os sons dos instrumentos comecaramsubeetidos a transformagdes nos valores
de suas frequéncias, produzindo novos sons e gedastbrcoes no espectro e chegando, ate,
a gerar espectros inarmdnicos, ou seja, sons podxito ruido. Como explica Murail:

[...] o que h& de realmente importante nela [mUsspectral] estd em seu proprio
fundamento; partir do som, observa-lo, criar maoslelaplica-los a escrita musical,
transcendendo o modelo fisico. [...] O adventordasicas concreta e eletronica, a fuséo de
ambas na mausica eletroacustica, os instrumenttricetée eletrdnicos, a musica pop, 0s
progressos nas areas da acustica, fisica e daap8ft@a inspiraram, conduziram e
alimentaram esse ideal. (MURAIL, 1993, p. 55-56)

O processo composicional teve como principal pat@mgara a organizagdo das
alturas, os vinte primeiros harmonicos geradoscaola uma das cordas soltas da viola. A
flauta foi escolhida com o propésito de trabalharegido mais aguda do espectro,
contrastando e somando timbricamente com a viey de atuar como elemento pontuador
do discurso musical.

Devido ao fato de alguns harmoénicos serem "deghdgia promoveu-se uma
aproximacdo para a nota referente a escala tengpeEssa aproximagdo se da devido a
distorcdo das oitavas nas regides agudas que séebpas pelo ouvido humano, conforme

descreve Fineberg (2000, p. 82, tradu¢cao nossa):

Contrariamente a estrutura linear de notas e iakesyonde as distancias sdo constantes em
todos os registros (o semitom entre 0 D6 cent@lR2 bemol é considerado idéntico ao
semitom entre o0 D6 e 0 Ré bemol trés oitavas acima)istancia entre as freqiiéncias
dentro da escala temperada e o potencial parardisemto das alturas pelo aparato
perceptivo humano ndo é linear nem constante:; eelenadifica de uma maneira que é
completamente dependente de um registro.

Assim, as notas que nao correspondem a essassatafraadas” serdo objetos de
estudo para as proximas composic¢oes, levando-smeta sua aproximacao para 0s quartos
de tonf. A peca tem aproximadamente trés minutos e foéada no dia 13 de junho de 2007
no Auditério Gerardo Parente, do Departamento desidddda UFPB, interpretada por
Anderson Breno (flauta) e pelo préprio compositoolé de arame).

% Segundo Fineberg (2000, p. 81, traducdo nossaja“das mudancas mais basicas introduzidas pelos
compositores espectrais foi a geracdo de estrutm@sicais timbrico-harmbnicas baseadas em estsutura
freqlienciais”.

* A descricdo detalhada da pesquisa em andameftésaGraduacdo do Departamento de Misica da UFEB est
em ALVES (2006).
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Entre as principais etapas pré-composicionais gaeacterizam o planejamento
composicionalda pecaGénesis |destacam-se:

1) Estudo e escolha de uma afinacéo;

2) Gravacao da afinacdo escolhida em trés regidesstrumento: a) proximo ao braco
da viola, b) sobre a boca do instrumento, c) jattcavalete;

3) Gravacdo em trés dindmicas diferentgs (nf e ff) e correspondentes andlises
espectrais;

4) Extracdo da série harmodnica de cada altura &icegdo de recorréncias de
harménicos parciais;

5) Planejamentos temporal e formal.

Serdo detalhadas a seguir algumas dessas etaga® ém, serdo apresentados
exemplos da realizagdo musical a partir desta jpEsqu

ETAPAS PRE-COMPOSICIONAIS

Dando inicio ao planejamento, buscou-se uma anakse detalhada sobre as afinacdes
da viola e os intervalos constituintes. A violar@ instrumento que possui mais de trinta
formas diferentes de ser afindd&lo entanto, o objetivo n&do foi o de compor umasical
com referéncia nas tradicoes orais, baseadas @acaéis convencionais. Para evitar essas
referéncias tonais e modais, tipicas da sua tdizana musica popular, foram desenvolvidas
algumas opc¢des de afinacdo que fugissem ao maxaaueeths ditas tradicionais. O critério
de selecdo dessas opcdes de afinacdo ocorreu eg@ofuta andalise espectral do som
resultante da ressonancia das cordas soltas. rafigdemonstra a afinacao escolhida.
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Figura 1 — Afinacdo para as cordas soltas da viola.

De acordo com o espectrogradmaerificou-se que as fundamentais dessa afinacédo
possibilitavam alcancar um grande numero de parci@incipalmente na intensidade
Assim, a figura 2 apresenta 0 espectrograma gegyalds ressonancias das cordas soltas da
viola com a afinacdo escolhida e nas seguinte®esgie execucdo: Regido 1 (préximo a
escala); Regido 2 (final da boca do instrumenf®ggido 3 (junto do cavalete).

® Pode-se definir, de forma bastante ampla, plaresjncomposicional como toda e qualquer estratdgia
organizagdo do material sonoro anterior ao ini@ocdmposicdo propriamente dita, que contribui pana
realizacdo plena, dando subsidios para implementarementar a utilizacdo de processos criativosngisica.
Assim, o planejamento € uma ferramenta que augilialimenta o fluxo criativo e atende a demanda de
compositores que valorizam etapas organizacionasamtecedem a composicdo propriamente dita (ALVES,
2005, p. 21).

® As afinacBes recebem nomes referentes a traditgnt®m oriundos de supersticdes e crendices agsscio

ato de tocar bem o instrumento. Algumas afinacéesnsais corriqueiramente utilizadas como: Cebotédré

(La, Ré, Fa#, La, Ré), Ceboldo em Mi (Si, Mi, S@#, Mi), Natural ou Paraguacu (L&, Ré, Sol, Si), Rio
Abaixo (Sol, Ré, Sol, Si, Ré), Rio Acima (D6, MplISDé, Mi), Criminosa (Sol, Ré, Fa#, La, Ré).

" Para a obtencdo do referido espectrograma, fbzastb o programa Sound Forge 6.0 com as seguintes
especificacbes: FFT Size 1024; FFT Overlap 75%glganento: Blackman-Harris; faixa de varredura: 20 —
20.000Hz.
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Figura 2 — Regifes da viola e respectivos espacinugs.

Apo6s a escolha da afinacdo, optou-se pela desaligéitnarmoénicos correspondentes a
ressonancia de cada corda solta, como base pagam@zacao das alturas na composicdo da
pecaGeénesis .| A figura 3 demonstra a descricdo desses harm@nassinalando as regides
que serdo excluidas, em funcdo da extenséo da flamsversa e da prépria viola de arame.
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Figura 3 — Harmdnicos de cada corda e sua porgutdvel na flauta e na viola.




No topico seguinte serdo exemplificados trechoged@ em questéo, apontando para as
solugdes musicais encontradas a partir das etapaomposicionais.

A REALIZACAO MUSICAL

A estratégia composicional de conduzir o discursasioal foi de constituir um
continuum sonoro desenvolvido principalmente na parte ddaviéd construcdo desse
continuumfoi pensada de modo a nao estabelecer referémétgas regulares, que fossem
categorizadas em compassos reconheciveis. Assiam foriadas cinco unidades ritmicas
constituidas por semicolcheias, descritas na figura
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Figura 4 - Unidades ritmicas em semicolcheias.

Cada uma das unidades ritmicas € iniciada com aguatdas cordas soltas da viola no
sentido de criar uma atmosfera ressonante queitt@nsim pedal para continuum Dessa
forma, as notas executadas pela flauta e pela repl@sentam uma projecao dos harmonicos
presentes nas cordas atacadas.

O continuumé desenvolvido inicialmente na parte da viola smwm o propésito de
criar uma expectativa sobre o que ocorrera a sefjdigura 5 mostra a referéncia das notas
utilizadas para a construcdo dessatinuum que sdo provenientes das séries harménicas das
cordas soltas e que estdo dentro da tessituraotia Mo sentido de identificar o harmonico e
a corda de onde provém, para efeito de analis¢a-a@oaqui a seguinte nomenclatura: (¢-5)
20 em que os nimeros da base “1-5” se referem &s ciordas da viola: “1” — primeira
corda, afinada em Ré; “2” — segunda corda, afimaddo#; “3” — terceira corda, afinada em
Sol; “4” — quarta corda, afinada em Ré #; e “5”uina corda, afinada em La. Os numeros
inteiros do expoente “1-20” referem-se aos harna@nispecificos utilizados no @mbito dos
vinte primeiros. Assim, por exemplo\*3 identifica o décimo segundo parcial presente na
série harménica produzida pela quinta corda solta.
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Figura 5 — Notas doontinuumdentificadas em funcédo da utilizacdo dos harménico

Do ponto de vista morfoldgico, a peca € constituldarés partes: a primeira € uma
introducé@o dos elementos; a segunda correspontiBzagiio de recursos timbricos de cada
instrumento; e a terceira € a reexposicao dos eemela primeira parte com modificacdes,
principalmente na parte da flauta.

Apo6s o solo inicial, a parte da flauta é adicionadacontinnumcom um trecho
melddico contrastante, explorando a regido maislagio espectro harménico da viola, no
sentido de confirmar esses harmonicos superiores.

Depois do término da Introducédo, ocorre uma trdospara a secao intermediaria, onde
0 continuumse torna menos denso pela auséncia dos ataquesrdas soltas. Além disso,
uma interrupcdo nessmntinuumfoi planejada no intuito de inserir contraste ascurso.
Essa secdo intermediaria contrastante explora wersdis recursos timbricos de cada
instrumento, como as batidas na caixa de ressanéares harmonicos naturais na viola, além
dos multifénicos na parte da flauta, como esté @kéoado na figura 6.
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Figura 6 — Elementos timbricos da viola e da flauta

Ainda na secdao intermediaria, ocorre uma exploragdis intensa das cordas soltas da
viola pela utilizacdo de um ostinato produzido wor rasqueado, cuja intensidade € variavel e
pontuada pelas articulacdes da flauta, executandkifdnicos.

A secdo final tem inicio a partir da retomada amtinuum com a parte da flauta
variada. Antes do final uma nova interrupcédo acmtm um breve retorno dos elementos
da secéo intermediaria, onde alguns recursos tio¥sdo ligeiramente reapresentados.

A peca termina com uma Coda, onde o continuo érgsaptado pela ultima vez
seguido pelo rasqueado, acompanhado pela flausmdocemfrulatto uma nota na regiao
aguda (correspondendo ao harménico encontradd®m8? e 3%). Ambos sdo executados
em dindmica progressiva, aop ao ff, finalizando com um corte subito. Essa terminagdo
exemplificada na figura 7.
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Figura 7 — Trecho da Coda.
CONCLUSAO

A presente pesquisa contribuiu para ampliar o téperda viola de arame, através da
utilizagé@o de principios da Musica Espectral, limgem composicional desenvolvida no final
do século XX. Assim, buscou-se realizar musicalmenima peca que priorizasse
exclusivamente a série harmbnica no que se reteaftiras temperadas, contrastando com a
utilizacao de recursos timbricos proprios de cadaumento.

A aplicacdo mostrou-se efetiva por ter gerado @st®® musical no contraste
possibilitado pela combinacdo das alturas refesemi® espectro sonoro e aos recursos
técnicos empregados. Além disso, a aplicacdo dosipios da musica espectral ndo impediu
a escrita idiomatica para a viola, uma vez quegamorecursos utilizados para estruturar a
peca (a afinacdo peculiar, 0os recursos timbric@s ¢écnicas expandidas) se adequaram
prontamente a execucao.

Como desdobramento futuro da pesquisa, os Autaegsnaem utilizar a escala de
microtons, e também alguns procedimentos de magdic do espectro harménico — como
modulacdo em anel, amplitude e freqiiéncia moduladasomovendo também uma reviséo
tedrica em busca de uma maior reflexdo a partifultdamentos que inspiraram o0s primeiros
compositores da linguagem espectral.
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