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RESUMO

LIMA, Daniel Cardoso de. Morton Feldman: entre a Superficie e a Estrutura. 2022. 48p.
Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduacdo em Musica) — Departamento de Mdsica, Escola
de Comunicag0Oes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2022.

Resumo: Neste trabalho serdo destacados dois aspectos: a superficie e a estrutura. O primeiro
se refere a influéncia dos expressionistas abstratos na muasica de Morton Feldman, neste caso,
algumas pinturas do pintor americano Jasper John; o segundo € a utilizacéo de ciclos de som e
siléncio na estrutura dos padrfes. A relacdo entre estes dois aspectos é descrita pela relacéo

padrdo; cor; stasis e escala.

Palavra-chave: Morton Feldman. Ciclos. Pintura e MUsica.



ABSTRACT

Abstract: In this work, two aspects will be highlighted: the surface and the structure. The first
refers to the influence of the Abstract Expressionists on Morton Feldman's music, in this case
some paintings by the American painter Jasper John; the second is the use of cycles of sound
and silence in the construction of the patterns. The relationship between these two aspects is
described by the relation pattern; color; stasis and scale.

Key-words: Morton Feldman. Cycles. Painting and Music.
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INTRODUCAO

Inicialmente, é necessario explicar o titulo deste trabalho. A ideia do titulo surgiu apos
a leitura do artigo Between Categories (1969), no qual o compositor escreve a seguinte frase:
“Prefiro pensar o meu trabalho como: entre categorias. Entre o tempo e 0 espaco. Entre a pintura

¢ a musica. Entre a estrutura musical ¢ a sua superficie.” (FELDMAN, 1969, p.88)

Serdo destacados dois aspectos desta citacdo: a superficie e a estrutura. O primeiro se
refere a influéncia dos expressionistas abstratos na sua musica, neste caso especificamente, em
algumas pinturas do pintor americano Jasper John e os tapetes da Anatolia; o segundo é a
utilizacdo de ciclos de som e siléncio na estrutura dos padrdes. A relacdo entre estes dois
aspectos é descrita pela seguinte relacdo: padrao; cor; stasis e escala. A partir desta relacdo, o
trabalho foi estruturado da seguinte maneira: o capitulo 1 tratara dos niveis mais altos desta
relacdo, a saber, stasis, escala e cor; j o capitulo 2 tratard dos padrfes e a sua construcdo,
demonstrando-os através da analise da composicdo Bass Clarinet and Percussion (1981). No
capitulo 3, as técnicas e concepgdes descritas nos capitulos anteriores serdo aplicadas em duas
composicdes autorais, de modo que 0s processos de escrita destas composi¢Oes serdo

explicados e exemplificados.

Devido a dificuldade de encontrar as informacdes precisas sobre sua técnica e
concepcao, uma vez que as informacoes estdo espalhadas em texto diferentes, se fez necessario
ler varios artigos diferentes, que foram editados por B.H Friedman no livro Give My regards to
Eighth Street: collected writings of Morton Feldman (2000). Entre os diversos textos, alguns
se mostraram essenciais para entender a sua musica, sdo eles: Creppled Simmetry (1981),
Between Categories (1969), e Vertical Thought (1963). O primeira destaca a importancia das
artes visuais na sua musica, destacando a influéncia de Mark Rothko, Jackson Pollock e outros
pintores do expressionismo abstrato. Ainda, no mesmo texto, Feldman explica os padrfes e a
sua utilizacdo, isto €, como os padrdes sdo reiterados, além de destacar a relacdo desta com 0s
tapetes da Anatélia. O segundo e o terceiro falam, respectivamente, sobre a concepcao

temporal, o tempo ndo-estruturado.

Além dos escritos do proprio compositor, o trabalho de Rampin fornece informacoes
importantes sobre a musica de Feldman, como, por exemplo, de que forma ele se relacionou
com os pintores do expressionismo abstrato e de que forma essa influéncia aparece na sua
masica. O trabalho de mestrado de Julio Cesar Lancia, sobre minimalismo, contém um

panorama historico esclarecedor da musica de concerto na Europa e Estados Unidos p6s 1950.
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Segundo Lancia, o experimentalismo norte-americano ou escola de Nova-York, um grupo
formado por John Cage, Morton Feldman, Christian Wolff e outros artistas, tinha a seguinte

concepcao:

“Na musica experimental da Escola de Nova York, por sua vez, o compositor pode
ndo sentir a responsabilidade de estabelecer (...) relagBes estruturadas. Composicéo,
execucdo e audicdo sdo atividades distintas, independentes e criativas. (...). A
composigao sugere uma atividade com resultados sonoros. A execucdo ndo exerce a
funcdo de mero veiculo para a transmissao fiel das intengdes do compasitor, pois ndo
ha objetivos perceptuais por parte do compositor que devam ser comunicados ao
ouvinte por meio da experiéncia musical.” (LANCIA, 2008, p.44)

A escola de Nova-York era composta de pintores cuja influéncia provinha
principalmente das vanguardas europeias, como, por exemplo, o cubismo e o surrealismo.

Segundo Rampin, o grande problema dos pintores era:

“(...) descobrir um veiculo e encontrar espago para géneros muito especificos de
assuntos, diante da evidente exaustdo dos recursos que tinham sustentado as fungdes
tradicionais de representacdo da pintura.” (RAMPIN, 2008, p.11)

Ao invés de pintarem figuras, era destacado o ato de pintar, uma vez que essa pintura
ndo tinha um objeto especifico que devia ser pintado (RAMPIN, 2008, p.12). Analogamente,
John Cage propunha que os sons ndo fossem controlados ou, em outras palavras, a ndo

expressdo da vontade de uma pessoa, como € mostrado na citagdo de Lancia.

“Cage prefere deixar que essas relagdes se desenvolvam naturalmente, “como na
vida”. Através da “ndo-inteng¢do”, Cage mantém as possibilidades de conexdes em
aberto, oferecendo desafios criativos para a escuta.” (LANCIA, 2008, p.44)

Feldman, em seu texto Predeterminate/Indeterminate, afirma que os compositores da
escola de Nova-York faziam uma musica na qual os sons eram descontrolados, uma vez que
uma mdasica que ndo € fixa ndo pode ser notada de uma maneira convencional. Esse descontrole
dos parametros da escrita musical cria uma musica sem identidade, permitindo que a catastrofe
aparecesse (FELDMAN, 1965, p.35). Segundo ele, somente

“Os sons poderiam existir em si mesmos ao soltar os elementos tradicionalmente
usados para construir uma peca musical - ndo como simbolos ou memérias que eram
memorias de outra musica inicialmente.” (Idem, 1965, p.35)

Por oposigédo, o serialismo seria a vanguarda da organizacdo, consequentemente, o
compositor serial tinha a sua disposi¢do um sistema que estrutura uma composi¢éo, de modo
que “nessa tradi¢do, a elaboragdo de uma estrutura que integra de forma orgéanica todos os
elementos apresentados faz parte das responsabilidades do compositor” (LANCIA, 2008, p.
44), porém, oposi¢do ¢ falsa, pois, no caso de Feldman, ha muito ‘controle’ nas primeiras
composigdes de notacdo grafica, como sera visto no topico 2.2.1. No final dos anos 60, essa

oposicdo ndo existe, uma vez que os compositores do serialismo integral utilizam processos
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indeterminados enquanto compositores como Feldman e o0s compositores minimalistas
aumentam o controle da notacdo (LANCIA, 2008, p.45).
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CAPITULO 1;
SUPERFICIE

Este capitulo destacard os aspectos que orientam a superficie da mdsica de Morton
Feldman, isto €, a escala e a stasis. Ambos s&o resultado da utilizagdo de padrdes em uma se¢do

ou a sucessdo de padrbes no tempo. Os padrdes serdo explicados no capitulo 2.

1.1 Cor

No artigo Crippled Simmetry, escrito em 1981, Feldman afirma que “minha musica foi
influenciada principalmente pelos métodos em que a cor é usada em artificios essencialmente
simples.” (FELDMAN, 1981, p.139). Esses artificios sdo os padrfes e, segundo o compositor
(FELDMAN,1981, p.139), padrBes sdo cores. Os padrbes se relacionam diretamente com 0s

padrdes e cores dos tapetes da Anatélia e com as pintoras de Jasper John.

Fig. 1- Tapete da Anatélia

Esses tapetes possuem uma coloragio cujas cores sdo matizes de uma mesma cor,

resultante da distribuicdo irregular no tecido. Tal concepcéo aparece na seguinte citacao:
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“A escala de cores da maioria dos tapetes ndo urbanos parece mais extensa do que
realmente ¢, devido a grande variacéo de tons de uma mesma cor (abrash) - resultado
de o fio ter sido tingido em pequenas quantidades.” (FELDMAN,1981, p.138)

Em uma conferéncia em Darmstadt em 1984, um dia ap0s a estreia do Quarteto de Corda
N°2 na Europa, ele explica como os tapetes da Anatdlia influenciaram sua musica:

“Mas uma das coisas mais interessantes sobre um belo tapete antigo em corantes
vegetais naturais ¢ que ele tem ‘abrash’. ‘Abrash’ é que vocé tinge em pequenas
quantidades. VVocé ndo pode tingir em grandes volumes de 1. Entdo é 0 mesmo, mas
ainda assim ndo é o0 mesmo. Tem uma espécie de matiz micro - tonal. (....). Se vocé
quiser um azul muito profundo, ndo podera obté-lo no primeiro corante. Tem que ser
retingido, uma e outra vez. E toda a ideia de alguém fazendo isso ao ar livre onde eu
sei quanto tempo ela levou para retingir e retingir porque ela era muito exigente no
timbre sobre sua tintura ¢ algo que me influenciou.” (FELDMAN, 1984, p. 09)

Portanto, é possivel afirmar, a partir destas citaces, a conexao entre a concepg¢ao de cor
de Morton Feldman e os tapetes turcos. Essa conexao influenciou tanto a utilizacédo de padrdes,
guanto a forma e a concepcao temporal da sua musica.

Da mesma maneira que Morton Feldman, varios compositores se valiam da ideia da cor
para compor, 0 que criou, consequentemente, um novo paradigma para a composi¢do musical.
Destacam-se, neste sentido, Edgar Varese, Claude Debussy e Oliver Messiaen,
respectivamente, o material composicional de Varése é o som sem qualquer conceito que o
unifique; os acordes sem funcéo tonal, cuja escolha se da pelo som do acorde e 0 som-cor e
efeito vitral. Arnold Schoenberg e Antom Webern também organizaram algumas de suas
composicdes pelo timbre, isto é a melodia de timbres (Klangfarbenmelodie) ou,
especificamente no caso de Farben, a coloracdo de acordes (Akkordfarbungen), na opinido de
Zuben. Um exemplo importantissimo para essa nova possibilidade é Farben. Nesta
composicdo, “uma camada continua da pega sofre mudangas gradativas na sua constitui¢do
harmonica” (ZUBEN, 2005, p. 76). Essa transformacdo da harmonia fundamenta a organizagado
formal desta masica, juntamente com as mudancas da cor ou da instrumentacgdo associada a ele.

Zuben faz a seguinte, afirmacéo sobre este assunto:

“Sobre a organizacdo dos timbres em Farben, Burkhart inicia sua exposicédo
ressaltando que as pecas tradicionais orquestrais antes de Schoenberg apresentavam
sempre uma mudanca de instrumentacdo mais lenta que a mudanga das alturas (...).
Farben subverte essa ordenacdo ao fixar para estrutura principal da peca - a camada
de acordes - mudangas de instrumentacdo mais rapida ou na mesma velocidade que
as mudancas das alturas. Ndo h4 nenhum momento na peca em que a troca a troca de

acordes ¢ feita com permanéncia da mesma instrumentaggo.” (Idem, 2005, p. 81)
Segundo Zuben, as trocas de instrumentacdo ocorrem em um momento no qual os dois
instrumentos, que tocam a mesma nota, se sobrepdem para dar continuidade ao mesmo som

(Idem, 2005, p.82), de modo que esse processo de troca de cores ocorre por toda a musica.
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1.2 Jasper Johns

A msica de Feldman também é influenciada por técnicas que ndo sdo tradicionalmente
musicais (FELDMAN, 1981 p.149). Tais concepgdes surgiram a partir do contato com 0s
pintores do expressionismo abstrato norte americano. Esse contato se iniciou na decada de 1950
(FELDMAN,1981, p.146), no mesmo periodo em que ele conheceu John Cage, de modo que,
segundo Rampin (2008, p. 19), o que o atraiu foi “a refrescante falta de interesse em saber ou
presumir o seu lugar na histéria”. Faziam parte deste grupo de pintores Mark Rothko, Philip

Guston, Franz Kline, Jackson Pollock etc.

Na sua terceira fase composicional, isto é, a partir de 1970, na qual ele abandona a
notacgdo gréafica e volta a utilizar a notagdo tradicional, destaca-se a influéncia de Jasper John.
Especificamente, as pinturas nas quais o pintor utiliza padrdes de cores e 0s repete, como, por
exemplo, Corpse and Mirror, Usuyuki, Between The Clock and The Bed, Scent e Cicada.
Feldman vé as mesmas caracteristicas dos tapetes da Anat6lia nestas pinturas, destacando-se o

foco mutante do olho, segundo Rampin (2008, p.124).

Rampim faz a seguinte afirmacao sobre Jasper John:

“O que chama a ateng@o em Scent ¢ o fato de que uma tela que apresenta um material
tdo padronizado, apresenta também uma direcdo visual. (...). Johns desenvolve em
outra série de quadros intitulados Usuyuki outras formas de permutacdo e montagem
em seus quadros, sempre na busca de orientar padrdes de repeti¢do perceptiveis,
porém flexiveis. Esta ambiguidade entre fixidez e flexivel foi que levou Feldman a
compor Why Patterns? e mais tarde Crippled Symmetry, em que é nitido 0 método de
segmentagdo deste e a relagdo com Johns.” (Rampin,2008, p.125-126)

\
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Fig. 2 — Jasper John. Scent (1975-1976)
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(Fonte: www.moma.org/collection/works/64511 )
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Feldman faz a seguinte afirmacao sobre estas pinturas: “¢ um misterioso tabuleiro de
damas, sem desenho sistematico aparente de cores, exceto pela utilizacéo gratuita de cores do
tapete, reiterando o seu padréo simples” (FELDMAN, 1981, p.138). Ele ainda afirma que:

“as telas de John sdo lentes, nas quais somos guiados pelo seu olho enquanto viaja,
onde a maré - um pouco diferente, um pouco a mesma - traz-me a mente o ditado de
Cage de ‘imitar natureza na forma do seu funcionamento’. Estas pinturas criam tanto
a concretude associada a uma arte padronizada quanto a abstracdo de uma poesia da
qual ndo se sabe a origem.” (FELDMAN, 1981 p.139)

1.3 Escala e superficie

Outras duas concepg¢des muito importantes para a masica de Feldman séo a stasis e a
escala. Ambas também advém do contato com os pintores e estdo diretamente relacionadas na
sua pratica composicional. O compositor afirma que “os graus de stasis, encontrados num
Rothko ou num Guston, foram talvez os elementos mais significativos que trouxe da pintura
para a minha musica” (FELDMAN, 1981, p. 149). A stasis, no sentido que € utilizado pelos
expressionistas abstratos, significa a permanéncia de um presente ou imobilidade (RAMPIN,
2008, p.30).

Esta concepcéo se relaciona diretamente com os tapetes orientais e 0s seus padroes e
cores, uma vez que, de forma analoga a uma pintura ou um tapete, suas composi¢ées podem
ser chamadas de telas de tempo em gue se coloca um pouco de musica (FELDMAN,1969, p.88).
Neste sentido, pode-se dizer que ele pinta 0 tempo com cores, isto é, padrdes: “a propria cor e
o registo criaram a modelacdo ritmica. A cor da forma a todos tipos de desenhos e formas. E
enquanto o observo, e enquanto o ouco, simplesmente deixo-o ir” (FELDMAN, 1984, p. 18).

Consequentemente, a superficie € a obsessdo da sua musica (FELDMAN, 1969, p.88).

Ao pintar o tempo com cores, cria-se uma escala de cores, isto €, a propor¢do dos objetos
em uma tela, que formam a composi¢do. De modo que, como aponta Rampin (2008, p.31), a
stasis “é utilizada por Feldman numa relagdo andloga a esta apresentada na pintura, entre

padrdes (objeto sonoro) / temporalidade.”

A stasis, como é destacado por Feldman (1981, p.149), é uma ilusdo de imobilidade,
consequentemente, ela é uma medida do movimento em um determinado periodo, podendo
haver mais ou menos movimento, ou seja, a stasis ou a kinesis de uma musica. Especificamente
nas composi¢es de Feldman, a stasis ou ilusdo de imobilidade é alcancada atraves de

“procedimentos que ocultam mecanismos de arranjo da repeti¢do variada no tempo, que por
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sua vez, ocultam um desenvolvimento baseado em objetos aparentemente imutaveis é a stasis
perseguida por Feldman” (RAMPIM, 2008, p. 35).

Na concepcdo de Feldman, sua musica ndo trabalha com variacdo. Para ele, a variagdo
estd presente na musica de Schoenberg e Beethoven (FELDMAN,1984, p.19). Na sua
concepgdo, a musica do século XX trabalha com dois aspectos: mudanga/variagdo e repeticao/
reiteracdo. Ele prefere as palavras mudanca e reiteracdo para descrever 0 seu processo de
reiteracdo (idem, p.19). Essa concepcdo aparece no seguinte trecho da conferéncia dada em

Darmstadt, em 1984:
“Eu disse no inicio da minha palestra que eu trabalho com dois aspectos que séo, para
mim, caracteristicos do século XX. Um deles é a mudanca, a varia¢do. Eu prefiro a
palavra mudanca. A outra € reiteracdo, repeti¢do. Eu prefiro a palavra reiteragdo. Por
isso, estou envolvido com ambos. Eu ndo faco uma sintese, mas eles continuam ao
mesmo tempo. A mudanga se torna reiteracao, e a reiteracdo estd mudando. Assim,

tem estas duas coisas a acontecerem ao mesmo tempo. E ndo é uma dialética
calculada, pois eu tenho de assistir quando isso acontece.” (Idem, p.19)

Ainda, em relacdo a stasis e a escala, Rampin (2008, p.66) afirma que “Superficie e
Escala se confundem, somente se superficie for o meio pelo qual a escala é estabelecida. Por
outro lado, a superficie vai ser gerada pelo senso totalizante da escala, e estas incumbiram-se

de dar vida a stasis.”

Mas o que significa a superficie na masica de Morton Feldman? Essa resposta estd
ligada com a concepcdo temporal desta musica e € importante destacar a diferenca entre ritmo
e tempo (timing e time). Essa diferenca aparece na seguinte citacdo:

“Alguém poderia pensar que a musica, mais do que qualquer outra arte, exploraria o
tempo. Mas serd? ritmo - ndo o tempo, tem sido passado como a verdadeira coisa da

mausica. Beethoven, em obras como a Hammerklavier, ilustra isto perfeitamente. Todo
0 mosaico, toda a justaposicdo de ideias acontecem no momento certo. (...).

E se Beethoven fosse adiante sem qualquer elemento de diferenciacdo? Teriamos
tempo sem perturbagdo. ‘O tempo transformou-se em espaco e ndo havera mais
tempo’, declara Samuel Beckett. Essa declaracdo espantosa que induziria ansiedade
em qualquer um de nés. De facto, ndo podemos sequer imaginar algo assim em
Beethoven.” (FELDMAN, 1969, p. 87)

E essa € a diferenca entre a masica que tem superficie e a que ndo tem. Respectivamente,
a primeira constroi as suas relagcdes com o tempo e a segunda submete o tempo ao ritmo, criando
uma progressao (Idem,1969, p.87). Feldman descreve a musica que tem uma superficie da

seguinte maneira:
“Quando O'Derty diz que a superficie existe quando se constrdi com o tempo, ele esta

muito préximo do sentido utilizado por mim - embora eu sinta que a ideia é mais
deixar o Tempo ser, do que tratd-lo como um elemento composicional. Ndo - nem
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mesmo construir com o Tempo. O Tempo deve ser deixado em paz.” (ldem,1969,
p.85)

Desta maneira, ele diferencia uma musica que trabalha com a construgdo - a qual, na
sua opinido, se torna a metafora para a composicao musical de Machaut a Boulez (Idem,1969,
p.83) — e a musica que trabalha com a superficie. Finalizando este assunto, na musica da
construgdo, “o tempo, aparentemente, pode ser visto ¢ ndo ouvido” (Idem,1969, p.88). De
maneira andloga a uma pintura de Cézanne, a musica da superficie pode ser descrita desta
maneira:

“Cézanne, por outro lado, ndo retrocede para um mundo do tempo arcano. A
construcdo da pintura, que poderia comegar como uma ideia pictdrica, desaparece,
deixando poucos vestigios de um principio de organizacdo unificador. Em vez de nos
levar uma palavra de memdria, somos empurrados para algo mais imediato na sua
insisténcia no plano do quadro.” (Idem,1969, p.84)
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CAPITULO 2:
ESTRUTURA

Este capitulo mostrard como as concep¢Bes do capitulo 1 sdo aplicadas nas
composicdes. Para tanto, os tipos padrdes e a sua estruturagéo serdo explicados, primeiramente,

e serdo exemplificados atravées da analise da composicdo Bass Clarinet and Percussion.

2.1 Padroes

Os padr@es sdo compostos de som e siléncio. A importancia deste topico sera abordada
no tdpico 2.2. Eles, os padrdes, comecaram a ser utilizado na composicdo Why Pattern? (1978).
Esta composicdo é importante, pois, nela, a utilizacdo dos padrdes aparece pela primeira vez,
como aponta Rampin (2008, p.115), de modo que a utilizacdo de padrdes é retomada em

composicgdes posteriores. O compositor faz a seguinte afirmacéo sobre esta musica:

“Why Patterns? € uma composicdo para flauta, glockenspiel e piano composta com
uma grande variedade de padrdes. O trabalho é anotado separadamente para cada
instrumento e ndo coordena até os ultimos minutos da composi¢do.” (Feldman, 1981,

p.139)

No artigo Crippled Simmetry, os padrdes sdo divididos da seguinte maneira: padréo
vertical emoldurado pelo siléncio; padrdo linear e alteracdo do padrdo ritmico e a expansédo da
moldura vertical. Agora, vejamos as caracteristicas de cada um deles. Além disso, esta técnica
é influenciada pelas pinturas de Jasper John que utilizam reiteracdo de padrfes de cores, como

a apresentada no topico 1.1.

2.1.1 Padréao vertical

Padrao vertical emoldurado pelo siléncio: o que caracteriza este padrdo € a utilizacao
das pausas para emoldurar um som. As pausas, neste padrdo, sdo desiguais, criando,

consequentemente, uma variedade ritmica sem prejudicar perda da sua simetria.

4 %___i_aif__z |

Fig. 3- Padréo vertical
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2.1.2 Padréo linear

Padr&o linear: a sua principal caracteristica é a reiteracdo de um pulso regular com

pausas breves.

Fig. 4- Padréo linear

2.1.3 Padrao com alteracdes ritmicas

Alteracdo do padrédo ritmico: o que o caracteriza € a adicdo de um ponto de aumento

em um ritmo simples, de modo que se cria uma assimetria que ird transforma-lo ao longo da

g Qﬁlﬂﬂlﬂ?ﬂl

Fig. 5- Alteracdo do padréo ritmico

sua reiteracao.

2.1.4 Expanséo da moldura vertical

O siléncio do padréo vertical emoldurado pelo siléncio também é expandido em
compassos que emolduram os sons, dividindo-o0s entre as pausas simétricas e assimétricas, as

quais estdo entre som simétrico ou assimétrico.
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Fig. 6- Expansdo da moldura vertical com pausas assimétricas
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Fig. 7- Expansédo da moldura vertical com pausas simétricas

il
i

Vejamos, agora, a utilizacdo dos padrdes em um contexto musical. Os trechos serdo
retirados da peca Crippled Simmetry. Na figura 7 destaca-se a utilizagdo do padréo linear. No

trecho, as pausas aumentam gradualmente de modo que variam de uma a seis semicolcheias.

VIB.

Fig. 8- Exemplo de utilizagdo do padrdo na musica Crippled Simmetry

No trecho, que sera mostrado em seguida, € possivel perceber o uso da alteracdo do
padrdo ritmico e da moldura de siléncio entre os sons. Os pontos de aumento sdo permutados

entre as quatros colcheias do padréo utilizado.
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Fig. 9- Exemplo de utilizagdo do padrdo na muasica Crippled Simmetry

2.2 Simetria

Até o presente momento, os padrdes foram apresentados da seguinte maneira: ja foi dito
que eles foram influenciados pelas pinturas de Jasper John e os tapetes da Anatdlia ou Asia
menor, atual regido da Turquia, e que séo cores de forma anédloga aos padrdes de um tapete.
Porém, antes de explica-los e mostrar a sua utilizacao, € necessario elucidar de que modo eles

se relacionam com a concepc¢ao de simetria manca (Crippled simmetry) de Feldman.

O que o fez questionar a concepcéo de simetria tradicional foi a assimetria dos tapetes
da Anatolia. Em suas palavras, “Os tapetes ndmades das aldeias da Anatdlia ndo parecem estar

preocupados com a precisdo espelhada de uma imagem, como em outras areas produtoras de
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tapete. Os detalhes de uma imagem simétrica ndo sdo mecanicos, (...), eles sdo idiomaticamente
desenhados.” (Feldman,1981, p.134). Portanto, ao falar das irregularidades em um tapete, ele

se refere a escala dos padrdes, de modo que ele faz a seguinte afirmacao sobre este assunto:

“Como aquele pequeno tapete de "azulejo" turco, ¢ a escala de Rothko que elimina
qualquer argumento sobre as proporc¢des de uma area para outra, ou sobre 0 seu grau
de simetria ou assimetria. A soma das partes ndo ¢ igual ao todo; pelo contrario, a
escala ¢ descoberta e contida como uma imagem.” (FELDMAN, 1981, p.148-149)

Além disso, “os padrdes dos tapetes foram abstraidos de simbolos, natureza ou formas
geomeétricas - deixando pistas do mundo real.” (FELDMAN, 1981, p.139). Para concluir este
assunto, a simetria ou a assimetria de um padrdo esta relacionada com o fato de o numero do
compasso ser par ou impar, ja que essa musica é resultado da reiteracdo de padrdes que ele
considera simétrico ou ndo (FELDMAN, 1981, p.140), de modo que, para ele, a assimetria de

frases € a principal caracteristica do desenvolvimento do século XX. Isso aparece na seguinte

citacdo:
“Uma simetria desproporcional, seja ritmica ou em comprimentos de frase, caracteriza
o0 desenvolvimento musical do século XX. O spiegelbild (imagem de espelho) de
Webern, nas suas Ultimas obras, foi integrante do seu procedimento de doze sons e
qualquer desequilibrio tinha a ver com uma ligeira variagdo de distribuic&o ritmica ou
cordal no seu espelho.” (Feldman,1981, p.134)

2.2.1 Siléncio

A importancia do siléncio esta presente em toda a sua obra, desde as composi¢des com
notacao grafica, até as composicoes que utilizam padrées. Rampim também destaca a influéncia
de Anton Webern e as texturas pontilhista nas composi¢des de década de 1950 (RAMPIN, 2008,
p. 91). Para exemplificar esta influéncia, o autor utiliza trés exemplos: Extensions 3; Projections
4eb.

Na ultima, é apontada a recorréncia de determinada figura atraveés do uso de um
espelhamento; nos outros dois exemplos citado por ele, € destacado o controle tanto nos sons
guanto das pausas (RAMPIN, 2008, p.91-92). Essa influéncia também é destacada, pelo proprio
compositor, na conferéncia dada em Darmstadt, em 1984 (FELDMAN, 1984, p. 09).

O controle das duracfes dos sons e pausas faz parte do controle da superficie, talvez
seja neste sentido que ele faz a seguinte afirmagdo: “Minha obsessdo com a superficie € o
assunto da minha masica (FELDMAN, 1969, p. 88). O que nos leva a pergunta feita por ele:
“Qual seria a melhor maneira para acomodar, igualmente por um método simples, a cor

musical? Padrdes” (FELDMAN, 1981, p.139).
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2.2.2 Reiteracao

Até o presente momento, a exposicao tentou relacionar os seguintes assuntos: padroes;
cor; escala e stasis. A reiteracdo dos padrdes esta situada no comeco desta relagdo, sendo que,
a escala e a stasis sdo resultados da utilizacdo das cores, isto é, padrdes, como foi dito no

capitulo 1.

Neste aspecto, é interessante retomar as palavras de Feldman em uma conferéncia dada
em Darmstadt, 1984, que ja foi citada neste texto. Nesta conferéncia, ele faz a relagdo entre
reiteracdo e mudanca, as principais caracteristicas da masica do seculo XX, na sua opinido
(FELDMAN, 1984, p.19). Para ele, a reiteracdo de um padréo se torna mudanga e ela se torna
reiteracdo. Ao falar isso, ele enfatiza que sua preocupacao, ao compor, é saber por quanto tempo
um padréo deve ser reiterado, ja que o aspecto mais importante de suas composicdes € a duracao
do material composicional e é a duracdo deste que cria a sucessdo de cores, uma vez que 0S

padrdes sdo completos em si mesmos (FELDMAN, 1981, p.142).

“o0 aspecto mais interessante para mim, compondo exclusivamente com padr@es, € que
ndo ha um procedimento organizacional mais vantajoso do que outro, talvez porque
nenhum padréo tenha prioridade sobre os outros. A concentracdo composicional é
unicamente em que padrdo deve ser reiterado e por quanto tempo e sobre o caracter
inevitavel da sua transformagdo.” (FELDMAN, 1981, p.140)

Rampin chama a reiteragdo de padrdes de “variagdo escondida”, que pode ser descrita

da seguinte maneira:

“as pequenas mudancas subitas e sutis nos materiais reiterados ao longo das suas
musicas ganham a cada reapari¢do novos sentidos com relacéo a textura dos demais
materiais apresentados em justaposicdo, ao mesmo tempo que no interior de sua
constituicdo enquanto material harménico, pois estes padrfes ndo apresentam
nenhuma progressdo de um ao outro.” (RAMPIN, 2008, p. 37-38)

Rampin também afirma que esta reiteracdo tem conexdo com a técnica utilizada para

pintar os tapetes asiaticos, isto €, o abrash, método descrito no capitulo 1.

2.2.3 Tempo ndo-estruturado

Agora, vejamos qual é a concepgdo temporal desta musica. No artigo Between
categories (1969), Feldman afirma que ndo é um relojoeiro (FELDMAN, 1969, p. 87). Esta
afirmacdo e importante, pois mostra qual € a temporalidade de suas composicdes e essa
temporalidade é o tempo ndo-estruturado. Feldman esta interessado no tempo que se comporta
como uma fera selvagem na selva, isto é, a existéncia do tempo sem intervencéo ou tentativa
de controle (FELDMAN, 1969, p. 87).
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No mesmo texto, uma conversa com Karlheinz Stockhausen é citada. Nela, o tempo é
concebido de uma forma que o reduz a algo que possa ser controlado (Idem, 1969, p.87), como

aparece na seguinte citacao:

“O pulso, e a possivel colocacdo do som em relagdo a ele, era a inica coisa a que o
compositor se podia agarrar realisticamente. O facto de o ter reduzido a um metro
quadrado o fez pensar que o tempo era algo com que podia lidar e at¢ mesmo
controlar, conforme a sua vontade. “(ldem, 1969, p.87)

O tempo ndo-estruturado é explicado através da metafora do rel6gio solar, ela aparece
no artigo Vertical Thoughts e é descrita da seguinte maneira:

“O tempo em relagdo ao som ndo ¢ diferente de um relogio de sol cuja mao enigmatica
viaja imperceptivelmente através da sua viagem. Se 0 som tem como natureza quase
ser a natureza, observemos entdo 0 nosso relégio de sol naqueles momentos em que
ja ndo ha sol, mas luz abundante. Paradoxalmente, nestes momentos, o tempo é
indefinivel. Todas as sombras partiram, deixando-nos um objeto desgastado
“(FELDMAN, 1963, p. 13)

Neste sentido, o tempo é percebido como imagem e ndo como movimento (idem, 1963,

p. 13). Ele conclui o raciocinio da seguinte maneira:

“0 som temporal estad em pleno escrutinio da luz medida, em breve se tornara o olhar
fixo da melodia. Neste ultimo caso, o tempo se paralisou no som. H4 movimento -
mas este tornou-se nada mais do que a respiragdo do proprio som.” (idem,1963, p. 13)

2.3 Analise da composicdo Bass Clarinet and percussion (1981)

Bass Clarinet and percussion foi escrita em 1981, no mesmo ano do artigo Creppled
Simmetry, e foi dedicada ao claronista e compositor holandés Harry Sparnaay. A anélise sera
dividida em oito partes e sera focada no controle da superficie, como foi exposto no tépico

2.2.1, portanto sera destacado a relacdo entre os ciclos de som e siléncio que a formam.
2.3.1 Secao A

Nesta se¢do, o clarone repete um ciclo, que sera destacado na figura 10, esse ciclo é
repetido seis vezes. Ao longo de cada reiteracdo do ciclo, as notas C#, D, D# e E sdo permutas,
sendo que, a cada recomeco, as notas sdo oitavadas, chegando, na ultima reiteracdo do ciclo, a
uma troca de oitavas a cada nota. Esse processo ocorre seis vezes. Vejamos o exemplo da figura
11, na qual estd a ultima repeticdo do ciclo. Os saltos sdo destacados pelos pontos azuis e 0

ciclo pela cor laranja.

As figuras da percussao podem ser dividas em trés parte: a primeira parte contém uma
defasagem entre as figuras, os ciclos de siléncio variam de duas a quatro colcheias e o ciclos de

som podem ser de 3,4,5,6,8 ou 9 tempos, com um valor basico de seminima; na segunda parte,
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0s ataques sdo sincronos, em sua maioria, havendo alguns assincronos, os ciclos de siléncio
duram de 3 a 12 colcheias, ou um tempo e meio a seis tempos, e 0s ciclos de som variam de um
a nove tempos; os ciclos de siléncio variam de um tempo e meio a trés tempos e os de som
variam de 1 a 3 tempos. A seguir, virdo os exemplos dos trechos citados neste paragrafo,
respectivamente, a figura 12 é a parte um, a figura 13 e 14 sdo exemplos da parte dois, e a figura
15 é o0 exemplo da parte 3.

Nesta secdo, assim como nas outras, sera destacada a recorréncia dos elementos
apresentados e suas respectivas ‘variagdes’ ao longo de um determinado trecho. E essa

recorréncia que cria a cor de uma secao.

FoR HARRY SPARNAAY

RASS CLARINET ANP PERCUSTION
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Fig. 10 — Ciclo de compassos na linha do clarone
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Fig. 12 — Primeira parte das figuras da percusséo
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Fig. 15 — Terceira parte das figuras da percussao

2.3.2 Segdo B

Esta secdo é composta por uma camada de notas repetidas no clarone. As notas repetidas

sdo Db, C, B, Bb e A. E possivel perceber a utilizacdo da moldura vertical antes da repeticdo
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de cada nota. Também, nesta se¢do, um ciclo de compassos que se repete na linha do clarone,
0 qual seré destacado pela cor azul; as pausas serdo destacadas pela cor verde na figura 16. O

ciclo é repetido trés vezes.
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Fig. 16 — Ciclo de compassos do clarone; Padréo Linear e Expansdo da Moldura Vertical na

percussao

A percussdo, o timpano e a marimba, realizam, respectivamente, o padréo linear e a
expansao da moldura vertical. As pausas serdo destacadas, respectivamente, por um circulo
com bordas vermelhas e um retangulo de cor roxa (figura 16). No inicio, tanto os ciclos de som
guanto os ciclos de siléncio terdo mudancas a cada reiteracdo, variando, respectivamente, de
quatro a sete semicolcheias e quatro semicolcheias, e essa € uma das organizac¢Ges das duraces
presentes nesta composicao, isto é, uma variacdo escondida. Na mesma se¢do, aparece outra
das possibilidades de variagao escondida: os ciclos de som s&o fixos e os de pausa séo alterados,

0 que sera destacado na figura 17.

Nesta imagem, percebe-se, no primeiro sistema, a reiteragdo de sete semicolcheias e a
alteracdo do nimero de pausas, variando de uma a nove semicolcheias. No terceiro sistema,
destacado pela cor amarela, os ataques de som sdo reduzidos a um e as pausas variam de duas
a cinco semicolcheias. Também ha a alteracdo da figura inicial da marimba, essa alteracao é
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destacada pelas linhas vermelhas ao redor da figura. Neste caso, hd um aumento da duracéo dos

rulos e uma diminuicgdo dos valores da pausa.
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Fig. 17 — Padréo Linear com ataques fixos e variag¢do do ciclo de siléncio

2.3.3 Se¢do C

O clarone, na sec¢do 3, retoma o procedimento de oitavar as notas, porém, desta vez, as
notas tém um conjunto cromatico maior do que o da primeira secdo. As figuras ritmicas do
clarone podem ser divididas em dois tipos: uma minima com pausas de duas, quatro ou seis
semicolcheias (fig. 18); seminima pontuada com pausa de uma, duas ou quatro semicolcheias

(fig. 19). Esse é o tipo de variacdo escondida que foi descrito no topico anterior.

Fig. 18 — Variacdo dos ciclos de siléncio com ciclos de sons fixos
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Fig. 19 — Variacéo dos ciclos de siléncio com ciclos de sons fixos

O ritmo dos xilofones também utiliza a organizacao ritmica destacada no topico anterior.
Os acordes em colcheia, destacadas pela cor verde, sdo separados por pausa de colcheia,
seminima, seminima pontuada e minima (fig. 20).
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Fig. 20 — Variag&o escindida dos ciclos de siléncio

A meu ver, esses ciclos sdo permutados, criando uma ilusdo de imobilidade, como foi
destacado no 1.2, porém ndo é possivel afirmar que este procedimento composicional era usado
sistematicamente em suas composi¢des. A palavra permutacdo, no texto Creplled Simmetry,
aparece para mostrar as possibilidades de organizacdo ritmica de um padrdo formado por uma
quidltera de cinco notas (FELDMAN, 1981, p. 142).

2.3.4 Secdo D
Nesta secdo, o clarone reitera um padrao que é alterado tanto pela expansao da moldura

vertical quanto pelas quialteras que mudam a sua duracéo (fig. 22). Este padréo é formado por
um fragmento melddico (fig.21).

i
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i

Fig. 21 — Padrdo melédico reiterado
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Fig. 22 — Expansdo da moldura vertical entre as reiteracdes do padrdo melodico
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O timpano, em um primeiro momento, realiza o padrdo linear. Neste caso, repete-se
sete semicolcheias a0 mesmo tempo que as pausas sdo alteradas com valores de uma a dez

semicolcheias, como esta exemplificado na figura 23. As pausas sdo destacadas pelo circulo

vermelho.

6. , 3 5
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Fig. 23 — Padréo linear com alteracdo dos valores da pausa
Este padréo é alterado duas vezes na mesma secdo. Na primeira vez, os ciclos de som e
siléncio sdo diminuidos, respectivamente, para duas colcheias e quatro semicolcheias (figura
24); na segunda vez, os ciclos séo reduzidos para uma semicolcheia e o conjunto numérico de

um a cinco é permutado nos ciclos de siléncio (figura 25).
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Fig. 25 — Segunda alteracgéo do padrdo linear
A marimba realiza um tremulo que utiliza valores de trés ou quatro seminimas e as
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pausas de seminima ou seminima pontuada, podendo ser repetidas ou ndo (figura 26). Como

foi destacado no tdpico 2.3., é a recorréncia do padréo e do conjunto de notas associados a ele
que cria a cor da secao.

't'l'r-gr

Fig. 26 — Tremulo realizado pela marimba

2.3.5 Secdo E
Nesta secdo, a percusséo utiliza um conjunto valores de um a sete. Estas duragdes séo

divididas, respectivamente, no timpano e na marimba de seguinte maneira: no segundo sistema
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da figura 27 séo utilizadas duragdes de trés e quatros tempos com pausas de seminima; no
terceiro sistema as duracfes sdo alteradas para cinco e seis tempos, mantendo a pausa de
seminima; nos sistemas quatro e cinco, as duracdes utilizadas alternam os valores de cinco, seis
e sete com uma pausa de seminima; no ultimo sistema desta sec¢do, os valores do primeiro
sistema sdo retomados; a marimba utiliza as duracBes que foram apresentadas pelo timpano,

como ser visto nas flguras 27 e 28, utilizando 0 mesmo processo realizado timpano.
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Fig. 27 — Alternancia de duracGes de 1 a 7 no timpano e na marimba
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Fig.28 — Alternancia de duragdes de 1 a 7 no timpano e na marimba
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O clarone faz a reiteracdo da nota B, valendo-se das quialteras e expansdo da moldura de
siléncio para aumentar a permanéncia da nota B na secdo, o que pode ser visto na figura 27 e
28.

2.3.6 Secao F
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Fig. 29 — Oitavacdo de um conjunto de notas com alteracdo das duracdes

As notas C, C# e D sdo reiteradas pelo clarone, utilizando as trocas de oitavas que foram
descritas na secdo A. Destacado pela cor laranja, as duraces de seminima e pausa de colcheia
sdo repetidas; o retdngulo amarelo mostra que a seminima ganha um ponto de aumento,
mantendo a pausa de colcheia e, finalizando o processo de reiteracdo, 0 mesmo padréo ganha
mais uma colcheia e vira uma minima com uma pausa de colcheia. Simultaneamente, o prato e

0 gongo reiteram o padrdo destacado pela cor verde.
2.3.7 Secdo G

Mais uma vez, o clarone reitera a nota B, alterando-a com uma pausa ou quialtera. Neste
caso, os ciclos de som e siléncio sdo formados, respectivamente, por minimas ou seminimas e

colcheias, seminimas e minimas.
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A percussao faz acordes separados por pausas, no exemplo 30 estdo destacados, acima
dos acordes, a recorréncia numérica destes. E possivel dividi-los em trés grupos: os acordes que
tém um ciclo de som e siléncio formado pelo numero trés; os que séo formados pelas relagdes
numéricas que destacam 0s nameros dois e quatro, e 0s sem siléncio no comeco. Eles sdo

destacados, respectivamente, pela cor amarela e cinza na figura 30.
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Fig. 30 — Ciclos de som e siléncio cuja relacdo destaca os numeros 2,3 e 4
2.3.8 Secdo H
Nesta secdo, o clarone repete a nota Ab. A reiteracdo ndo é feita por um ciclo de
compasso, ela é feita por dois compassos. As cores, nos exemplos 31 e 32, destacam 0s

compassos repetidos.
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Fig. 31 — Alternancia de compassos no clarone
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Os dois percussionistas fazem uma reiteracdo que utiliza os nimeros de um a sete, a
Unica excecdo é o nimero nove, que aparece uma vez. A reiteragdo numérica aparece em
grupos. No exemplo 31, serad destacado a reiteracdo dos numeros um, dois, trés e quatro no
timpano dois e um, quatro e cinco no timpano um. Fazendo isso, € possivel fazer varias
possibilidades de ordenac@es das duragdes, esse processo cria uma diferencia¢do continua, que
é percebida como continuidade, uma vez que ndo ha diferenciacdo dos timbres. Neste caso,

Feldman seleciona algumas relacdes privilegiadas, de modo que ha as que aparecem menos e

s80 essa que criam a “variagdo escondida”.
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CAPITULO 3;
COMENTARIOS

O intuito deste trabalho é a aplicacdo da técnica descrita no tépico 2.3 em uma
composicdo propria. Esta técnica foi aplicada em duas composicoes: Breves XVI e Em Direcao
ao Vermelho. A primeira é um solo de violdo e a segunda € um solo de clarinete. Inicialmente,
a intencdo era compor um solo e uma peca para grupo, porém, ndo foi possivel realizar a

composicao para grupo devido a falta de experiéncia com a escrita de musica de camara.
3.1 Em direcgéo ao vermelho

Como foi dito, Em direcéo ao vermelho é um solo de clarinete e sua escrita foi iniciada
em 2022. A musica possui trés secdes e foi composta através do uso de padrdes e suas

respectivas reiteracfes. Agora, vejamos como as se¢des foram feitas.
3.1.1 Segéo A

Esta secdo foi feita a partir da recorréncia de dois padrdes. O primeiro é formado por
um grupo de colcheias com a permutacéo de um ponto de aumento a cada reiteragdo?, as alturas
que sdo permutadas sdo A#, B, C, C#, D, D# e E; o segundo é formado por uma nota reiterada
em colcheia ou semicolcheia com pausas de colcheia. As semicolcheias do segundo elemento
foram escritas como colcheia com staccato. Os dois elementos séo destacados pelas letras A e
B na figura 33.

A alternancia entre os dois elementos é organizada da seguinte maneira: o elemento B
aparecera ap6s um determinado ndmero de reiteracdes de A. Neste caso, a reiteracdo do
primeiro elemento é determinada pelos nimeros cinco, sete, nove e onze. Essa alternancia entre
0s padrBes ocorre cinco vezes e as primeiras podem ser vistas na figura 33. O elemento A ainda
utiliza dois processos de “varia¢do escondida”. O primeiro € a troca de oitavas das notas a partir
da quarta reiteracdo; o segundo é a adicdo de colcheias juntamente com o aparecimento das
notas reiteradas, chegando a formar, na ultima reiteragdo, um grupo de sete ou oito colcheias,
como é exemplificado na figura 34. E a permutacio do conjunto de notas que cria a cor da

secao.

1 Neste trabalho, a palavra reiteracdo foi escolhida, ao invés de repeticdo, pois Feldman entende que sua musica
trabalha com processos que se valem da reiteracdo e mudanca de cores ou padrdes, de modo que esse € um processo
que busca esconder a diferenga, isto ¢, a “variagdo escondida” (RAMPIN, 2008, p.38).
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Em direcio ao vermelho Daniel Casdoso
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Fig. 34- (Em direcéo ao...) Aumento do grupo de colcheias e oitavagéo das notas

Ao longo da secéo, o elemento B sofre pequenas alteragcdes, como, por exemplo, 0 uso
de acciaccatura; adicdo de pausas semicolcheia, colcheia e colcheia pontuada e uso de figura
maiores que a colcheia, alcancando o valor maximo de seis semicolcheias. Estas alteracdes sao

exemplificadas nas figuras 35 e 36.

b Wb — =
. = % Y = M lgp w
G | = P of » nf w wp———f
/’__\ —

Fig. 35- (Em diregdo ao...) Alteracdo do segundo padréo da se¢édo A
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Fig. 36- (Em diregdo ao...) Alteracdo do segundo padréo da se¢édo A

3.1.2 Secéo B
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Esta secdo também utiliza a reiteracdo de dois padrdes e suas alteracdes. Na figura 37 e
38 estdo os dois padrdes: o primeiro é formado por um uma figura rapida de fusas com pausas
de valores diferentes, nas primeiras reiteracdes, de uma a quatro semicolcheias; o segundo
componente da secdo B é um grande acelerando com um que pode ser longo ou curto. As pausas
curtas do padrdo um foram transformadas em respiragdes, uma vez que sua duracdo seria
aumentada ou diminuida durante a execucgdo, as pausas maiores que quatro semicolcheias

permaneceram.
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Fig. 38- (Em direcéo ao...) segundo padrdo da se¢do B

Da mesma forma que a secdo A, esses dois padrdes foram alternados, mantendo ou néo as
duragdes iniciais, isto quer dizer que tanto o nimero de fusas quanto os ciclos de siléncio do
primeiro elemento aumentaram a cada reiteracdo. O segundo padrdo da secdo A é retomado

nesta secéo.
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Fig. 39- (Em direcdo ao...) Alternancia entre os materiais da se¢do B
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No exemplo 39, as letras mostram a reiteracdo de cada elemento utilizado na sec¢éo. No
mesmo exemplo € possivel ver a alteracdo dos padrdes, respectivamente, 0 aumento do tamanho
dos ciclos de som e siléncio do padrdo um da secdo B, como foi destacado no paragrafo anterior;
a diminuicdo do elemento B e a utilizacdo do elemento C. No final da secdo, o primeiro
elemento alcanga o tamanho de oito ou dez semicolcheias com pausas que variam de trés a seis
semicolcheias, exemplo 40. Na ultima reiteragdo do elemento A é utilizado, pela primeira vez,

0 conjunto de alturas da secao C, esse conjunto é formado pelas notas C#, D, Eb, E e F.
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Fig. 40- (Em direcdo ao...) Grupo de 8 a 11 semicolcheias no padréo notas rapidas
3.1.3Secdo C

Nesta secdo, sdo permutadas as seguintes duragdes: um ciclo de siléncio de minima;
ciclos de som de dois, trés, quatro e cinco seminimas. A partir destas duragdes sdo construidas
diversas possibilidades de ordenacgdo das durac@es, figura 41. As notas foram repetidas algumas

vezes antes de trocar de alturas. Apos a apresentacdo das notas, as alturas sdo permutas.

A secdo foi pensada assim, inicialmente. Depois do contato com o instrumentista que
ird toca-la, foram adicionados os seguintes aspectos: a flutuacdo das notas; a distin¢do de duas
articulac6es diferentes além do ligado e as dindmicas a cada reiteracao do ciclo de duracdes. A
cada reiteracdo, as articulacGes aparecem uma vez e em lugares diferentes, de modo que néo

crie um padrdo claro. Esse aspecto é destacado no exemplo 41.
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Fig. 41- (Em direcdo ao...) Primeira apari¢do das articulacdes sem ligadura e nota longa na

secdo C
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3.2 Breves XVI

As Breves para violdo comecaram a ser escritas em 2021 como uma forma de exercicio
de escrita de composicOes curtas, de modo que a escrita e a improvisacdo no instrumento se
retroalimentaram durante o processo de escrita. Nestes exercicios, a proposta era, inicialmente,
escrever um minuto de musica em um periodo de duas ou trés horas. Apos a aquisicdo da pratica
da escrita, as composicdes chegaram a alcancar dois ou trés minutos em média, em um ano,
foram escritas dezesseis breves. A Breves XVI ja utiliza alguns aspectos da técnica de Morton
Feldman, como por exemplo, os ciclos de som e siléncio que constroem os padrdes de suas

composigoes.
3.2.1 Segéo A

Esta secédo utiliza os seguintes materiais: notas mudas, ou seja, apertar as cordas do
violdo com pouca pressdo, 0 que cria um som seco e curto; glissando rapidos ou notas isoladas.
A primeira pagina foi improvisada, tendo sempre em mente a alternancia entre som e siléncio,

como pode ser visto na figura 42.

Na imagem 42, os triangulos brancos indicam as notas mudas e 0s nimeros romanos a
posicdo da mado esquerda. Em um segundo momento, alguns aspectos foram definidos: a
escolha do tamanho dos ciclos e a ocorréncia dos ataques das notas, respectivamente, quatro,
cinco e seis e sete, cinco e onze semicolcheias. Os ataques dos sons mudo ocorrem na ultima
semicolcheia do ciclo e os glissando os atravessam, criando uma instabilidade. Na figura 43 é
possivel ver a interacdo entre os dois aspectos, os ciclos serdo destacados pelas cores azul
vermelho e laranja e os ataques de som pelos pontos amarelos. Em algum tempo, esse material
se esgotou, sendo necessario adicionar outro padrdo. Neste momento, as notas reiteradas
aparecem. Esse material possui a seguinte reiteracdo: os ciclos de siléncio sdo determinados
pelos valores um, dois e trés semicolcheias e os de som pelos valores um, dois, trés, quatro e
cinco semicolcheia (figura 44). Ainda sdo adicionadas as notas repetidas, isto é, a reiteracdo de
grupos de duas semicolcheias com um ciclo de pausa de um, dois e trés semicolcheias (figura

45), havendo a ocorréncia de notas mudas esporadicamente.



= ? v [, ')Aum Canoso

_ANTL
(0 - ¥
7k = e -
e — 2 Y 3 s - 1
‘: (_l‘} T = 3 . — = § :I ? e & l-ll_ e & *l
E ?nl 3 T L) 3_‘/ T }%
=
3
=
7
<
25
na
& o
I'.
=
€
&
=
s
o
=
A ¥
I
=
X Vv
o =—— —
gz 1% \
£;3 T A vay K \ s
5 - "
o s e X )
< — e g =i—h S e
W ALY — = .
= W %’ e T ) %
i
S
> = - pan e
¥, = » v oA IE ‘
7 = — N Pt —

Fig. 43- (Breves XVI) Interagdo entre os ciclos de som e sons mudos
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Fig. 45 - (Breves XVI) Sobreposicdo dos padrdes de notas reiterada com o padréo de duas

semicolcheias

3.2.2 Se¢éo B

A secdo B utiliza dois padrdes, o primeiro é o grupo de notas e o segundo € o acorde
curto ou longo apds um nimero determinado de pausas. O primeiro é determinado pelos de
ataques de uma a sete colcheias, com pausas de uma a quatro colcheias, e 0 segundo é
determinado por um ciclo de siléncio de cinco, seis, sete ou treze semicolcheias com um acorde

curto ou longo apds o ciclo de pausas. Na figura 46 serdo destacados 0s grupos com o acorde
curto e na figura 47 os grupos com acorde longo.



43

Fig. 46 - (Breves XVI) Grupo de notas com acorde curto

Fig. 47- (Breves XVI) Grupo de notas com acorde longo

3.2.3Secdo C

Apds escrever as se¢des anteriores, ndo € mais necessario pensar muito na reiteracao
dos ciclos, consequentemente, a reiteracao fica um pouco mais livre e é isso 0 que ocorre na
ultima secdo. Os eventos, ou seja, 0s padrdes que foram apresentados ao longo da musica, sdo
permutados, criando uma alternancia de padrées com tamanhos diferentes. Esta ocorréncia pode

ser vista na figura 48. As letras destacam os eventos permutados.

A figura 49 mostra o plano formal da composi¢éo, destacando os padrdes utilizados em
cada secdo. A figura 49 mostra, na secdo A e B, a sobreposicdo de padrGes de tamanhos
diferentes, seja o padréo que utiliza notas mudas com o ataque de notas; o de notas reiteradas e
as duas semicolcheias colcheias reiteradas, na se¢cdo A ou os padrdes da secdo B. A
sobreposicao dos ciclos cria uma irregularidade ritmica que supera a construcdo isolada dos

ciclos. Ainda é possivel diferenciar dois tipos de padrdes, os que utilizam a concepc¢éo de ciclo
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de pulsos e o que utiliza duragdes diferentes nos ciclos de som e siléncio. O primeiro aparece
no ciclo de ataques das notas mudas da se¢do A e nos acordes da se¢do B; o segundo aparece
nas notas reiteradas da secdo A e no grupo de notas da sec¢do B. O primeiro tipo de construcéo

ndo aparece na composicao no solo de clarinete.

,,,,,

Fig. 48 - (Breves XVI) Permutagdo dos padrdes utilizados ao longo da mdsica

Fig. 49 — (Breves XVI) Plano Formal
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CONCLUSAO

Neste trabalho, nos propusemos realizar um estudo das estratégias de composi¢édo por
sobreposicdo ou justaposicdo de ciclos temporais na obra Bass Clarinet and Percussion de
Morton Feldman. No capitulo 1 tratamos da relacdo entre os padrdes e as pinturas do pintor
Jasper John e os tapetes da Anatdlia, no capitulo 2 foram discutidos quais padrdes sao utilizados
e a sua classificacdo, além de mostrar a estrutura dos padrdes.

Este trabalho também descreveu a relacdo padréo, cor, stasis e escala. Foi visto que a
stasis e a escala sdo consequéncia da utilizacdo dos padrdes, respectivamente, a reiteracdo de
padrdes em uma secao e a sucessdo de padrbes ou cores no tempo. Os padrdes sdo construidos
com ciclos de som e siléncio e eles podem ser estruturados de trés maneiras: os ciclos de som
variam e os ciclos de siléncio sdo fixos; os ciclos de som séo fixos e os ciclos de siléncio variam
ou a variagcdo de ambos os ciclos, de modo que é possivel destacar a recorréncia numérica nos
padrdes. Essa estrutura foi apontada na secdo B e C da composicdo Bass Clarinete and

Percussion.

Além destas possibilidades de estruturacdo ritmica dos ciclos, é possivel utiliza-los
como uma recorréncia de pulsos, como aparece na secdo A da composicdo Breves XVI, ou
sobrepor ciclos com duracdes diferentes. Os procedimentos com as duragdes se referem ao
controle da superficie. Também foi destacado a utilizacdo de ciclos de compassos, nos quais
um conjunto cromatico de notas é permutado e oitavado ou uma nota é reiterada com variacoes
escondidas, como foi apontado na secdo A e B. Este é o principal procedimento de reiteracao
melddica feito pelo clarone. Todos 0s processos descritos neste texto tém o objetivo de reiterar
uma cor, isto é, um padrdo, a reiteracdo de uma cor cria a stasis ou a ilusdo de imobilidade, uma
vez que os ciclos repetidos sdo semelhantes, mas ndo iguais. Uma escala de cores € alcangada

apos a sucessdo de varios padrdes, criando uma imagem do tempo.

Ainda € possivel, a partir da técnica descrita, orientar 0 modo pelo qual o tempo é
preenchido. Por exemplo, comecgar uma musica com recorréncia de eventos proximo e, ao longo
do tempo, deixar 0s eventos cada vez mais distantes a cada reiteragdo ou 0 processo inverso.
Com esse processo, é possivel direcionar a duragdo do padrdo ao longo do tempo. Este trabalho
deixa em aberto a importancia do estudo que relaciona escrita do tempo, universo e relacédo de
alturas, escrita instrumental e sua relagdo com outras artes, como 0 caso da tapegaria e outras
manifestacdes das artes visuais em Feldman. E importante destacar o carater pratico do

trabalho, consequentemente a analise e as leituras tiveram o objetivo de auxiliar o processo de
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escrita das composi¢oes Em direcdo ao vermelho e Breves XVI. Ambas utilizaram os ciclos nas
estruturas de cada secdo, de modo que cada padrdo tem um conjunto de duragdes e estas
duracdes sdo permutadas para criar pequenas diferencas a cada reiteracdo. As composicdes
escritas sdo diferentes da musica de Feldman em alguns aspectos. O primeiro é a alternancia de
padrBes, como aparece na se¢do A e B de Em direcéo ao vermelho; O segundo € o tamanho da
duracéo dos padrdes: os padrdes utilizados por Feldman s&o longos enquanto os padrdes das
composicdes escritas sao curtos, com excecdo da secdo C do solo de clarinete; A terceira € o
contraste entre os padrdes. Os padrbes de Feldman praticamente ndo tém grandes diferencas de

velocidade ou articulagéo.
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