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RESUMO

Este memorial tem como principal objetivo apontar as inter-relagdes existentes
entre a concepgdo estética dos ciclos vitais e 0s processos técnico-composicionais
utilizados em um conjunto de composi¢des. A concepcao estética dos ciclos vitais foi
obtida através de uma pesquisa baseada na analise de obras compostas anteriormente a este
conjunto, e em dois referenciais tedricos principais, "Fenomenologia do Espirito” de Hegel
e "O Tao da Fisica: um paralelo entre a fisica moderna e o misticismo oriental" de Capra.
Também encontra fundamentos na utilizagdo de estruturas simétricas, da proporcéo aurea e
da série de Fibonacci, a partir de sua ligagdo com a natureza. As inter-relacBes entre as
concepcOes estéticas e 0s processos técnico-composicionais sdo demonstradas atraves da
analise das obras como um conjunto e individualmente. As semelhancas estruturais e dos
materiais musicais unificam estas obras, caracterizando-as como um ciclo de composicdes,

o0 qual reflete na macroestrutura os elementos individuais de cada composicao.

Palavras Chave: composicao musical, estética, ciclos vitais, andlise musical.
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ABSTRACT

The purpose of this work is to demonstrate the interrelations between a aesthetic
principle based on the notion of life cycles and the compositional procedures in a set of
individual works. The notion of life cycles is based on two main sources: the
"Phenomenology of Spirit* of Hegel and "The Tao of Physics" by Capra. The
compositional procedures include the use of the golden mean, the Fibonnacci series and
symmetrical structures. The interrelations between aesthetic principle and compositional
procedures are analyzed through the individual works and their function as a unified group.
The similarity of form and materials reflect in a larger scale structure the individual

elements of each composition.

Key-words: musical composition, aesthetic, life cycles, musical analyses.
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INTRODUCAO

Quando iniciei 0 mestrado em composi¢do achei necessario, primeiramente, refletir
sobre 0 que compusera nos Ultimos anos, encontrando elementos que servissem como
ponto de partida para minhas concepcdes estéticas. Uma idéia importante, que se originara
na época em que comecei a estudar musica, ressurgiu quando me concentrava na anélise de
algumas obras, principalmente no Concerto para piano (1999), nos Sonetos de Amor
(1999), em Ensemble 33 (2000), e nas Varia¢fes Simbidticas (2000): o pensamento de que
a musica funciona como um organismo vivo. A leitura de alguns textos de analise,
principalmente de Janet Schmalfeldt (1995) e Scott Burnham (1995), que mencionam a
relacdo entre a estrutura musical de obras de Beethoven e o pensamento de alguns
escritores e filésofos alemaes do século XVIII e XIX, especialmente Hegel, serviram para
cristalizar o principal aspecto estético das composi¢des deste memorial, a "concepcao dos

ciclos vitais".

A concepgdo dos ciclos vitais utiliza a idéia dos ciclos da natureza como
organizadora da estrutura musical de larga escala e consiste na representagdo musical dos
ciclos de nascimento, desenvolvimento, morte e renascimento. Muitos pontos em comum a
concepcéo dos ciclos vitais foram encontrados também no misticismo oriental e na fisica
moderna, levando & utilizacdo do livro "O Tao da fisica: um paralelo entre a fisica

moderna e o misticismo oriental” de Fritjof Capra (2000) como um outro referencial



tedrico deste memorial. A ligagdo da concepcdo estética dos ciclos vitais com a natureza
indicou a utilizacdo de elementos estruturais ligados a ela: as simetrias, a propor¢do aurea e
a série de Fibonacci. Estas idéias se originaram da leitura de textos sobre os principios

composicionais de Béla Bartok' e da analise de algumas de suas obras.

Esta investigacdo estética resultou nas cinco composi¢cdes que constituem este
memorial: os dois Estudos para piano; Eterna Ciklo, para violdo, violino e violoncelo;
Ambigiidades Il, para violoncelo solo; e Concerto Grosso, para flauta doce, flauta
transversa, oboé, 2 pianos e quinteto de cordas. A partir destas obras pretendo apontar a

aplicacdo da concepcao dos ciclos vitais aos processos composicionais.

O memorial esté dividido em duas partes: 1) A concepcao estética dos ciclos vitais;

e 2) Relages estético-composicionais e aspectos técnicos das composi¢oes.

A primeira parte inicialmente apresenta a concepgéo dos ciclos vitais, seguindo-se
uma argumentacdo a partir dos referenciais tedricos de Hegel, (secdo 1.1. "Hegel: a
dialética e os ciclos vitais") e Capra (se¢do 1.2. "Capra: os ciclos no misticismo oriental e
na fisica moderna"), e da utilizagdo das simetrias, da propor¢do aurea e da série de
Fibonacci (se¢do 1.3). A secdo 1.4, "Concepcoes finais dos ciclos vitais", sintetizara os
principais conceitos alcancados através da argumentacao dos referenciais tedricos; a se¢do
1.5, "Ciclos vitais e ciclos musicais”, apresenta 0s elementos estruturais gerados pela

representacdo musical dos ciclos vitais.

Na segunda parte é feita uma analise das obras, primeiramente de forma geral,
como um conjunto unificado (se¢do 2.1. "O conjunto de composi¢des como um todo — 0
macrocosmo™) e em seguida individualmente (secdo 2.2. "Aspectos especificos das

composi¢des — 0 microcosmo™).

! TACUCHIAN (1994/1995) e ANTOKOLETZ (1992, p. 106-140, 338-339, 426-433).



A anélise individual segue a ordem cronoldgica de composicdo das obras,
complementada pela respectiva partitura. A escolha da ordem cronol6gica na organizacdo
das analises individuais se deve a cristalizagdo progressiva dos aspectos estéticos ao longo
do periodo de composicdo das obras. Em cada secdo sdo demonstradas as relacdes
existentes entre 0s recursos técnico-composicionais utilizados na construcdo da obra e as
concepgdes estéticas expostas na primeira parte do memorial. Eventualmente s&o
apresentados novos conceitos estéticos, quando estes conceitos tiverem uma forte ligacdo
com a obra especifica em anélise, mas ndo com o conjunto de composi¢es. Uma vez que
muitos dos elementos estruturais das obras foram constatados apds sua composicdo, cada

analise é concluida com reflexdes p6s-composicionais.
Segue-se a definicdo operacional de termos utilizados:

Conjunto de notas — Grupo de notas utilizado na composicao, eliminando-se as diferencas
de oitavas, as repeticbes das alturas e as enarmonias (FORTE, 1973, p. 1-3).
Eventualmente poderéo ser utilizados na "ordem normal” (FORTE, 1973, p. 3-5), ou seja,
abrangendo o menor intervalo entre a primeira e a Gltima nota do conjunto e agrupando 0s
intervalos menores na parte mais grave. Os conjuntos ndo serdo grafados na forma de

numerais, mas sim em notacdo musical (partitura ou representacao por letras).

Escala — Grupo de notas disposto em seqliéncia ascendente, tendo um inicio e um fim
definidos pelo compositor e podendo ultrapassar o @mbito de uma oitava sem que haja
repeticdio de notas’. As notas de uma escala poderdo ser utilizadas livremente na

composicao, diferenciando-a de uma conformacao serial.

2 Persichetti fala na construcdo de escalas "multi-oitava",onde se utiliza mais de uma oitava com notas
diferentes em cada oitava, embora algumas notas possam ser repetidas (PERSICHETTI, 1985, p.46-47).



Proporcdo 4urea — Divisdo de uma estrutura em duas partes onde a menor parte se
relaciona com a maior da mesma forma com que a maior se relaciona com a estrutura
completa. A proporcao aurea equivale a aproximadamente 0,618 de 1. O termo "propor¢édo
aurea" foi preferido aqui ao termo mais usual "secdo aurea", para evitar a idéia de que o

termo se refira apenas a uma sec¢do ou subdivisédo composicional.

Proporc¢do aurea retrograda — A propor¢do aurea vista do fim para o inicio da obra ou

secdo. Equivale aproximadamente a 0,382 de 1.

Ponto Aureo — Momento aproximado onde ocorre a proporcio aurea na masica, sendo
necessario que tenha importancia estrutural para a composi¢ao musical , seja no todo ou

dentro de secoes.

Série de Fibonacci — Série aditiva onde cada nimero € a soma dos dois numeros que 0
precedem, resultando na seguinte progressdo: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34,55 ... A
proporc¢do existente entre dois nimeros consecutivos da série se aproxima cada vez mais
da proporgdo aurea conforme os nimeros aumentam, por exemplo: 2/3 = 0,6666...; 3/5 =

0,6; 5/8 = 0,625; 34/55 = 0,61818...

Pulso — Equivale ao termo "pulse", a articulacdo do tempo na musica, diferenciando-se de
"beat”, a contagem dos tempos divididos em duragdes regulares (Epstein, 1995, p.29-30,

151-152 e 549).

Gesto Musical — Qualquer elemento ou conjunto de elementos musicais que forma uma
unidade reconhecivel. Pode ser desde uma pausa ou uma articulacdo especifica, até um

grupo de notas com diferentes timbres, dindmicas etc.

Materiais musicais — Conjunto de gestos musicais de importancia estrutural em uma

COMposigao.



Este memorial tem como principal objetivo apontar as inter-relagdes existentes
entre as concepcgdes estéticas e 0s processos técnico-composicionais utilizados no conjunto
de obras compostas durante o curso de mestrado em composi¢cdo musical, demonstrando
como funciona o pensamento do compositor e como este se traduz em mdsica. Eterna
Ciklo, a terceira obra composta durante o curso, incorpora a maior parte dos procedimentos
composicionais gerados pelos referenciais estéticos; seu titulo € o que melhor transmite a

idéia dos ciclos vitais. Por isso, ele foi adotado também como titulo deste memorial.



1 - A CONCEPCAO ESTETICA DOS CICLOS VITAIS

Nos comentarios sobre o Concerto para piano e orquestra de cAmara (1999)°, esta
registrada pela primeira vez a preocupacdo com a organizacdo de minha mdasica
analogamente a representacdo de um ciclo vital. Esta compreensdo existia apenas em
germe quando o concerto foi composto. O primeiro movimento do concerto traz a idéia do
nascimento, pois alcanca sua definicdo ritmica e melddica gradualmente durante a
exposicdo orquestral, como algo em processo de criagdo e desenvolvimento. O segundo
movimento representa a morte, refletindo conscientemente um trecho com extrema carga
emocional do livro "Operacdo Cavalo de Troia", de J. J. Benittez (1987), sobre a
crucificacdo de Cristo, a ponto de ser quase um movimento programatico. Assim esta

sintetizada a maneira como a idéia aparece na macroestrutura do Concerto para Piano:

Considerando este [segundo] movimento como a morte, pode-se
criar uma relacdo com o primeiro, que pode representar a criacdo, ou
nascimento (a partir do primeiro tema, que vai ganhando corpo, de forma
cumulativa, culminando num segundo tema robusto e de grande forca
ritmica), e com o terceiro, que pode representar a ressurreicdo ou
renascimento do espirito, com toda a bagagem adquirida durante a
existéncia (o tema inicial, criado a partir da fusdo de elementos do
primeiro e do segundo movimento) e novos conhecimentos (os temas
novos e as novas formas de desenvolver e transfigurar temas ja
existentes). (ADAMI, 2001).

3 ADAMI, 2001.



Uma reflexdo sobre obras compostas apds o Concerto revelou suas relagdes com a
idéia dos ciclos vitais. As obras que mais se aproximam desta concepcao sao os Sonetos de
Amor, para flauta doce e piano (1999), as Variac¢Ges Simbidticas (2000), para violao solo,

e Ensemble 33, para flauta doce, violino, viola, viol&o e cravo (2000).

Em Ensemble 33, o processo de crescimento do inicio do primeiro movimento é
muito semelhante ao do Concerto, levando, através da densificacdo dos parametros
sonoros, a um tema "robusto e de grande forca ritmica". As etapas de nascimento,
desenvolvimento, morte e renascimento (com seu respectivo novo desenvolvimento e
morte) ocorrem dentro deste mesmo movimento. O segundo movimento também se
aproxima deste processo, mas exclui a etapa do renascimento, a qual surge no terceiro,

através da reutilizacdo de materiais do primeiro movimento.

Na terceira peca dos Sonetos de Amor, o processo de adensamento de parametros
sonoros e de textura se torna mais importante do que os proprios materiais musicais, ja que
estes sdo extremamente restritos. A obra parte de linhas melddicas em ostinatos mantidas
do inicio ao fim, no piano e na flauta doce. Sobre estes padrdes sdo sobrepostos trés
diferentes gestos musicais, nos dois instrumentos, intensificando-se gradualmente em
quantidade e intensidade até um ponto méaximo, a partir do qual comecam a retroceder até
sua extingdo. Ai existem as idéias de nascimento, desenvolvimento e morte. Apesar de ndo
ocorrer nesta peca a etapa do renascimento, as linhas melddicas em ostinato,
simultaneamente aos outros gestos que se intensificam e depois se abrandam, trazem uma
nocdo de eternidade a peca. O poema de Neruda que inspirou esta peca representa a
crescente interferéncia (ou nascimento) do 6dio no amor: o édio que "entrou pela janela"
até que seu "rosto ameacante (...) se apagou no crepusculo apagado." (NERUDA, 1999, p.

73). A permanéncia dos ostinatos, entdo, representa a eternidade do amor.



Tao importante quanto o processo de crescimento da terceira pega dos Sonetos de
Amor é o processo de transformacdo de materiais existente nas Variagfes Simbioticas. Em
cada uma das variagdes (assim como no tema, que néo se distingue das demais variagdes)
surge um novo material, de forma embrionéria, mas que ndo parece algo externo a ela, que
faz parte dela. Este material cresce e se torna o principal material da variacdo seguinte,
fazendo com que duas variagdes subsequentes estejam numa relacdo de simbiose. Como a
segunda variacdo deste par vai ter o0 mesmo tipo de relacdo com a que a segue, 0 que
ocorre é a unido de trés variacdes. Este grupo é ouvido como uma unidade em mutacao. No
resultado final da obra, existem quatro grupos um pouco mais distintos, cada um com trés
variagbes®. Os quatro grupos, entretanto, também estdo de alguma forma unidos, através da
recorréncia de materiais de outros grupos dentro de uma variacdo ou entre duas variagoes.
As Variacdes Simbidticas sdo, portanto, um conjunto de variagdes que formam um todo

dindmico, em constante e gradual transformagcéo.

As idéias extraidas desta auto-analise composicional ficaram mais claras ap6s a
leitura de dois textos de analise (SCHMALFELDT, 1995; BURNHAM, 1995), que
mencionam a relagdo entre a estrutura musical de obras de Beethoven e o pensamento de
alguns escritores e filosofos alemdes do final do século XVIII e do século XIX,
especialmente Hegel. Desses textos, dois trechos relativos a consciéncia humana tém
relevancia para a presente reflexdo. No texto de Schmalfeldt existe a seguinte citacdo de
Hegel: "a propria matéria 'ainda ndo é' em seu principio, mas seu principio ndo é
meramente 0 seu 'nada’: ao contrario, seu 'ser' também ja esta ali. O comego em si mesmo
estd também vindo a ser, mas ele expressa ja a referéncia ao posterior desenvolvimento."
(SCHMALFELDT, 1995, p. 39). Burnham se refere a "Fenomenologia do Espirito",

dizendo que apds a busca do conhecimento de si mesmo, a existéncia do espirito seria, para

* O primeiro grupo é formado pelo tema e duas variagdes.



Hegel, "renascida em um almejado estado de conhecimento absoluto (de si mesmo), do
qual teria que atravessar novamente os estagios de sua histdria, mas agora em um estado

elevado de consciéncia.” (1995, p. 117).

A concepgéo dos ciclos vitais tem muito em comum com estes pensamentos. Os
ciclos vitais terdo aqui o0 seguinte percurso: algo nasce (ou € criado), se desenvolve, morre
e renasce. O nascimento em geral vém de algo ainda "ndo concreto™. O ndo concreto ganha
contetido até se transformar em uma estrutura reconhecivel que sera chamada de "ser". A
partir dai, o ser comeca a se desenvolver com os elementos que o formaram até chegar a
um ponto méximo, do qual ndo é possivel passar. Chega entdo a etapa da morte, que pode
ocorrer de forma ou gradual ou subita. Ap6s a morte, vem o renascimento, diferindo do
nascimento pois o ser ja adquiriu as informacgdes de uma existéncia, que agora se fundem
com as aquisicOes da nova existéncia. A idéia de renascimento faz com que os ciclos vitais
entrem em um processo infinito. Deve-se pensar neste infinito ndo como algo que se repete
exaustivamente, de maneira uniforme, ou como algo que se cria, se destroi e comeca a re-
construir-se a partir do nada, mas como algo que se transforma e ao mesmo tempo mantém

sua identidade.

Os ciclos vitais ndo se referem necessariamente a um ciclo de um ser vivo, como
um vegetal ou um animal, mas podem também referir-se a outros ciclos da natureza, como
ao ciclo da matéria, ao do ecossistema, ao proprio universo e, Como ocorre no pensamento

de Hegel, a consciéncia humana.

Além das semelhancas entre a concepcdo dos ciclos vitais e 0 pensamento de
Hegel, existem muitos pontos em comum entre esta concepcao e a relagdo estabelecida por
Capra (2000) entre o misticismo oriental e a fisica moderna, o que conduziu a sua

utilizacdo como uma das bases para as idéias dos ciclos vitais.
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Por fim, as concepgles estéticas completam-se com a utilizacdo de alguns
principios de organizacdo de estruturas encontrados na natureza: as simetrias, a propor¢éo

aurea e a série de Fibonacci.

Assim, a argumentacdo se desenvolvera aqui em cinco secbes: 1.1. Hegel: a
dialética e os ciclos vitais — tendo como principal referencial o livro "Fenomenologia do
espirito” (HEGEL, 1992 e 1993) e restringindo-se aos pensamentos filoséficos de Hegel
apenas no que diz respeito ao desenvolvimento do espirito, mostrando o que estes
pensamentos acrescentam aos conceitos estéticos dos ciclos vitais; 1.2. Capra: os ciclos no
misticismo oriental e na fisica moderna — onde as concepcgdes estéticas expostas na sec¢ao
sobre Hegel serdo revistas e ampliadas; 1.3 — As simetrias, a propor¢do aurea e a série de
Fibonacci; 1.4. As concepcoes finais dos ciclos vitais — onde serdo delineadas as principais
conclusdes sobre os pontos discutidos até entdo; e 1.5. Ciclos vitais e ciclos musicais —
onde serdo apresentados os principais elementos musicais gerados a partir da concepgéo

estética dos ciclos vitais.

1.1. Hegel: a dialética e os ciclos vitais

A idéia do desenvolvimento do ser contida nos ciclos vitais esta sintetizada no

trecho a seguir, que mostra como ela é formulada no pensamento de Hegel:

Enguanto sua perfeicdo consiste em saber perfeitamente o que ele [0
espirito] é — sua substancia — esse saber é entdo seu adentrar-se em si (...).
No seu adentrar-se-em-si, 0 espirito submergiu na noite de sua
consciéncia-de-si; mas nela se conserva seu ser-ai que desvaneceu; e esse
ser-ai suprassumido — o [mesmo] de antes, mas recém-nascido [agora] do
saber- € 0 novo ser-ai, um novo mundo e uma nova figura do espirito.
Nessa figura o espirito tem de recomecar igualmente, com espontaneidade
em sua imediatez; e dela tornar-se grande de novo,- como se todo o
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anterior estivesse perdido para ele, e nada houvesse aprendido da
experiéncia dos espiritos precedentes. Mas a re-cordagdo [Er-inerung] os
conservou; a recordacao € o interior, e de fato, a forma mais elevada da
substancia. Portanto, embora esse espirito recomece desde o principio sua
formacao, parecendo partir somente de si, a0 mesmo tempo € de um nivel
mais alto que [re]Jcomega. (HEGEL, 1993, p. 219-220).

A fenomenologia do espirito consiste neste movimento perpétuo, onde o espirito,
através de um processo dialético, alcanca um determinado nivel de consciéncia e recomeca
0 seu desenvolvimento num nivel mais alto, passando novamente pelo mesmo processo. O
processo dialético de Hegel consiste em trés etapas: 1) proposicao — a tese; 2) negacao - a
antitese; 3) reconciliacdo ou superacao das diferencas entre a proposicao e sua negacao — a
sintese. Segundo Bowmann, "a tensdo entre tese e antitese leva a sintese que as reconcilia,
mas que por sua vez torna-se a tese em outra triade dialética” (BOWMANN, 1998, p. 96).
Dessa mesma forma, os capitulos da Fenomenologia do Espirito sdo processos dialéticos
gue em sua sintese criam o ponto de partida para o capitulo seguinte. A macroestrutura do
livro também reflete este pensamento dialético, sendo dividida, segundo Garaudy, em trés
grandes partes: o0 espirito subjetivo, o espirito objetivo e o espirito absoluto (GARAUDY,
1983). Cada parte passa pelo processo dialético, e as trés juntas constituem igualmente
uma triade dialética. Deste modo, a estrutura desta obra reflete a idealizacdo estética de

Hegel de unidade organica de forma e contetido®.

Algumas concepcdes estéticas fundamentais podem ser extraidas destes
pensamentos: 0 movimento ciclico de eterno retorno, mas em constante mudanca e
evolucdo; a ambigiidade dos conceitos (tese e antitese) e sua unificacdo (sintese); a
unidade organica do todo, atraves das inter-relacdes entre as diversas partes que o compde.

Estes conceitos refletem algumas das mais profundas realidades da natureza. Alias, o

> Cf. BOWMANN, 1998, p. 94-112.
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proprio Hegel freqlientemente utiliza exemplos extraidos da natureza. Ele resume os

conceitos relacionadas acima comparando-os ao desenvolvimento de uma planta:

O botéo desaparece no desabrochar da flor, e poderia dizer-se que a flor o
refuta; do mesmo modo que o fruto faz a flor parecer um falso ser-ai da
planta, pondo-se como sua verdade no lugar da flor: essas formas n&o sé
se distinguem, mas também se repelem como incompativeis entre si.
Porém, ao mesmo tempo, sua natureza fluida faz delas momentos da
unidade orgénica, na qual, longe de se contradizerem, todos s&o
igualmente necessarios. (HEGEL, 1992, p. 22).

Uma questdo importante que surge em decorréncia do processo dialético é a de que
algo ja inclui o vir-a-ser em seu germe. Segundo Garaudy, "é somente ao conhecer o fim
que se pode compreender a historia do desenvolvimento. Todo o desenvolvimento ja esta
contido no germe. Porque 0 comeco ja € a totalidade”, e o que existe nele como
"contradicdo motriz", é sua impossibilidade de "bastar a si mesmo" (GARAUDY, 1983, p.
29-30). Na Fenomenologia de Espirito esta idéia encontra-se exemplificada novamente
através da comparagdo com a natureza: "Quando queremos ver um carvalho na robustez de
seu tronco, na expansdo de seus ramos, na massa de sua folhagem, ndo nos damos por
satisfeitos se nos mostram uma bolota". Entretanto, "a primeira aparicdo de um mundo
novo" é "o todo envolto em sua simplicidade”, mas "a riqueza do ser-ai anterior ainda esta
presente na rememoracdo”. A bolota de carvalho teria entdo o germe de seu
desenvolvimento, porém ainda "falta-lhe o aprimoramento da forma, mediante a qual as
diferencas sdo determinadas com seguranca e ordenadas segundo suas sélidas relacbes"

(HEGEL, 1992, p. 27).

Estas comparagfes entre o desenvolvimento do espirito e a natureza trazem a tona

um dos pontos chave da concepc¢éo estética dos ciclos vitais: uma busca de aproximacao
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entre composicdo musical e natureza, tanto na estrutura do conjunto de composigdes,

guanto na macroestrutura e na microestrutura das obras.

1.2. Capra: os ciclos no misticismo oriental e na fisica moderna

Garaudy observa que a fisica quantica traz "uma ilustracdo surpreendente, no
préprio nivel da matéria”, de certos aspectos da dialética hegeliana, e que o
desenvolvimento das ciéncias confirma o ponto de vista de Hegel sobre o vir-a-ser (devir),
sobre 0 movimento, que é real, e 0 repouso, que é uma abstracdo (GARAUDY, 1983, p.
36-37). CAPRA (2000) apresenta esta nova visdo do mundo da fisica (pds-newtoniana) e
traca seus paralelos com o misticismo oriental, os quais se assemelham muito e se

acrescentam aos pensamentos de Hegel.

A argumentacdo desta secdo tera como base as concepcdes estéticas alcancadas na
subsecdo anterior, mostrando como elas s&o vistas e ampliadas a partir do livro de Capra.
Estas concepcdes sdo: 1) o movimento ciclico de eterno retorno, em constante mudanga e
evolugédo; 2) a ambiguidade dos conceitos e sua unificacdo ou superacdo; 3) o0 vir-a-ser
contido no germe do ser; e 4) a unidade organica do todo. Apesar de utilizar aqui exemplos
de uma ou outra filosofia oriental, as idéias basicas destas concepg¢des existem em todas as

filosofias orientais referidas por Capra®.

O movimento e a transformacdo incessantes sdo caracteristicas essenciais das
filosofias orientais. Na filosofia hinduista existe a idéia de um universo "fluido e em

permanente mudanca, em que todas as forcas estaticas sdo maya, ou seja, existindo apenas

® As filosofias estdo objetivamente colocadas na se¢do "O Caminho do Misticismo Oriental”, como capitulos
independentes sendo: Hinduismo; Budismo; O Pensamento Chinés; Taoismo; e Zen.
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como conceitos ilusérios" (CAPRA, 2000, p. 147). Nesta filosofia, a vida é considerada
parte de "um processo ritmico de criacdo e destrui¢do, de morte e renascimento (...) que se
desdobra em ciclos interminaveis" (CAPRA, 2000, p. 183). Os ciclos de mudanca também
fazem parte do pensamento taoista, que fala na idéia de afastamento e retorno. Segundo
Capra, "essa idéia é a de que todos os desenvolvimentos ocorridos na natureza, quer no
mundo fisico, quer nas situacbes humanas, apresentam padrdes ciclicos de ida e vinda, de

expansdo e contragdo™ (2000, p. 86).

Na fisica moderna o movimento é considerado inerente a matéria, pois todas as
particulas vibram incessantemente. O conceito de "campo quantizado" é um exemplo ainda

mais claro desta natureza dindmica das particulas:

O campo quantizado é concebido como uma entidade fisica fundamental,
um meio continuo que esta contido em todos os pontos do espago. As
particulas ndo passam de condensag@es locais do campo, concentragdes
de energia que vém e vao, perdendo dessa forma seu carater individual e
se dissolvendo no campo subjacente. (CAPRA, 2000, p. 160).

A concepcao dos ciclos vitais gera na musica um processo de crescimento analogo ao
campo quantizado: uma condensacdo, ou densificacdo, dos parametros sonoros que parte
do "vacuo" (siléncio) até alcancar um ponto méaximo de densidade e depois se rarefaz,
voltando ao "vacuo". Este processo continua a se repetir ciclicamente. A no¢do de vacuo
utilizada aqui é a de vacuo fisico da teoria dos campos da fisica quéantica, que "ndo é um
estado de um simples nada, mas contém a potencialidade para todas as formas" (CAPRA,

2000, p. 169).

A teoria dos campos apresenta também uma importante questdo: a ambiguidade.
Por um lado, percebem-se particulas como pontos materiais. Por outro lado, estas

particulas ndo passam de condensacdes do "vacuo fisico", ndo sendo substancias materiais.
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Apesar de contraditorios, os dois conceitos sdo aspectos diferentes de uma mesma
realidade: "o campo € um continuum que esta presente em todos os pontos do espago e,
contudo, em seu aspecto de particula, apresenta uma estrutura 'granular’, descontinua"
(CAPRA, 2000 p.163). A unificacdo destes conceitos tambeém ocorre de forma dindmica,
pois "os dois aspectos da matéria se transformam incessantemente um no outro". Esta
ambiguidade e sua unificacdo estdo presentes em diversos outros pontos da fisica moderna,
como espaco e tempo, a visdo da matéria ora como ondas ora como particulas, a existéncia
e a ndo-existéncia (CAPRA, 2000, p. 120). Observa-se aqui que todas as composi¢oes do
ciclo que integra o presente memorial apresentam justamente uma oposi¢do entre notas
longas (mais "continuas") e notas curtas ou em pizzicato (mais "granulares"), e utilizam

secdes’ onde predominam figuragdes ora de um tipo ora de outro.

A unidade orgénica do todo, bem como a interpenetracdo de suas partes, ttm um
paralelo surpreendente na hipétese "bootstrap”, a qual tem como iniciador e principal
defensor o fisico Geoffrey Chew (CAPRA, 2000, p. 213-214). Esta teoria nos diz que ndo
existem entidades fundamentais, ou seja: se dividirmos as particulas nos componentes que
as constituem, encontraremos outras particulas que novamente serdo divisiveis e assim por
diante, ndo podendo ser consideradas como “entidades inacessiveis a analise ulterior".

Conforme Capra,

na nova visdo de mundo, o universo é concebido como uma teia de
eventos inter-relacionados. Nenhuma das propriedades de qualquer parte
dessa teia é fundamental; todas decorrem das propriedades das outras
partes, e a consisténcia global de suas relacdes mutuas determina a
estrutura de toda a teia. (CAPRA, 2000, p. 214).

’ Nas obras analisadas aqui, as se¢Bes ocorrem geralmente dentro de um fluxo continuo de transformacéo,
sendo quase sempre atingidas gradualmente e, portanto, ndo sdo claramente delimitadas auditivamente.
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Nas composic¢Oes que integram este memorial, a unidade do todo encontra-se na
relacdo e na interacdo entre as diversas partes que o compde, seja este todo uma obra

individual ou um conjunto de composicoes.

1.3. As simetrias, a proporc¢ao aurea e a série de Fibonacci

A leitura de alguns textos sobre os principios composicionais utilizados por Béla
Bartok®, comprovados em sua "Musica para cordas, percussdo e celesta”, levaram &

associacao de alguns destes principios aos gestos gerados pela concepcédo dos ciclos vitais.

Em suas pesquisas folcldricas na Europa Central e Oriental, norte da Africa e
Turquia (ANTOKOLETZ, 1992, p. 106-140), Bartok constatou que, apesar das diferencas
culturais, existiam muitos tracos comuns entre estas muasicas. Sendo obtidos através do
estudo de manifestagbes culturais coletivas e espontdneas dos povos, € como se 0S
principios composicionais utilizados por ele viessem da propria natureza. Estes principios
incluem, como elementos fundamentais, a utilizacdo de padrdes simétricos, da proporcao
aurea e da série de Fibonacci, os quais sdo encontrados com freqliéncia na natureza
(HUNTLEY, 1970). Bartok utiliza estes recursos tanto na organizagdo da macroestrutura
de uma obra — estruturando suas se¢des simetricamente ou atingindo um climax em seu
ponto aureo - quanto em elementos da microestrutura - na formacédo de escalas simétricas,
que polarizam seu eixo de simetria, na utilizacdo de figuragdes ritmicas formadas a partir

da série de Fibonacci, etc.

Foram estas as idéias que levaram a associa¢do desses principios com 0s conceitos

dos ciclos vitais.
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1.4. As concepcdes finais dos ciclos vitais

A partir das idéias expostas nas segBes anteriores foram obtidas as cinco

concepcdes finais sintetizadas a seguir:

1) o movimento ciclico de eterno retorno corresponde a repeticdo de etapas do que
pode ser considerado uma volta do ciclo, ou uma nova existéncia — ou seja, cada sequiéncia
de nascimento, desenvolvimento, auge e morte, existindo em fungdo de um re-nascimento
do ser. Cada existéncia tem sua propria dindmica interna, que consiste na passagem,
geralmente gradual, de uma etapa a outra. O retorno das etapas na nova volta do ciclo
também €é dindmico, pois a repeticdo destas etapas se da em um novo nivel de
desenvolvimento, sob nova Otica e adquirindo nova compleigdo. Portanto, existem

evolugédo e mudanga constantes em cada etapa e em cada existéncia;

2) a ambiguidade dos conceitos existe na natureza interna dos ciclos vitais — na
oposicdo dos conceitos de vida e morte, de desenvolvimento e decadéncia. Esta
ambiguidade é superada pela movimentacdo continua do ciclo pois, na verdade, um
conceito se transforma no seu oposto para mais tarde retornar a sua forma anterior. Sendo
assim, os opostos se unificam como parte de uma mesma realidade, do mesmo "corpo” do

Ser,

3) o vir-a-ser contido no germe consiste na existéncia dos elementos que se
desenvolverdo durante a vida do ser desde a etapa do nascimento. Esses elementos podem
ndo ser claros nesta fase, ganhando uma forma mais definitiva no decorrer de seu
desenvolvimento. Este germe também se relaciona com 0s conceitos opostos - na morte

existe a semente de uma nova vida, pois € necessario morrer para renascer; igualmente, o

® Tacuchian (1994/1995); Antokoletz (1992).
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auge da vida contém a semente da morte, pois é a partir deste auge que comeca 0

retrocesso no desenvolvimento do ser;

4) as concepcOes anteriores estdo agrupadas em um conjunto de caracteristicas que
fazem parte de um corpo continuo onde todas elas se relacionam. O movimento ciclico,
com seus padrdes de mudanca, percorrem todas as etapas de desenvolvimento do ser. Estas
etapas se relacionam por oposi¢cdo ou negagdo, mas contendo em germe 0 Seu 0Oposto.
Também a cada volta do ciclo o ser renasce com uma nova figuragdo, "mas no seu novo
elemento, e no sentido que resultou do processo” (HEGEL, 1992, p. 27). Apesar de
modificar a compleicédo do ser, a transformacao de seus elementos serve como um elo entre
existéncias subsequentes, a0 mesmo tempo em que permitem que 0 universo siga com 0
seu fluxo de mudancas. Lembrando a teoria do bootstrap, assim como as etapas de
desenvolvimento do ser, que através de seu retorno ddo origem aos ciclos vitais, diferentes
ciclos também se inter-relacionam, dando origem a uma nova cadeia de relagbes em uma
escala mais ampla. Assim, poderiamos seguir com 0s agrupamentos, quando olhamos para
0 exterior, ou as divisdes, quando olhamos para o interior. Toda esta diversidade infinita,

entdo, se inter-relaciona em um todo organico, em uma teia ininterrupta de relacées;

5) as simetrias, a propor¢cdo aurea e a série de Fibonacci ocorrem dentro destas
quatro concepgdes, muitas vezes resultando delas. A proporcdo aurea e a série de
Fibonacci aparecem na divisdo das etapas dos ciclos vitais, como ocorre no
desenvolvimento de alguns seres vivos. Freqlientemente estas proporgdes fardo com que as
simetrias estejam adaptadas a elas, sendo utilizadas partes semelhantes, mas com
proporgdes desiguais, em torno de um eixo central. Tanto as simetrias quanto a proporgéao
aurea e a série de Fibonacci aparecem na microestrutura e na macroestrutura das obras,

fazendo parte da cadeia de relagdes que unificam o todo.
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1.5. Ciclos vitais e ciclos musicais

Alguns gestos foram sistematizados para a representacdo musical da concepgéo dos
ciclos vitais dentro das composicdes, principalmente no que se refere a sua macroestrutura.
As transformacdes entre uma etapa e outra dos ciclos vitais sdo representadas através da
densificacdo e rarefacdo dos parametros sonoros — como, por exemplo, a ampliacdo ou
retracdo das dindmicas e a diminuicdo ou aumentacdo das figuras ritmicas — e da
construcdo gradual de materiais musicais e sua fragmentacdo. O nascimento é representado
por um elemento musical simples que deve ganhar corpo através do adensamento, do
acréscimo de materiais ou de ambos, que representariam o desenvolvimento do ser. Ao
chegar a um ponto maximo de tensdo, representando o auge deste desenvolvimento, o
processo se inverte: ocorre uma rarefagdo dos parametros sonoros e/ou uma fragmentacao
dos materiais musicais, retornando ao ponto inicial e representando a morte do ser. Este
ponto também representa o ponto de partida para uma nova existéncia, ou seja, O
renascimento do ser. Este processo de crescimento implica a utilizacdo de repeticdo de
gestos musicais, para que se sintam neles as variagdes na densidade dos parametros e se

percebam as transformacdes graduais pelas quais eles passam.

Na representagdo da nova existéncia, a composicdo musical contard com 0s
mesmos materiais utilizados na existéncia anterior. Porém estes materiais terdo uma nova
figuragdo, sendo alterados em maior ou menor grau e eventualmente fundindo-se dois
materiais diferentes em um Gnico material. Também podem ser acrescentados novos
materiais, representando a aquisi¢cdo de novos conhecimentos. A nova existéncia pode
adquirir um carater de oposicdo em relacdo a existéncia anterior. Neste caso, as duas
existéncias superariam suas diferencas através de uma terceira existéncia que as

reconciliaria, unificando seus materiais. As diferentes existéncias do ser podem ser
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representadas em diferentes pecas ou em uma Unica peca, implicando diferentes se¢Ges

musicais.

As secOes de uma determinada obra analisada neste memorial estdo sempre inter-
relacionadas e, num patamar mais elevado, as diversas obras também se inter-relacionam,
tanto por materiais em comum quanto por suas semelhangas estruturais. Elas também
seguem, na ordem em que foram compostas, um certo padrédo de mudanca e retorno. Esta
percep¢do surgiu durante a criacdo da Gltima obra do conjunto de composi¢des, 0 que
indicou todo o conjunto como um ciclo de composi¢Oes que reflete na sua macroestrutura

muitos dos elementos das composic¢des individuais.

Nestas composicdes, a proporcdo aurea e a seérie de Fibonacci sdo utilizadas
temporalmente, a partir do nimero de tempos de uma composi¢do, da duracdo de sua
versdo sintetizada ou do tempo de sua performance ao vivo. Elas podem aparecer tanto na
macroestrutura de uma obra quanto na divisao interna das sec¢des, demarcando importantes
pontos estruturais, como mudancas de secGes, climax ou a utilizacdo de gestos que sejam

relevantes dentro do contexto da composicao.

As simetrias aparecem na formacgéo de conjuntos de notas e escalas, levando-se em
conta a disposigéo de seus intervalos (por exemplo: 22m, 43], 22 m), e na macroestrutura de
uma obra, através da constatacdo de elementos recorrentes seguindo uma certa ordem em
torno de um ponto central. Assim como a utilizacdo da secdo aurea, estas simetrias podem
ser aproximadas: duas se¢des que utilizam um mesmo gesto musical serdo consideradas
correspondentes, mesmo que esse gesto tenha pequenas variagdes em sua estrutura ou que

as secOes tenham diferentes duragdes.

As simetrias e a proporcao aurea foram utilizadas ndo s6 conscientemente como

também de forma inconsciente nas composicdes, constatadas neste caso somente através da
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analise posterior. Isto veio reforcar, conjuntamente a constatacdo da recorréncia de
materiais e dos padrdes ciclicos de mudanca e retorno no conjunto de composicles, a
possibilidade de que a intuigdo e o inconsciente tém grande participacdo no processo de
criacdo musical. A isto se referem as secOes de reflexdes pds-composicionais nas analises

das obras.
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2. RELACOES ESTETICO-COMPOSICIONAIS E ASPECTOS

TECNICOS DAS COMPOSICOES

2.1. O conjunto de composi¢des como um todo — 0 macrocosmo

As concepcgOes estéticas e sua representacdo musical se cristalizaram
progressivamente durante a composicdo do conjunto de obras e s6 se completaram
totalmente com a conclusdo da Ultima obra (Concerto Grosso). A representacdo dos ciclos
ja tomara forma desde o inicio da composicdo dos Estudos para piano, fazendo com que
todas as obras do conjunto apresentem aspectos estruturais em comum. Na composicao de
Eterna Ciklo surgiu a idéia de organizar a estrutura utilizando os padrfes simétricos, a
proporcdo aurea e a série de Fibonacci®, o que se expandiu também & organizacéo de
alturas em conjuntos e escalas simétricas em Ambiguidades Il e no Concerto Grosso.
Existem, assim, idéias especificas a cada obra na representacdo dos ciclos vitais e,
igualmente, ha elementos recorrentes entre todas elas. O conjunto de composi¢oes reflete
na sua macroestrutura a concepg¢do dos ciclos vitais, através do movimento ciclico de

retorno dos materiais em evolucao e transformacg6es constantes.

% A ocorréncia das proporcdes &ureas nos Estudos foi constatada apés a composigdo de Eterna Ciklo.
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O conjunto, assim como as composi¢des individuais, alterna trechos de
adensamento e rarefacdo (ou expansdo e retracdo) dos parametros sonoros, ndo s através
das sec¢des internas das obras, mas também, em um nivel mais amplo, nas instrumentacdes

utilizadas e na intensidade sonora das obras.

As instrumentacfes sdo as seguintes: Estudos para piano n°® 1 e n° 2 - piano solo;
Eterna Ciklo - violino, violdo e violoncelo; Ambigtidades Il - violoncelo solo; Concerto
Grosso - flauta doce, flauta transversa, oboé, 2 pianos, 2 violinos, viola, violoncelo e
contrabaixo. A complexidade dos timbres se alterna entre instrumento solo e grupo
instrumental, expandindo-se, retraindo-se e voltando a expandir-se. A cada retorno
comeca-se a partir de um patamar mais elevado. Nas pecas solo, Ambigtidades Il utiliza
maiores possibilidades de timbre do que os Estudos para piano e, nas pegas para grupo
instrumental, o Concerto Grosso, que termina o ciclo, possui a maior complexidade de
timbres, com um grupo de dez instrumentos de familias variadas. Assim, Ambiguidades Il
e 0 Concerto Grosso correspondem respectivamente ao renascimento em "um nivel mais

alto” (HEGEL, 1993, p. 220) dos Estudos e de Eterna ciklo.

Existem semelhangas na oscilagdo das intensidades'® entre os Estudos e Eterna
Ciklo e entre Ambiguidades Il e o Concerto Grosso, conforme pode ser visto no grafico

abaixo™" (fig. 2.1.1).

19 De forma geral os niveis intensidade s&o também uma aproximacao do nivel de densidade dos parametros
sonoros, pois normalmente todos os parametros oscilam de forma semelhante.

1 0 gréfico foi obtido através da analise gréfica do programa de edic&o musical Sound Forge verséo 4.5
sobre os arquivos de som da gravacdo do recital de composic¢éo.
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Estudos (n°1) (n°2) Eterna Ciklo Ambiglidades Il Concerto Grosso

Figura 2.1.1 — Andlise grafica do nivel de intensidade das composicdes.

Agrupando-se os dois Estudos em uma unidade, existem dois pontos de maxima
intensidade sonora atingidos gradualmente, com uma parte intermediéria separando-os.
Apos atingir um auge, a queda de intensidade é mais rapida. O mesmo acontece em Eterna
Ciklo, embora exista uma pequena retomada no crescimento da intensidade apds o segundo
auge. Entre Ambiglidades Il e o Concerto Grosso a semelhanca € mais sutil e reside nos
maiores auges de intensidade, que ocorrem na primeira e Gltima sec&o de cada pe¢a'?, com
0 ultimo auge praticamente concluindo Ambigtidades Il e concluindo o Concerto Grosso.
Na parte central a intensidade das duas pegas se mantém em um nivel menos elevado,
embora existam maiores oscilagdes no Concerto Grosso, onde ocorre também um auge

intermediario.

No contexto geral, o nivel de intensidade € mais alto nas pecas externas do ciclo
(Estudos e Concerto Grosso) e se mantém em um nivel mais baixo e aproximado nas duas
pecas intermedidrias (Eterna Ciklo e Ambiguidades Il), gerando a representacdo simétrica

ABBA.
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Esta mesma simetria ocorre na utilizagdo de materiais musicais. Em todas as obras

existe a oposicdo de gestos de notas longas e notas curtas. Em Eterna Ciklo e

Ambiglidades Il a oposicdo se da pela intercalacdo entre timbre de arco e pizzicato, e nas

outras obras pela sobreposicéo e intercalacdo de notas de diferente duracao.

Existem também semelhangas entre gestos melddicos dos Estudos e do Concerto

Grosso, e de Eterna Ciklo e Ambigtidades Il (ex. 2.1.2).

a) Estudo n® 1

Concerto Grosso
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Exemplo 2.1.2 — Comparacdo entre gestos dos Estudos para piano e do Concerto Grosso
(a) e de Eterna Ciklo e Ambiguidades 11 (b).

A figura abaixo sintetiza as diversas relagdes do conjunto de composicdes.

I |
Estudos Eterna Ciklo Ambiguidades Il Concerto Grosso

relacdes entre as instrumentacdes

semelhanca entre oscilacGes internas de intensidade das obras

reaproveitamento de gestos e materiais musicais, e oscilacdo de intensidade
no plano geral
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Fig. 2.1.2 — Inter-relacdo entre as obras do conjunto de composicdes.

Toda esta rede de rela¢Ges unifica o conjunto, caracterizando-o como um ciclo de
composigdes. Este ciclo se divide em obras com caracteristicas individuais semelhantes as
do conjunto, na unidade e na transformacgdo de seus materiais. Também faz parte de um
grupo maior de composicOes, tendo suas concep¢des estéticas e Seus processos
composicionais sido atingidos gradualmente, através das composicdes que o precederam e
durante o seu processo de criagdo. Assim, pode ser feita uma analogia com a teoria do
bootstrap onde "o universo é concebido como uma teia de eventos inter-relacionados" e no
qual "nenhuma das propriedades de qualquer parte dessa teia é fundamental” mas
"decorrem das propriedades das outras partes” (CAPRA, 2000, p. 214). A teia de relagdes
do conjunto de composicgdes e sua relagcdo com as obras que o precederam representam a

eterna continuidade dos ciclos vitais.
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2.2. Aspectos especificos das composi¢des — 0 microcosmo

2.2.1 Estudos para piano

Concepcdo inicial

O planejamento inicial previa a composi¢do de um grupo de trés estudos para piano
durante o Mestrado, integrando um grupo maior de doze estudos. A idéia dos ciclos vitais
deveria adaptar-se a este conjunto e duas solugfes foram propostas: 1) a representacdo em
cada estudo de uma etapa diferente dos ciclos; ou 2) a aplicacdo da idéia dos ciclos de
forma incompleta em cada um deles, deixando a etapa do renascimento sempre para 0
estudo seguinte. Optou-se pela segunda solugdo, pois assim cada estudo poderia ser
executado independentemente da execug¢do do conjunto. O Estudo n°® 2 representa o
renascimento do Estudo n° 1 através da reutilizacdo de elementos, representando 0s
conhecimentos adquiridos na primeira existéncia, de uma nova forma e com o acréscimo
de novas idéias, caracterizando uma nova existéncia. O mesmo aconteceria com o Estudo
n° 3 em relacdo ao segundo estudo. Desta forma, cada estudo simbolizaria uma diferente

existéncia do mesmo ser.

O Estudo n° 3 ainda ndo foi composto, mas sua auséncia ndo inviabilizou o grupo,
pois todas as etapas estdo presentes quando os dois estudos ja compostos séo utilizados em

conjunto.

Em geral, um estudo tem a finalidade de resolver de forma musical alguma
dificuldade técnica do instrumento. O principal principio da técnica pianistica trabalhado

nos dois estudos, inspirados pelos exercicios técnicos sugeridos por Cortot (1991), é a



29

independéncia digital através da movimentacdo de alguns dedos enquanto outros ficam
presos*®. Um novo problema técnico surgiu durante a composicdo do primeiro estudo, a
utilizacdo de acordes que exigem grande abertura das maos. Este problema também é
trabalhado no segundo estudo. No Estudo n° 1 trabalha-se ainda a utilizacdo do pedal tonal,
o qual é empregado em diferentes graus de dificuldade, entre acordes inicialmente mais

espacados temporalmente (ca. 6,5 segundos) até acordes muito préximos (ca. 1 segundo).

2.2.1.1 Estudon® 1

O Estudo n° 1 apresenta as concepcdes estéticas dos ciclos vitais da seguinte forma:
o0 acorde inicial é a matéria abstrata a partir da qual a peca se estrutura; novos acordes e
notas curtas vdo surgindo aos poucos, ampliando o conteudo da pec¢a; ap6s todos os
elementos terem sido adquiridos, eles comecam a desenvolver-se em [59]*, chegando ao

ponto maximo em [93]; a partir de entdo, a fase da morte chega de forma rapida.

A técnica de dedos presos contra dedos soltos € trabalhada através do contraste
entre notas longas presas e notas curtas repetidas, na mesma mdo. Esta idéia gerou um
trecho que parecia ter surgido repentinamente ([59]-[74]), pois um nimero razoavelmente
grande de elementos aparecia quase ao mesmo tempo e logo no que seria o inicio da peca.
Para a representacao da etapa do nascimento do ser, seria mais coerente atingir este trecho

gradualmente, adquirindo e desenvolvendo estes elementos ao longo de um periodo maior.

3 0 termo dedos presos é utilizado aqui para os dedos que mantém as teclas pressionadas, mantendo a nota
correspondente soando. O termo dedos soltos sera utilizado para os dedos que se mantém livres, sendo
utilizados em notas de curta duracdo. O objetivo técnico da utilizacdo dos dedos presos contra dedos soltos é
a conscientizacdo do mecanismo motor necessario para a movimentacdo de cada dedo, eliminando as
contracGes musculares desnecessarias e promovendo a dissociacao muscular (KAPLAN, 1987, p. 20-49).

4 Neste trabalho os compassos serdo indicados da seguinte forma: [xx].
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Por isso, decidiu-se complementar este trecho tanto em direcéo a sua conclusédo quanto em
direcédo ao seu inicio.

A primeira tentativa em direcdo ao principio levou a utilizacdo de acordes esparsos
de cinco sons na regido grave do piano, derivados de juncdes das alturas de gestos musicais
do trecho previamente composto ([59], 1° e 2°t. e [62], 1°t) (ex. 2.2.1.1.1), na dindmica pp,
para que este acorde soasse como se partisse do siléncio. Isto trouxe novas dificuldades de

técnica pianistica a obra: a abertura de mao e o controle de som nesses acordes.

Gestos Acordes derivados
c. 59 l

";}:L g %J\ Cra—— > j}i e
S TS

O

c. B2

0 & b S T N

Eig |g |é£ ; i 'E. - > - iy Sy

Exemplo 2.2.1.1.1 — Gestos do trecho previamente composto e seus acordes derivados na
secdo inicial.

Esta nova secdo parecia ndo ter a duragao necessaria para preceder a se¢do seguinte,
e os dois acordes iniciais soavam apenas como uma introdugdo. Por isso toda a secéo foi
ampliada. O gesto de nota curta foi utilizado apés o segundo acorde, e o terceiro acorde™,
gue surgia antes deste gesto, aparece agora s6 em [17]. Nos compassos que precedem o
gesto de nota curta ouvem-se novamente os acordes iniciais, encerrando o0 primeiro

segmento desta secdo e caracterizando-o como um grande gesto inicial ([1]-[8]) e néo

!> Os niimeros ordinais se referem a diferentes acordes, nio levando em conta acordes repetidos.
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como um gesto meramente introdutdrio. Dentro das concepgdes dos ciclos vitais, o "ser"
comeca a ser gerado: a primeira secdo ([1]-[58]) aos poucos ganha densidade, tanto
ritmicamente quanto em sua tessitura e intensidade e acrescenta acordes triadicos ao seu
contetido, aproximando gradualmente a sua sonoridade a da segunda secdo ([59]-[98]), na
qual os acordes utilizados aparecem divididos em uma terca e uma triade, até obter a
unidade necesséaria para que ela seja alcancada. As pausas tém um importante papel neste
contexto, criando interrupces que fazem com que o processo de crescimento recomece,
mas sempre em um nivel mais elevado, mantendo a sua continuidade. A Ultima pausa
ocorre em [28] e a partir deste ponto 0 processo se torna mais continuo, direcionando a

segunda secao.

Um acorde grave é sustentado na mudanca de sec¢Ges ([58]-[60]), conectando-as e
amenizando o contraste gerado pela néo utilizagdo da regido grave do piano nos primeiros

compassos da segunda secédo (ex. 2.2.1.1.2).
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Exemplo 2.2.1.1.2 — Conexdo entre as se¢des através de acorde sustentado.

Na segunda secdo ha um pulso mais continuo, apenas esbocado anteriormente,
criando uma maior definicdo ritmica a esta se¢cdo, como se 0 ser que estd sendo gerado

alcancgasse a sua maturidade.
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As duas dificuldades técnicas se fundem em dire¢do ao final da peca, com acordes
que exigem abertura das duas maos e notas curtas atacadas enquanto outras s&o
sustentadas. Este gesto é utilizado no climax da obra ([93]), no seu ponto de maior
espacamento entre mao esquerda e direita, e se retrai rapidamente para a sua conclusao.
Neste momento, 0 ser chegou ao ponto maximo de aquisi¢cdo de elementos e se direciona
para a morte. Os acordes do inicio reaparecem, embora 0 primeiro acorde seja
desmembrado em dois, como uma fuséo de suas apari¢des nas duas secdes. Apos 0 ataque
do ultimo acorde, o gesto de notas repetidas é ouvido como uma uGltima lembranca da vida,

apos alcancada a etapa da morte, indicando a continuidade do ciclo.

Po6s-composicao

Ap6s a composicdo do Estudo n° 1, o tempo das se¢des foi medido com o objetivo
de verificar se a mudanca de secOes correspondia a proporcdo aurea. O resultado foi
negativo. Ent&o foi calculado o ponto onde a proporcdo ocorria no plano geral da obra e

em cada secdo. O resultado trouxe alguns dados adicionais sobre a sua estrutura.

O ponto aureo ocorre exatamente em [54], no Ultimo grande gesto da primeira
secdo, que comeca com o acorde do inicio da obra e conduz até a secdo seguinte (ex.
2.2.1.1.3). O ponto aureo da segunda se¢do, coincidentemente, ndo ocorre no climax, mas
sim no ultimo gesto de notas longas seguido de notas curtas que originou o acorde que
inicia a peca ([90]), dirigindo a se¢do para o climax (ex. 2.2.1.1.4). A proporc¢do aurea
retrégrada no plano geral da obra recai sobre o Ultimo compasso de pausa da obra ([28]).
Portanto, a propor¢do aurea nesta peca ndo delimita um climax ou a mudanca de secdes,

mas serve de prendncio ao que esta por vir, 0 "vir-a-ser",
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Exemplo 2.2.1.1.4 — Ponto aureo da segunda se¢ao.

As principais concepcdes dos ciclos vitais estdo contidas nesta composicao, exceto
a etapa do renascimento, que ocorre no Estudo n°® 2. A peca inicia com o gesto de notas
longas e introduz espacadamente o gesto de notas curtas. Assim 0s conceitos opostos estao
presentes, sendo o gesto de notas curtas no inicio da peca apenas um germe. No entanto, ao
longo da obra, 0 gestos de nota longa se torna cada vez mais curto e o gesto de notas curtas
passa a ser dominante. Desta forma, o vir-a-ser esta contido em germe na etapa do
nascimento. Ap6s o climax existe um retorno ao gesto de notas longas, indicando a
circularidade do ciclo. Todos os elementos ocorrem num movimento continuo e gradual e

percorrem a obra em toda a sua extensdo, mantendo a unidade do todo.
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