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resumo

O presente trabalho realiza uma analogia entre a importancia de harmonia,
timbre e espaco na criagdo musical, pois sdo conceitos que se revelam cada
vez mais como a base da investigacdo de futuro no campo da musica.
Através do conhecimento cimentado nas tendéncias composicionais de
Jonathan Harvey, séo comparados os niveis de interpenetragéo entre estes
trés parametros na obra Madonna of Winter and Spring, estabelecendo
relagGes que se articulam com a espiritualidade reclamada pelo compositor
para as suas obras. Assim, a andlise musical abrange diferentes formas de
consolidar os elementos escritos, nomeadamente no que diz respeito aos
materiais que serviram de base a criagdo.

S&o por isso colocadas em causa varias questdes do dominio da estética
musical, comparando elementos relacionados com a electrénica e 0 mundo
instrumental, para além de se provar a fusfo de diferentes tendéncias
estilisticas na obra do compositor.

No entanto, pelo facto de Jonathan Harvey dedicar grande parte da sua obra
desde a década de setenta a questdes relacionadas com a transcendéncia, a
analise extravaza o dominio cientifico para entrar no foro do dogmatismo do
compositor que se suporta precisamente nos conceitos mais puros da
elaboragéo da sua musica. Realiza-se entao um enquadramento entre essas
questoes e a linguagem musical para guem nelas nao se revé.

Significa isto que Madonna of Winter and Spring assenta os prismas colocados
em analise sobre um principio defendida pelo compositor como fundamental: o
conceito de Ambiguidade Musical. Assim, apés ser exposto e explicado todo o
contetdo abarcado por este tema é nele enquadrado os principios de anélise
sobre a harmonia, o timbre e o espago nesta obra, em comparagéo com
elementos de outras criagdes.

Finalmente s&o retiradas as conclusdes referentes ao nivel de inter-relagéo
entre os trés pilares da analise para a criacdo da obra, sendo ainda
comparados com as fungdes a eles atribuidas pelo compositor no dominio do
espirito.

The present text establishes a relationship between harmony, timbre and
space as concepts more and more important in the future musical research. By
de knowledge based on the compositional tendencies of Jonathan Harvey, the
levels of interpenetration of this tree parameters are compared in Madonna of
Winter and Spring, establishing relationships that articulate themselves with the
spirituality proclaimed by the composer for his works. So, the musical analysis
uses different methods to justify the elements of the piece, especially to what is
concerned with its creation basic materials.

However, since the spirit is the most important goal for Harvey work, the
analysis spreads out the science domain and enters in the composers vision of
religion, were just stays the purest concepts of his musical elaboration, the
ambiguity. The conclusions are made to measure the level of each parameter
in analysis and its functions in music and spirituality.




abreviaturas

DO,

SP
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1. Introducao

a) O compositor e uma era

O mundo musical do séc. XX é atravessado por muitas correntes estéticas,
coexistindo umas com as outras apesar de nem sempre partilharem os mesmos
caminhos. Na procura da génese do pensamento musical dos compositores
actuais, somos obrigados a olhar para tras, numa altura em que sonoridades tdo
diferentes sdo apresentadas em simultdneo por compositores como Sergei
Rachmaninov, Arnold Schoenberg, Sergei Prokofiev, Edgar Varése, Igor
Stravinsky, entre outros'. No entanto, apesar de todas as referéncias serem
europeias, nfo se pode negligenciar o facto de os Estados Unidos da América, o
chamado ‘Novo Mundo’, se terem tornado no asilo de muitos compositores. Tal
facto é fruto das duas Grandes Guerras que centraram o seu raio de accdo
essencialmente na Europa, ou mesmo dos regimes politicos extremistas, como no
caso da antiga URSS estalinista, que condicionava e perseguia os criadores
artisticos e suas obras?. Desta forma, é ficil reconhecer a europeizacido do
pensamento erudito americano, assim como a americanizagio de alguns conceitos
e formas europeias3 e tal visao transporta-nos para um olhar sobre o séc. XX
muito mais abrangente, proporcionando uma analise mais real de todas as

vivéncias de um século em constante revolucido musical.

! Basta prestar atengao as datas de apresentagio das obras para constatar que: em 1909 estrearam o Terceiro
concerto para piano de Rachmaninov € o Erwartung de Schoenberg; a Sinfonia Cldssica de Prokofiev e os
Doze estudos para piano de Debussy em 1915; as Intégrales de Varese, em 1925, e a Turandot de Puccini
um ano mais tarde; a tltima obra de Richard Strauss Vier Letzte Lieder em 1948, ao mesmo tempo que Le
Soleil des eaux de Boulez (Nattiez: 2003; 44)

* Repare-se a diferenga entre a produgiio musical realizada por Prokofiev ao longo da sua vida, e o ‘martirio’
que Chostakovich sobreu sobre o regime comunista de Estaline.

> O Jazz é um dos elementos culturais americanos que mais facilmente se reconhece em obras de
compositores europeus — veja-se o Blues, segundo andamento da Sonata para violino e piano de Ravel. Por
outro lado, o nascimento do dodecafonismo atribuido a Schoenberg, deve-se antes a Joseph Mathias Hauer,
compositor americano, na sua obra Nomos (1919), devendo ser mencionados ainda compositores como
Henry Cowell, o ‘criador’ do Cluster enquanto unidade composicional, base das ‘texturas’ sonoras de Ligeti.




Apesar disso, no é correcto penisar em correntes universais que atravessam
os ‘quatro cantos’ do planeta e assentam as suas bases por onde passam, pois a
Histéria da Misica ndo pode ser alheia & Historia Universal, e como esta, possui
datas e locais onde algo acontece. Assim, cada criador leva consigo marcas que
‘assinam’ o seu pensamento estético, fruto das suas rafzes geogréficas e histéricas,
bem como condicionantes politicas e sociais da sua vivéncia. O nacionalismo ¢,
por exceléncia, o movimento de maior afirmacdo das caracteristicas culturais de
um determinado pais ou regido. Nele encontramos compositores que pelas
questdes referidas anteriormente ndo puderam permanecer 1o seu pais de origem
e se exilaram noutros, de entre os quais se destaca Béla Bartok. Ndo sendo uma
corrente estética propriamente dita4, ela demonstra o quéo marcante pode ser a
vivéncia de um compositor com técnicas que lhe sdo préximas, sendo ou nao fruto
de experiéncias no seu pafs. Assim, é comum indicar alguns fenémenos musicais
que marcam os compositores actuais, sejam eles europeus ou de outro continente,
os quais niio podemos intitular de nacionais, pois nao servem para afirmar a
cultura de determinado territorio, mas antes vanguardistas, pois tinham como
principal objectivo a criagio de obras musicais com novos motivos de interesse
quer auditivos como analiticos, que delineassem novos trilhos para investigagao
futura.

No entanto, o papel do ouvinte foi sendo relegado para segundo plano na
busca de novos desenvolvimentos composicionais. Segundo Nattiez (2003: 41), a
partir de Beethoven, inclusivé, “o compositor ndo sente mais a obrigacao de ter em
conta os desejos do ouvinte”, sendo que a ruptura entre os interesses do
compositor e este se agrava na segunda metade do século XX, fruto do
desenvolvimento das teorias cientificas e matematicas da musica, das quais se
destdcam o serialismo integral de Darmstad e a Teoria das Probabilidades de
Xenakis, que surgem como a continua¢do de uma “evolucdo construtiva que

comecou bem antes de Debussy e Schoenberg, mas que se radicalizou com eles”

4 Se o nacionalismo musical assenta na afirmagfio das caracteristicas que marcam a cultura de um pais, no
caso de Bartok entre elas encontram-se nos modos usados na musica popular hiingara, & natural que surjam
diferentes abordagens ao ‘pensar’ musical — compare-se a miisica de Dvérak com a de Bartdk, tdo proximos
geograficamente e tio afastados do ponto de vista composicional. No entanto, tal nfo impede que
compositores de culturas diferentes tenham abordagens idénticas ao patriménio musical da sua nagdo —
Fernando Lopes Graga realizou em Portugal um trabalho cuja abordagem se assemelha ao desenvolvido pelo
mesmo Barték no dominio etnomusicolégico.



(ibidem: 41). Apesar disso, surge nas Gltimas décadas do segundo milénio um
movimento denominado por Nattiez (2003: 47) de Pbs-Moderno, no qual o
compositor “cria para o ouvinte de hoje, atento ao que pensa serem as estratégias
perceptivas dos ouvintes”, priveligiando assim a procura do prazer, sem ter receio
de se inspirar nas técnicas do passado e valendo-se muitas vezes delas para criar
uma obra que os satisfaga. Este movimento, segundo o mesmo autor, surge como
resposta ao que intitula de Modernismo, um conjunto de tendéncias estéticas que
tém por objectivo tltimo assegurar que “a misica experimental e vanguardista de
hoje ser4 a misica universal de amanha, e, porque ndo, o progresso musical
seguindo inexoravelmente a sua projectoria paralelamente ao progresso politico,
num contexto de uma sociedade universal e sem classes” (Nattiez; 2003: 47).

Um compositor que realize uma boa parte da sua obra nesta época
temporal vive portanto, com grande intensidade, influéncias dos mais diferentes
quadrantes musicais. De um lado, a permanéncia do tonalismo em obras como as
de Puccini na Europa, ou a influéncia do Jazz americano em George Gershwin, na
mesma altura em que Messiaen escreve o seu Mode de valeurs et intensités, base
ideolégica do serialismo integral desenvolvido pelos compositores de Darmstad —
Stockhausen, Nono e Boulez — ao qual se juntaria de forma fundamental o
advento da miusica electronica desenvolvida quer na Radio France como nos
estdios da Universidade de Colénia. Do outro, o interesse pelos modelos
religiosos orientais que levam Cage a desenvolver o conceito de musica aleatdria,
nado passivel de possuir uma estrutura fixa que se mantenha em diferentes
execucoes e que influenciaria compositores como Stockhausen, no Klavierstiick XI
entre outras, e Boulez, embora de forma condicionada, na sua 32 Sonata para
piano, ou mesmo o desenvolvimento da musica miminal com Terry Riley.
- Entretanto ndo se pode negligenciar o trabalho do grupo L’Itineraire, constituido
por Hugues Dufourt, Gerard Grisey, Michaél Levinas e Tristan Murail, cuja base
de trabalho assenta no interior do som, isto é, no seu espectro, nem tio pouco o
teatro musical desenvolvido por Kagel, a busca de novas sonoridades iniciada por
Varése, que conduz compositores como Bério a experimentar novas técnicas e
sons capazes de serem produzidos pelos mesmos instrumentos que interpretam
sonatas de Mozart ou Beethoven nas suas Sequenze. Na generalidade, todas estas

tendéncias néo resultam do desenvolvimento das anteriores, nem surgem numa




linearidade temporal, sendo antes a demonstracio da sede pela ‘novidade’ que
- persegue a mente do compositor da segunda metade do século XX (Nattiez; 2003:
42-43).

Nio cabe aqui desenvolver todos os caminhos que cada compositor
individualmente ou em grupo tomou ao longo dos tltimos cem anos do segundo
milénio, mas antes reconhecer que a identidade composicional de um criador
resulta sobretudo da reinterpretacio e interiorizacio de todas as tendéncias que
vagueiam & sua volta. Assim uma visdo geografica ndo deve ser associada a
nacionalidade dos compositores que comungam dos anseios das novas
vanguardas, pois estes provém de todos os pontos do mundo, partilham
experiéncias e buscam uma linguagem musical cada vez mais universalista,
aliando a sua prépria cultura patriética aos ensinamentos adquiridos noutros
paises. Dessa forma se entende os interesses multifacetados de criadores que
trilharam os mesmos passos, convergindo nos ideais das mesmas escolas e que
desenvolvem uma linha de pensamento que é fruto da individualizacio das novas
premissas, acabando por divergir profundamente das linhas de segnimento dos
seus companheiros.

Nada do que foi dito deixa de ser universal e intemporal — afinal, é a partir
da reinterpretacio pessoal de uma corrente estética que se podem observar obras
de arte tdo diferentes e que criam, ao fim e ao cabo, essa linha de pensamento
artistico. No entanto, esta constatacio adequa-se perfeitamente a Jonathan
Harvey, por ser um compositor que soube, enquanto britdnico, perceber os
ensinamentos dos seus conterraneos, nomeadamente Benjamin Britten; adquirir
os conceitos que provinham de Darmstad, encarnados na figura de Stockhausen e
trabalhados com Milton Babbitt; aproveitar a sua educacio religiosa anglo-
sax6nica e adoptar os ensinamentos do budismo do oriente, sem nunca descurar
os desenvolvimentos tecnolégicos, criando uma obra musical, e de certa forma
literaria, que se apresenta como a conjugacio de todas estas influéncias. Como tal,
a sua obra encontra-se em constante evolu¢do, nao ficando presa numa
determinada ‘escola’ composicional mas antes adoptando as novas tendéncias ao

seu proprio pensamento criativo.



b) Porqué Madonna of Winter and Spring

Madonna of Winter and Spring é uma obra marcante no percurso do
compositor, ndo s6 pelo facto de ser a primeira a fazer uso da electrénica ao vivo e
em tempo real, fruto das pesquisas actsticas realizadas no IRCAM que se haviam
iniciado com a obra electrénica Mortuos Plango, Vivos Voco (1980), mas
sobretudo porque coloca em pratica todas as questGes relacionadas com a misica
e o espirito desejadas e defendidas pelo criador para a sua obra.

Em primeiro lugar, a obra surge dois anos ap6s a escrita do artigo
Reflection after composition, no qual Harvey defende um polémico conceito de
‘baixo no centro’, baseado numa juncao de intervalicismo com questdes do
dominio da misica espectral, sem qué no entanto esta seja estruturada
formalmente pelo espectro como no grupovL’Itineraire de Gérard Grisey, Tristan
Murail e Michael Levinass.

Para além disso é a primeira obra a apresentar uma nova estruturacao
harmoénica, reintroduzindo a melodia como condutora do discurso musical através
da criacdo do conceito de ‘corrente’ de melodias. Esta é concebida a partir de
campos harmoénicos pré-definidos e organizados segundo a série natural, tendo o
processo sido iniciado em 1984 na preparagao da sua segunda obra puramente
electronica realizada no IRCAM, Ritual Melodies, que so viria a ser terminada em
1990.

Esta criagdo é simultanea a escrita de Mirror of ambiguity, um artigo onde
o compositor estabelece uma ligacdo entre o timbre produzido pelos instrumentos

da orquestra e o resultante dos meios electronicos, concretizando a fusdo entre os

*Sobre a possivel ligagdo entre a Escola Espectral e a obra de Jonathan Harvey, Markis Solomos (1998)
escreveria um artigo onde compara a criagdo musical entre Grisey e o compositor britdnico. Trata-se da
constatacdo que desde Inner Light (1973-77) Harvey vira o seu conceito musical para o interior do préprio
som, usando o espectro como base de composi¢do para as suas obras, sem que no entanto os acontecimentos
musicais das mesmas se cinjam ao comportamento do espectro. A pega transforma-se num discurso dialético
de dentro para fora do som, pois a harmonia natural de um determinado instrumento é a origem do
intervalicismo que marca o discurso no espectral da sua miisica, fundindo os dois mundos.




dois representantes de universos sonoros de estéticas distintas, e que alargam o
principio Stockauseniano de Kontact, como j o havia feito em Inner Light 1,2 e 3.

Por fim, esta é a primeira criacdo a recorrer a um sistema de difusio
espacial electrénico superior & quadrifonia, coincidindo tal atitude com a
expressdo musical das tendéncias espirituais orientais do compositor, que unem
paSsado (Cristianismo) e presente (Budismo Zen), depois de em Bhakti ter
‘musicado’ o sentido filoséfico dos doze versos do Rig Veda.

Por tudo isto, e pese embora o facto de Jonathan Harvey procurar uma
constante evolucfio do seu pensamento composicional, Madonna of Winter and
Spring assume-se como uma das obras mais representativas do tipo de linguagem
do compositor, uma explorac¢io das técnicas desenvolvidas até entdo e ao mesmo
tempo a base para a evolucio de novos conceitos que serdo usados em obras
posteriores. A eléctrénica ao vivo e em tempo real é um desses novos elementos
que o compositor jamais abandonaria — como demonstram Advaya (1994) para
violoncelo solo e electrénica, One evening (1993), para dois sopranos orquestra e
electrénica, ou mais recentemente Bird Concerto with piano song (2001) para
orquestra de cAmara, sintetizador, piano e electrénica — ‘teorizado’ no artigo
Metafisicas da electrénica ao vivo (1999), onde o compositor explana os

significados que para ele tais recursos podem contér e transmitir.

c) Metodologias usadas

Jonathan Harvey afirma-se entdo como um compositor onde convergem
diferentes correntes musicais técnicas e estéticas, tornando-se necessaria a
realizacdo de uma referéncia a conceitos fundamentais na misica de hoje: por um
lado, a evoluciio de sistemas harménicos que tém por base os conceitos seriais
gerados na segunda metade do século XX, cujas técnicas analiticas se foram

renovando com diversas teorias entretanto desenvolvidas; por outro, a verificagdo



das possiveis influéncias do desenvolvimento da musica electrénica aquando a
criacdo de uma obra orquestral, bem como a conjugacao entre os dois elementos.

Tal situacdo conduz a abordagem a diferentes propostas analiticas que
procuram abranger na integra todos os factores relevantes na obra. Sendo Harvey
um dos compositores cuja estética comeca por assentar no desenvolvimento das
técnicas seriais, as teorias musicais matematicas desenvolvidas por Joseph
Schillinger (pitch scale) e mais tarde por Allen Forte (pitch class) assumem-se
como as mais capazes de ‘decifrar’ os codigos musicais expostos. No entanto, a
metodologia usada na analise ndo pretende provar que a obra estd organizada
mediante o principio de escalas de alturas do primeiro, nem tdo pouco de
relacionar a obra em funcio de um determinado conjunto intervalar, mas antes
usufruir de ambas as teorias para estabelecer relagGes coerentes entre os
diferentes tipos de material harménico usado.

Por outro lado, as referéncias realizadas a elementos do espectro sonoro
tornam necesséaria uma abordagem a principios teéricos desenvolvidos por Gérard
Grisey, nomeadamente no que diz respeito ao comportamento de todos os
elementos que constituem o som — o principio € o de que assim como um parcial
evolui de determinada forma no seio de uma entidade sonora, também um som
instrumental pode reflectir um tratamento semelhante no seio do discurso quer
harménico como timbrico. Pretende-se assim encontrar respostas a resultados
sonoros que surgem na obra, sem que para as quais se dé a justificacdo da leitura
errada do conceito Bouleziano de ‘paréntesis’ musical.

A utilizagdo da live electronics faz ainda com que se aborde questdes
relacionadas tanto com a linguagem musical desenvolvida com o computador,
como a forma como a sua difus@o é concretizada ao longo dos oito canais usados.
Para tal torna-se fundamental estudar os comportamentos sonoros no espaco, em
funcdo da disposicdo dos altifalantes, misicos e pablico na sala de concerto,
enquadrando métodos actisticos como possibilidade de organizacio da obra.

Assim, as constatacOes realizadas na abordagem & tematica fazem com que
se trilhe um caminho que gira em torno dos trés elementos tematicos: harmonia,
timbre e espago. No entanto, como em todas as obras da Histéria da Musica,
torna-se essencial a recolha de informacgdo acerca do compositor e sua época,

concretizada através da realizacdo de uma investigacdo sobre as vivéncias e




influéncias do criador, cujas informagdes resultam do contacto directo com o
proprios e da investigagio bibliogréfica (inexistente em Portugal, mas substancial
em Franca).

Dessa analise directa e indirecta resulta ainda a necessidade de abordar
com o maior detalhe o conceito de ‘Ambiguidade’ defendido pelo proprio como
essencial no seu discurso, nfio sé6 do ponto de vista da sua teoria apresentada em
artigos, mas também a sua aplicagio no geral da sua obra e nesta criacdo em
particular. N&o é de todo uma questdo consensual quando inserida no mundo da
musica, pois resulta essencialmente da adopcéo dos ideais espirituais budistas
representados em conceitos como a tensdo e o relaxamento musical, ou a esséncia
do préprio som — os comportamentos e relagdes entre o todo timbrico e a onda
sonora menos representativa do mesmo — e a sua difusdo no espago delineado.
Por ser a ‘representaciio’ musical e espiritual da meditagdo, Madonna of Winter
and Spring apresenta-se numa das obras onde a ‘Ambiguidade’ se torna um
paradigma estrutural, musical e estético, fundamental na percepcio da unidade e
do todo da obra.

d) Objectivos

Pode-se entdo dizer que a presente dissertacdo pretende encontrar algumas
respostas para questdes que se tornam cada vez mais pertinentes no dominio da
linguagem musical. A primeira prende-se com a ligacdo entre a musica e a
espiritualidade, pois apesar de se saber que ambas estiveram desde sempre inter-
relacionadas?, mostra-se pertinente perceber como é que numa estética cada vez

mais assente em pilares ndo dogmaticos como sdo os da ciéncia do som, as

6 Em Dezembro de 2001 encontrei-me com Jonathan Harvey no Ircam, em Paris, naquele que foi o tnico
contacto presencial, mas o primeiro de muitas ‘conversas’ via e-mail nas quais todas das questdes que eram
levantadas ao longo da elaboragdo da dissertagdo foram esclarecidas pessoalmente.

J4 na Grécia Cldssica, responsdvel pelos primeiros desenvolvimentos tedricos musicais, os modos
melédicos eram usados de acordo com a representaciio do Deus a quem se dirigia a execugdo musical.



conjugacdes logicas que dominam-o discurso das obras actuais podem reflectir
expressoes ou representacdes espiritualizadas.

Para além disso, se a harmonia foi sempre uma base fundamental do
pensamento musical erudito, o advento da electrénica nos anos cinquenta e a
consequente teorizacio do objecto musical de Pierre Schaeffer fizeram nascer um
novo conceito de timbre, ndo s6 como o som resultante da juncdo de varios
instrumentos em simultdneo mas também a sua estrutura interna enquanto
possivel elemento estruturante da obra musical. Tal situacdo conduziu a duas
vertentes distintas: o espectralismo como motor da composicdo musical e o
nascimento da Acusmdtica com Frangois Bayle no GRM, grupo que é descendente
directo dos objectos musicais ‘de’ Schaeffer.

Cabe entdo questionar de que forma é que este novo conceito de timbre
pode, ou mesmo infldi na construgéo da obra musical e como se relaciona com a
harmonia enquanto elementos estruturantes? Para além disso, o conceito de
acusmonium (espago onde se concretiza um concerto de musica acusmatica),
pelas caracteristicas basicas de proporcionar a difusdo sonora por uma orquestra
de altifalantes distribuida por toda a sala, ampliam o conceito de espago acustico,
que vai muito mais além das reverberacdes naturais da sala de concerto. Contudo,
este fendmeno ndo é exclusivo da linguagem electrénica, em Quod libet
Emmanuel Nunes utiliza as caracteristicas do espaco acistico para a estruturacgéo
da obra e pontos de difus@o das sonoridades dos instrumentistas. Sera entdo que
uma obra que utilize a difusdo espacial do som de todos os pontos da sala esta
elaborada de acordo com os principios da colocac¢ao dos altifalantes na mesma e
suas caracteristicas de reverberagio, velocidade de emissdo, etc? E o seu objectivo
é sempre colocar o ouvinte no centro da actividade musical? Em qualquer dos
casos é necessario saber como é que se relaciona este conceito com o da criacdo de
diferentes timbres e harmonias empregues.

Claro que todas estas questOes poderiam ser colocadas sobre a obra de
outro compositor actual, no entanto as linhas anteriores demonstram que o
objecto de criacao de Jonathan Harvey atravessa todas elas, e sendo um
compositor sobre quem a sociedade musical portuguesa tem poucas referéncias,
cabe a estas paginas dar-lhe no pais de Camdes o destaque que tem um pouco por

todo o mundo musical.
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Por forma a demonstrar unidade para com o pensamento do compositor,
todos os titulos da presente dissertacio sdo usados pelo compositor em alguns dos
artigos que escreveu. Assim, Quem é o compositor? é o tema do primeiro capitulo
do seu livro “In Quest of Spirit — thoughts on Music” (1999); O espelho da
ambiguidade é o titulo de um artigo publicado no livro “The Language of
Electroacoustic Music” (Emmerson, 1986); Sobre Madonna of Winter and Spring
é o titulo de um artigo publicado por Harvey aquando a primeira execugéo da obra
(1986a); Reflexdes apbs a composicdo é o nome do artigo escrito pelo proprio

para explicar o seu conceito de baixo ao centro (1984).
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2. Quem é o compositor?

Segundo Arnold Whitall (2000: 59-60), Harvey nasce num ano (1939) que
o torna um elo de ligacdo entre as tendéncias desenvolvidas por compositores
como Goehr, Birtwistle e Maxwell Davies, direccionadas para uma corrente
vanguardista que assenta os seus principios no passado, e as possibilidades ao
nivel da complexidade e espiritualidade que de certa forma podemos encontrar
nas obras de Brian Ferneyhough e John Taverner, respectivamente. E o préprio
compositor quem afirma sentir nos primeiros anos de trabalho, uma instabilidade
em conseguir encontrar um caminho correcto, o que lhe criava alguma confusio,
fruto das interacgOes entre as orientagdes musicais dos compositores nacionais e
internacionais. Tal é demonstrado pelos diferentes professores de composicio
com quem estudou no seu pais: comegou por mostrar as suas obras a Benjamin
Britten, que o aconselhou a Erwin Stein — um mausico, director de orquestra
vienense e aluno de Schoenberg — passando apds a morte deste a estudar com
Hans Keller8, sem esquecer a tradicao inglesa da misica de igreja® (Whitall; 2000:
60).

Esta ‘nebulosa’ adensa-se ainda mais com a admiracdo por Stockhausen,
pelo menos de forma aparente, sobre o qual viria a escrever The music of
Stockhausen — an introduction, publicado em 1975, bem como com os
ensinamentos das técnicas seriais adquiridos com Babbitt. “O seu estudo com
Milton Babbitt em 1960-70, ajudou-o a encontrar uma técnica serial muito estrita
mas também muito flexivel”, de tal forma que até 1984 todas as obras de Jonathan

Harvey viriam a ser escritas de acordo com a série dodecafénica, fosse ela usada

8 Foi Keller o primeiro a conduzir Harvey na direcgfio de uma composigio que deve advir do espirito, pois
“ele pensava que o espirito possuia a sua prépria I6gica inconsciente, na qual residia a esséncia da arte”
(Harvey, in Whittall; 2000:18). Esta serd uma das ideias fundamentais do pensamento musical e artistico de
Jonathan Harvey.

? Alids, Harvey (1999: 1) afirma que a jornada que intitula de espiritual comega aos nove anos, quando os
pais o inscreveram como menino de coro do colégio de St. Michael em Tenbury, onde pdde fazer com que
suas mios viajassem sobre algumas partituras originais de musica religiosa inglesa, entre as quais o Messias
de Héndel.
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de forma estrita ou a um nivel estrutural mais lato (Griffiths; 1984: 87). Assim, a
sua ‘forca’ criadora fez com que fosse capaz de caminhar numa direc¢do mais
préxima dos ‘experienciadores’ do ‘alto modernismo’, como Boulez, Stockhausen e
Xenakis, afastando-se dos modelos de seu pais, que nos anos 60 eram Benjamin
Britten e Michael Tippett.

Apesar de tudo, podemos afirmar que é o compositor alemao o ‘molde’ mais
préximo daquilo que viria a assentar a base do percurso criador de Harvey. Essa
influéncia reflecte-se em diversos aspectos: no interesse por tudo o que o
desenvolvimento tecnolégico pode proporcionar a realizacdo do pensamento
composicional, direccionado para a transformacgfo e criagdo timbrica de
determinado som; o serialismo como base composicional; a ‘espiritualizacdo’
crescente do fenémeno musical, que embora se direccionem em sentidos
diferentes, partem do mesmo principio que é a religiosidade do ponto de vista
oriental.

Sabemos que Stockhausen foi um dos primeiros compositores a
encaminhar as novas tecnologias no sentido do desenvolvimento da musica
electrénica, no esttidio de Colénia, assim como a aproveitar os resultados obtidos
nas investigacoes desenvolvidas por Pierre Schaeffer e Pierre Henry ao mesmo
nivel, na Radio France, no final da primeira metade do século XX. A divisdo entao
feita entre Musica Concreta e Musica Electrénica, de acordo com o facto da obra
ser construida com sons da natureza e organizados electronicamente, ou com sons
puramente electrénicos, respectivamente, deixa de fazer sentido pela primeira vez
no seu Canto dos Adolescentes (1955, para fita magnética). Esta é a primeira obra
de Stockhausen a conter uma mensagem extra-musical explicita, retratando com o
texto do capitulo 3 do livro biblico de Daniel sobre a histéria de trés jovens na
fornalha ardente, a sua vivéncia em conjunto com Pierre Boulez e Luigi Nono na
dificil tarefa de tentar ndio arder na incompreensio do publico e da critica pelas
suas ideias vanguardistas. Para além disso, a escolha do fogo pode também ser
vista como um acto de purificacio espiritual, limpando o espirito da critica para
com os novos procedimentos artisticos (Maconie; 1976: 96).

No entanto, é com Kontakte (1958-60) que a fusdo entre musica
electrénica e musica instrumental se concretizam de forma mais objectiva. A obra

possui duas versdes, uma para fita e outra para fita, piano e percussio, e na altura
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em que foi realizada, o trabalho ao nivel da transformacao electrénica era muito
moroso, o que faz com que Robin Maconie (1976: 135) a divida em dois niveis de
concepcio distintos: a primeira como ‘teoria’, resultado dos dois longos anos de
elaboracio da fita; a segunda no resultado final da conjugacao de todos os
esforcos. Se o elevado tempo de gestacio permite verificar, por um lado, o
interesse do compositor em aproveitar ao maximo todos os recursos que existiam
a data de criacao, por outro ele proporciona uma reflexao de todo o momento de
composicio, expondo as diferentes experiéncias que Stockhausen realizava
noutras obras — como é o caso de Zyklos (1959, para percussionista solo). Mas o
que se torna deveras importante para o desenvolvimento do processo
composicional é a hibridizacdo conseguida entre dois ‘mundos’ distintos: o
instrumental e o electrénico. Tais universos haviam jia sido apresentados
conjuntamente em Déserts de Edgard Varése, aquela que foi a primeira obra para
orquestra e fita. No entanto, nao existe nela uma verdadeira fusdo de sonoridades,
pois o compositor separa nitidamente os dois meios — a peca funciona como uma
verdadeira obra para orquestra, cujo discurso é interrompido por trés
intervencgoes electronicas. Varése consegue, desta forma, evitar problemas
estéticos inerentes a musica electrénica, pois “[...] ao nivel estético, a musica
electrénica pertence a outro mundo. Nao tem fonte visivel; ocupa um espaco
imaginério, ndo um espago real como a orquestra; ndo opera com um repertorio
conhecido de sons.” (Griffiths; 1984: 88). Assim, Kontakte torna-se na primeira
obra a estabelecer um didlogo entre os dois ‘universos’ apresentados
separadamente em Déserts: na versao para fita o ouvinte identifica determinados
sons de instrumentos que dialogam com sons que nao possuem nenhuma fonte
fisica identificavel; na versdo para piano, percussao e fita, essa apreensdo é
facilitada pela presenca visual da instrumentagdo. Com esta obra, Stockhausen
abriria uma nova porta da sua producio composicional, obras em ‘Forma
Momento’9, que é o mesmo que dizer que o compositor passa a explorar mais os

aspectos relacionados com o ‘sentir’ do que ‘pensar’ a musica (Harvey; 1975: 91).

' Consiste na estruturagfio formal da mdsica em perfodos, muitas vezes sem ordem de execugio fixa, cujo
objectivo € promover a audigdo de diferentes conjugagdes de: textura e timbre. Este tipo de trabalho fez com
que as obras passassem a ser maiores em duragdo e mais lentas no tempo usado para a execucgdo (Harvey;
1975: 81).
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Este ‘contacto’ é o ponto de partida de Jonathan Harvey para a fusdo dos
dois ‘mundos’ em Inner Light 3 (1975, para ensemble instrumental e fita). Aquilo
que Stockhausen anunciava como a descoberta de novos sons de um universo
desconhecido (Griffiths; 1984: 89), fazendo referéncia & musica electronica, é
aproveitado por Harvey como meio para transformar nesta obra os préprios sons
instrumentais, isto é: a electrénica tem, em Inner Light 3, a fungdo de efectuar a
mutacfio de um timbre instrumental noutro, fazendo com que o ouvinte se perca
na busca da ‘visualizacio’ do som e se concentre na audigdo do total das
metamorfoses que se vdo realizando ao longo da obra. A fita funciona
metaforicamente como o elemento externo ao mundo conhecido que no entanto
proporciona a unidio entre elementos do universo fisico de facil reconhecimento
visual. No entanto, a relacio entre esta peca e Kontakte nao se fica pela ‘expansao’
do di4logo realizado na segunda, para uma simbiose entre a electronica e a musica
instrumental da primeira, pois para a sua criagéo, que faz parte de uma triologia
com o mesmo nome, Harvey utiliza o retrégrado da série original de Kontakte.

O processo de mutacdo timbrica entre instrumentos e fita, ou seja, sons
com fonte fisica identificvel e sons irreconheciveis, sera a chave paraa criacéo de
outras obras do compositor inglés, como siio o caso de Mortuos Plango Vivos
Voco (1980, para fita magnética), ou Bhakti (1982, para quinze instrumentos e
fita). No primeiro caso, Harvey assenta a base de criagdo na transformacdo de
sons pré-gravados do sino da Catedral de Winchester e da voz do seu filho — o
processo de transformacao timbrica faz com que o compositor aproveite, apos
uma analise exaustiva, o espectro complexo produzido pelo sino para fazer com
que a voz da crianga se comporte de acordo com esse espectro, fruto da
sobreposicido de diferentes sons vocais que se movimentam em todos os
parimetros constituintes do som do sino, tal como os parciais harmoénicos e nao
harménicos; o mesmo acontece ao som do instrumento em relacéo ao espectro da
voz, isto é, o seu som é reorganizado de acordo com as regioes formanticas da voz.

O pensamento mantém-se em Bhatki, que se apresenta como uma juncao
das técnicas usadas nas obras anteriormente referidas — por um lado, o sino de
Winchester volta a ser o elo de ligacio entre os dois mundos e a transformagao
timbrica de um instrumento para o outro é de novo a esséncia da criacio da obra

(a diferenca para com Inner Light 3 reside no facto da obra ser agora para um
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ensemble mais reduzido e a sua duracdo ser maior - cerca de 1 hora). Assim “[...]
possuimos diferentes técnicas de transformacgdo, que vdo desde a simples
transposicdo 4 mudanca de cor e altura durante a reverberacao” (Griffiths; 1984:
101)4,

Inerente ao desenvolvimento da musica electrénica da década de 60/70, é a
afirmacio do serialismo como técnica de composi¢do. Foi dito anteriormente que
Harvey apreendeu os principais conhecimentos sobre a escrita serial com Milton
Babbitt, que sendo muito estrita, ao nivel técnico, era também muito flexivel,
deixando alguma liberdade a realizagdo do pensamento musical estipulado para
determinada obra. Para ele, “o serialismo tornou-se uma questao harmoénica,
mais do que um método que permite fazer desenrolar as linhas das alturas ou das
polifonias.” (Whittall; 2000: 33). Esta concepcdo vai ao encontro do tratamento
serial dado por Stockhausen em Mantra (1970), que se baseia numa férmula cujas
propriedades ritmicas e intervalares determinam a estrutura geral (Griffiths;
1984: 87). Segundo Maconie (1976: 284) “Estruturalmente, a obra retoma o ideal
cristalino dos anos 50, de acordo com o qual qualquer aspecto da forma de uma
obra, desde o mais pequeno detalhe a estrutura global, devem derivar da
configuracdo da série original base.” O proprio nome, mantra, significa formula
base, constituida neste caso por um modelo de notas, inflecgoes e intensidades
que ‘controlam’ todo o processo de composi¢ao. Assim, a obra resulta como uma
constante metamorfose do mesmo material, que envolvem ndo s6 expansio e
compressdo das proporg¢des originais do tempo, como a ampliacdo das suas
dimensoes intervalares (Maconie; 1976: 287). Todo o processo é conseguido com
recurso a dois osciladores e dois maduladores em anel que produzem um campo
harmonico e intervalar para cada um dos treze sons base do piano. Ao mesmo
tempo, os treze campos harménicos, com treze caracteristicas proprias também
d3o origem a treze secgoes ao nivel formal, usando treze tipos de escala diferente,
através dos quais filtra as séries de Mantra. Verifica-se entdo que a micro
estrutura gerada para cada uma das treze notas, determinam todos os estadios
intermédios até a macroestrutura, organizada e gerada pelos mesmos processos

do primeiro passo da organizacio (Harvey; 1975 : 126-128).

' Para melhor compreensio sobre estes conceitos ver capitulo 1T O espelho da Ambiguidade
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Este pensamento havia ja sido a chave na composicio das Variagoes op.30
de Anton Webern, tornando-se fundamental na organizacao serial de Harvey. “Ra
concepcio de uma musica em movimento constante, mas que permanece sempre
no mesmo sitio. Se a musica tonal esta centrada sobretudo no desenvolvimento,
entido a misica atonal é para Harvey, assim como para Webern um estatismo
esséncial” (Griffiths; 1984: 88). A triologia Inner Light demonstra que esta
‘cristalizacdo’ serial pode n#o se cingir a uma tinica peca, mas também a unido de
todas as obras de um ciclo. Neste caso, tal organizaciio reflecte-se na continuidade
harménica existente entre as trés pecas que constituem a obra: a segunda parte,
Gltima a ser escrita, faz a ligacio entre a primeira e a terceira. Essa conexao é
realizada em diferentes niveis: em primeiro lugar, a série usada é praticamente a
mesma da primeira, sendo a segunda metade o retrégrado intervalar parcial da
série original da terceira peca, sendo para que para além disso, Inner 2 inicia-se
com a ultima nota de Inner 1 (d6) e termina com a primeira nota de Inner 3 (12)
(Smith; 1989: 12); depois, o elenco das trés obras é gradativo, isto ¢, se a primeira
peca é para sete instrumentos e fita, a segunda funciona como obra intermediaria
que nos conduz, pela orquestra de cAmara, cinco vozes solo e fita, para a orquestra
- completa e fita da Gltima; finalmente, este aparente movimento que proporciona
no seu todo, apesar de cada uma das partes ser um momento completo e finito,
permite ao compositor a exploragio serial ao nivel da relagio entre o timbre e a
estrutura, “6 um tipo de metafora aos conceitos de expansdo e integragio

expressos nos seus escritos”(Smith; 1989: 11).
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Exemplo 1 ~ Séries de Inner Light 1, 2 e 3; comparacio entre graus de simetria e proximidade entre
séries

Uma outra demonstracio da evolugido do pensamento serial de Jonathan
Harvey é demonstrado em Ritual Melodies, uma obra onde o compositor cria
como base da estrutura composicional uma corrente de melodias, tal como em
Madonna of Winter and Spring (motivo de uma analise mais profunda na
presente dissertacao), que consiste “numa série de melodias base, A, B, C, D, E, F,
G, H, e um conjunto de melodias intermediarias correspondentes A+B, B+C, C+D,
D+E, E+F, F+G, G+H, H+A. Uma outra melodia intermediaria composta X+Y é
obtida pela sobreposicdo das melodias base X e Y” (Vandenheede; 1992: 152).
Assim, cada elo desta corrente é realizado de tal forma que deixe espaco, através
de notas longas ou de siléncio, para que a préoxima melodia nela se encaixe,

tornando a intermediéria a juncdo de duas melodias base.
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Exemplo 2 — Melodias simples A e B e a composta intermédia A+B de Ritual Melodies

Todas elas sdo escritas de acordo com alturas que pertencem a ‘espacos’
harmoénicos definidos pelo compositor, organizados em torno de um eixo de

simetria, mudando o centro harménico do baixo para o centro — naquilo que
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Harvey considera como a “revolugéo da miisica do nosso tempo” (Harvey; 1984:
83). Estes sdo normalmente criados com dois ou trés intervalos curtos que se vao
sucedendo, na direcciio ascendente e descendente, em torno de um eixo que o é
para todos os espagos harménicos da obra, sendo que o seu dmbito € normalmente
de duas oitavas (Harvey; 1999: 74). O processo de criacdo das melodias aproxima-
se assim do método composicional de Messiaen. No entanto, enquanto os modos
simétricos de Messiaen usam uma Unica oitava, sendo projectados para as
restantes oitavas do &mbito sonoro, permanecendo como “anjos que nao
conhecem direcciio exceptuando o todo” (Harvey; 1999: 74), 0s espagos
harmoénicos de Harvey tém um Ambito delimitado, sendo a sua projec¢do no
espaco sonoro realizada pelo espectro de cada um dos intervalos que o constituem.
Tal concepcio harménica, segundo o compositor, vai ao encontro da
religiosidade oriental, pois enquanto os modos orientais se organizam de forma
simétrica, os ocidentais assentam sobre uma ténica dada e como tal nao
‘transportam em si a sua prépria emogdo (Whitall; 2000: 34). Este facto é
demonstrativo do interesse de Harvey em transportar pela sua misica estados de
transcendéncia espiritual, um objectivo que se tornou mais marcado entre 1971 e
1976, sendo Persephone Dream (1972) uma das primeiras obras escritas dentro
destes moldes. Essa atitude coincide com o seu conhecimento sobre os escritos de
Rudolf Steiner, autor que o viria a marcar numa mudanga de pensamento face a
espiritualidade e & transcendéncia, sobretudo pela sua visdo aos mundos da luz,
cor e som entre a morte e reencarnacio, que se tornaria o tema principal da sua
6pera Inquest of Love (1991-1992)2. Apesar disso, a ligacdo de Harvey as
tendéncias religiosas orientais viriam a concretizar-se apenas com a pratica de
meditacdo transcendental védica3, atitute que passaria a tentar ‘descrever’ nas
suas obras. Surgem dentro destes parAmetros Bhakti (1982), concebida como
forma de aprendizagem dos Sidhis“4, correspondendo cada andamento a
passagens de um hino védico; The Path of Devotion (1983), baseado no mesmo

hino da obra anterior, e que tem como objectivo retratar imagens como a perda do

2.0 tema principal da 6pera é baseado nas interrogagdes que poderdo surgir depois da morte e o ajustamento
das questdes da vivéncia humana a essa situagdo (Whittall; 2000: 29)

B O Pensamento Védico pode ser entendido como a passagem, pela meditago, a estados de gradualmente
mais profundos de consciéncia (Harvey; 1999: 4)

 Diferentes estados da meditagiio
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Ser no amor total (Harvey; 1999: 5); Madonna of Winter and Spring (1986) que
pretende descrever formalmente a meditagao, passando do estado tumultuoso de
um dia de trabalho para o estado do siléncio absoluto, onde permanece no vazio
por um periodo; no mesmo sentido o Quarteto n°1 e From Silence (ambas de
1988) mas agora o processo € inverso, isto é, parte-se de uma invocagdo ao vazio
realizando o caminho contrario de uma abertura (Harvey; 1999: 5). Actualmente,
Jonathan Harvey é um praticante de Budismo Mahayana Tibetano, pelo facto
desta corrente religisosa se basear na incorporagdo de todos os estados de
consciéncia que o Ser passa na caminhada da medita¢io para o vazio onde se situa
a transcendéncia, naquele que Harvey considera ser o propésito da arte, pelo facto
desta arte induzir pela sugestao e encorajamento as experiencias dos diferentes
estados de consciéncia (Whittall; 2000: 30).

Assim, podemos afirmar que permanece ao longo de toda a obra do
compositor uma ‘religiosidade’ que se iniciou com a sua entrada para corista do
Colégio de Saint Michael em Tenbury, reflectiu-se nas muitas obras escritas para
voz, solo ou em coro, com e sem acompanhamento, entre elas as Cantata I (1965),
II — Tree Lovescapes (1967), III (1968), IV — Ludus Amoris (1969), V — Black
Sonnet (1970), VI — On Faith (1970), VII — On Vision (1972) e X — Spirit Music
(1975), e que continuou com as pecas para a Catedral de Winchester,
nomeadamente “The Dove Descending” (1975), Magnificat & Nunc Dimittis
(1978), Hymn (1979), “O jesu Nomen Dulce” (1979), culminando nas 6pera de
igreja Passion and Ressurrection (1981). Segundo Harvey (Whitall; 2000: 32),
esta ultima criacao reflecte os dois mundos inerentes a religiosidade — na primeira
parte Passion, a musica enquadra-se num ambiente de austeridade, brutalidade e
crueldade; em Ressurrection aproxima-se da libertacdo e da paz total,
protagonizada ao nivel composicional pela estrutura¢do harmoénica em torno de
um eixo central de simetria (na primeira vez que o compositor utiliza esta técnica).

O reconhecimento de que pelo ‘sofrimento’ se chega a ‘libertacio’ espiritual,
no verdadeiro sentido da mistica cristé é o ponto de ligacdo de Jonathan Harvey
com o Budismo e sua transposi¢cdo para o misticismo e a experiéncia
transcendental — a ‘paix80’ e ‘ressurreicio’ transformam-se em sutra e tantra,
elementos que integra na sua musica. Forms of Emptiness (1986) para coro misto

a cappella, é uma das obras que colocam ¢m musica o sutra, pois através do uso
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de fragmentos textuais de E.E. Cummings, “que sdo como lufadas de
impermanéncia”, torna-se notéria a oposigao entre a “cor e a visdo fugitiva” e a
“meditaciio austera sobre a vacuidade e a falta de existéncia de qualquer coisa”
(Whittall; 2000: 33). Segundo o préprio, “o serialismo e a musica electronica, com
a sua capacidade de atingir determinados tipos de som desconhecidos, sugerem
ambos um mundo novo que pode ser chamado de espiritual; ou entdo podemos
falar de uma constatacdo do que é. E uma questdo de expansdo do seu
significado... A magia est4 no convite dirigido pelo compositor ao ptiblico para
expandir a sua individualidade numa nova regido e entrar numa experiéncia de
egocentrismo sem nunca perder o sentido de uma ligagao. E funcéio da arte fazer
com que consigamos expandir a nossa consciéncia de forma a que o ser individual,
inseguro, sombrio desapareca e um ser mais largo, o absoluto seja trazido a
consciéncia” (in Smith; 1989: 11).

Apesar de Jonathan Harvey afirmar que a sua principal influéncia no
caminho para a espiritualidade e transcendéncia sdo os escritos de Rudolf Stein
(Withall; 2000: 29), a verdade é que, se por um lado a expressdo artistica do séc.
XX é essencialmente laica, por outro sfio os principais compositores deste século
quem escolhem temiticas religiosas para as suas obras — basta recordar obras
como a 6pera Moisés e Aardo, ou o oratério A escada de Jacob de Arnold
Schoenberg — e trabalham os elementos musicais como formas de expressao que
se aproximam da religido. E, no entanto, Olivier Messiaen o compositor a quem
mais se associa uma religiosidade plena. Apesar disso, a concep¢io espiritual dos
compositores do séc. XX, 4 qual o compositor francés nio foge, ndo asssenta na
escrita de obras vocacionadas para servicos litrgicos’s. A religiosidade do
compositor de Coleurs de la cité céleste (1963), a quem Harvey dedicou Tombeau
de Messiaen (1994), para piano e electrénica, e cuja influéncia na abordagem
melédica se concretiza em algumas obras do compositor briténico, cifra-se no uso
da intemporalidade, com recurso as suas técnicas de ritmos nio retrogradaveis,
permutacdes simétricas ou mesmo os modos de transposi¢ao limitada. Com a nao

retrogradacdo, por exemplo, o Messiaen pretende criar uma imagem de

15 Messiaen apenas escreveu uma obra deste género O sacrum convivium (1937) para coro a ‘capella’ pois
considerava que o melhor da msica litdrgica j4 estava realizada — o canto-chdo (Pasticci; 2003: 335).
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eternidade, “sem principio nem fim; num espaco como no tempo” (Pasticci; 2003:
338).

No entanto, a segunda metade do século XX marca um interesse acentuado
na mistica da espiritualidade oriental, pelo aprofundamento da intemporalidade
da misica (reflectida ja nas ragas hindus que serviram de ponto de partida paraf 0s
processos de aumentagdo e diminuicao ritmica de Messiaen) e o consequente
desenvolvimento das ideias de ‘cristaliza¢Ges’ sonoras, isto é, a composigao cujo
material de criacdo assenta no fenémeno sonoro propriamente dito. O primeiro
compositor a demonstrar um elevado interesse por estas correntes foi John Cage,
comparando o acto de escrever musica “tdo rigoroso como a posicdo do lotus,
outras vezes dita como um acto ocasional, e que é sem divida mais responsavel
pela realizagdo das escolhas que pela formulacio das questoes” (Pasticci; 2003:
343). Contudo, este principio verifica-se de forma mais clara, naquela que se
tornou a principal influéncia em Jonathan Harvey, na concepc¢ao da ja referida
‘Forma Momento’ onde, segundo Stockhausen, “[...] cada momento dado néo é
considerado simplesmente como uma consequéncia do precedente, ou como
elemento que prepara o instante seguinte, mas como qualquer coisa de
independente, individual, concentrado em si mesmo, capaz de existir s6 [...] Cada
concentracdo sobre o momento presente — sobre cada momento presente — pode
determinar uma forma vertical em oposi¢do a percepcao horizontal do tempo,
para obter uma auséncia de tempo que chamo de eternidade. Nio é uma
eternidade que comeca no fim dos tempos, mas uma eternidade presente em cada
instante.” (in Pasticci; 2003: 344). Se a tempo horizontal associamos a audicdo
linear, a percepgao vertical do tempo é explorada quando cada passagem, cada
gesto pode ser apenas relacionado no sentido ascendente em relacdo a toda a
forma, sendo “entendido apenas quando visto como uma entidade completa, como
uma relagao global cuja ordem no tempo é pouco importante” (Harvey; 1999: 68).
No entanto, apesar da concepcdo da Forma Momento parecer concretizar uma
influéncia de Rudolf Steiner na obra de Stockhausen (Harvey; 1999: 81), a peca

deste compositor que Jonathan Harvey considera de mais reveladora de uma

'® Também Stravinsky apresenta a diferenga entre ‘tempo ontolégico’ (real) e ‘tempo psicolégico’: se o
primeiro € aquele que se apresenta no sentido tedrico da. misica, o segundo apresenta-se como o elemento de
comunicacdo entre o auditor e o seu ego (Pasticci; 2003: 333-334).
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espiritualidade plena é Inori (1974), para orquestra e solista, pelo facto de
exprimir como nenhuma outra ¢ conceito japonés Ma". Tal deve-se ao facto do
solista ser um ‘orador’, tendo a seu cabo a representacdo mimica de treze gestos
tipicos de oracdo, aos quais se juntam mais quatro que correspondem a quatro
timbres orquestrais diferentes. Para além disso, cada um destes gestos possui
dezasseis graus de intensidade que fazem correspondéncia com o mesmo niimero
de situacoes de densidade orquestral, cabendo assim ao solista assinalar as alturas
registadas pelo acto de estar sentado, ajoelhado ou simplesmente de pé durante a
execucio dos gestos mimados. Como facilmente se constata, toda a movimentacao
enquadra-se na organizacio quasi serial da obra e obedece aos mesmos principios
de estruturaciio que os elementos musicais propriamente ditos. No entanto, para
Harvey, o ponto de destaque é a existéncia no desenrolar da obra de momentos
em que o siléncio impera sob os movimentos continuados do ‘orador’ enquanto o
maestro continua a marcar a estrutura temporal, fazendo com que “nestes pontos
quase sentimos que conseguimos ouvir uma musica escondida, de um tipo
demasiado subtil para ser tocada por instrumentos” (Harvey; 1999: 81). Desta
forma, o acto de orar transforma-se em musica, fechando-se um circulo: do
discurso que se torna espirito, aqui o espirito torna-se no préprio discurso
(Harvey; 1999: 81).

Pensar a musica em relaciio ao espirito® é entdo a grande motivacdo de
Jonathan Harvey para o processo criativo e sobre o qual se dirige todo o seu
pensamento; uma misica que mostre a “unidade da realidade normal com o
mundo espiritual, de vida e de morte, de fisica e metafisica” (Harvey; 1999: 64). A
sua primeira imagem sobre o ‘espirito’ da musica surge ainda quando, enquanto
membro do cdro do Colégio de S. Michael em Tenbury, sentia as paredes da igreja
a ‘cantarem’ as matinas e laudes que o coro entoava sem publico. A accio de
cantar apenas para Deus, com o sol a entrar por entre as vidracas, fazia com que
durante a noite se dirigisse para a mesma capela victoriana, onde analisava o

siléncio e o ressoar dos acordes que tocava no grande orgdo. Tal facto nao seria, no

7 Elemento essencial da filosofia Zen, “[...] um conceito profundamente importante na cultura japonesa, € a
compreensdo silensiosa de quando os amigos estdo juntos, ou quando contemplamos a natureza ou arte —
quando o significado é intenso mas nada & exprimido.” (Harvey; 1999: 78)

18 Tal como o nome do livro de Jonathan Harvey In quest of spirit — thoughts on music, University of
California Press, Berkeley, 1999
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entanto, impeditivo de se tornar ateu durante a sua adolescéncia, para depois
entrar definitivamente no mundo do Misticismo, nome do livro de Evelyn
Underhill, que mudaria a sua vida (Harvey; 1999: 2). Mais uma vez, esta atitude
perante o processo criador reflecte de certo modo influéncias da abordagem
Stockhauseniana — o compositor alemao afirma que o seu processo composicion;ﬂ
inicia-se intuitivamente na sua mente, esperando que os musicos comecem a
perceber o acto de fazer miisica como uma actividade espiritual. Neste principio,
Stockhausen relega a actividade intelectual da composi¢cdo para um papel
secundario, considerando-a o aspecto técnico do processo, sendo a questdo
principal o facto de que “[...] criamos sons tdo puros que eles sdo um meio para as
forcas cosmicas — digamos a forca césmica que corre por entre tudo.”
(Stockhausen, in Harvey; 1999: 20-21). Assim, a musica de Stockhausen tenta
criar condicGes para que as pessoas possam contactar com o mundo supra-
natural, sendo esta expressio artistica o veiculo que as pessoas podem ‘apanhar’
por forma a descobrirem-se os seus seres mais recondidos, descobrindo aquilo que
esqueceram em si mesmos (Harvey; 1999: 21). Em Jonathan Harvey, esta visao é
acentuada com a comparagdo da musica a morte, pois na perspectiva budista a
morte é um estado de passagem entre uma e outra vida, sendo a muasica uma
forma de vazio a qual existe uma necessidade de referéncia inerente a vivéncia
social (Harvey; 1999: 83-84).

Esta associacio do fenémeno musical ao espiritual reflecte-se ainda pela
nomenclatura utilizada nas suas obras, que demonstram bem o seu persurso
religioso: desde as Cantatas ja mencionadas, a muitas obras relacionadas com o
culto cristao, como Benedictus (1970), para orquestra, ou I love the Lord (1976),
para coro misto, passando pela influéncia de Rudolf Steiner vista em Smiling
Immortal (1977), para orquestra de camara de onze elementos e fita, ou
Be(com)ing (1979), para clarinete e piano, culminando com o seu interesse e culto
das filosofias orientais de Bhakti (1982) para orquestra de ciAmara e fita
quadrifénica, ou Advaya (1994) para violoncelo solo, teclado electrénico e
electrénica, sem esquecer Wheel of Emptiness (1977), para orquestra de camara de
dezasseis elementos, ou ainda Haiku (1997) para piano solo.

Pode-se entdo definir o compositor britdnico como um criador para quem a

arte possui um espirito proprio que vai além da referéncia dada pela sociedade.
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Todos os meios tecnoldgicos e fisicos com os quais trabalha frequentemente
servem-no na busca de uma expressio espiritual de cada tema que pretende
abordado, e mesmo em obras com titulos caracteristicos do dominio puramente
musical, como é o caso dos Quarteto de cordas, trés no total, (1977, 1988, 1995,
respectivamente), ou do Concerto para Violoncelo (1990), Serenade (en
hommage a Mozart) (1991) ou Fantasia (1991), Harvey procura a exploragdo do
‘espirito’ da forma, conceito ou instrumento em questao, fruto de uma

interiorizacio meditativa que realiza como forma de preltidio ao acto criador

(Harvey; 1999: 78).
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3. O espelho da Ambiguidade

Para Jonathan Harvey, a grandeza de uma obra musical define-se pelo grau
qualitativo de Ambiguidade presente na sua elaboracao e perceptivel na sua
audicdo. Nao parece fécil, a partida perceber este conceito, por si mesmo ambiguo,
mas quando aplicado a todos os elementos indispenséaveis a criagﬁo musical ele
mostra-se como o revelador das intencdes do compositor e do espirito da prépria
musica. Segundo Harvey, a Ambiguidade existe sempre que “confundimos,
mesmo que por breves momentos, uma coisa com outra” seja ela no dominio
formal, ritmico, timbrico, melédico, etc. (Harvey; 1986c¢: 179).

Foi realizada anteriormente a ligacao entre a musica e a vida, extrapolada
pelo pensamento musical e religioso do criador. Partindo das palavras de
Stravinsky (1982: 184) nas quais, a questdo essencial que ocupa um mausico
reverte-se sempre e inevitavelmente na busca de um no meio de muitos, Harvey
(1999: 24) afirma que a vida pode ser caracterizada pela localizacdo do ‘um’ e dos
‘muitos’ no seio do contexto em que esté inserido, isto é, somos o elemento central
da nossa vida, ao mesmo tempo que fazemos parte da periferia constituida por
uma actividade da sociedade, que por sua vez pode ser o centro de investiga¢io de
determinado estudo, cujo trabalho é periférico ao total da vida humana e
universal, sendo a nossa vivéncia caracterizada por uma alternincia de nos
encontrarmos no eixo ou na periferia da prépria vida. O discurso musical é
também caracterizado por estes pressupostos, pois uma determinada frase pode
ser o tema principal de uma peca, mas que se torna secundério na apresentacio do
segundo elemento temético, para voltar a tornar-se principal no decorrer do
discurso musical.

Cada elemento é entdo uma unidade perfeitamente afirmada enquanto tal,
mas que deixa de o ser quando se torna, em conjunto com outras unidades, partes
de um todo que é por ele uma unidade. Assim, pode-se dizer que “A unidade
complexa é o paradigma da Misica Ocidental” (Harvey; 1999: 26), sendo essa uma
das razdes para que as grandes obras longas sejam vistas como maiores do ponto

de vista da imaginacfo criativa do que as grandes obras curtas. No entanto, ndo
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existe uma relacio directa entre duracio de uma pega e genialidade da sua criagao,
ou nio fosse Webern um compositor de grandes obras todas elas curtas, mas antes
na nossa capacidade de entender um determinado elemento enquanto unidade
que ao mesmo tempo pertence a uma unidade mais complexa - a
Klagenfabenmelodie weberniana consegue transmitir essa imagem de forma
exemplar. A percepciio, sobretudo pelo meio da meméria, é o principal factor de
transformacdo desta unidade em Ambiguidade, pois a audicdo pela primeira vez
de uma determinada obra faz com que respondamos a determinados gestos
musicais com associacdes a memoérias passadas, fazendo com que cada ouvinte
alie um gesto a recordacdes diferentes. Harvey (1999: 31) diz mesmo que “uma
pessoa vai relembrar uma aventura de infincia, a outra ira reviver um momento
roméantico, enquanto outro vai relembrar um trauma ou crise”. Mesmo na
condiciio de ‘ouvintes-expert’, como chamava Theodor Adorno aos musicos,
apesar entenderem toda a estrutura unitaria de uma obra, sempre que a ouvem
“movem-se e sdo movidos” por entre o mesmo discurso que ja conhecem, em
busca da profunda satisfacio que acontece no final da pega — no entanto, essa
satisfaciio niio é plena, pois de outra forma ndo teriam necessidade de ouvir mais
musica. Desta forma, a Unidade contém Ambiguidade (Harvey; 1999: 32).

Em Ritual Melodies, a segunda obra puramente electrénica composta no
Ircam, Jonathan Harvey explora diversos estados de Ambiguidade. O seu primeiro
elemento representativo situa-se na construgfo de uma corrente de melodias, na
primeira vez que o compositor utiliza esta técnica de escrita'9. No capitulo anterior
foi abordado o principio como forma de desenvolvimento e moldagem do
pensamento serial, no entanto, o que é necessario aqui realcar & como tal técnica
serve de base a Harvey para justificar um caminho presente da Unidade e
Ambiguidade. Tal como entfio foi referido, uma corrente ou ciclo de melodias é
criada com um conjunto de melodias primarias e um conjunto de melodias
intermediarias correspondentes & unifo de duas melodias béasicas, a anterior e a

seguinte. No caso desta obra, cada conjunto corresponde a 8 melodias, as quais

19 A obra s6 foi terminada em 1990, mas o seu trabalho com Jan Vandenheede no Ircam para esta obra
iniciou-se em 1984, o que faz com que Madonna of Winter and Spring, escrita em 1986, seja a segunda pega
na qual o compositor utiliza esta técnica compocional, e ndo a primeira como seria de prever pelas datas de
conclusdo das obras.
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sfo adicionadas trés novas denominadas por X, Y e a sua correspondente
intermediéria X+Y.

Do ponto de vista da organizacdo serial, podemos afirmar desde logo que,
cada melodia é uma Unidade Complexa relativa & Nota-Unidade de uma série
dodecafénica, uma vez que o surgimento de cada uma corresponde aos mesmos
principios seriais, isto é, estdo organizadas de forma a que a ‘leitura’ se inicie num
determinado ponto, realize um circulo por todas as melodias compostas e
primérias, e volte novamente a melodia apresentada inicialmente fechando uma
corrente, tal como a leitura e organizagio intervalar de uma série, notando-se
desta forma a ambiguidade entre o conceito de série e elemento melddico. No
entanto, este principio revela-se nesta obra de forma mais consistente pela
estruturacio de toda a cadeia de melodias, quer pela construcdo de cada uma
como pela ligacdo entre elas. Assim, o seu complexo processo de criacéo obedece a
um namero limitado de premissas: o A&mbito intervalar é retirado da leitura da
série de harmoénicos (cuja fundamental para esta obra é Solo, abaixo da nota mais
grave do piano) entre os parciais 6 e 36, resultando intervalos que vdo desde a
32m ao quarto de tom, dando assim uma tessitura global do ciclo extremamente
curta, duas oitavas e uma quinta; todo ele possui apenas uma Gnica nota como
extremo agudo, o ré localizado na melodia B, assim como uma tnica nota grave, o
Sol localizado na melodia G; cada ‘elo’ desta corrente é caracterizado pelo
contraste entre figuracdo ritmica rapida e longas notas sustentadas

(Vandenheede; 1992: 152-158).

Exemplo 3 — Melodias simples B e G de Ritual Melodies, com destaque para as notas mais grave ¢ aguda
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Como ndo poderia deixar de o ser, cada melodia principal tem uma
identidade propria e evidente, caracterizada pela sua tessitura, registo, variedade
de alturas, gesto ritmico e melddico, etc. Cada uma delas pode e é transposta ao
longo da peca. No entanto, este processo nio é realizado no mesmo sentido da
técnica serial, isto é, quando uma melodia é transposta ela ndo repete a mesma
sequéncia intervalar do original, resultado da sua leitura da sequéncia de alturas
dentro da série de harménicos base, ficando assim com intervalos maiores ou

menores se 0 processo for realizado no sentido descendente ou ascendente,

respectivamente.
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Exemplo 4 — Melodia E e sua transposigio no espectro de Sol,

As melodias compostas surgem entio como elementos que colocam em
pratica todo o sentido de uma Unidade Complexa, pois elas sio resultado da unido
entre duas unidades melddicas, mas surgem ao mesmo tempo como elementos
com identidade prépria em funcio das restantes melodias compostas. Assim,
todas as melodias principais e compostas sio ao mesmo tempo “parte e todo” num
“nivel macro-melédico” (Harvey; 1986c¢: 187), que é o ciclo em si. Por outro lado, o
prépi'io conceito de melodia, que era quase ‘tabu’ na musica vanguardista do
século XX2°, surge aqui como elemento necesséario a formagéo da Ambiguidade,
pois segundo Harvey, a reintrodugéo de componentes meldédicos na sua mausica,
que sdo por norma associados a conceitos motivicos/tematicos, esti intimamente
ligado com a memorizagio de elementos que julga serem indispensaveis para

construciio da musica, reforcando a ideia com a dificuldade do ouvinte construir a

2 O préprio compositor desenvolveu teorias na defesa da Forma-Momento stockhauseniana, defendendo a
percepgio pelo tempo vertical, em oposigo da linearidade temporal inerente a melodia
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forma quando ndo possui elementos que lhe permitam a memorizagio
(Vandenheede; 1992: 181-182).

No entanto, intimamente ligado ao conceito de construgio de cada uma das
melodias est4 o timbre de cada ‘instrumento’ que é simulado electronicamente nas
suas apresentacgdes. De facto, toda a obra comecou por ser construida a partir do
estudo comportamental de seis tipos de sons provenientes de fontes visualmente
identificaveis: shakuachi, oboé indiano, koto, temple bell, canto dos monges
tibetanos e cantochdo ocidental. A escolha destes instrumentos deveu-se
sobretudo ao facto de todos eles serem por norma utilizados a solo, provenientes
de culturas monddicas, e por isso demonstradores de uma identidade muito
propria. “Assim, somos forcados a considerar que todos estes individuos exdticos
sio actual e simultaneamente um continuum, ou a sua existéncia muda
rapidamente e de forma ambigua entre o ‘existir’ e o ‘pertencer’. Eles sao
indissoluvelmente eles mesmos mas pertencem a uma entidade maior” (Harvey;
1986¢: 186). A ‘orquestracdo’ de cada melodia é realizada de forma a que a
identidade, hibridizac@o e transi¢ao de cada timbre seja articulada pela prépria
melodia, sendo que cada cor sonora tem também a funcéo de clarificar a estrutura.
Através da mudanca timbrica que ocorre quer em cada melodia como ao longo de
todo o ciclo melddico, cria-se ambiguidade pela audi¢do conduzida pelos motivos
melddicos, ao mesmo tempo que o ouvido se deixa conduzir pela sequéncia de
acontecimentos de cada um dos ‘instrumentos’, ou por outras palavras, “ligando

os modelos apesar das diferencas motivicas” (Harvey; 1986¢: 188).

I
Obod/
Shakuhachi

Exemplo 5 — Mudancas timbricas nas melodias de Rirual Melodies: O — Oboé; S - Shakuhachi

A mutacdo timbrica é uma das técnicas a que o compositor recorre

com bastante frequéncia, sendo disso exemplo obras como Mortuos Plango Vivos
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Voco. Como foi referido no capitulo anterior, a obra tem como base de composi¢ao
o estudo do comportamento espectral de 11m sino e uma voz infantil. A escolha do
sino tenor da catedral de Winchester deve-se ao facto de este produzir um som
bastante complexo no que diz respeito ao nimero e tipo de parciais que o

constituem, que produzem uma série do tipo:

od 28”’ """""" |
e peemnteeientastn

Exemplo 6 — Espectro do sino da catedral de Winchester; a nota final representa a segunda fundamental
“ficticia)

O resultado obtido pela analise FFT2 permitiu ao compositor trabalhar
cada elemento constituinte do som da forma individual, recorrendo ao programa
MUSIC V desenvolvido no Ircam, alterando o envelope de amplitude e a
movimentacio de cada parcial, fornecendo-lhe uma individualidade prépria,
fazendo com que, por exemplo, os parciais mais agudos possuam os envelopes dos
parciais mais graves e vice-versa, mudando o ‘desenho’ do som do sino para o seu
espelho (Smith; 1989: 14). E por isso normal que o compositor estruture

formalmente a obra centrando cada uma das oito sec¢des num parcial do referido

espectro.
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Exemplo 7 - Alturas centrais das oito sec¢des de Bhakti

2 Fast Fourier Transform
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Assim, “o objectivo da peca pode ser descrito como nos conduzindo para a
audi¢io anormal, para ouvir um espectro como individualidades alienadas. Ou
melhor, o objectivo é ouvir tanto dessa forma como de modo normal em
simultineo” (Harvey; 1986c¢: 181). Entretanto, o compositor aproveita a pré-
gravacio da voz de uma crianca, no caso a do seu filho, entoando o texto latino
inscrito no sino sobre um parcial do mesmo e cantando separadamente os
fonemas do texto, assim como uma pequena melodia baseada inteiramente nas
alturas do espectro do sino, para realizar a hibridizacdo entre os dois fen6menos
sonoros, isto é, sobreponto sons da voz de acordo com o espectro do sino, mas
fazendo também com que os elementos constituites deste som se comporte como o
espectro de uma voz.

O timbre surge entdo nesta obra como elemento formador de varios niveis
de ambiguidade. Desde logo, uma anélise atenta a este espectro permite visualizar
a existéncia de uma fundamental F4 que nao existe mas que fornece alguns dos
seus parciais ao espectro deste som cuja fundamental é D6 — esta situagdo é
facilmente reconhecivel aquando a audi¢do do som de um sino, e demonstra a
existéncia de ambiguidade entre o verdadeiro som fundamental e um imaginario
(Griffiths; -1984: 98). Por outro lado, o tratamento espectral do préprio som
permitiu ao compositor trabalhar cada parcial como um elemento com unidade e
identidade propria, fazendo com que o som do sino numa determinada altura se
transforme numa unidade complexa que quando transposta a outras alturas se
comportam da forma mais usual no mundo musical, sendo unidades do todo
complexo que é a propria estrutura da obra. A ambiguidade é assim sentida pelo
ouvinte que segue a sequéncia dos sons do sino em simultdneo com o movimento
proprio de cada um dos seus parciais. Num outro nivel, o compositor aproveita a
utilizagdo de dois sons com caracteristicas timbricas divergentes para as fundir
em contextos diferentes, isto é, construindo ‘sinos’ através da sobreposicio de
sons de voz que se comportam como os parciais do instrumento base e vice-versa.
Assim, Jonathan Harvey consegue oscilagGes entre o interior da voz executada por
parciais do sino e deste pelos parciais da voz (Harvey; 1986¢: 183).

O ouvinte sente-se entdao no centro de um mundo sonoro que lhe permite
seguir o som e comportamento do instrumento de percussdo em simultaneo com o

mesmo Processo para com a voz, sem que muitas vezes consiga saber ‘quem é o
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qué’, sentindo o discurso ambiguo. Finalmente, Mortuos Plango Vivos Voco
reflete ambiguidade na sua prépria estrutura instrumental, isto €, esta é uma obra
totalmente electrénica construida com base em sons de fonte perfeitamente
identificavel. Assim, quem escuta encontra-se aquando a audicdo da pega entre o
reconhecimento da fonte fisica dos sons, embora nao a veja, e a sua transformacao
em elementos sonoros que nio existem enquanto elementos palpaveis, mas que o
fazem ‘viajar’ ao interior do préprio som, sentindo-se ‘dentro’ de um sino ou nas
cordas vocais de uma crianca.

O timbre é de novo o elemento de criacdo de ambiguidade em duas outras
obras de Harvey. Em Inner Light, uma obra ja abordada no capitulo anterior, a
eletrénica tem a funciio de criar no ouvinte a imagem de um som cuja fonte é
identificavel, se transforma em algo que nfio se vé para voltar ao ‘mundo real” sob
a forma de outro instrumento. Também na primeira das trés pe¢as que constituem
a obra, a analise espectral dos instrumentos que formam o seu elenco serve como
base da formacdo dos espacos harménicos?> da obra, que surgem aqui
transportados pelas transformagoes timbricas. Por um lado, a série em que se
estrutura a peca é apresentada pela fita para ‘entrar’ em cada instrumento. Por
outro, é do realce feito pela fita a alguns parciais dos sons desses instrumentos que
nascem os trés acordes principais e que refletem toda a sua base harmonica.
Assim, o timbre é aqui usado como meio integrador dos meios electronicos e
instrumental, possuindo também o papel de fazer ‘florescer’ a harmonia (Smith;
1989: 12). Nas duas restantes pecas que fecham o ciclo o principio mantém-se: em
Inner 3 o timbre é alargado arrastando com ele a identidade instrumental, fruto
da metamorfose que realiza entre os diferentes sons provenientes da orquestra;
em Inner 2 o processo é realizado tendo em conta os parAmetros formanticos da
voz humana. No seu todo, a obra demonstra um processo de expansao, que
culmina na formacdo orquestral em conjunto com a difuséo quadrifénica da
eletrénica na terceira peca, realizando uma “conclusio timbrica para uma jornada
estrutural” (Harvey; 1986¢: 180).
' No mesmo sentido das criacdes anteriores surge Bhakti, cujo objectivo

principal é realizar um tratamento musical idéntico a electronica e instrumentos

2 Conjunto de alturas que caracterizam um determinado campo harménico. O termo ‘espago harménico’ foi
adoptado por Jonathan Harvey apés ser introduzido na linguagem composicional por Pierre Boulez
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por forma a unir duas realidades estéticamente contraditérias e ambiguas
(Harvey; 1986c¢: 185). Assim, a fita tem um comportamento instrumental, nao s6
pelo facto de ser construida com base nos mesmos sons instrumentais dos quinze
que tocam em ensemble, como também os gestos usados respondem a essa
premissa. Pode-se entio dizer que em Bhakti assiste-se a um dialogo entre a
orquestra e o seu espelho, o electrénico, sendo uma obra cuja esséncia ndo é,
contrariamente as duas referidas anteriormente, a ambiguidade da transformacao
instrumental (Smith; 1989: 14). Aqui é explorado o conceito de timbre como tinico
elemento de significado musical, sendo que para tal a electronica utiliza dois
processos diferentes: por um lado a alteragdo dos ataques e quedas de
determinados sons instrumentais, transformando o som em algo como a
ressonancia de outros timbres; por outro a permanéncia da identificabilidade dos
ataques duros de instrumentos como o piano e a percussao, sendo os seus timbres
integrados por processos de hibridizac¢ao conseguidos pela juncio de ataques de
uns instrumentos com ressonincia de outros, como por exemplo — Harpa/Piano,
Crotalos/Vibrafone, Sinos Tubulares/Glockenspiel, Harpa/Crétalos ou
Piano/Sinos Tubulares (Harvey; 1986¢: 184). Uma das formas de demonstragéo
da importincia timbrica verifica-se no uso de apenas uma nota nos 1° e 9°
andamentos da obra — a partir da nota sol desenvolvem-se diferentes interacgoes
timbricas entre instrumentos e electronica. Segundo o compositor (1986¢: 184) a
ideia é “explorar a vida inerente a um som estéatico, um movimento espiritual de
virar para o interior que estd no centro da nogdo de Bhakti”. Por esta razdo, a

macro-melodia existente ao longo da obra é ouvida sempre em unissono.

Exemplo 8 - Macro-melodia de Bhakti

Harvey explica todo este processo da seguinte forma:
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“Depois de se conseguir separar de todas as complexidades dos relacionamentos
e se oica apenas notas singulares enquanto tal, outra nova musica comeca a
tornar-se possivel. Se a melodia é retardada a uma extensdo tal que todos os
elementos que chamam normalmente a mente a associar os sons em intervalos

estiverem ausentes, a mente explora o timbre em si mesmo” (1984: 9).

O processo passa entdo pela exploracao timbrica de um determinado som,
convidando para tal o ouvinte a, em primeiro lugar, sentir a ‘musicalidade’ do
timbre, para compreender depois a melodia por ele formado, num nivel de
ambiguidade que insere também a unifio da electronica e a musica instrumental.

Podemos entdo falar de um processo composicional que coloca em
concordéincia elementos antagbnicos, isto é, o ouvinte de uma obra de Jonathan
Harvey, sobretudo a partir dos anos 70 onde se reflectem as tendéncias filoséficas
orientais, é convidado a seguir varios caminhos de audicao em simultaneo, em
ambiguidade constante, transportando-o para o desconhecimento e para a ilusao
sonora. O meio que o compositor escolhe para tal é a electréonica, que funciona
como um espelho que reflecte uma imagem simétrica do mundo musical
instrumental, que se sabe existir mas que se torna impossivel de agarrar, sendo
por isso uma reflexdo ambigua (Harvey; 1986¢: 175). Uma vez que pela
electronica se pode controlar todos parametros de uma micro organiza¢do como o
préprio som, assim como de toda a macro estrutura da obra, o trabalho de
confrontac¢ao entre o Homem e a Maquina é emocional — por mais antagbnica que
esta afirmacéo possa parecer, sobretudo quando sabemos que perante a maquina
se lida com logaritmos elaborados pela racionalizacdo, a mesma a que se
conti‘ap()e todos os assuntos emocionais, visto serem associados a assuntos do
‘coragdo’. O compositor explica a relacao pelo facto de, quando se trabalha com
musicos de ‘carne e 0sso’ ser necessario transmitir apenas uma expressao como
‘mais agressivo’ para que estes fagam o ajuste necessario a centenas de parametros
do espetro, velocidade, altura, etc, uma vez que eles apenas ‘sentem’ o que
necessitam de fazer, sem existir necessidade de entrar no seu pensamento para

ajustar matematicamente cada um dos elementos necessarios a realizagdo dos
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ideais do criador. Assim, quando-todo este processo é feito passo a passo,
definindo cada aspecto através da programacao do computador, com a
consequente realizacdo de varias tentativas para que tudo fique da forma que o
criador pretende, o trabalho realiza-se dentro dos elementos que constituem o
‘sentir’ do musico referido anteriormente, isto é, o compositor mexe com o interiér
da propria emocao, tornando-se o artesdo do sentimento. E se a este esti
relacionado um conjunto de normas da prépria consciéncia, entdo o compositor
lida através da electrénica com ela mesmo (Harvey; 1986¢: 176-7). )

Para Jonathan Harvey, a electrénica possui entdo dois atributos
fundamentais. A primeira por ele considerada é a ‘externalidade’ dos sons
sintéticos, visto ndo serem associados a nenhuma localizacio instrumental fisica
identificavel pelo ouvinte. A segunda vai ao encontro da possibilidade que
proporciona de fornecer a cada nota musical uma nova dimensio, fruto da
exploragao da estrutura actstica de cada elemento, fazendo com que um som néo
seja apenas entendido como unidade do argumento musical (Smith; 1989: 15). Por
estas raz0es, o compositor afirma que se esta a lidar com uma unificaciio entre
micro e macro estruturas, ou se preferirmos, entre Unidade e Unidade Complexa,
pois “num sentido é pura imanéncia (um tipo de fonte identificivel para o som),
mas também é puro timbre (a construcgio exclusiva da forma lidando com o timbre
em si mesmo). As cores ‘externas’ nao sao usadas para colorir um modelo
abstracto ‘interior’, mas antes cor e modelo sdo um e o mesmo. N3o existe mais
‘exterior’ e ‘interior’. O modelo reside na estrutura da cor em si mesma. Tudo
mudou. Estamos mais préximos de uma arte num sentido mais espiritual.”
(Harvey; 1984: 10).

Assim, a electrénica ndo é encarada como uma corrente estéticamente
separada do restante mundo musical erudito, pois ela permite uma unificaciio
entre conceitos musicais — na estrutura do som reside a sua propria forma. Tal
imagem pode ser associada a4 misica espectral desenvolvida pelo grupo
L’Ttineraire, nomeadamente por Gerard Grisey e Tristan Murail. No entanto,
apesar de Harvey n#@o renegar algumas influéncias dos desenvolvimentos
realizados pelos ‘espectralistas’, distingue-se destes pelo trabalho ao nivel da
electrénica; se a musica espetral tem como objectivo fazer com que pela orquestra

se realize um tratamento semelhante ao obtido por meios electrénicos, como
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processos de modulacdo em anel, filtragens, interpolagbes, etc, (Solomos; 1998:
13), a musica do compositor inglés coloca na electrénica o papel de criar uma
outra realidade auditiva que ‘concorre’ muitas vezes em paralelismo com a musica
instrumental, ora por meio de tratamentos semelhantes, como em Bhakti, ora pela
demonstracdo de sonoridades opostas.

A partir de 1986, nomeadamente com Madonna of Winter and Spring,
Harvey acrescentou ao meio electrénico a sua realizagdo em tempo real. Se tal
atitude poderia reflectir um interesse constante pelos desenvolvimentos da
tecnologia, a execucgdo ao vivo e em tempo real tornou-se para o compositor a
ferramenta mais poderosa no processo dialético que junta dois mundos distintos
“trazidos para um teatro das transformacdes” (Harvey; 1999: 80): pela electronica
siio usados e transformados sons que nio tm, ou possuem apenas vestigios dos
tracos da execucio humana; pela execucido instrumental séo mostrados
visualmente as fontes que realizam transformacdes a determinado material
musical. Assim a audiéncia assiste a uma espécie de espectaculo de magia, vivendo
em simultineo experiéncias musicais cuja proveniéncia sonora deixa de distinguir,
sendo elementos electrénicos admitidos como parte do mundo fisico, expandindo-
o (Harvey; 1999: 80).

O compositor afirma existirem varios niveis de tratamento da electronica
‘a0 vivo’ na sua obra. Um deles é a criacdo de sons para um instrumento
electrénico com parametros que o aproximam de objectos semelhantes a notas
definidas, sendo usados em configuracdes complexas com instrumentos fisicos.
Em Advaya (1994), para violoncelo, sampler e electrénica, este tipo de sons sao
gravacoes do préprio instrumento, transformados e transmitidos em conjunto
com a execucdo instrumental, fazendo assim com que os dois executantes, fisico e
electronico, trabalhem dentro do mesmo mundo sonoro, tornando-os membros do
mesmo mundo. Tal facto advém do significado do proprio titulo da obra, “um
velho termo budista que significa ‘ndo dois’, para além da dualidade (sem negar a
sua existéncia)” (Harvey; 1999:82). A ambiguidade exposta na obra ndo se cinge a
esta dualidade mas também ao facto de existirem passagens de véarios minutos
pré-gravados em compact disc, que sdo também transmitidos pelo mesmo sistema

de altifalantes por onde passam a amplificagdo do violoncelo e do sampler,
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fazendo assim com que a distin¢do dentro da propria electrénica seja também
fundida entre o que é e o que nao € ao vivo e em tempo real.

Num outro nivel, no extremo oposto, situam-se sons que nio carecem de
tanta mobilidade, normalmente longos na sua duracio e que obdecem a um nivel
estrutural mais alto, mais molecular que atémico, mais préximo do conceito de
‘passagem’ do que de ‘nota’. Neste caso, a propria nocio de ‘tempo-real’ é
ultrapassada, pelo facto do comprimento das passagens aproximarem o discurso
musical e a atitude do instrumentista, atento & cronometragem da obra, na
electrénica pré-gravada3. Este novo grau de ambiguidade surge em obras como
From Silence (1988), para soprano e pequeno grupo de instrumentistas que
incluem trés teclados electrénicos. Mais uma vez fazendo jus ao titulo, a obra
inicia-se com sons que durante muito tempo séo dificeis de serem distinguidos do
siléncio, ou melhor, do ambiente sonoro da sala. Para além de existir novamente
uma ligacdo entre electronica pré-gravada e em tempo real, a electrénica ao vivo
tem a dupla funcgdo de ligar a semsacdo de inaudibilidade aos sons quasi
instrumentais, a0 mesmo tempo que liga a presenca invisivel do primeiro a
visualizacgdo fisica dos Gltimos (Harvey; 1999: 81).

Numa clara juncio destes conceitos encontra-se One Evening (1993) para
vozes e conjunto instrumental, onde se incluem meios electrénicos e de
tratamento de sinal, uma obra onde o papel da electrénica em tempo real é nio s6
o de articular as ideias ritmicas que formam a base ideolégica da obra, como
também o de as transformar, por meio da aceleragio e consequentemente
transposicao em varias oitavas superiores, em timbres estéticos. “Suportando o
simbolismo do texto, o mundo da danca (vocalidade e instrumentalidade fisicas) é
integrado com o continuum da meditagio-consciencializacfio: e vice-versa, numa
espécie de ‘encarna¢io’ onde o aroma [timbre] desce e se revela como sendo um
ostinato ritmico complexo executado, agora ao vivo, por uma amostra de tabla”
(Harvey; 1999: 82). Nesta obra existem também aqueles que Harvey classifica
como os mais variados niveis imaginérios da execucfio electronica ao vivo, e que se
situam entre os dois extremos apresentados. Fruto de toda esta complexidade

difundida pelos mesmos altifalantes, o ouvinte encontra-se sempre no centro da

* Ver capitulo III: Sobre Madonna of Winter and Spring
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consciéncia e da ambiguidade, pelo facto de ter pouca hipétese de discernir onde
para a instrumentalidade e se inicia a projec¢ao de objectos caracteristicos de
misica electrénica gravada (Harvey; 1999; 80).

No mesmo sentido do interesse constante e renovado na misica electronica
estd o uso de difusio espacial do som. O seu trabalho neste campo ndo vai ao
encontro da manifestacdo de interesse pelo espaco fisico enquanto elemento chave
na estruturacio de uma determinada composi¢éo, como se verifica por exemplo
em Quod Libet de Emmanuel Nunes, ou mesmo Terretektorh de Iannis Xenakis?4.
Se para Harvey a electrénica é um meio usado por forma a que o ouvinte ‘entre’ na
sua prépria consciéncia, como foi reforcado anteriormente, entdo o espago
funciona como uma expanséo da mente, isto é, ocupa um papel muito mais amplo,
pois sugerindo um espago fisico infinito, mesmo que de forma ligeira ou
incompleta, ele liberta o ouvinte da prisédo da consciéncia egocéntrica em que se
encontra.

Nio é entdo de estranhar que passando por toda a obra do compositor se
verifique que o desenvolvimento de obras que sejam para mais do que duas pistas
electronicas coincida com o seu interesse pela filosofia oriental budista. Se
‘podemos assinalar a leitura realizada a obra de Steiner como o primeiro impulsio
de uma obra com recurso cada vez maior a meios electrénicos, também podemos
afirmar que Mortuos Plango Vivos Voco, obra electronica quadrifénica, coincide
com a leitura de conceitos budistas que se verificariam fundamentais em Bhakti,
também com difusdo quadrifénica, em Nachtlied com difusdo electronica
octofénica, a mesma usada para Madonna of Winter and Spring. Pode-se entao
dizer que o compositor niio pretende simplesmente inserir o ouvinte na accao
musical, pois desta forma utilizaria a distribuigéo instrumental, mas antes
conduzir a mente ao processo espiritual, usando a difusdo fisica do som como

“aspecto pertencente ao mundo nio conhecido retratado na electrénica, criando
dessa maneira novo nivel de ambiguidade.

Mas o termo espaco nio é usado apenas pelo compositor para se referir a

difusio sonora mas também aos campos harménicos estruturados para cada obra,

2 Se no caso de Nunes o onus da composigfo reside num estudo aprofundado do comportamento acdstico do
Coliseu de Lisboa, colocando solistas que se movimentam por toda a sala enquanto uma orquestra se
mantém fixa no palco, em Xenakis a mesma ¢ distribuida por toda a sala, rodeando toda a plateia, por forma
a que o ouvinte se sinta no interior da ac¢fio musical.
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sendo estes construidos através de sequéncias intervalares, muitas vezes resultado
do espectro de um determinado som. Em Reflection after composition (1984),
Harvey defende um novo nivel de espelho da realidade, fundado nas bases seriais
desenvolvidas por Anton Webern, ao qual intitula como a grande revolucao
musical do século XX: a mudanca do baixo para o centro. Se este factor é visto
como um acontecimento impossivel de ser concretizado, pois o baixo nao pode
enquanto fruto de uma condicgo fisica deixar de ser a parte mais grave de uma
determinada sequéncia de sons ouvidos em simultdneo?s, a visdo de Jonathan
Harvey vai no sentido da importincia dada ao ‘baixo’ na misica tonal, como
principal foco de atrac¢do gravitica, sobre o qual se regem todas as organizagdes
estruturais das composicoes desde a nocio de baixo-cifrado barroca, que agora se
concentra num eixo de simetria a volta do qual giram todos os sons do universo
SOnoro.

Tal concepciio vai ao encontro de uma omnidireccionalidade do mesmo,
conceito usado ja em Webern pela organizagdo ndo s6 numa direcgdo vertical,
realizada pelo processo de inversdo da série, como também numa simetria
palindrémica em torno de um eixo horizontal (1984; 84). Por outro lado, o
compositor inglés defende este conceito recorrendo a estrutura actstica do
préprio som, isto é, o seu proprio espectro harménico, onde uma fundamental, no
baixo, atrai sobre si um conjunto de sons (todos mais agudos que este), cujo
comportamento se transformam em elementos estruturantes do pensamento
musical26 - cada nota possui uma vida interna a qual é inerente a existéncia de
uma progressao (segundo Harvey, a segunda revolugdo do século). Mais uma vez
se verifica ambiguidade na proépria teorizacdo do conceito, pois se Harvey
pretende afirmar que o baixo moveu-se para o centro no sentido que toda a

concentracdo sonora e atenc¢do do ouvinte se virarem para o eixo de simetria a

% K contra a generalizagdo de tal concepgdo que Robert Simpson (1983) responde a Jonathan Harvey num
artigo no qual defende ser impossivel retirar o conceito dimensional a um espago pelo facto de este lhe ser
inerente; para além disso, mesmo numa perspectiva césmica defendida por Stockhausen existe uma
direccionalidade 6bvia de uma galéxia para a outra, ou mesmo entre dois planetas. Tal concepgio que levaria
a0 estatismo musical ndo vai ao encontro de um percurso que a Misica realiza em direcgfio 4 aproximagao
da prépria condigio de vida humana, pois nesta existe nfio s6 o estatismo como também a actividade e todos
os estddios intermédios a estes dois conceitos.

% Tal ideal havia ja sido previsto por Rudolf Steiner, pois este considerava que o desenvolvimento futuro da
miisica passaria pelo reconhecimento da fungio dos sons enquanto elementos individuais e ndo s6 em
relagdio com outros na criagdo de melodias/harmonias (Harvey; 1984: 85)




volta do qual ‘gira’ todo o universo sonoro, a estrutura actstica do proprio som
defende o principio de forca gravitica em torno de uma fundamental mais grave. E
precisamente neste facto que reside todo o principio tedrico da organizacao
harmoénica do compositor, pois a nocio de baixo néo deixa de existir pelo facto de
estar presente na estrutura do préprio som, mas essa fundamental irradia em
torno de um eixo de simetria criado pelo compositor, havendo entdo uma
deslocacéio do baixo — fundamental de um determinado som — para o centro do
espaco harménico delineado. Assim, uma miisica que enfatiza o ‘mundo’ do
proprio som é muito mais estatica, durante longos periodos fixa aos seus eixos,
“mais contemplativa do que activa no espirito; mais relacionada com Espago do
que com Tempo, com o Ser do que com o Tornar-se, com 0 Absoluto que com o
Relativo” (Harvey; 1984: 86).

N3o se pode alienar a religiosidade oriental do pensamento do compositor
da ambiguidade criada em todos os niveis estruturantes da sua obra musical — ela
é antes reflexo de toda uma busca em torno do espirito da prépria musica. Por
outro lado, ndo se pode negar a influéncia do pensamento musical de Stockhausen
em relacfio aos mesmos aspectos, pois se este procura ‘transportar’ o ouvinte para
o0 cosmos sob cujas leis est4 organizado o sen pensamento musical actual, Harvey
pretende fazer da musica uma experiéncia que justifique a esséncia da propria
vida, morte e passagens entre estas, tal como defende a filosofia em que assenta o
~ budismo tibetano. Assim, o compositor tenta, pela musica, reportar o ouvinte para
um espelho onde a imagem reflectida ndo corresponde & realidade da vivéncia
mas 3 ambiguidade com a qual definimos a morte e a passagem a vida, partes do
outro mundo do qual ndo possuimos fontes visuais mas que a todo 0 momento nos
mostra a sua presenca — é a junciio de diferentes unidades perfeitamente definidas
em fermos conceptuais numa unidade complexa. Em termos de conceitos
musicais, a electronica é a representacio méaxima desse espelho, quer pela
transformaciio sonora que provoca a sons de fontes identificaveis, como na criacao
de novas sonoridades e ainda como ferramenta de estudo dos mais diversos

elementos musicoldgicos.

41



4. Sobre Madonna of Winter and Spring

Sdo novamente as questoes relacionadas entre o corpo e o espirito que
motivaram o compositor a escrever Madonna of Winter and Spring (1986), uma
obra para grande orquestra, dois sintetizadores e electrénica em tempo real. A
estrutura formal da peca representa a meditacao, “um tipo de trajectéria ou
evolucao espiritual” (Harvey; 1999a: 35), dividida em quatro seccoes distintas que
indicam o caminho trilhado pelo discurso em direccao ao espirito (ibidem: 36).
Neste sentido, Conflict representa toda a actividade e interaccao caracteristicas da
rotina quotidiana; Descent demonstra o abandono destes conflitos diarios e a
descida a profundeza do espirito; Dephts é o estado meditativo intermédio, “quase
vazio de contetido” (ibidem: 35); Mary assinala a chegada ao bem estar e 4 calma
espiritual, cuja leveza é representada no cristinanismo pela imagem da Virgem
Maria, enquanto no budismo tibetano surge como o objectivo maximo da prépria
meditacao, pois no estatismo se encontra a esséncia do Ser, o Siléncio do qual todo
o som nasce (ibidem: 37). Assim a obra avanga progressivamente de uma aparente
tensao musical resultado de uma textura densa a todos os niveis (melddico,
harménico, ritmico, orquestral, etc.) para terminar no relaxamento total onde é
inclusivamente pedido ao maestro para “perder o todo o sentido de tempo”
(ibidem: 37).

Segundo o proprio compositor, a inspiragdo para a composic¢do da obra

resultou de uma experiéncia poderosa:

“Estava a equacionar o que fazer para a encomenda que a Henry Wood
Promenade Concert me tinha feito de uma obra para orquestra e electrénica. A
Mabinogion, cenas da vida de Cristo, misica do ‘cutro lado’, o mundo de
Amphortas contrastando com a visao espiritualizada do sofrimento — muitos
destes assuntos fluiam caoticamente na minha mente e eram obrigatoriamente
apontados no meu livro de rascunhos [...]. Um retrato de Maria, do que ela

significa no mundo como eu o vejo, era uma das vdrias possibilidades — mas a
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mais comovente. Um dia, depois da Eucaristia na igreja da minha localidade em
Lewes, os meus olhos alinharam-se com a estdtua de Maria que estava sobre o
altar e dei por mim a perguntar-lhe simplesmente se ela quereria que eu
escrevesse miisica em sua honra. Para minha grande e deliciosa surpresa, a
estdtua moveu-se inequivocamente e com o mais belo gesto indicou de forma
clara que queria. Tive um sentido extraordindrio de contacto com outro mundo
pleno de amor. Tal aconteceu, ou se preferirem, senti no Domingo da Mde, 17 de
Marco de 1985. Ainda sinto o sopro daquele encontro catorze anos depois”

in Harvey; 1999a: 36

Podendo esta declaracio do compositor parecer pouco convincente para
quem nio se revé noutro estado que néo o da vivénvia mundana terrestre, ela
reflecte o quéo forte se revela a influéncia dos escritos de Rudolf Steiner, um
visionario (como Harvey o intitula), e das filosofias orientais budistas no que a
presenca constante de um outro mundo diz respeito. Para além disso, a musica de
igreja de Tudor que aprendeu enquanto corista, bem como a forte religiosidade
musical das suas inGimeras obras para coro sobre textos biblicos, permitiu-lhe
tentar concretizar nesta obra uma fusio imaginéria entre o Cristianismo e os
principios da meditaciio oriental (Warnaby; 1986: 23). Assim, o compositor coloca
em pratica todos os seus principais recursos técnico-composicionais por forma a
obter um resultado sonoro que transporte os ouvintes a niveis espirituais mais
profundos: a ambiguidade como base conceptual; a cadeia de melodias; o conceito
de ‘baixo no centro’; o espectro como representacio da vida interna do som; um
discurso em direcco ao estatismo; a difusdo espacial e a realizagdo electronica ao
vivo e em tempo real, concretizada pela primeira vez no seu percurso criativo.

Sobre a importincia da ambiguidade enquanto elemento base da
composi¢do musical de Jonathan Harvey, ja muito foi dito ao longo do segundo
capitulo da presente dissertaciio e os objectos de analise da mesma irdo reflectir
no seguimento do texto a sua aplicacio técnica e estética. Por outro lado, a
utilizacio da cadeia de melodias é também fruto do seu desejo de abordar um
tema que se tornara “tabu no seio dos vanguardistas, minimalistas ou mesmo
cageanos” (Harvey: 1986a; 80) — a melodia como elemento tematico. E o préprio
quem afirma que “A ideia de ter temas no antigo sentido de contornos melodicos

j era suficientemente mau; trabalha-los nos dias de hoje, um auténtico ultraje”

43



(ibidem, 80), numa referéncia ao abandono da condug¢do formal concretizada
através do uso da melodia temética. Estas praticas eram consideradas como
pertencentes a “retorica de um mundo ha muito considerado de emocionalmente
falso”, “nocoes doentes” as quais o serialismo integral tinha respondido como uma
espécie de desinfectante do mundo sonoro (ibidem, 81). A necessidade dos
vanguardistas em deixar um legado que se torne base para os desenvolvimentos
posteriores faz com que rejeitem as técnicas musicais do tonalismo,
nomeadamente a conducgao melédica, em busca de novos conceitos de captagao do
interesse musical e cientifico do ouvinte (Nattiez; 2003; X). Nesta obra, o
objectivo do compositor é adaptar o conceito de condugio melddica as técnicas de
vanguarda, abrindo o &mbito da sua utilizacdo: fazer com que as melodias se
tornem nos elementos criadores de textura (pela sua sobreposi¢ao) ou facilmente
reconheciveis aquando o seu surgimento (condutor do discurso musical). E
através delas que pretende ‘guiar’ o ouvinte ao longo do caminho que se percorre
na meditacdo, bem como situar pelo nivel de textura o ‘estado’ em que este se
encontra nesse rumo: a diminui¢do da densidade sonora progressiva ao longo do
segundo e terceiro andamentos é o indicador de todo o processo.

A técnica de composigao é muito proxima da utilizada em Ritual Melodies,
pois tal como nesta, existe uma corrente principal — formada por 10 melodias
simples e outras tantas complexas (em oposicdo as 8+8 da obra electrénica) — e
um sub-ciclo que incorpora as melodias Y, Y+Z e Z. Cada elemento simples da
cadeia possui uma identidade prépria sustentada pelo seu contorno, ritmo e

aAmbito sonoro que numa analise simples se revelam da seguinte forma:

1. Melodia A — possui uma tessitura relativamente grande (duas oitavas e uma
terceira maior), atingida por intervalos igual ou superiores a quarta aumentada
mas que nunca ultrapassam a oitava, sendo que ritmicamente comeca e
termina com figuras muito curtas, intercaladas com outras um pouco mais

longas que realcam as notas Las, Sol#5 e Sib,.
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Exemplo 9 — Notas principais e gesto musical da melodia A

. Melodia B — é de todas a melodia que abrange a maior tessitura (trés oitavas e
uma segunda menor), baseada na articulacéo entre os intervalos base de
quartas e quintas (5, 6 e 7 segundo o seu ‘pitch-class’) e os mais curtos segunda
menor e maior (1 e 2), com figuracdo ritmica rapida que se assemelha ao gesto
de um glissando de harpa, interrompida por um ‘suspiro’ de siléncio
representado por uma pausa de semi-colcheia e que termina numa

‘ornamentacio’ sobre a nota Sols.
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Exemplo 10 - Gesto melédico da melodia B, realgando a alternincia intervalar

3. Melodia C — com uma tessitura idéntica a melodia A (embora com os limites
deslocados meio tom acima), funciona como uma aumentagao da mesma, pois
se por um lado os intervalos usados sdo maiores — sétimas maiores € menores
e nonas — o gesto melédico ascendente/permanéncia em valores ritmicos mais
longos/descendente mantém-se, fazendo o final uma figuragao mais larga em

contraste com o inicio sincopado.
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Exemplo 11 - Gesto melddico retrégrado da melodia C

4. Melodia D — baseada no desenho melédico apogiatura-nota repetida, esta
melodia possui uma tessitura de duas oitavas e quarta perfeita (Lab,, D6#,),
podendo ser dividida em duas seccoes separadas pelas pausas: a primeira
realca as notas Fé;, Labes e La#; e a segunda Lab,, Fa; e Mi/Ré#6. O seu gesto
melddico aproxima-se da melodia B, ndo sé pelo contorno como também pelo

trilo alargado ritmicamente com que finaliza.
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Exemplo 12 — Gesto melédico invertido da melodia D

5. Melodia E — assume-se como a reuniao dos elementos apresentados nas
melodias anteriores, pois volta a ter uma tessitura superior a duas oitavas (Ré,,
Sol#s), sendo constituida por trés partes separadas pela pausa de seminima e a
primeira pausa de fusa: a primeira de figura¢ao rapida no sentido ascendente
por intervalos de quarta perfeita (5) culminando na nota mais aguda que é
reiterada e mantida em valores longos; a segunda possui o mesmo desenho
ritmico, embora a nota mantida ndo seja tdo prolongada, com um contorno
que se assemelha a uma condensacio temporal do gesto das melodias B e D; a
terceira € a juncdo dos gestos das duas anteriores, comecando pelo motivo da
parte 2 (com a substitui¢do do sol inicial por uma pausa) para seguir com a
célula ascendente da primeira (substituindo novamente as duas primeiras

notas por pausas) e termina com um trilo. E ainda passivel de realce o




intervalo de quarta perfeita (5) que se assume como O principal de toda a

melodia.
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Exemplo 13 — Estrutura formal de E; realce para a projec¢ao das notas iniciais da melodia

6. Melodia F — possui uma tessitura relativamente curta, inferior a duas oitavas
(Sol#,4, Mis) e caracteriza-se pela divisdo ternaria com acentuagdes irregulares
a 2. Esta melodia pode tambem ser dividida em trés partes separadas pelos
siléncios: a primeira engloba as primeiras 6 notas e real¢a intervalos largos nas
notas agudas e curtos nas graves; a segunda inicia-se com a repeticéo das trés
tiltimas notas da primeira seccfio, a qual ¢ adicionado o sol#, nota mais grave
de toda a melodia; a Gltima adiciona a nota mais aguda a um movimento muito

préoximo da primeira parte.
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Exemplo 14 — Desenho melédico de F com realce para os seus gestos

. Melodia G — De todas as melodias simples da corrente principal A-J esta é a
que possui o registo global mais grave pois a sua tessitura assenta na oitava
central do piano, delimitando-se pelas notas Sib; e D6s. Ela ndo € mais do que

a enfatizacio em valores ritmicos longos das notas Sibs, Sol#,, La, e Sis
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antecipadas por apogiaturas com as mesmas notas (excepgdo feita ao Dég
final). Até aqui esta é a melodia com menor riqueza de alturas pois as notas

referidas sao as Gnicas usadas em toda a melodia.
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Exemplo 15 - Notas principais de G e tipo de gesto identificativo

‘8. Melodia H - E constituida por dois motivos ritmicos de figuras curtas, sendo o
primeiro repetido, embora com contorno melédico diferente, e o segundo duas
notas que surgem como o final de frase realgando o intervalo de sétima menor
(10). Sobre este aspecto podemos dizer que a melodia funciona como a B pois
assenta na alternancia entre intervalos curtos de segunda, com longos de
sétima. A sua tessitura é de uma oitava e uma sexta menor, enquadrando a

melodia num registo médio (Sis, Sols).
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Exemplo 16 - Contorno melddico de H

9. Melodia I — a semelhanca da melodia F, inicia-se com notas curtas intercaladas
com pequenos siléncios, a qual se segue uma ornamentacio com figuracio
rapida em torno de Dés, terminando com duas notas no sentido descendente
tal como em H. Assim a segunda pausa de semicolcheia pontuada acaba por
dividir a melodia em duas partes, apresentando-se a segunda como um
pequeno desenvolvimento dos motivos melédicos da primeira. A sua tessitura

volta a ser proxima das duas oitavas (Si, Sol;) mas num registo médio.
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Exemplo 17 - Contorno melédico de I

Melodia J — Sendo a melodia simples que fecha a corrente principal, ela
apresenta-se como a de menor complexidade a todos os niveis. S6 sdo usadas
duas notas, Mis e Lés, que passam do valor longo no inicio para o siléncio do
mesmo valor, ao qual se segue um retrégrado do movimento com figuracao
mais curta (apogiatura) e sem siléncios. A melodia representa um movimento
em direcciio ao estatismo representado aqui pela substituigdo do som pelo

siléncio.
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Exemplo 18 - Contorno melédico de J

Melodia Y — Juntamente com a melodia Z ndo faz parte do ciclo anterior, e
com esta forma uma nova melodia composta. Baseia-se na figura do trilo e da
ornamentaciio, temporalmente longa no principio sobre as notas Ré#/Miy e
em figuras mais curtas de ornamentacéo sobre as notas Sis/D0s, gestos que a
dividem em duas partes. No entanto podemos dizer que do ponto de vista
intervalar se destaca o intervalo 6, que separa a primeira figura de
ornamentacdo da segunda (Mi,/Sib,) e leva & nota final da melodia (Sis/Fasz).
Pode-se dizer que também esta melodia possui um grau de estatismo, pelo

facto de se basear em materiais mel6dicos muito préximos.
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Exemplo 19 - Gesto musical de Y com realce para o intervalo 6

12. Melodia Z — Constituida por valores temporais longos, tem por caracteristica
os intervalos que, comegando largos a partir da nota mais grave usada em
todas as melodias (Sol#3) se vdo estreitecendo a medida que chegam a nota
mais aguda (F4;), assemelhando-se dessa forma ao espectro de um som
complexo de altura definida. No entanto termina com um motivo de
alternancia descendente/ascendente/descendente de dois dos intervalos mais
usados em todas as melodias, sétima menor-quarta aumentada-sétima menor
<-11, 6, -11>. E de todas as melodias a que melhor comporta o aspecto de frase
conclusiva, numa representacdo de Arsis (movimento ascendente) Thesis

(movimento descendente).

Exemplo 28 - Contorno melddico de Z

Se a anéalise anterior permite realcar através do gesto musical e outros

elementos facilmente detectiveis auditivamente, a identidade prépria de cada
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A+B

uma das melodias simples, na sua construgio estd também a preocupacio de
serem capazes de se unirem em novas melodias, as compostas. Assim, os siléncios
e notas prolongadas que nos elementos simples servem para realcar determinados
elementos frasicos e/ou alturas importantes para a identificacdo da melodia em
causa, sdo também fundamentais para que neles se encaixe a melodia
imediatamente a seguir, formando a composta respectiva. Na anélise anterior foi
referido que a melodia A, por exemplo, possui como apoio a condugdo e
identificacdo auditiva as notas mais longas Lés, Sol#5 e Sib,; no caso da B ¢
essencialmente a movimentacfo rapida descendente/ascendente, mas também o
{inico siléncio que possui, o qual apesar de curto sobressai de todo o movimento e
realiza a passagem entre um ritmo inicialmente sincopado para um consecutivo. A
juncdo de ambas na melodia composta A+B faz com que a melodia B se inicie na
primeira nota longa de A, enquanto que o ritmo sincopado e a pausa que a
caracterizavam sdo fundidos pelas restantes notas de da primeira melodia do ciclo,
tornando o resultado num movimento continuo e alternado

ascendente/descendente/ascendente.
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Exemplo 21 — Principio de construgio da melodia composta A+B
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Este processo de destituicio de certas caracteristicas das melodias pela sua
juncdo respeita uma das ‘normas’ fundamentais do conceito de ambiguidade
defendido pelo compositor: o Todo é mais do que a simples soma das partes. Tal
afirmacdo advém das caracteristicas proprias que cada melodia composta possui e
que podem ser verificadas com uma anélise semelhante a realizada com as

melodias simples

1. Melodia A+B — como foi dito anteriormente, esta melodia é caracterizada por
um movimento ininterrupto (ritmico e melodicamente) que nos conduz de um
registo médio (Ds) a um extremo agudo (Sibs), para depois descer em direcgdo ao
médio-grave (La3), voltando a ascender em direc¢do a sonoridades médio-agudas
na qual termina sob uma espécie de figura de trilo (Sols). Noutro prisma, destaca-
se a utilizagdo inicial de intervalos maiores (6, 7 e 8) até a chegada ao limite
superior, altura em que estes se intercalam com segundas maior e menor no
movimento descendente/ascendente, finalizando com estes intervalos curtos. Esta
melodia pode ser dividida em duas sec¢des que demonstram um gesto invertido e
retrogradado entre as duas partes: a primeira engloba as 16 fusas iniciais; a

segunda do Sib, até ao fim. A sua tessitura é extensa e vai do L4, ao Sibs.

Exemplo 22 — Contorno musical da melodia A+B

2. Melodia B+C — esta é uma melodia com um movimento cerrado pois comeca e
termina com a mesma nota (Fa#,) e com o mesmo tipo de gesto melodico em
movimento contrario — duas notas rapidas seguidas de uma mais longa em

intervalos grandes (11 no principio, 15 no final). O tipo de elementos ritmicos
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usados sugerem uma frase composta por 3 seccdes: a primeira até a pausa de
semicolcheia; a segunda, do eco Fa#-D6 até ao final do segundo grupo de oito
fusas; a Gltima a partir da tercina de semicolcheias (Sol — Do6#). Todas sugerem
uma enfatiza¢io em torno da nota Fa# que se assume como central em toda a
melodia: a primeira e Gltima partes comecam e terminam, respectivamente, com
esta altura; a segunda usa-a como principio e fim. Destaca-se o movimento
invertido da segunda parte em relacdo aos gestos da inicial e final. Do ponto de

vista da tessitura, esta possui a mesma que a melodia anterior.
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Exemplo 23 - contorno simétrico da melodia B+C

3. Melodia C+D — Apesar fazer o uso da nota mais aguda de todas as melodias,

Db#,, a tessitura desta melodia é mais curta que as anteriores, pois a nota mais
grave é desta feita um Fa#,. Possui apenas dois gestos musicais contrastantes: o
primeiro (intitulado aqui de (A) para efeitos de andlise) ¢ 0 mesmo que na
melodia anterior (intervalos largos com ritmos quase sincopados), com a qual
inicia; o segundo (B) a repeticiio sucessiva de determinado som. Assim a melodia
apresenta-se como uma alternincia destas duas células ritmico-melddicas,
terminando com a expansdo da tltima a figura de trilo alargado, fruto da

introducdo de nova nota no ritmo de (B), motivo composto por apenas uma altura.

‘E essencialmente a disposiciio destes elementos ao longo de toda a melodia que

permite dividi-la em duas seccSes. A primeira extende-se até ao compasso 3/ € é
caracterizado por uma disposi¢ao simétrica: (A)-(B)-(B)-(A). Por outro lado, os

trés compassos seguintes abrangem a segunda parte da melodia, que inverte agora
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a disposi¢ao dos motivos referidos: (B)-(A)-(B). Esta segunda seccio quebra uma
certa quadratura instituida na primeira através da reducio de quatro para trés
elementos ordenados. Para além disso nfo existe uma correspondéncia simétrica
de gestos entre as partes como acontece noutras melodias. Neste caso, o
aparecimento do motivo (A) no seio da segunda parte em disposicdo retrograda do
usado no principio da melodia quebra o possivel movimento simétrico da mesma.
Por outro lado, a tessitura mantém-se extensa embora mais curta que as melodias
compostas anteriores, abrangendo alturas desde a nota mais grave FA#, & mais

aguda Do#,.

4. Melodia D+E — Esta melodia pode ser dividida em trés partes, alternando

novamente notas repetidas com sucessdo de sons em sentido ascendente. Do
ponto de vista de gesto musical pode dizer-se que o da primeira parte é parecido
com o da tiltima, sendo que no centro se apresenta agora um movimento simétrico
cujo eixo é o Lab, repetido. Uma audigdo mais atenta consegue, no entanto,
aperceber-se da ligagdo que a primeira parte possui em relacgdo a todas as outras,
pois a segunda inicia-se com as mesmas alturas que a primeira (Sol, f~-], D65
[ ~._.-1, tendo como extremo agudo o Fas [._.], nota seguinte na célula inicial da
melodia. Por outro lado, a terceira sec¢do inicia-se com alturas que giram em
torno de Dé;, Fas, para terminar essa célula com as notas que fecham o motivo
inicial (La#s, Ré#6 [‘1 é]). No entanto, esta melodia volta a fechar no mesmo motivo

que a anterior, o trilo alargado Mis — Ré#6. Quanto a tessitura, o abaixamento da
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nota mais grave para Ré, em comparacdo com C+D, faz com que ela seja

novamente proxima das trés oitavas, pois possui como limite agudo o Do#.
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Exemplo 25 - Contorno melddico e realce para as notas estruturantes da melodia D+E

5. Melodia E+F — O principio de construcdo da melodia D+E mantém-se neste
caso. A divergéncia e consequente individualizacio desta surge com a substituicao
da repeticio de notas por sons longos, juntamente com a interpolacao de alturas
com siléncios. Com estes dois motivos o gesto musical muda radicalmente,
mantendo-se a divisdo estrutural em trés partes: a primeira e a ultima surgem
como ‘parentes’ muito proximos (embora a terceira se apresente como a
condensacio temporal da seccdo inicial, no que ao gesto musical diz respeito),
fruto do movimento ascendente inicial seguido de rapida queda e nova ascencao —
a permanéncia de um som que aparece no meio da primeira sec¢ao é deslocado
para o fim da terceira e Giltima parte da melodia, aqui em trilo; a parte central ndo
apresenta agora um movimento simétrico mas antes uma repeti¢ao de motivo no
principio e fim de parte, tornando-se a célula de intercalagdo nota/ siléncio como o
centro da secgdo e realce da nota Dd#e. Para além deste som, a de repeticéo de
notas entre as partes a partir do motivo inicial (estruturante na melodia D+E)
mantém-se da primeira para a segunda sec¢do. No entanto, o Sol#, usado no
principio da Gltima célula da secio intermédia revela uma movimentagao de /-
“tom ascendente das alturas do principio da melodia para a parte final. A tessitura

é ligeiramente mais curta que a anteriore, indo de Ré, a Sol#s.

55



Exemplo 26 — Alturas base e contorno da melodia E+F

6. Melodia F+G: Esta melodia apresenta-se como um didlogo entre dois reéistos
de alturas: o primeiro, (A), grave e ostentando sons longos; o segundo, (B), mais
agud e com sons mais curtos intercalados com leves momentos de siléncio. O L4,
apresenta-se como o ponto comum e de contacto entre os intervenientes no
discurso, pois é a nota mais grave de (B) e o som proeminente dos agudos de (A).
O ‘debate’ divide-se em trés partes, sendo que em todos surge primeiro (A) e
posteriormente (B). E de realce o facto desta ser até aqui a melodia com menor
movimentacdo melddica e riqueza de alturas, sendo a tessitura idéntica a anterior

(duas oitavas e uma quarta aumentada) e mais grave, tendo por limites Sib; e Mis.
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Exemplo 27 - Contraponto e estrutura simétrica do contorno melédico de F+G

7. Melodia G+H: Com uma tessitura de uma oitava e uma sexta maior (Sib; a
Sols), esta melodia apresenta-se composta por duas secgbes separadas pela pausa
de colcheia. A frase inicial estabelece uma nitida direcciio ascendente que nos
transporta da nota mais grave até & mais aguda de toda a melodia. O movimento
assenta numa repeticdo constante de gesto melddico: a um intervalo mais largo
(sexta ou sétima) sucede um curto (segunda menor) na mesma direccio. A

excepeao € concretizada no ornato do primeiro conjunto de fusas e no movimento
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descendente (Sib, La,) do segundo conjurito. No que diz respeito & segunda parte,
esta & essencialmente estatica do ponto de vista melédico pois gira em torno da
repeticiio das notas Siz e La;. O tipo de intervalos usados nesta sec¢ao sao 0s
mesmos que na primeira, pese embora o facto de a alternéncia anterior ser agora
substituida pelo uso de apenas intervalos largos ao longo de quase toda a parte,
deixando aos curto a funcdo de fecho da melodia. No cdmputo geral a nota La,
apresenta-se como central, passando de nota de ‘resolucéo’ do inicio da primeira

parte a central na segunda.

Exemplo 28 - Gesto musical composto de G+H

8. Melodia H+I: Esta melodia é novamente marcada pela alternancia entre

intervalos curtos (segunda menor) e longos (sexta e sétimas), sendo que no
presente caso esta intercalacdo é feita em ambos os sentidos ascendente e
descendente. Com o D6 a assumir-se como a altura principal de toda a melodia,
pode dizer-se que esta se divide em duas partes separadas pela pausa de
semicolcheia: a primeira apresenta-se como uma projec¢io da altura de D64 para a
oitava superior, afirmado esta nota na segunda parte quer pela sua duragao como
por toda a ornamentac?o que se lhe segue. No entanto, apesar do intervalo quinta
diminuta apenas aparecer uma Unica vez na sequéncia mel6dica (Sol5-Doé#5 na
primeira parte), ele emerge como fundamental no discurso da mesma — alias, uma
divisdo realizada as alturas que surgem faz com que ele se situe no centro. Desta
forma, para além do D6 torna-se evidente a importancia dos Fa# existentes e sua
relacfio intervalar com o primeiro (quarta aumentada). O realce a estas notas s6 é
possivel devido aos gestos ornamentais que se apresentam, o ornato sobre o D0,

no principio da melodia e o grupeto sobre D6; no centro da segunda parte, que
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condicionam a percep¢do auditiva’ dos meios tons a este tipo de figuracdo
melddica — o Sol; e o DO#; como ornatos superiores de Fa#; e DOs,
respectivamente. Realca-se entdo uma estrutura base assente no intervalo de
quarta aumentada e nas alturas de D6 e Fa# que o criam, sendo que a ordem de
apresentacdo destas vai dos extremos grave e agudo (D6, — Fa#5) para os internos
agudo e grave (Do6; — Fa#,). Esta énfase é também assinalada pelo desenho
ritmico, pois é sobre estas alturas que as figuras se tornam menos rapidas
(excepcao feita ao D6, realcado nao pela figuragdo ritmica mas sim melédica). A
tessitura abrange um admbito de uma oitava e sexta menor (Si; — Sol;), um registo

que ao longo das melodias se vai tornando mais grave.
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Exemplo 29 - Contorno e estrutura melddica simétrica de H+1. Realce para as notas mais importantes

9. Melodia I+J: Esta melodia apresenta-se composta por duas partes claramente
distintas. A primeira (até a segunda pausa de fusa) caracteriza-se pela sucessio de
intervalos de 42 perfeita e aumentada que se movem em torno da nota Mis no
inicio, centro e fim. A segunda parte assenta na ‘ornamentagio’ em torno do Dé;
(com a figuracao ritmica de quintina de fusas), sendo os intervalos predominantes
os de segunda maior e menor. No entanto, esta sec¢cdo da melodia demonstra nos
seus extremos a sua inter-relacdo para com a primeira parte, pois terminando com
o Fa#,, cria-se uma referéncia aos intervalos de quarta aumentada (com a nota
central do discurso Dé;) e de quarta perfeita (representado pela relacio com a
nota inicial Siz). Do ponto de vista ritmico esta melodia assume uma figuracio
baseada em semicolcheias alternando com as notas longas sobre o Mis, no inicio, e

Doé; na segunda parte. Por outro lado, o registo melédico mantém-se em relacio a
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I+]

melodia anterior, sendo que a tessitura abrange agora uma oitava e uma sétima

menor (Si; — Las).

—~—— e

Exemplo 30 — Intervalos, gestos e notas fundamentais de I+

10. Melodia J+A: Esta é uma melodia que apresenta um dnico movimento

completo e indivisivel, num gesto sinusoidal que partindo de Mi; atinge a nota
mais aguda Lés, desce A mais grave F4, e termina na nota Ré:. A frase comega por
estabilizar uma espécie de centro em torno de Mis e a sua relagéo de quarta
perfeita com L;, para de seguida executar um movimento de projecc¢ao a Las
através do uso de intervalos de 42 e 52. O uso destes faz com que a sonoridade
desta melodia se enquadre numa harmonia natural, acentuada pela utilizacdo de
valores ritmicos longos nas notas anteriormente referidas. A tessitura volta a ser

relativamente larga, de duas oitavas e uma terceira maior (Fa, — Lés).
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Exemplo 31 — Contorno e alturas estruturantes de J+A

11. Melodia Y+Z: £ a tnica melodia composta do sub-ciclo de melodias Y/Z desta
obra e apresenta uma clara divisdo em duas partes: a primeira até ao Ré; (minima
ligada); a segunda inicia-se com a figuracio de fusas até ao fim. Ambas comecam

com uma figuracdo ornamental — um trilo alargado em torno de Ré# e Mi na
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primeira parte e um grupeto a volta de Si e D6 na segunda — reflectindo como
estruturais os intervalos de sétima e quinta. No que diz respeito a primeira seccao,
ao intervalo de sétima maior, que liga o final do trilo e a primeira nota longa,
segue-se uma nona menor (correspondente & inversdo da sétima) e uma quinta
perfeita, demonstrando um movimento semelhante ao de uma série de
harmoénicos, pela sucessao de intervalos cada vez mais pequenos. Na segunda
parte e apesar de se iniciar de forma semelhante, a sequéncia intervalar respeita
este principio mas de forma retrégrada, pois primeiro surge a quinta (agora
diminuta) para lhe seguir a sétima (maior), intercalando ainda uma terceira
menor. A tessitura desta melodia volta a chegar perto das duas oitavas (menos

meio tom) num registo médio limitado pelas notas Fa#; e Fas.
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Exemplo 32 — Contorno e intervalos base realcados em Y+Z

O grau de ambiguidade demonstrado na analise gestaltica as melodias
compostas nao é de todo o mais profundo dos usados na estruturacao da obra.
Apesar de todas as melodias funcionarem individualmente como unidades
proprias, elas sdo parte de uma unidade mais complexa, pois estdo construidas
com as alturas de sete campos (espagos) harménicos organizados previamente e
que sdo a base de toda a harmonia da obra. Existem mais do que uma melodia
pertencentes a cada espago, numa correspondéncia que se apresenta da seguinte
forma:

- Espaco harmonico 1: melodias simples A, B e composta A+B

- Espaco harmoénico 2: melodia simples C

- Espaco harmonico 3: melodias simples D, E e composta D+E

- Espaco harmoénico 4: melodias simples F, G e composta F+G
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Espaco harménico 5: melodia simples H
Espaco harménico 6: melodias simples I, J e composta I+J

Espaco harmoénico 7: melodias simples Y, Z e composta Y+Z

Como facilmente se pode constatar, nem todas as melodias estao incluidas

na relaciio anterior, pois existem melodias compostas que usam mais do que um

espaco harménico. Tal situagdo atribui uma unidade total entre as diferentes

partes da harmonia, evitando que exista um discurso fraccionado e devolvendo o

Todo ao Universo Sonoro. Essa situaciio apresenta-se na seguinte

correspondéncia:

Melodia B+C: espacos harmoénicos 1 e 2
Melodia C+D: espagos harmonicos 2 e 3
Melodia E+F: espagos harménicos 3 e 4
Melodia G+H: espacos harmonicos 4 e 5
Melodia H+I: espacos harmoénicos 5 € 6

Melodia J+A: espacos harmoénicos 6 e 1

Pode-se entdo atribuir uma dupla func¢do as melodias compostas: servem

ndo s6 para unir dois elos simples mas também dois espagos harmoénicos

diferentes. A corrente principal torna-se assim perfeitamente compacta e sem

‘furos’ que permitam a sua destruicio como representa o seguinte grafico

representativo.

Espago 1

{g () R 1a| A+B ? N %b
1+ c
J
\ s
D M
%& , F © )8
y ’J +H F+G E+ > / §

Exemplo 33 — Relagdes entre Espacos e Melodias simples e compostas em Madonna 61



Estes campos/espacos harmdnicos ndo sdo apenas a base da estruturacio
da cadeia de melodias como também de todo o discurso harménico da obra.
Jonathan Harvey constréi-os tendo por base o comportamento de uma série de
harmoénicos: uma sequéncia de intervalos no sentido ascendente. A comparagio
entre ambos reflecte contudo duas diferencas: a primeira surge com o facto de um
espaco harmoénico possuir uma sequéncia que intercala intervalos curtos e longos
ao invés da sucessao de intervalos cada vez mais pequenos da harmonia natural; a
segunda provém pela base e fundamental da série de harmoénicos ser a nota mais
grave enquanto que o espaco harmoénico se organiza a partir de um eixo de

simetria que reflecte a sequéncia intervalar em ambos os sentidos.
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Exemplo 34 — Comparagdo entre comportamento da série e do espago harménicos em Jonathan Harvey

No segundo elemento da comparacio anterior enquadra-se um dos
principais elementos novos do discurso estético/composicional de Harvey, pois a
fundamental de cada um dos espagos harménicos nio é a nota mais grave mas o
eixo de simetria interno. Concretiza-se desta forma a ja referida teoria de “baixo

no centro”, que ganha ainda maior relevincia nesta obra especifica (tal como o
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havia feito em Ritual Melodies) pelo facto de este eixo ser tinico elemento comum

a todos os espacos utilizados.

Existe, no entanto, uma nova aproximacao com a série natural no que a

funcfio que os espagos harmoénicos possuem na peca: mesmo nao sendo todas as

alturas usadas em simultineo, o discurso é construido por forma a que permita o

total reconhecimento do campo durante o periodo de tempo em que se ouvem as

suas alturas (Harvey; 1986a: 79), como no reconhecimento que cada ouvinte

realiza de determinado instrumento pela audiciio do espectro por ele produzido.

Uma anélise a cada sequéncia intervalar revela-nos a base da estruturacao

de cada campo harmoénico (Sp).

1. Spi1i:
[Espago ITarménico 1 to fe o bE
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1) : ﬁg J__ﬂL il —
© e ——
¢ G
<5, 2, 6, 1, 1, 1>
o : > ® i} N
= e
— - ﬁ. fo —
> -

O primeiro espago apresenta uma estrutura intervalar base <5, 2, 6, 1> que

se repete & distAncia de meio tom da Gltima nota desta sequéncia. A relacao

intervalar apresentada revela uma referéncia interna em torno de um intervalo

aparentemente nao presente: o 7.
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Exemplo 35 — Estrutura intervalar base de Spl
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Este tipo de trabalho estrutural assente em niveis de profundidade
progressivos, onde os elementos se decompdem em diversos aspectos, revelando
estruturas que & partida ndo sdo detectados, sdo mais uma vez demonstrativos dos
diferentes graus de ambiguidade que o compositor pretende manter presente em
todas as questbes mais ou menos intelectualizadas, mais ou menos sentidos
auditivamente, etc. Neste caso particular, o intervalo 7, segundo parcial da série
de harmonicos, torna-se o elemento que marca a unidade da sequéncia intervalar
do primeiro espago harmoénico. A ele se junta o intervalo 1, apresentado como

unificador entre todos os espacos por ser associado ao eixo de simetria.
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Exemplo 36 — Realce do intervalo 7 na organizagdo do Spl

2. Sp2:
[Espago ITarmonico 2| b_i_
n T & i — #—t —
& T P
(3] [ HI

. <1, 4,2, 2 3, 2, 2 4 9
- . SO I ’ S - .
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Por seu turno, o segundo espaco demonstra uma simetria interna com eixo
em <3> da sequéncia intervalar <4, 2, 2>. No entanto, nos extremos dessa

simetria aparecem dois intervalos contrastantes: o 1 e 0 9. Esta situaco revela que
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o intervalo de sexta maior se assume neste caso como o elemento ‘escondido’ do
espaco, pese embora o facto de o compositor apresentar o intervalo na sequéncia
ouvida, ao contrario do que acontece no primeiro espago. Para além disso, o
intervalo de terceira maior (5° parcial da série de harmoénicos) e uma vez mais a
segunda menor apresentam-se como elementos de unificac¢do, respectivamente no

fim e no principio da estrutura.
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Exemplo 37 - Realce dos intervalos 4 ¢ 9 em Sp2

3. Sp3:
3
[Espago Harménico 3| be zﬁgﬂz
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No que ao terceiro espago diz respeito, a estrutura intervalar que se
apresenta como base é <1, 4>. A repeticio constante deste elemento revela-se
como uma ‘divisao’ do intervalo 5 (pela soma de 1 e 4) em dois elementos e que tal
como no campo harménico anterior aparece nos extremos agudo e grave do

mesmao.
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Exemplo 38 — o intervalo 5 na organizagio de Sp3

A grande novidade na estruturacdo deste campo harménico reside no facto
de o intervalo 5 ultrapassar o eixo de simetria, tornando-o como o Gnico elemento
que difere na forma como o intervalo surge, justificando a presenca do intervalo 2
no principio da organizacdo — aqui 5 é o resultado da soma de 2+1+2. A
ambiguidade encontra-se aqui na forma como, sendo o eixo estruturante de todas
as harmonias, se torna num elemento como todos os outros intervalos, permitindo
o respeito pela estruturacéo geral do espago em torno do elo principal. |

Por outro lado, tendo em conta a ligacio entre a criacio da harmonia e a
série natural dos harménicos, se os Sp1 e Sp2 demonstravam estruturantes os
intervalos 7 e 4, este espaco revela como chave o intervalo 5 que se situa entre

ambos na referida série, no quarto parcial da mesma.

4. Sp4:
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O quarto espago harmoénico apresenta-se como o que maior diversidade de
intervalos possui na sua estrutura, levando a que aparente possuir uma
organizacio menos cuidada. No entanto, tal como acontece no espaco anterior,
existe uma estrutura interna que ultrapassa o eixo de simetria central e que revela
como intervalos base de construciio os elementos 6 e 7, fruto das diferentes somas

intervares, como demonstra o seguinte exemplo:

Soma a 6 6 6 6 6 6 6 6
Iseq' 1171214115262 1|3|1|3|1]216]2|5|1]1 4121711
ntervalar|

S

pgomaa 7 7 7 7 7 7 7 7

7 17 7 Lz

Exemplo 39 - Diferentes planos intervalares de Sp4

Para além disso, os intervalos 1 e 2 possuem novamente o papel de ligacao
entre diferentes estruturas, fazendo a “passagem” entre um 6 e um 7 ou mesmo

envolvendo-os quando estes surgem de forma directa na sequéncia.
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Exemplo 40 — Relac3es entre os intervalos 1 e 2com 6 ¢ 7

Assim, a soma dos intervalos usados revelam entdo duas estruturas intervalares
possiveis. Uma delas apresenta o intervalo 6 como elemento base, possuindo nos extremos

dois intervalos 7 e mantendo o eixo de simetria.
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Exemplo 41 — Plano melédico construido com o destaque ao intervalo 6

A segunda assenta no intervalo 7 e apresenta dois planos possiveis que
ultrapassa o eixo de simetria, envolvendo-o. Também neste caso o intervalo 6

surge como elemento estrutural, mas agora mais préximo do centro.
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Exemplo 42 - Plano melédico construido com o destaque ao intervalo 7

Mais uma vez se verifica a complexidade organizacional usada pelo
compositor na concepcdo da base harménica da obra. A ambiguidade dai
resultante leva a que no final lhe seja possivel realizar diferentes leituras em todos

os planos possiveis unindo os elementos que foram separados nos exemplos
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anteriores. Revelam-se assim os diferentes niveis de profundidade estrutural sem

que se deixe de ‘respeitar’ o eixo de simetria enquanto o “baixo” da organizacao.

nnnnn . w‘g F i |
S ete ﬁfz’*’#‘ =

Lependa: ——~ 7
boed 2
1

N

Exemplo 43 - Sp4 com realce para as diferentes leituras possiveis

Assim surgem os elementos 4 e 3, nas partes final e inicial da estrutura
intervalar, sendo também estas as rela¢des intervalares das notas em torno do eixo
para com este. Por outro lado, este centro “gravitico” revela-se também nos \
extremos do espaco harménico, sendo a nota mais grave um F4 e a mais aguda um
Mi.
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Exemplo 44 — Relagdes de 4 ¢ 3 com o eixo de simetria em Sp4

5. Sp5:
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Neste campo harmoénico a estrutura intervalar revela uma simetria com
rotacdo de elementos com a utilizacio de 1 e 8, pois a sequéncia 1, 8, 1, 1 segue-se
8, 8, 1, 8. No entanto, a presenca do intervalo 4 no inicio da ordenacao intervalar
sugere uma organizacgdo que passa pelo processo serial de inversdo, uma vez que
este intervalo invertido corresponde a 8. Assim, a criacdo de nova sequéncia com a
juncio do eixo de simetria 4s mesmas alturas e reduzindo os doze intervalos do
sistema cromatico as sete classes nao orientadas (de 0 a 6)?7, reflecte a seguinte

organizacao :
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Exemplo 45 — Intervalos néo direccionados superiores ao eixo em Sp5

Desta forma é possivel verificar uma relagdo matemaética de duplicacdo dos

elementos <1, 4>, quer pela sua repetigdo como dos seus elementos.
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Exemplo 46 — Estrutura simétrica superior ao eixo de simetria

Por outro lado, a classe de intervalo nao orientada |4|, apresentada pelos
intervalos 4 e principalmente 8, continuam a progressao baseada na série de
harmoénicos. Para além disso, a sobreposicao das alturas mais graves e agudas que
o eixo, revela uma nova estrutura simétrica entre as classes de intervalos nao

orientados, tornando-se |5| como o elemento central. Esta situacio demonstra

Z Para mais informagdes consultar: Oliveira, Jodo Pedro P., Teoria Analitica da Misica da Miisica do
Século XX, 1998, pag. 8

70




novo nivel de profundidade organizativa em torno do material harménico base da

obra.
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Exemplo 47 — Estrutura simétrica resultante da sobreposigio das alturas que envolvem o eixo de simetria
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Na continuaciio dos diferentes tipos de abordagens analiticas aos sete
espacos harménicos, o sexto junta conceitos estruturais ja trabalhados nas
harmonias anteriores, tais como a subdivisio de um intervalo e a sua
inversabilidade. Assim, os primeiros trés intervalos da sequéncia surgem como o0s
mais importantes do espaco, quer pela divisdo de 4 em 1+3 como pela inversao de
10 em 2. A organizacio intervalar apresenta entdo a seguinte sequéncia: <1, 4, 2,

4,2;4,1,4,2>.

original 1 4 2 1 3 10 1 3 1 1 3 10

Soma e

inversabilidade

Exemplo 48 — Relagfio entre soma e inversdo dos intervalos de SP6
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Surge desta forma uma estrutura tripartida (A-B-A) em que o elemento
inicial se repete no final e o conjunto central se apresenta como retrogradavel.
Para além disso, é possivel encontrar ainda uma simetria entre o terceiro conjunto

e a sua fusdo com o central precisamente em torno dos trés intervalos base.

1 4 2 4 4 14 2
* :__+_____________-_----§ 1 .
A B A

Exemplo 49 — Simetrias internas na estrutura intervalar em Sp6

A leitura analitica ao espago harmdnico em questao nido pode deixar de
realcar os elementos 10 e 3 apresentados e diluidos nos raciocinios anteriores. No
entanto, o intervalo 3 aparece destacado pela envolvéncia que realiza ao eixo de
simetria, enquanto que o 10, tal como o 8 no espago harmoénico anterior,
demosntra o alargamento da amplitude intervalar sucessivo desde o primeiro
espaco harmoénico estruturado. Por outro lado, permanece a leitura pela série de
harmoénicos, realcando agora os parciais 77, 8 e 9, correspondentes aos intervalos 3

e 228,

7. Sp7:
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* Embora a relagdo intervalar entre o 6° ¢ o 7° harménicos seja de 3 por aproximagio, gragas ao
abaixamento por natureza da afinagfio do 7°, o compositor aborda-o noutras obras (como por exemplo em
Ritual Melodies) na organizag¢io das mesmas como urn intervalo de afina¢io bem temperada.
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J4 foi referido que o altimo dos espagos harménicos é utilizado de forma
diferente na obra. A sua exploracio é realizada unicamente em Mary, juntamente
com as melodias criadas a partir dele (Y, Y+Z e Z). Desta forma, nao é de todo
surpreendente que este seja o campo harmonico que maior niimero de alturas
possui e que através do intervalo 1 se assemelhe a uma escala cromatica. Para
além disso, sdo usados ‘segmentos’ dos espagos anteriores, nomeadamente: <1,
2>, <1, 3> e <1, 4>. Contudo o principio de ampliagéo do ambito intervalar surge

também aqui, apresentando em dois planos distintos os intervalos 8 e 11.
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Exemplo 50 — Intervalos que se destacam na organizag¢io de Sp7

No caso do intervalo 11, ele surge intercalado com o seu representante nao
orientado 1, destacando-se ainda no principio e no final de toda a sequéncia o
intervalo 10. Por outro lado, 8 é usado como elemento base de outra organizacao
sobreposta, juntamente com os intervalos 4, 6, 7 € 9. Revelam-se entdo duas
estruturas sobrepostas que apresentam a totalidade dos intervalos nio orientados,
cuja particularidade vai além do principio de simetria pois une na mesma

organizaciio intervalos invertiveis: 11e 1; 8 e 4.

6 ‘ 4 l 8 | 7 l 8 l 9 | 8 l 7 ‘ 8 ‘ 4 | 6
l6] ; 4 | 4] { H | 4 [ 13] 1 4 | H | 4 | 4] 1 l6|
10}11'1‘11}9|11‘1|11‘10
2] | RO | 1] |13| l R [ Il 1 2|

R o\

Exemplo 51 — Sequéncias intervalares presentes em Sp7 e suas relages simétricas com representagao em
intervalos ndo direccionados

73



Completa-se assim a ampliacdo do universo intervalar ao seu total,

representando-o inclusivé pela sua nao orientacdo neste espaco, bem como a

apresentacdo da sequéncia de harmoénicos inicial de determinado som

fundamental. Como foi dito ao longo dos diferentes tipos de analise particular a

cada um dos espagos harmdnicos, os intervalos base de uma série de harménicos,

passiveis de serem escritos pelo sistema tradicional de doze meios tons, vao sendo

apresentados como que construindo a prépria estrutura harménica de um som.

Ndo se trata apenas de conceber os espagos harmoénicos como sequéncias

ascendentes de notas tal como as séries naturais, mas também de representar os

seus diferentes elementos que sao a base de cada um dos espagos em particular.

SP1 SpP2 SP3 SP4

Intervalos 7 4e9 S 7,6 (49 3)

estruturantes n I 6

Represent. 57 / > /5'\6 i-;v:) = {-_ . Do

na série de e 5)
Harménicos — s / e /,63

SPs SP6 SP7

Intervalos 8 3,2—-(10 11(1),84

estruturantes (10 ([1) A 1
A 8 ) 10 ,Q\

Represent. p, Tw_ | A s — 0 : ; - Ho
nasériede | Y5 : e 6 oo T e
Harménicos 3 3 2 . 3 @ @

Exemplo 52 - Intervalos estruturantes dos sete espagos € sua representacio na série de harmoénicos
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Exemplo 53 — Representagfo da série de harménicos ¢ sua relagio com os intervalos base de um espago
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Para além dos diferentes niveis de ambiguidade realcados na analise
particular a cada um dos espacgos harménicos, existe ainda outra questao que
sobressai com a ordem de numeracio e surgimento de cada um deles na obra.
Constata-se que o intervalo imediatamente consecutivo ao eixo de simetria em
cada um dos campos de harmonia obedece a uma ordem de amplia¢do que néo
respeita a de apresentacdio. O intervalo mais pequeno surge no Sp2 (1), e evolui
croméaticamente até ao Sp5 (4). No entanto o Sp6 apresenta por adicio (1+4) o
intervalo seguinte (5) que faz a ligacio com o outro espaco do ciclo principal da
cadeia de melodias (de A a J), o Sp1. Também por essa razdo inicial o Sp7 néo faz
parte desta constatacdo, pois ele da origem a corrente secundaria (de Y a Z)

explicada anteriormente.

Sp1 Spz2 Sp3 Spa Sp5 Spé6:

19 intervalo 1+4
envolvente 5 1 2 3 4
do eixo (5)

Exemplo 54 — Relagfio entre a numeragio dos espagos e o primeiro intervalo apresentado em cada

N3o existe por isso definicio quanto ao principio e ao fim da leitura dos
espacos, pois se no dominio da sua estruturacio individual se verifica um aumento
gradativo do tipo de intervalos usados que comega no primeiro espaco e continua
até ao sexto, nas relacoes intervalares proximas do eixo de simetria esse
incremento tem o seu inicio no campo harmonico 2 e termina no primeiro.

No entanto, a unificacio em torno de todo a base estrutural de composi¢ao
da obra nos dominios harménico e meléddico verifica-se também pela comparacao
das alturas usadas na escrita das melodias. Desta forma o compositor demonstra
na abordagem concepcional que é novamente pela diferenga individual de cada
‘objecto’ que estabelece a unidade identificativa do todo. Esta unificacio é
conseguida com o mesmo principio de criacdo dos espacos harménicos, isto €, a
permanéncia de sons em todos os espagos e por conseguinte nas melodias

estabelece uma maior homogeneidade entre todo o material sonoro, e o seu
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conseguinte reconhecimento — tal torna-se inevitavel pela base espectral que os

constitui.
A
Todaa
B B
melodia A
c. G Cs, Gs,
C *7 e Bby| C
C#s, Bby
Bbs "
D | C,,D# | C,Dés| CsFs, D
Cs, D, | Cs, DH Cs, Gl
E 5, Dite, 5, L6, CoFs, | Fs, Abs, E
F#s Fis
D, Es
Gs, D, | Gs, D#, FoAby |0
F s, Dits, | Gs, Dife, Gs, s, CHe 5,ADy, D, CHe F
C#5 : C#s D#s, EG
Es
G Cs Cs, Cs Cs, Abs | Cs, Abs| A4, Ab, G
Gs, F#s, | Gs, Fis,
H O GoBby | o | o | ALGs| As H
Bb, Bb,, B;
Gs,Ds, | Gs,Bs, | Gs, Bby, Gs, Bs,
I § PER LRI e |Gu | Gs Cs, > I
Bbs, Cs | Bb,, Cs| Ds, F#y Bb,,
J As - N B | J
Bby, Cs, Cs, Cits, Bb,, Cs,
Y Bbs, Cs b Bb,, Cs5,Fs| Cs, Fs . B4, Fs Cs, Bb,, i - Y
Es Fs C#s
B4, Fs,
Z Ds - Ds, Fs Fs Gi, Fs | By,Fs - Ce Gy, Dy | —
D#,

Exemplo 55 - Alturas Comuns entre todas as melodias

O quadro anterior pretende demonstrar tal constatagio pela anélise as
notas comuns entre todas as melodias. Numa primeira observacio verifica-se que
o maior grau de semelhanca entre elas é obtida pela comparacdo de A com B, uma
vez que as alturas usadas na primeira estdo contidas na segunda; no sentido
oposto, o menor grau de proximidade encontra-se na relacdo de J com quase todas
as restantes melodias, excep¢ao feita quando comparada com C e I. Tendo em
conta que as melodias Y e Z sdo tratadas de forma diferente pelo compositor, pois

ndo se incluem no ciclo principal de melodias e por isso nfo fazem melodias
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compostas com todas as outras de A a J, e como se verd mais a frente é-lhes
reservado o papel de representar o estado mais profundo da meditagao,
representado aqui pelo quarto andamento, pode-se concluir que nos extremos
deste ciclo se situam também os limites da relacdo de proximidade. Tal situacao
remete-nos novamente para a construcio de uma relacdo ambigua: se A e J sao
completamente diferentes no dominio das alturas e por isso com uma identidade
muito marcada, a sua uniio na melodia complexa J+A transforma-se numa nova
unidade com caracteristicas proprias — o todo resulta aqui da juncio de dois pdlos
completamente opostos, como que representando uma uniao magnética de
energias contrarias. |

No entanto, a analise ao grau de proximidade pelas alturas das melodias®,
permite verificar que as notas que mais se repetem s@o, por ordem decrescente,
Dos, Fas, Sols e Sib,. Se tivermos em conta as excepgdes conferidas nas relacoes C-
J, A-Z, F-G, G-H e I-J, pelo menos uma destas quatro notas € comum nas
comparacdes por alturas entre as restantes melodias. Tal situa¢do nao parece ser
um mero acaso, pois estas notas correspondem aos parciais 16, 21, 26 e 14,
respectivamente, da série de harménicos de D6, apresentada anteriormente. Essas
notas representam os intervalos que maior unidade conferem a um espectro, por
se associarem aos primeiros sons e intervalos da série harménica, logo os que

mais se fazem ouvir.

P 4 T s N i} Y
y 4N s ha o o ta OO IO Iy
1 {o) o a9 NOHORZY A L
~ P & 3L I M *
[y sfeo o T
3 2 I) 16 17 18 1% 20 21 22 23 M 25 26 27 28 29 30 31 31 33 3 35 36
= 4 3 — , ololo
A Lt 4 o) 1] l ey € 7 1]
' O L= s S W P O WA=
7 ;Ko Wi MR N ha OO
22— PS>
O

i

sl 9 18 11 12 13 M 15

O .

8% _

Exemplo 56 — Série de Harménicos de D6 com realce para os intervalos iniciais que a constituem

Por outro lado, pode-se ainda associar a estas o sentido de ‘baixo’ no
centros°, 4 volta do qual irradiam todas as restantes notas das melodias, isto é: se

se tiver em conta o contetido intervalar que se cria pela relacdo entre estas quatro

* Técnica adoptada por Xenakis na elaboragfio das suas obras e que dd origem a misica estocdstica
30 Ver capitulo anterior
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notas, <2, 5, 2>, verifica-se um eixo sobre a quarta perfeita. Para além disso,
observando as notas comuns das excepgdes abordadas anteriormente, que sdo
também das alturas menos comuns a todas as melodias — L4, em F-G e G-H; Ré;
em A-Z; Mis em I-J; La; em C-J — e tratando-as da mesma forma, a relacdo
inverte-se, passando a ter um contetido intervalar <5, 2, 5>, sendo agora o eixo 2,

segunda menor.

<2, 5, 2>

) -
Gbe s "]
[}

Exemplo 57 — Relages intervalares resultantes das notas mais e menos comuns entre as melodias

Considerando a juncéo destes dois conjuntos, verifica-se que nos extremos
ficam as notas L4, e L4, assim como no centro Ré5’ e Mis, e as suas relagGes com as
notas mais grave e aguda de todas as melodias, Fa#, de Z, e Do#, de D
respectivamente, resultam na mesma distincia intervalar, conotando assim as
alturas mais comuns como “eixo de simetria” , ou ‘baixo’ em torno do qual
‘orbitam’ as restantes notas melddicas.

Os materiais organizativos da obra respeitam assim todos os ptinéipios
estéticos referidos nos capitulos anteriores. A complexidade da organizacio
harmoénica e melédica ndo pode no entanto ser separada do cuidado com a
estruturacdo timbrica, pois para além da primeira possuir como base estrutural a
série natural, cujo comportamento dos seus elementos é per se responsavel pela
definicdo do timbre de determinado instrumento, Harvey demonstra nos seus
esbogos o cuidado na seleccdo dos instrumentos que possibilitaram a melhor
compreensdo de alguns dos conceitos verificados na anélise, ou por outro lado o
mascaramento dos mesmos em fun¢do da percepcio de outros elementos
considerados importantes no decorrer do discurso. E disso exemplo a passagem
entre as melodias G, H e I programada previamente para ser realizada por
clarinete, oboé e violoncelo, num inicio de fissdo entre todas, para terminarem

fundidas num Gnico elemento: melodia I.
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Exemplo 58 — Fusdo timbrica das melodias G, He I
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1) Conflict

E com a apresentagdo dos campos harmédnicos que se inicia a obra: sete

agregados separados por glissandi em cluster nas cordas que apresentam cada um

dos espagos. Para além de serem compostos do ponto de vista intervalar por

elementos representativos de cada espago harménico, os glissandi tém a funcio

de fazer a passagem entre as harmonias, papel que é mantido ao longo de toda a

obra.
J=88 b gliss tone u b z:h # gliss tone up #
Ve |, e 2 phs R uf i
p.d e — - e | g A ,,
(OF = b= il ‘ e A i
e ) Y g]iss'miajor third up 7 *  gliss major third up Y #
9 Lﬁ. bl" ’h = . h,
Z. 0 o ! g H
 fan W0 /B 137} ﬁ
<P Ty
(Y] H
gliss major sixth up ? 5’)
@
'QT:“D_“.T?— - Y Y ﬁL = > ﬂ
; '7 7 rS & m -7 7 & Gt -17 va
| i 2
o4 z T t R
5 7 e/ w7 L
& E e
Agregado
Tutti org. | Gissando de cordas }
s/ cordas
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Exemplo 59 — Os sete agregados seguidos de glissandi nas cordas que iniciam a obra (redugo)

n i § r/ 3 gliss major \th up -
y 4 i
e SRt ey o e
[ ] 4 gliss }major sixth up :
. 7
Lo
X
)= e —
|4
S)—= ¥ Mﬁ T
5 J.l%” ‘I/ &
fys

Apos a apresentagao dos sete espacos nos sete tutti, é a “azéfama” da
_exposiciio tematica que marca o discurso musical e mental Assim, apés a
repeticio do primeiro agregado no compasso 6, surge a pnmelra melodia do c1clo
a A, mantendo-se até ao final do compasso 8. Esta apresentacdo ¢ ilustrativa de
~ duas questdes fundamentais relacionadas, em primeiro lugar, com a atitude do
compositor perante a defini¢do de espaco harménico, e depois pela orquestracao
que.suporta a apresentacio melodica. No que diz respeito a primeira, é notorio
que a leitura que Harvey faz a um espaco harmonico é muito proxima da forma
como Olivier Messiaen utilizava os seus modos de transposi¢ao limitada, no que

ao domifnio da transposicdo de melodias/agregados diz respeito.
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Exemplo 60 — Apresentacio da melodia A nas flautas, transposi¢des nas madeiras e restante textura

orquestral

No exemplo anterior, € possivel verificar que a melodia principal se situa na
voz superior (flauta), realizando as restantes madeiras uma transposicdo que nio
respeita o contetido intervalar do tema principal mas antes a relacdo de ordem

leitura que as mesmas possuem no referido espaco harménico.

e
118

oo _to 1=
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4 5 6 7 8 9 10 14
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1 2 3

Melodia Original FI -7, 8, 11,9, 12, 13, 11, 10,6, 8,5
Transposigdo Ob. - 6, 7, 10, 8, 11, 12, 10,9, 5,7, 4
Transposicio CL.1-5.6,9,7,10,11.9.8.4.6,3
Transposicdo Cl.2-4,5.8.6,9.10.8.7.3.5.2
Transposicdo CL.3-3.4.7,5,8,9,7,6,2.4, 1




Transposigio melddica dentro do modo 3
mudanga das relagdes intervalares

Excerto de theme e variations pour violon et piano
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Exemplo 61 a) e b) — Comparagdo entre o tipo de transposi¢ao nos espagos harménicos entre Jonathan
Harvey e os modos de transposicdo limitada de Messiaen (in Technique de mon langage musical)

Pela comparacio com Olivier Messiaen (exemplo 61b), verifica-se que a
base técnica é a mesma, no entanto, Harvey usa este recurso de forma diferente,
pois ao contrario do compositor francés, as suas transposicdes ndo se aplicam a
outras oitavas que nfo as definidas no espaco harménico, delimitando assim o
universo da prépria transposicio. Se Messiaen ‘cria’ os modos de transposi¢ao
limitada mas estes podem ser usados em qualquer oitava da gama de sons da
orquestra, a limitacio em Harvey estd no “modo” em si, isto é, o campo/espaco
harménico nfio se move para outros registos que ndo os previamente definidos no
mesmo.

No que a segunda questio diz respeito, a orquestragdo usada delinea dois
planos com funcdes distintas: o primeiro é representado pelas madeiras, com
excepcio para o fagote, com o papel de apresentagio da melodia; a segunda
funcio da orquestraciio esta relacionada com este aspecto, pois trompas, fagote,
violinos 1 e 2 e violoncelo apresentam notas do mesmo espago harménico como
que reforcando a imagem da harmonia usada. No primeiro caso, o facto da
melodia A surgir com varias transposi¢des em simultdneo serve para afirmar o
primeiro espaco harménico, depois da sucesséo dos tutti orquestrais que levaram
A apresentacio de todos os espagos harmoénicos. Por outro lado, cada um dos
instrumentos tem uma funcéio harmoénica especifica: as trompas mantém o eixo de
simetria em torno do qual giram todas as alturas pertencentes ao espago; 0s
violinos apresentam em trilo as quatro notas do espago superiores ao €ixo; 0s
violoncelos as duas notas abaixo do eixo; o fagote a terceira nota inferior ao mi-fé;

as clavas surgem sempre em conjunto com as trompas, pelo que a sua funcao
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marcar a sua presenca. No entanto, é necessério realcar que as trompas sio
executadas em bouchét, sendo por isso o resultado sonoro das notas escritas
ligeiramente mais altas — sendo as clavas um instrumento de altura indefinida, o
seu papel é ampliado a funcéo de corrigir o ouvido do auditor fazendo com que a
situacdo funcione como um espectro. :
Podendo esta leitura analitica parecer um pouco forcada face ao discurso
claramente melédico de toda a passagem, a verdade é que a justificacio para tal
visdo reside precisamente na tltima nota da melodia, o Ré; apresentado aqui na
flauta, que ¢ a Ginica de todas as melodias que ndo pertence ao espaco harménico
sobre o qual foi criada. D4 a sensagdo que esta foi uma nota adicionada
posteriormente a melodia, com a funcio de criar ambiguidade dentro do espaco
harmoénico usado, pois ao situar o conjunto de notas utilizadas no
‘acompanhamento’ orquestral dentro do espago harmoénico correspondente,
verifica-se que sdo apresentadas quatro notas imediatamente superiores ao eixo
de simetria e trés imediatamente inferiores ao mesmo — a quarta nota seria

precisamente o Ré; que surge na melodia mas duas oitavas acima.
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Exemplo 62 — Relag3es de alturas e intervalares resultantes do acompanhamento orquestral para com as
alturas do spl

Se a esta constatacio se adicionar o facto de a transposicio desta nota nas
restantes madeiras ser coincidente com as quatro notas seguintes aovmesmo Ré no
primeiro espaco harménico, lendo no sentido descendente, entfio pode-se afirmar
que as cinco notas apresentadas nos clarinetes 1, 2 e 3, oboé e flauta sio
representantes espectrais, mais precisamente do 3° parcial de cada uma das séries

de harmonicos produzidas pelas notas notas mais graves do espaco harménico 1.
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Visto desta forma, podemos ainda dizer que tal situacdo compensa
harmonicamente as quatro notas mais agudas do espago usadas na melodia,
ficando assim todo o espaco presente, com excep¢ao para as alturas mais grave e
aguda que nflo sdo apresentadas.

Esta passagém é repetida trés vezes, sendo que na segunda a melodia €
baixada meio tom na segunda célula ritmica, enquanto na terceira a mesma célula
é alargada na sua duracdo. Se a segunda repeticao faz com que toda a passagem
funcione como um ornato, aproximando-se assim do elemento do trilo que surge
nos violinos 1 e 2, o alargamento temporal da terceira repeti¢éo permite que o
mesmo trilo se transforme em mais uma afirmacéo do espectro das notas mais
graves do espaco harménico. Assim, o compositor consegue nesta primeira
passagem de apresenta¢do temética de toda a obra desmonstrar a enorme
complexidade do seu pensamento, usando na plenitude o seu conceito de baixo no
centro, pelo realce do eixo de simetria e a0 mesmo tempo da afirmacio, pelo seu
espectro harménico préprio, enquanto unidade de cada uma dessas notas que gira
em torno do mesmo, levando a ambiguidade criada a elevado nivel de
profundidade — neste caso, assiste-se a uma fusdo entre o que sdo elementos
harménicos e elementos timbricos, pois a afirma¢do do todo harmoénico é
realizada tendo em conta elementos que se relacionam com o dominio do timbre,
como o espectro, da mesma forma que a textura timbrica criada pela prépria
situacdo orquestral, pela permanéncia da funcéo atribuida a cada um dos
elementos, convida o ouvinte a criar na sua memaria o espago harménico.

A permanéncia da melodia A nos compassos seguintes é feita pela
afirmaciio do seu proprio ritmo, isto é, ap6s a primeira apresentacdo melddica o
compositor inicia uma nova passagem por todos os espacos harmoénicos base da
obra, sendo que para que o ouvinte ndo perca a imagem sonora do tema inicial,
esse caminho é realizado como que em melodia de timbres construida sobre o
ritmo de A (exemplo 64).

/ A chegada ao espaco harménico 7 leva-nos a consideracdo espectral do
material harménico. Foi explicada anteriormente a fusdo entre elementos
intervalares representantes da harmonia em causa, com a representacdo das notas
resultantes através de parciais das suas série de harmoénicos. No compasso 19

assiste-se ao limite desta representacdo, pois toda a passagem apresentada no
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compasso 18 é tratada como um ‘saniple’ accionado e transposto as notas tocadas
no sintetizador 2, como se de um espectro se tratasse — o todo harménico
transforma-se num todo timbrico (exemplo 63).

Para reforcar a sonoridade de espectro o compositor introduz a modulagéo
em anel em tempo real ao que é executado por piano, harpa e vibrafone, na
mesma altura em que violinos 1 e 2 expdem o contorno melddico da melodia Z
mas sobre as alturas pertencentes ao espaco 1 — os pequenos apontamentos
executados nos instrumentos modulados (que sdo os mesmos que fagote, trompas,
violinos e violoncelo realizaram aquando a apresentacio da melodia A — trilo
curto, apogiatura-nota, nota simples) funcionam como parciais harmoénicos e nio

harmoénicos da melodia apresentada nos violinos.

Sample
ﬁr“-‘)’—y
-
Jlg =
Ot
j= ﬁ’
&3
)

Dodo bekd

NI
h)

N

i
1 eﬁ

Y

S e
~Ygf M

~¥

b

—9| He

rt\___’/

Exemplo 63 — ‘Congelamento’ da tltima situagio orquestral em Sample accionado pelo sintetizador 2 no
compasso 18
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Exemplo 64 — Sucessio de espacos harménicos nos compassos 15 a 18, sobre o rimto da melodia A

O processo é concretizado pelo recurso a um oscilador interno ao préprio
" modulador que estabelece 339 hz como frequéncia moduladora, o som intermédio
ao eixo de simetria e por isso o verdadeiro eixo (o total das alturas ouvidas sera o
apresentado no exemplo 65). O aparecimento de notas longas executadas em forte

nos sinos tubulares e glockenspiel, para além de realgarem o intervalo 6 (central
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em toda a obra), servem para ‘corrigir’ auditivamente os sons resultantes da
modulac@o em anel, aproximando-os dessas séries de harmoénicos e sendo ainda
ajudados pela movimentagéo em 1/6 de tom na altura usada no sintetizador 1, tal
como havia acontecido anteriormente com o recurso as clavas.

A relacdo entre electrénica e ambiguidade na concep¢do musical de
Jonathan Harvey falada no capitulo anterior, é exposta nesta obra de forma clara.
Os recursos electrénicos sao usados com o papel de transformar a misica que se
ouve numa dimensao que vai além da experiéncia vivencial de ouvir — neste caso
essa dimensdo é o estado profundo da meditacio, e pretendendo a obra ser uma
‘descriciio’ do percurso para la chegar, o recurso a tecnologia é realizado sempre
que Harvey necessita representar elementos desse estado que se vao apresentando
por todo o caminho. Tal atitude revé-se na utiliza¢do da reverberacao electrénica
ao longo de toda a obra — ela serve para manter o auditor concentrado apenas no
fenémeno sonoro sem que consiga identificar visualmente a sua fonte, surgindo
associada ao aparecimento do espaco harménico 7, como sio os casos dos
compassos 92 (primeira vez em que surge), 118, 126, 213 (fazendo com que o
primeiro andamento ‘entre’ no segundo) 221, 245 (mantendo-se até ao final do
segundo andamento), 277, 310 (j4 no quarto andamento) 353, 358, 487 (o mais
longo temporalmente pois permanece até ao compasso 508), 510, 524 (mantém-se
até ao 536), 540, 545 (praticamente até ao final).

Como se pode facilmente constatar, é no quarto andamento, referente ao
estadio mais profundo da meditagao e no qual se ‘vive’ a luz imaginada por Harvey
para a Madonna, que a reverberacdo é utilizada com maior frequéncia e
permanece por periodos de tempo mais longos. A este facto nfio se pode dissociar
a escrita de todo andamento sobre o0 mesmo espaco 7, pese embora o facto de
todas as melodias surgirem reescritas no mesmo campo harménico.

Se a reverberacdo mantém presente a sonoridade que por vias fisico-
acUsticas j4 estaria ausente mas que o ouvinte sabe qual a fonte fisica produtora, a
modulag@o em anel, por seu turno, cria novas cores sonoras que surgem nos dois
circuitos de 4 altifalantes usados, que apesar de serem originados a partir de sons
criados por instrumentos visiveis ao auditor ndo sdo de imediato identificaveis
como tal. Mantém-se entdo a dualidade pretendida pelo compositor: do som que

se vé sair de uma determinada ac¢fio instrumental surgem novos elementos
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sonoros que vio além da percepgio visual do ser humano e que refletem a vida

interna de cada altura usada — a dimensao terrestre avanca para a dimensao

cosmica, no sentido do Budismo Zen.
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Exemplo 65 — Algumas das alturas resultantes com o uso da modulagio em anel, sobre a melodia Z nos
violinos
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E neste epicentro que reside o principal interesse de Jonathan Harvey em
usar pela primeira vez na sua obra a electrénica ao vivo e em tempo real,
transportando a audiéncia ao referido espectaculo de magia. Os elementos usados
criam véarios graus de vivéncia da electrénica, sendo a modulacdo em anel
responsavel por uma construc¢ao ao nivel “atdmico”, pois altera instantaneamente
o mais curto elemento de toda a peca de musica, a nota musical, enquanto que a
reverberacdo revela o oposto, isto é, transforma uma situacdo massiva da
orquestra numa sonoridade que fica congelada no tempo, expandindo a nocéo
temporal para a “eternidade espiritual” (Harvey, 1999: 81).

Nao é s6 com recurso a reverberagdo que o compositor capta um elemento
sonoro e o mantém para além do seu papel inicial. No compasso 23, e depois da
‘cristalizacao’ do espectro sonoro descrita anteriormente, o compositor volta ao
discurso tematico, desta vez com a apresentagao da melodia composta A+B nos
violinos. No entanto, esta ndo é concretizada pela leitura total e unidireccional de
toda a melodia, pois algumas notas vao sendo ‘captadas’ pelos trompetes e
mantidas para além da sua duracio na melodia. Apesar disso, a ‘congelacao’ de
notas da melodia nos trompetes di origem a que estes passem a conduzir o
discurso musical, ficando eles com o papel de apresentacdo dessas alturas da
melodia e levam depois & mudanca para os espacos harmonicos 2 (compasso 29,

30) e espaco 3 (compasso 31).
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Exemplo 66 — ‘Cristalizacfio de algumas alturas da melodia nos trompetes (compassos 23 a 25)
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Esta passagem ndo pretende ser de afirmacéo de ambos os espagos mas
antes uma demonstracio da ambiguidade reflectida mesmo nos elementos que sao
completa e previamente definidos: a melodia A+B extrapola o seu papel tematico
pela sustentacio de algumas das suas notas para se tornar uma ornamentacgio do
caminho que essas alturas tracam nos trompetes. A mudanca de fung¢des no
dominio da orquestraciio que leva a que mais uma vez o timbre passe a conduzir o
discurso harménico é assinalado novamente pela modulagéo em anel aplicada a
um gesto musical livre realizado pelo piano e harpa (exemplo 67). A situacao
termina no compasso 35 ap6s a entrada das trompas com o eixo mi-fa e o realce
para a estrutura intervalar <2, 6>, identificativa do espaco 1, assistindo-se, de
seguida 4 mudanca entre os mesmos espacos, desta vez usando 0 mesmo recurso
do principio — agregado em tutti seguido de glissando — com a afirmacdo do

campo harménico 3 através da melodia composta D+E.
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Exemplo 67 — Trompetes passam a conduzir o discurso, agora timbrico.
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Pode-se verificar que até aqui apenas uma melodia simples foi apresentada,
a A, sendo que a passagem pelas restantes harmonias levou a utilizacao de A+B,
sobre o espaco 1, e D+E sobre o espaco 3. No entanto, tal situacio apenas serviu
para o compositor criar diferentes niveis de ambiguidade no discurso, pela
mutacdo constante entre o que é harmonia e o que é timbre. O glissando das
cordas no compasso 49 conduz o material musical a apresentacdo na melodia B
nos violinos solo 1 e 2 ( no compasso 52) e faz com que se inicie uma proliferagao
de espacos harmoénicos e melodias respectivas que culminam com a primeira
reverberaco artificial do compasso 92. Assim, a melodia B é sobreposta a melodia
A nos clarinetes e flauta (compassos 53 a 56), sob a qual se inicia a melodia
composta B+C, que conduz novamente pelos glissandos das cordas (compasso 57)
ao espago harmoénico 2 e surgimento da melodia C (compasso 59). A ambiguidade
entre melodia e harmonia que marca esta seccdo da obra leva a que a ltima
apresentacdo melodica seja ‘acompanhada’ por pequenos agregados, no piano e
harpa (compasso 60) pertencentes ao espaco harmoénico 1, nos sintetizadores e
piccolo (compasso 61) da harmonia 2, no sintetizador 1 e piccolo (compasso 62) do
campo harménico 1 novamente, e nas madeiras (final do mesmo compasso) que
correspondem ao 3° espaco de harmonia (exemplo 69)— este serve também de
inicio a apresentacdo da melodia composta D+E em todas as madeiras. Este
adensamento orquestral é no entanto interrompido pelo regresso ao espaco
harmoénico 1 e pela reaparicao de B+C nos violinos, uma vez mais concretizado
pelo glissando das cordas dos compassos 67 e 68, desta feita sobre a harmonia 3.
Tal ressurgimento é acompanhado pelo gesto musical de ‘cristalizacdo’ de
determinadas notas, como ja havia sido feito nos compassos 23 a 35, que como
entdo servem para realizar a mutacdo entre campos harmoénicos — harpa,
vibrafone e trompetes comecam com um agregado pertencente ac espaco 1 no
compasso 71, para mudarem para a harmonia 3 no compasso 73 -
comparativamente a situagdo descrita anteriormente existe um deslocamento de
meio tom descendente do primeiro agregado de entfo.

Esta deslocacao é um elemento que o compositor utiliza frequentemente ao
longo deste primeiro andamento: foi assimn com a apresentacdo do tema A no
compasso 8, como também o é aquando a apresentagdo da melodia H nos

compassos 124 e 125, ap0s a sua primeira :1pari¢do no compasso 123. Para que se
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possa explicar esta situagdo, que muitas vezes faz a melodia sair dos seus espacos
harmoénicos originais, é necessario voltar a propria estrutura do eixo de simetria
comum a todas as harmonias: sabendo-se que o intervalo que o constitui € 0 de
meio tom, pode-se relacionar a movimentacio de uma determinada célula musical
em funcdo deste, isto é, um agregado superior a F4, e a sua transposi¢do a nota
mais grave do eixo Mi,. Esta questio ganha maior profundidade e coeréncia
precisamente com a apresentacio da melodia H, pois o compositor define pela
simetria ndo s6 a estrutura harmoénica (vertical) como também melddica
(horizontal). A divisdo em trés motivos originais e transpostos a nota mais grave
do eixo sdo apresentados por forma a realcar uma simetria horizontal: se
considerarem-se como originais a), b) e ¢), e as transposigdes a’),b)ec), o
desenho mel6dico apresenta-se como : a)- b’)- ¢)- a')- b)- ¢); constata-se ainda que
o elemento transposto ¢’) nao é apresentado, funcionando o original ¢) como o
eixo de simetria desta organizacdo com o papel de manter toda a frase ligada ao

espaco harmoénico 5 (exemplo 68).
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Exemplo 68 — Relagdes de simetria na apresenta¢do da melodia H
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Exemplo 69 — Sucesséo e sobre posigio de diferentes espagos har
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Esta situacfio é mais uma vez demonstrativa dos diversos estadios de
ambiguidade pretendida pelo compositor para cada pilar que edifica a obra
musical — neste caso ela cria-se tinica e exclusivamente no campo da harmonia. O
primeiro e mais superficial de todos relaciona-se com o discurso melédico (que
nos dominios da psico-acustica é o primeiro a ser assimilado pela memoéria do
ouvinte), pois se por um lado o compositor associa uma determinada melodia a
um espaco harménico, a0 mesmo tempo faz com que esta seja representada pelo
seu contorno melédico-ritmico com alturas que ndo sdo as previamente
delineadas; para além disso, uma determinada melodia composta é por si ambigua
do ponto de vista harménico quando conjuga dois espagos distintos, mas torna-se
muito mais quando os dois temas simples que a constituem sdo apresentados
sobrepostos em instrumentos diferentes — o efeito musical é o de sobreposicio de
melodias individuais com os respectivos espacos harmonicos inerentes e nio da
apresentacio de uma melodia composta. Neste caso particular, o tipo de
transposicio intervalar realizada sobre a melodia H nao faz com que o compositor
abandone o seu objectivo declarado de ndo sair dos espagos harménicos criados
previamente, como & primeira vista pode parecer, mas antes representa a jungao
de dois campos harménicos o0 4° e o 59, alicercados na sobreposicio da melodia H
dos clarinetes e fagote 1, 3 melodia G nos violoncelos — a juncao de ambas
enquanto melodia composta G+H surgira apenas a partir do final do compasso
125 até ao seguinte, altura em que o processo se repete sobre as melodias H e I
(exemplo 70).

Esta técnica néo é de todo nova, pois desde a situagio descrita em relagéo a
apresentaciio da melodia B que se viio sobrepondo espacgos harménicos (como por
exemplo no compasso 65), correspondendo também ao adensamento da textura
orquestral para a apresentacdo da melodia simples E no compasso 80, que é
transposta no compasso 81 ao espaco harmonico 4, ao qual nao pertence
originalmente. Este tipo de discurso de sobreposicido de melodias atinge o
primeiro climax na obra no compasso 111, estando no entanto todas as melodias

/ transpostas ao espaco harménico 6 e sendo por isso representadas pelo seu
movimento melédico-ritmico (exemplo 71). Esta secgio termina precisamente no
compasso 118, num agregado sobre a harmonia 7 que, tal como foi referido

anteriormente ‘acciona’ a reverberacdo artificial mantendo-o até a entrada da
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melodia H no compasso 123 — alias, o discurso melddico havia sido interrompido

precisamente pela utilizagao desta técnica no compasso 92.
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Exemplo 70 - Sobreposi¢do das melodias H e G nas madeiras e violoncelos, respectivamente

O segundo estadio desta ambiguidade no dominio da harmonia, reside na
disposicdo simultdnea de forma vertical de espacos diferentes. A atitude de fundir
diferentes campos harménicos num mesmo momento auditivo temporal faz-se
sentir com maior preponderédncia a partir do compasso 128: & sucessdo de
agregados representativos de harmonias 5 e 6, segue-se a juncio de ambos no
compasso 132, aos quais sdo ainda adicionados os restantes espacos, que se
sucedem e sobrepéem rapidamente nos compassos 135 a 140, em conjuntos cada
vez menos representativos de uma harmonia particular e mais elementos de um
tutti cromético que chegara com os tltimos elementos scnoros do andamento — o
proprio ritmo de juncéo de todos os sons no tempo aproxima-se da regularidade
do motivo do final do andamento preparando-o. O objectivo da utilizacdo

melodica para a obra atinge assim toda a sua plenitude, pois a presenca contante
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Exemplo 71 - Sobreposi¢io de todas as melodias
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dos temas e suas relagGes tanto sucessivas como simultaneamente polifénicas é

que alimentam o discurso de todo o andamento (Harvey; 1986a: 82).
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Exemplo 72 — Sucessiio e sobre posi¢io de Espacos harménicos

Sao ambas as situacGes que conduzem o discurso musical até ao final do
andamento que segundo o compositor também o é mental, sendo que o aumento
de textura orquestral tem o seu climax no compasso 200 com a cromatizacio e
desenvolvimento do motivo final da melodia I. No entanto, a Giltima melodia a ser
apresentada em todo o andamento é a A, embora num espaco harménico
diferente, o sétimo (o quadro do exemplo 73 representa o surgimento das
melodias, os espacos a que pertencem e os instrumentos correspondentes nesta

ultima sucessio temética do primeiro andamento).
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G (ob1,0b2, cl1)

Mel/instr

E (fl e vile2)

F (cl) {+ob)

I (tbn)

A (v12) A+B(vI2)

X

C (cb)

C+D (vii,via) F (Cl bx,Tba)

I+] (ob,sinl)

Exemplo 73 — Melodias e instrumentos que contribuem para a construgio da textura final de Conflict

Esta cromatizacido concretiza uma nova mutacdo entre elementos
representativos dos campos harmonicos para o dominio do timbre, pois a situacdo
que se vive entre os compassos 205 e 210 reflectem uma generalizagio do conceito
de glissando apresentado no inicio da obra, que embora culmine novamente num
agregado da orquestra, ndo é mais a reapari¢ao de um espaco harménico mas

antes um espectro sobre o Fa#. da tuba, perpetrada novamente pelo uso da
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modulagio em anel em crescendo dindmico, pelos sons sobre-agudos dos violinos
e pelos microtons usados no trombone — a primeira vez em toda a obra (exemplo
74). Destaca-se ainda o uso em massa da percussao como norma ‘correctiva’ dos
sons executados, tal como havia sido feito no compasso 21.

Todo o movimento da orquestra é realizado num ftnico sentido,' )
ascendente. Por este meio, a sonoridade atinge um registo sobre-agudo deixando
espaco para toda a ‘queda’ do som em direccdo as profundezas do terceiro
andamento. Assim, é abandonada a azafama de um dia de trabalho e entra-se no
dominio da espiritualidade absoluta, com elementos que foram estabalecendo
equilibrio ao longo do discurso inicial (Harvey; 1999: 35). Esta visdo generalista
que o compositor toma como ponto de partida para a criacio musical é reflectida
musicalmente pela constante sucessdo de melodias e sua representacio no
dominio da harmonia, mas que é interrompida por elementos geradores de
estatismo musical, como é o caso da ‘cristalizacido’ de sonoridades com ou sem
recurso a reverberacao artificial que levam a uma preocupacio com o préprio som
e seu espectro. Esta é uma dimensao que o compositor associa a transcendéncia,
pelas constantes mudancas entre discurso harménico e timbrico que tal situacio
provoca e pela clara definicdo do espago harménico 7 e melodias que lhe sdo
associadas como elemento exterior ao discurso inicial — uma forma de

aproximacdo entre duas vivéncias, real e transcendente.
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Exemplo 74 — Agregado do final de Conflict
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2) Descent

O segundo andamento “Descent” é entdo uma transi¢ao entre o primeiro e
terceiro, servindo para deslocar a sonoridade do climax agudo e final de “Conflict”
para as regides sub-graves sobre o qual se desenrola “Dephts”, numa ‘queda’ que
dura 8 minutos (Harvey; 1986a: 80). E aqui que o compositor usa as capacidades
de modificacdo timbrica dos sintetizadores em toda a sua plenitude, pois “eles sdo
capazes de decorar e explorar a vida timbrica interna de cada acorde de forma a
conduzir a consciéncia para o seu interior, longe do mundo externo do discurso
basico da primeira sec¢do.” (Harvey; 1986a: 81) Assim, todo o andamento é
baseado na mutacao timbrica, seja esta realizada pelas alteracGes aos ‘presets’ do
TX816, DX1 e EII através de ‘pitch-bends’ (ligeiras oscilagdes de frequéncia
realizadas com a ajuda de um manipulo contido nos sintetizadores e que
provocam o efeito de glissando) e da movimentagao flutuante do pedal de volume,
ou mesmo pelas passagens de acordes dos sintetizadores para instrumentos da
orquestra, voltando aos mesmos. Esta atitude reflecte a associacao, concretizada
neste andamento pelo compositor, da “exploracao timbrica como a condutora para
uma consciéncia virada para dentro, nao apenas como Stockhausen, sem dvida o
maior defensor ocidental desta ideia, mas também, numa dimensao maior, nas
tradi¢Ges orientais de musica sagrada, onde o som é h& muito entendido como
uma ajuda ao intelecto e sistema nervoso na libertagao de energia transcendental”
(Harvey; 1986a: 82). Para tal, os ‘presets’ usados nos sintetizadores possuem
caracteristicas que o aproximam da sonoridade das cordas, instrumentos com os
quais se inicia a descida e realiza maiores transi¢oes ao nivel timbrico. Esta
orientalidade pretendida pelo compositor é demonstrada pelo uso trémulo dos
sinos indios que se mantém até ao final do compasso 225.

O andamento comeca com o mesmo elemento que funcionou como a
transi¢o entre os diferentes espacos harménicos em “Conflict”: o glissandi das
cordas. No entanto, neste caso nao existe cluster de alturas, mas antes uma triade
aumentada que vai ser a base harmanica de toda a descida, e que alterna com um

agregado constituido pelos intervalos <2,4,2>. Estes acordes surgem da leitura do
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espaco harménico 2, sem que tenham como funcdo afirmar o mesmo — o agregado
<2,4,2> alis, resulta da movimentagdo lenta dos sons, pois em vez transpor todas
as alturas na mesma direccio, o compositor sobe um dos seus elementos, criando
uma movimentagdo interna contraria 4 direccdo do todo. Apesar disso, por forma
a manter todo este inicio no dominio do timbre, o violoncelo é incumbido da

realizaciio de improvisacio sobre escalas de harménicos.
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Exemplo 76 - Apresentagdo desses acordes e forma como vao-se sucedendo no andamento

As sonoridades proximas entre cordas e sintetizadores sao entao

aproveitadas pelo compositor para fundi-las inicialmente num timbre tunico,
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sendo por essa razio que a primeira-mutacao timbrica surge entre o sintetizador 1
e os clarinetes 1, 2 e 3, funcionando como um processo de sintese subtractiva,
dado as caracteristicas sonoras deste tipo de instrumentos3.. Para além disso, esta
situagdo é demonstrativa de outro elemento que caracteriza o processo de descida:
ndo se trata de um glissando continuo numa direccdo descendente, pois usa
também a figura de ornato sobre o acorde. Tal situa¢do remonta-nos novamente

ao tipo de trabalho desenvolvido no compasso 125, ja retratado nesta dissertacéo.
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Exemplo 77 — Exemplo de mutagfio timbrica realizada no andamento

No entanto, esta ndo é a inica referéncia do andamento ao que ja foi apresentado
em “Conflict”, pois no compasso 225 assiste-se ao ressurgimento do mesmo
material dos compassos 25 e 30. Como anteriormente, piano, harpa e vibrafone
sdo dispostos a modulac¢ao em anel, desenvolvendo motivos intervalares baseados
no intervalo de terceira, expandindo agora a passagem até a afirmacao do acorde
aumentado, base do andamento, que surge em disposig¢do vertical no piano e em
arpejo nao sequencial no vibrafone. Esta alternancia de meio tom entre a terceira
menor e maior, remete-nos novamente para o eixo de simetria dasobra, situando
os trés instrumentos numa alternancia entre o espectro de uma ou outra nota em

pura ambiguidade timbrica. Se esta ‘semi-colagem’ interrompeu o discurso

*! Processos de sintese subtractiva ou aditiva (subtracgdo ou adicio, respectivamente, de frequéncias a uma
dada fundamental), assim como outras técnicas caracteristicas da mdsica electrénica passaram a ser usadas
na escrita de obras musicais néo electrénicas sobretudo com a escola espectral de Grisey, Murail, Levinas,
ctc. Este ¢ um exemplo resultante do facto dos clarinetes serem instrumentos de palheta simples, ¢ como tal
produzem apenas parciais harménicos fmpares, ao contrario das cordas que produzem todos os harménicos
do espectro.
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‘dialéctico’ em direccdo ao fundo, o seu final faz ressurgir clarinetes e

sintetizadores para reconduzir o movimento.
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Exemplo 78 — Desenvolvimento em torno dos intervalos 3 e 4

Esta passagem termina no compasso 232 com um agregado nos violinos e
violas, e com o final da improvisacéo do violoncelo sobre a escala de harménicos
imposta desdd o principio. Este final é representativo de duas situagdes diferentes,
uma dizendo respeito ao trabalho timbrico, a outra no dominio do harmonia. No
primeiro caso realca-se a forma como se realiza a passagem entre sintetizadores e
violinos, mantendo a irregularidade das alturas criadas pelo ‘pitch-bend’ dos
sintetizadores e a alternancia do volume de som emitido concretizado pela
movimentacio do pedal (como mencionado anteriormente), com recurso ao

trémulo sul ponticello que passa para um molto vibrato nos 2 violinos solo1e 2.
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Pode-se novamente recordar um dos pressupostos da utilizacio dos meios
electronicos por parte do compositor e que se aplicam neste caso particular: a
capacidade de poder alternar entre sons nio associados a nenhuma fonte emissora
reconhecida visualmente, como tal oriundos de outro ‘universo’ sonoro, mas que
‘entram’ no dominio das sensacdes visuais quando passam a ser produzidos por
instrumentos da orquestra. No segundo caso realca-se o tltimo agregado ouvido
nesta passagem e que junta os dois elementos principais do andamento: o
intervalo 4 e o eixo de simetria. No que diz respeito ao intervalo de terceira maior,
a sua importancia ja foi referida anteriormente pela mencéo a triade aumentada
como elemento chave de todo o processo de descida, mas quanto ao eixo de
simetria, base de todos os espacos harménicos da obra e sobre o qual assenta a
teoria do compositor de ‘baixo no centro’ aplicada nesta obra, cabe aqui referir que
o andamento serve também de deslocamento do eixo num intervalo —13, sobre o
qual se desenrolari o terceiro andamento (Smith; 1989: 15). Este é entfio o tiltimo
agregado que exalta o mi-f4 como eixo de simetria, pois logo de seguida passa para
o sintetizador dois, e posteriormente para o sintetizador um (no final do compasso
241), sendo transposto sucessivamente no sentido descendente e arrastando com

ele o eixo de simetria para a submersao.
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Exemplo 79 - ‘Queda’ do acorde ‘arrastando’ com ele o eixo de simetria
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Pice

Esta denominada “queda psiquica” que deixa “pouco para o intelecto

realizar” (Harvey; 1986a: 82), fica ‘congelada’ no tempo no compasso 241, dando

origem ao surgimento de trés elementos das melodias simples iniciais. O primeiro

diz respeito ao segundo motivo da melodia H, nas flautas e piccolos 1 e 2, que

retomando o acorde do sintetizador 1 que Ihes deu origem levam ao surgimento do

segundo elemento: o final da melodia G nos 3 voloncelos solos. Em ambas as

situacOes, no entanto, o acorde aumentado mantém a sua presenca pela

transposicio cromética de ambas as melodias a distancia dos intervalos que

representam esse agregado.
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Exemplo 80 — Reminiscéncias melddicas de H e G no final do andamento

Pode-se ainda dizer que estes motivos servem de preparagao para o

surgimento da terceira situacdo melddica que marca o final do andamento: o

aparecimento do inicio da melodia G na tuba, nos compassos 244, 245 € 246.
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Exemplo 81 - Surgimento da melodia G na Tuba no final de Descent

107

SN




Esta ‘prisdo da mente’, marcada também com o ‘encarceramento’ sonoro
realizado pela reverberacdo desde o compasso 244, que é alimentada
continuamente até ao final do andamento no compasso 247, é preparada pelo
surgimento de duas novas mutacGes timbricas dos acordes apresentados: a
primeira entre os sintetizadores e os trombones no final do compasso 241; a
segunda entre sintetizador 1 e contrabaixos, entre os compassos 243 e 246.

A entrada da melodia na tuba n3o devem ser dissociadas duas questoes. A
primeira, de cariz musical, prende-se com a preparacio para o terceiro
andamento, pois é precisamente com este motivo melédico que se iniciara
“Depths”, e com a assunc@o do eixo de simetria base da obra numa nova funcio de
“pedal invertida” (Smith; 1989: 15), marcando a superficie sob a qual toda a
musica mergulhou. A segunda de cariz espiritual, pois para o ouvinte, a entrada da
tuba assemelha-se a cita¢do biblica das ‘trompas de David’. Este caracter é
assentuado ainda pela numerologia cristi, pois a melodia G é a sétima do ciclo e é
repetida trés vezes. Além disso, verificar-se-a com a anélise ao quarto andamento,
a importancia deste tema em associagio com a melodia Z, tema central da
“Madonna”, sendo que neste ‘quadro’, com a apresentaciio da 212 melodia
(precisamente o resultado da multiplicagdo dos dois ntimeros ‘sagrados’),
denominada de Y, o eixo de simetria torna-se na base inferior de todo o
andamento, fruto da transposicéo de todos os espacos harménicos uma 92 menor
acima (Smith; 1989: 15).

Por ser o andamento que maior &énfase d4 aos instrumentos electrénicos, a
difusdo sonora pelo espaco fisico é aqui posta particularmente em acgdo. Ao longo
de toda a obra, o espaco tem essencialmente uma funcéo: expandir a mente do
ouvinte para fora dos limites impostos quer pela consciéncia egocéntrica como
pela cultura auditiva em que se insere32. Para a difusdo espacial o compositor
utiliza dois circuitos constituidos por quatro altifalantes, denominados por “lower
cireuit”, ou circuito inferior e “higher circuit”, circuito superior. Nas consideracGes
iniciais a partitura, Harvey refere-se a distribuicio destes altifalantes de acordo
com as condicdes fisicas da sala, sendo que o “higher circuit” deve ser colocado o

mais alto possivel, sempre sobre o circuito inferior mas simultaneamente

%2 Ver capitulo “O espelho da ambiguidade”, pag. 34
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deslocado deste, enquanto que as nicas disposices obrigatorias sdo as de dois
altifalantes do “lower circuit” sobre a parte de trds da orquestra, sem que no
entanto deixem de estar enquadradas com ela (Harvey; 1986b: I). Para além disso
é necessario ndo esquecer que para além dos sintetizadores, reverberador e
modulador em anel, sio também difundidos pelos circuitos os instrumentos
amplificados: Corne Inglés, Clarinete, Trompa e Trompete. Tal disposigdo permite
ao compositor a pretendida ligagdo entre os dois mundos electronico e
instrumental, ou no campo da espiritualidade, o mundo da imaginacgéo e das
experiéncias vivénciais.

No artigo Metafisicas da electrénica ao vivo (1999: <9) Harvey compara a
electrénica ao vivo com um sonho que é vivido de forma tdo intensa que se
aproxima demasiado da realidade para ser apenas fruto da imaginacio, dizendo
que ela é responsivel por se conseguir unir dois universos completamente
distintos, sem que as sonoridades parecam completamente contraditérias pela
associacdo a fontes com presenca fisica ou néo. Nesta obra, e especificamente no
primeiro andamento, a dupla dimensio comega logo nos primeiros compassos, em
que sob os agregados ja descritos anteriormente o sintetizador 2 é integrado na
sonoridade da orquestra, pela sua difusio nos altifalantes do circuito inferior que
se encontram ‘integrados’ na mesma, enquanto o sintetizador 1 é difundido por
toda a sala, pelo curcuito superior, dando logo uma maior dimensao de espaco.

O segundo elemento desta ambiguidade revela-se na modulacio em anel,
empregue pela primeira vez nos compassos 20 e 21, sendo que neste caso, tal
como j4 foi anteriormente referido nesta dissertagéo, séo os gestos musicais dos
instrumentos geradores de novas sonoridades que sdo difundidas numa dupla
dimensionalidade — esquerda-direita — em velocidades que vao diminuindo do
rapido inicial para o lento final. Mais tarde, a espectraliza¢do do discurso no
compasso 25, faz com que a difusdo se realize de forma circular, numa
envolvéncia que voltara a ‘viver-se’ no segundo andamento, agora numa dimensao
vertical, pois os sons resultantes da modulagdo ser@o transmitidos do circuito

inferior para o superior.

# ver pag. 84
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A terceira situacio de difusdo espacial diferente realiza-se com a utilizacdo
do reverberador, sendo que na primeira apari¢cdo (compasso 92) o som da
orquestra vai-se difundindo na direcgdo ascendente, num sentido da esquerda
para a direita, enquanto na segunda realiza um movimento circular sobre o
circuito mais baixo, ao mesmo tempo que os altifalantes anteriores do outro
circuito emitem as sonoridades espectrais produzidas pelos sintetizadores 2 e 1
(compasso 120). Finalmente a tltima abordagem prende-se com a amplificacdo do
som produzido por corne inglés, incialmente nos altifalantes da esquerda do
circuito superior, para depois passar para a direita, e trompa, no sentido contrario
ao corne inglés mas sobre o circuito mais baixo (compassos 113 a 117).

Pode-se entdo encontrar, no sentido puramente musical, trés papéis
atribuidos por Harvey a distribui¢fo sonora pelo espaco fisico: a primeira diz
respeito 4 sustentacdo das mutacdes harmonia/timbre realizadas ao longo de todo
o primeiro andamento e sobre as quais ja muito foi escrito nas paginas anteriores
da presente dissertagdo, e que incide essencialmente sobre a utilizacdo da
modulacido em anel e reverberacdo; a segunda corresponde ao interesse ja
reafirmado de utilizar no seio da orquestra sons que nao fazem parte do seu
universo habitual, para mais tarde os ‘apresentar’ num outro local da sala fazendo
com que eles retomem a sua individualidade de ‘estranhos’, como acontece com a
difusdo dos sintetizadores e da sua relagdo com a reverberacdo da orquestra
quando utilizados em simultdneo; a Gltima entra no dominio da harmonia, pois a
amplifica¢do dos instrumentos referidos anteriormente ¢ realizada sempre como
forma de realcar a melodia G, refor¢cando assim a sua importancia no seio da obra.
No entanto, se a amplificacdo da melodia lhe proporciona uma nova dimensao, é
necessario também frisar que, sempre que tal acontece, existe permanentemente
um instrumento nao amplificado que em simultaneo, ou em imitacao, executa a
mesma melodia, dando assim maior forca a dialéctica entre matéria e mente
(exemplo 82).

Dentro destes principios é mais facil perceber as relagoes de difusdo
espacial do som concretizadas no segundo andamento, pela conjugacio dos
sintetizadores com outros elementos da orquestra (os tnicos colocados em ac¢ao
ndo sdo nunca amplificados) usando os dois altifalantes do circuito inferior que

nela se enquadram, ou criando auras circulares; em torno dos acordes emitidos por
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ambos os sistemas. Neste sentido, pode-se afirmar que o tipo de tratamento do
espaco fisico reflecte principios relacionados com as situagbes em que o timbre ou
a harmonia possuem maior &nfase, de acordo com a diviséo realizada no paragrafo

anterior.

Cor Ing.
(amplificado)

Velo

Mel G+H |

Exemplo 82- Uso da amplificagio de instrumentos que executam melodia G e ‘eco’ concretizado na
orquestra (violoncelo)

Assim, a primeira sec¢do até ao compasso 232, que reflecte uma
movimentacdo sobre o dominio do timbre concretizada pelos sintetizadores e
pelas cordas, até & Gltima afirmagéo nesse compasso do eixo de simetria, base
harmoénico da obra, é trabalhada no dominio do espaco fisico sobre dois prismas:
a separaciio dos dois universos sonoros, electronico e instrumental, pela maior
movimenta(;ﬁb do som por toda a sala quando os sintetizadores séo postos em
ac¢do em conjunto com os violinos, e pelo quase estatismo do som resultante da
mutacéo timbrica com outros instrumentos (como € o caso do compasso 222 com
a entrada dos clarinetes), até a sua distribuicio ‘ziguezagueante’ por todo o espago
quando executado a solo (compassos 226 a 228); a integragéo do sintetizador 2 no
seio da orquestra, no compasso 229, refor¢ando o papel harmoénico dos agregados
realizados nas cordas. Esta situacfio torna-se fundamental na segunda secc@o, pois
enquanto o sintetizador 2 mantém-se nos altifalantes enquadrados na orquestra, o
sintetizador 1 movimenta-se em ‘ondas’ livres ao longo da sala pelo circuito de
altifalantes superior. A distribuicio torna-se, tal como na primeira secgao, cada
vez mais estética, indo ao encontro das referéncias melédicas de H, nas flautas e
piccolos, e de G, nos violoncelos, no compasso 241, parando com a entrada da

melodia G na tuba, que coincide também com a reverberacio continua.
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Pode-se verificar ainda que Harvey distingue dois tipos de discurso
realizados através da difusdo espacial. O som atinge maiores niveis de distribui¢do
e movimentacio por entre os dois circuitos de altifalantes da sala sempre que a
referéncia principal do discurso é timbrica, seja ela criada pelas movimentagGes
microtonais do som produzido pelos sintetizadores, como no principio do segundo
andamento, ou mesmo quando a instrumentacao realiza um discurso que tem por
base o espectro de determinados sons, como no caso do compasso 225. No sentido
contrario, o estatismo é a base das referéncias harmonicas realizadas pela
orquestra, funcionando como uma °‘coloratura’ das melodias/harmonias
produzidas pelos instrumentos da orquestra. Tal constatagao aplica-se a ambos os
andamentos, sendo que pelas caracteristicas (mais discursivo do ponto de vista
harménico/melbdico), e pese embora o facto de a distribuicao espacial nao ser
posta em uso de forma tao evidente como no segundo andamento, é em “Conflict”
(sobretudo nos exemplos dados anteriormente) que estes fundamentos encontram

os seus pilares mais seguros.
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3) Depths

Depths é o mais curto dos quatro andamentos que compdem Madonna of
winter and spring e reflecte ao longo de quatro minutos e meio sonoridades que
estio submersas no eixo de simetria inicial, assinalado como as notas mais agudas
de todo o andamento. Fruto desta atitude, os espagos harménicos séo transpostos
uma nona menor descendente e a apresentacdo melodica é agora realizada de
forma ndo sequencial por conjuntos instrumentais. Esta ndo sequencialidade é
reflectida de duas formas: a primeira na ordem de surgimento de melodias, que é
concretizada num sentido ‘descendente’ e que nos leva de G (compasso 249-251) a
D (280-292), pela utiliza¢do das melodias compostas E+F (252-259) e D+E (260-
277); a segunda pela ndo linearidade na leitura das mesmas, seja pela introducao
de siléncios na substitui¢io de motivos de determinado tema, como pela
prolongacio temporal de determinadas alturas, congelando-as no tempo e
permitindo usufruto total da estrutura intervalar que se reflecte nas mesmas.

A entrada da tuba e a nota Sol, do sintetizador 1 no final do segundo
andamento sio a base da entrada da melodia G nos metais. No entanto, para além
da melodia n#o ser apresentada na totalidade, fruto de um processo de ‘filtragem’
que substitui a sua parte intermédia por siléncio, o agregado formado pela
simultaniedade das melodias mantém o intervalo de terceira como central na
estrutura, o que faz com que o espa¢o harmonico transposto ndo seja utilizado
como o original, pela apresentacéio das suas alturas, mas antes pelo seu contetdo
intervalar (exemplo 83).

" Pode-se entio questionar a afirmacéo de Pamela Smith (1989: 15) sobre a
transposicdo dos espagos harménicos uma nona menor descendente, quando as
melodias apresentadas ndo reflectem de forma directa essas transposig¢oes, como

" havia sido feito no primeiro andamento. De facto, nenhum dos ‘temas’ usados
neste andamento respeita as alturas resultantes da deslocacio dos espagos
harménicos a que pertencem, mas exprimem antes uma estrutura intervalar que

os caracteriza.
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Exemplo 83 — Inicio do terceiro andamento com a melodia G

Assim, o compositor ndo desvirtua o conceito de espago harmoénico
utilizado para esta obra34, preferindo manter bem presente a base de todo o
sistema, o eixo de simetria, que para além das notas que o constituem surgirem
como as mais agudas do andamento, sdo sentidas também nas interrupgoes do
discurso musical, como nos casos do harménico Mi, da harpa no compasso 251,
ou de forma ainda mais evidente nos compassos 274, 277, 285 e 293, onde surge
pela primeira vez o eixo tiinico do préprio eixo: Mi, subido um quarto de tom. A
importéncia a ele atribuida é revelada pela tinica vez em que é utilizada a
reverberacao artificial, mantendo-o durante nove segundos como tGnico objecto
sonoro presente, dando-lhe também uma dimensao espiritual (exemplo 84). No
entanto, a primeira entrada do sintetizador 1 no compasso 251 demonstra a
justificacio para a dita transposi¢ao harmdnica dos espacos, pois apresenta o novo
eixo para o andamento, Mi3-Ré#;, bem como um deslocamento destes para uma
terceira menor. Para além disso, elementos da melodia E que se inserem nas
melodias compostas E+F e D+E, surgem nessa transposi¢do, enquanto que as
restantes respeitam um deslocamento de terceira menor descendente em func¢io

destes ‘novos’ espacos harménicos (exemplos 85 e 86).

** Conjunto de alturas resultantes de sequéncia intervalar sobre um eixo de simetria que ndo permite a sua
transposi¢do a outras oitavas que néo as resultantes dos intervalos impostos.
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Exemplo 84 — Apresentagdo do Mi quarto de tom, verdadeiro eixo de simetria da obra
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Exemplo 85 — Uso da melodia dentro do espago harménico transposto nona menor descendente
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Exemplo 86 - Relagfio intervalar de terceira menor descendente em fungao da transposi¢io dos espagos uma
nona menor abaixo
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Pelas razoes invocadas nos paragrafos anteriores, este é talvez o andamento
em que melhor se pode aplicar o conceito harveyniano de ‘baixo no centro’, pois
numa ambiguidade relativa a técnica de composigao usada, o compositor desloca o
universo sonoro para os registos mais graves, mas relaciona os sons resultantes
em funcao do ‘baixo’ (eixo de simetria) gerador de toda a harmonia. O conceito vai
ainda mais longe ao tornar esse eixo numa pedal superior, quebrando com os
conceitos classicos de nota pedal em funcio desta nova “revolucio musical”. Para
além disso, Harvey mantém a mesma estrutura intervalar dos campos harménicos
iniciais, tornando o andamento num discurso dialéctico entre a nova harmonia
transposta e a original. Tal situacdo revé-se ainda mais com o acorde aumentado
final, o mesmo com que havia terminado “Descent” e no mesmo registo de alturas,
executado agora pelos contrabaixos em conjunto com o mesmo sintetizador 1,
depois de ter iniciado o terceiro andamento com a mesma melodia, nas mesmas
alturas que tinham precedido a chegada as profundezas.

* Pode-se entdo afirmar que o terceiro andamento reflecte do ponto de vista
do discurso musical o estatismo e siléncio que se atinge quando se chega ao estado
profundo da meditacio (Harvey; 1999: 77), resultando este Inverno3 num
‘congelamento’ dos trés Gltimos compassos de “Descent” — o uso do siléncio e
prolongamento de sonoridades que culminam com a dissolucdo da melodia D no
final do andamento, sdo os principais responsaveis por esta ‘morte’ e perda de
identidade mel6dica. Também por isso a distribui¢io do som pelo espago fisico
possui uma movimentagdo quase nula, apesar do surgimento das melodias e
harmonias serem realizadas sobre o dominio do timbre resultante das diferentes
conjugagdes instrumentais e da utilizagdo da modulagio em anel ao longo de todo
o andamento. O espaco fisico ndo funciona aqui como o meio de expansdo da
consciéncia referido anteriormente, deixando essa fungéo para o préprio discurso

musical depois de o ter preparado ao longo de “Descent”.

* Este andamento corresponde ao winter do titulo da obra ¢ é descrito por Harvey (1999: 77) como uma
sec¢do que reflecte uma hibernagéo, onde o discurso temético vai a pouco e pouco se perdendo.
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Exemplo 87 - Relagio entre os dois elementos finais de Descent (a) e b)) com o principio e fim de Depths
(c) e d)) como demonstracéio do estatismo do discurso do terceiro andamento
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4) Mary

O quarto e Gltimo andamento reflecte a unificacdo de todos os
elementos trabalhados anteriormente, destacando as relagdes melodicas em torno
das melodias simples Y e Z, e melodia composta Y+Z. “Mary” representa o Spring
do titulo da obra e inicia-se com a apresentacio da melodia Z reforcada
timbricamente pelos harménicos das cordas. Este é um exemplo daquilo que
Harvey (1986a: 84) chama de “momento de hierarquizagao timbrica”, onde as
cordas “criam uma luminosidade, uma aura sobre uma nota priveligiada,
mudando depois para a sua prépria individualidade, realizando alguma melodia.

A profunda individualidade destes instrumentos torna-se parte de outra coisa

mais, e depois, de forma quase imperceptivel, redescobre o vibrato, afirma-se em

si mesmo como uma identidade e continua”.

E este o sentido que marca todo o principio do andamento, sendo que se 0s
violinos abandonam o seu papel na construcgao desta aura no compasso 303, as
violas manter-se-30 até ao compasso 331 e os violoncelos até ao 344, que coincide
com a apresentacio das melodias Z, Y+Z e Z. Esta tGltima é exposta com base na
nota mais realcada ao longo do terceiro andamento, Mi,, sendo que o surgimento
de Y+Z no compasso 305 adiciona também a outra nota do eixo de simetria, Fa,.
Tal facto é reflexo, nfo s6 de uma ligaciio ao discurso desenvolvido no andamento
anterior como reflecte também a transposi¢do do eixo uma nona menor

ascendente, como anunciado anteriormente.
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Exemplo 88 — Melodia Y+Z transposta & dimensdo de nona menor ascendente
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No entanto, a constatagao anterior ndo é o Ginico elemento de fusio e fissio
realizado nos instrumentos, pois logo a seguir a apresentagéo melddica
exemplificada anteriormente, o clarinete deixa o dominio harménico para entrar
no dominio do timbre, pela apresentagdo de parciais harménicos (7° e 5° parciais
da série de harmoénicos de Mi), mantendo contudo o mesmo contorno
melodico/ritmico da melodia. Tal situagéo coincide com a sobreposigio de
elementos das melodias apresentados nos violinos, sendo os dois compassos de
duracdo da passagem assinalados pelo ressurgimento do trémulo dos sinos indios.
Mais do que uma apresentacio melédica, esta frase representa pela repeticio
continua dos motivos melddicos nos diferentes violinos 1 (seis solo, mais
concretamente), uma construcido de textura sonora essencialmente timbrica
baseada na individualizagfio da sonoridade de cada instrumento (exemplo 90).

Para além disso, a ambiguidade é transposta também para a apresentacio
melddica, resultante de fuséo entre as melodias G, cuja preponderincia havia sido
realcada nos andamentos anteriores, quer pela sua reproducio em instrumentos
amplificados (1° andamento) como pela sua utilizacio enquanto elemento de
chegada ao estatismo musical (2 e 3° andamentos), e a melodia Z, representatiza
do novo estado de consciéncia musical do Gltimo andamento. Essa mescla é
concretizada pela primeira vez nos compassos 313 a 315 na flauta e trompa,
juntamente com o violino nos compassos 314-315, e reflecte-se pelo desenho
melddico da melodia G e aumentagéo ritmica que se aproxima dos valores de Z. O
seguimento da passagem (compassos 316 a 318) utiliza o motivo intermédio de G
para desenvolver no gesto cromatico de Z, tornando-as numa tinica melodia que

culmina com nova simultaniedade de motivos teméticos nos violinos no compasso

319.
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Exemplo 90 - Discurso timbrico construido pela sobreposigdo de diferentes elementos melédicos

121



Este elemento de construcao de ambiguidade musical é acentuado quando,
no compasso 331, se inicia nos oito violinos 1 solo a apresentacdo canénica das
diferentes melodias simples e compostas (A, D, H+I, D+E, G, C+D, C e B+C,
respectivamente sobre os violinos de 1 a 8), que sdo expandidas a apresentacdo da
melodia D pelos nove violinos 2 solo, numa referéncia ao modus operandi do
estatismo do terceiro andamento, e as melodias J e H nas duas violas solo. A
situacio ndo se repete de imediato porque os violinos 1 voltam a execucao de
harménicos, no compasso 338, que juntamente com os violoncelos e a modulacao
em anel sobre notas do espaco harmoénico 7 original, passam novamente a
individualizacdo que se expande a mais violas, sobre a qual surge pela primeira
vez no espaco original a melodia Y+Z no corne inglés, clarinetes e fagote, entre os
compassos 340 a 349. Contudo, um compasso mais tarde a melodia volta a ser

exposta tendo em conta a transposi¢do uma nona menor acima.
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Exemplo 91 — Melodia Y+Z apresentada no seu espago original e com reforco timbrico das madeiras

O primeiro elemento representativo do universo electrénico que comega a
destacar-se é o reverberador, ao invés dos sintetizadores nos andamentos
anteriores. No entanto, este dispositivo ¢é utilizado para enfatizar a criacdo da dita
‘luminosidade’ em torno de determinado espectro harmonico, voltando a ser
empregue de acordo com a linguagem timbrica, tal como havia sido feito em
“Conflict”. A primeira situa¢do é precisamente a ‘captacio’ de um agregado de

violoncelos e violas (compasso 310), construidos sobre parciais harmoénicos da
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fundamental MI, e que se mantém como uma espécie de fundamentagao mental
para a fusdo das melodias G e Z (313-318) — a sua difusdo no espaco fisico justifica
esta visdo, pois apés iniciar uma difusio sobre o circuito inferior, o som vai
gradualmente ‘subindo’ para o circuito superior, de acordo com as sugestoes
melbdicas referidas. Por outro lado, o compositor volta a usar o dispositivo para
‘cristalizar’ a vivéncia timbrica da textura construida pelas cordas através da
sobreposicio de melodias (353), elevando-a novamente ao circuito superior, que
juntamente com ressonincias moduladas em anel da harpa, piano e vibrafone,
preparam o surgimento da melodia Z (362), na flauta alto, oboé, corne inglés e
clarinete, altura em que é difundida pelos altifalantes frontais, inicialmente nos
elementos enquadrados na orquestra e depois nos superiores, como que elevando
no seu final as sonoridades destes instrumentos a universos superiores.

Esta situacdo conduz a nova fusdo timbrica das cordas, agora num sentido
de perda de identidade dos violinos, que comegam por executar variantes
melédicas dos ‘temas’ Y e Z, em direccio a fusio harménica de todas as cordas
(exemplo 94). A identidade é retomada logo depois com a execucao de todas as
melodias em simultaneo, incluindo violoncelos que abandonam o seu papel de
‘ornamentacio’ harmoénica para executarem uma melodia que resulta de nova
fusdo de G com Z, em conjunto com oboé, flauta e flauta alto, bem como os
instrumentos amplificados: clarinetes, corne inglés e trompa. O desenvolvimento
melédico nestes trés instrumentos sio realizados no sentido da exposicio de todas
as melodias que contém a melodia G na sua formacao, F+G, G e G+H, 4 medida
que individualidade das cordas vai-se fundindo nos naipes, criando uma textura
cada vez menos densa, que termina numa nova secc¢io de didlogo entre os corne

inglés e clarinete (exemplo 92).

- O dueto entre os dois instrumentos de palheta inicia-se no compasso 396 sobre

os primeiro e segundo elementos iniciais das melodias G e Z, representando uma

passagem entre o mundo terreno e o mundo espiritual respectivamente, sendo que a

partir de entdo a ‘conversa’ baseia-se na apresentagdo das alturas do espaco 7 e

desenvolvimento ritmico dos motivos das melodias Y e Z. Neste sentido, o

intervalicismo que marca toda a secgdo vai revelando também um sentido ascendente,

que numa primeira fase leva a que se assista ao realce sobre o intervalo 1 (compasso 400

a 405), para depois serem enfatizados alguns dos intervalos mais importantes dos
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andamentos anteriores, como os intervalos 3, 4, 5 e finalmente o 6 que corresponde a
um eixo ‘ficticio’ da melodia (409 a 421). Aqui a difusdo espacial é representativa da
expansdo harmonica, pois de uma concentrago inicial da sonoridade amplificada nos
dois circuitos, em stereo e sem movimentagéo, chega-se a uma distribuicio panordmica
em gestos espaciais mais largos a volta de toda a sala e em sincronia com os ritmos

apresentados (exemplo 93).
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Exemplo 92 ~ Exposigio de todas as melodias relacionadas com G : F+G, G e G+H
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Exemplo 93 — Ampliagio intervalar que vai de 1 a 3, 4 e finalmente 6
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Como se pode constatar nos exemplos anteriores, o intervalo de segunda
menor é realcado sobre as notas Do e Si, enquanto que a quarta aumentada é
realizada com as notas Fa e Fé#, sendo ainda este elemento salintado 3 vezes. Para
além disso, a entrada de novos instrumentos de sopro reflectem novamente as
notas Mi-F4, o que permite afirmar que nesta situa¢do o compositor representa o
eixo base da obra, a sua deslocacido referida anteriormente para Fa-Fa#, bem
como as relacoes intervalares 4-5-6, elementos chave da obra que se reflectem na
sucessdo destas notas. No compasso 428, com a mudanca dos instrumentos que se
interpelam harmonicamente para os instrumentos modulados em anel, harpa,
piano e vibrafone, essas relagoes intervalares sao reflectidas melodicamente, e no
sintetizador 1 sob a forma harménica, num tipo de discurso que se aproxima do
que havia sido realizado no compasso 25.

Esta é a secc@o da obra que representa com a precedente aquilo que o
compositor chama de “oposicdo de Yin e Yang, isto €, a fragilidade em oposicio a
forca e determinacdo”(Harvey; 1986a: 84), que com a deslocacdo do eixo para o
seu registo inicial (compasso 444) proporciona o ressurgimento da melodia A+B
no sintetizador 1 e prepara novo regresso ao espago harmonico 1. Inicia-se entdo
uma passagem em estilo de danga que pretende representar a feminilidade de
todo o andamento, associando-o a figura graciosa de Madonna, onde sido-ainda
reexpostos os espacos harmoénicos 2 e 3, entre os compassos 458-461 e 462-466,
respectivamente. A associagdo ao ‘divino’ é concretizado pela distribuicio da
sonoridade realizada pelos sintetizadores e modulador em anel ao longo de toda a
sala, em movimento circular que faz o tutti sonoro passar do circuito superior para
o inferior (exemplo 95).

Assiste-se entdo a uma espécie de reexposicio da sec¢do que iniciou o
andamento, com as cordas a voltarem a sua funcio timbrica e as madeiras
amplificadas a reexporem elementos mel6dicos de G e Z. No entanto, nesta
passagem sdo ainda adicionadas as cordas a harpa, o piano e a percussio, que em
trémulos e trilos vao real¢ando os intervalos referidos anteriormente. O estatismo
é o elemento principal de toda a passagem, pois a fissdo nos violinos s6 surge em
trés violinos solo (compasso 474), com elementos das melodias G e Z, sendo a

aura pretendida nestas situagoes reforcada pela grande movimentaciio no espaco
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Exemplo 95 - Inicio da passagem em ritmo de danca executado pelas madeiras

dos sons electrénicos dos sintetizadores, modulador em anel e instrumentos
amplificados, sobretudo no que diz respeito a estes tltimos que vao alternando
posicBes nos circuitos de altifalantes, como que representando a presenca destas
melodias em todos os pontos de emissao sonora, numa clara alusfo a expansio da
consciéncia egocentrica pretendida pelo compositor.

Este aspecto é ainda reforgado pela emissio da reverberacio da nota Las do
trompete (compasso 487) na parte de tras da audiéncia, no circuito inferior, para
mais tarde captar Dé#e, Sol#s e Ré#5 (488-489), Fay, Sol, (492), Ré5 (495), Miy
(496), La#, (499), D6, e Fa#; (501) emitidos inicialmente em pontos diferentes da
O agregado entretanto criado
da

mesma forma que foi feito no sétimo agregado apresentado no inicio da obra,

sala mas avancando para 0 movimento em espirais.

corresponde a estrutura intervalar representativa do espaco harmoénico 7,

sendo metaforicamente levado para um espaco fisico mais elevado e afirmando-se

comio representativo do universo ulterior pretendido por Harvey (exemplos 96 e
98).

Exemplo 96 - Agregado criado pelas notas captadas e mantidas pelo reverberador
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A situacdo repete-se entre os compassos 500 e 515, para realcar o intervalo
6, outro elemento fundamental do espag¢o harménico referido, sendo verticalizado
pelos metais no compasso 519. Este distanciamento do campo harménico 7 é
reforcado pela fanfarra realizada pelos mesmos instrumentos iniciada no
compasso 488, que reflete as melodias I e J e consequentemente o espago
harménico 6. A fanfarra resulta da evolu¢do do ritmo de danca apresentado
anteriormente (Harvey; 1986a: 85), e para além das notas que sdo captadas pela
reverberacio acentua intervalos caracteristicos do espaco em que se constroi: no
compasso 489 acentua a nota D6, a qual se segue o F4, no compasso seguinte,
concretizando assim um intervalo 5, tal como com o Mi, (497) e o L4, (500) — com
esta enfatizagdo o compositor acentua néo sé o intervalo 5 sobre o qual a fanfarra

esta estruturada, como também os intervalos 4 e 1 resultantes do eixo de simetria

base.
o) ' ) , o © #2
- S S 1
G o—o—to 4 =
[ — — - =~
foo T
<1, 5, 4, 1, 5, 5, 1, 5 1, 4>

Tbn 1.

3o

Exemplo 98 — Agregado verticalizado pela fanfarra dos metais
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Esta seccio termina no compasso 525, altura em que o volume da
reverberacio captada anteriormente & novamente difundida e adicionada ao
agregado que junta os intervalos referidos anteriormente, 5 € 6, e que se
misturarao na reverberacio anterior, mantendo-se até bem perto do final no
compasso 541 (embora de forma nao continua, as oscilagdes de volume levam ao
seu desaparecimento total (537/9)), seguido de glissando de cordas idéntico ao

inicio da obra.

Exemplo 99 - Retoma da situacfio inicial de agregado/glissando de cordas

O discurso musical entra entdio no estatismo total marcado pelas
referéncias melddicas e intervalares ao espaco harménico 7, das quais se destacam
o agregado protagonizadé pelaé cordas no compasso 536, no que a disposi¢ao
vertical da harmonia diz respeito, e sobretudo a repeticiio constante da melodia
Y+Z na harpa, piano e vibrafone com modulacio em anel, que se inicia no
compasso 540 e permanece ao longo de aproximadamente dois minutos. A obra
nio termina sem que a ﬁlelodia 7 se faca ouvir em movimentos circulares ao longo
de todos os altifalantes da sala, produzidos por clarinete e corne inglés,
culminando num agregado realizado pelo sintetizador 2 que reflecte a estrutura
intervalar 13 (a nona menor das transposic¢Oes de espago ocorridas) 5, 6, 3, numa

representacdo do espectro harménico de Dbo.
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Exemplo 100 — Realce para a estrutura intervalar final nas cordas
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Exemplo 101 ~ Agregado final de Madonna of Winter And Spring

O tltimo andamento de Madonna of winter and spring apresenta-
se entdo como o climax estrutural de toda a obra, pois retine todos os recursos
harménicos, timbricos e de difusio espacial apresentados nos trés andamentos
anteriores. Por essas razes apresenta-se como a defini¢do da importancia da
no¢do de ambiguidade de Harvey, pois em Mary assiste-se a um discurso

meloddico afirmativo de identidade e que foi a base da estrutura de Conflict, ao
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mesmo tempo que a exposi¢ao tematica se transforma em espectros de sons das
melodias principais do andamento, que no primeiro momento interrompia e
sustentava o discurso musical, abrangendo seccdes de estatismo que servem para
‘glorificar’ a imagem da madonna, tal como reapresenta a ‘hibernagdo’ vivida no
terceiro andf;mento e a0 contrario de todo o movimento descendente do segundo,
espiritualizando toda a musicalidade em torno de um espaco fisico, cuja difuséo €
usada em todo o seu esplendor.

A obra fecha desta forma todas as questGes musicais e espirituais
levantadas, realizando mesmo uma fusio entre os dois mundos, real¢ado pela
associaciio de elementos das melodias Ge Z, a primeira representativa do discurso
terrestre do primeiro andamento e a segunda pertencente a uma nova ‘corrente’,
que no inicio caminha de forma paralela, marcando esporadicamente a sua
existéneia no seio de um discurso representativo de um sem nimero de acc¢oes
rotineiras que se sucedem em catadupa a uma velocidade vertiginosa. Esta
melodia, bem como as outras duas que constituem este ciclo paralelo (Y e Y+Z),
tornam-se entdo resplandecentes que, como uma onda de forca e luz3é, unificam
as duas dimensdes musicais — a instrumental, “percebida pela qualidade sensual
fisica, a qual nds entendemos como vinda de uma fonte conhecida, como por
exemplo violinos, trompete com surdina, etc”, e a criada pela difusdo espacial, cuja
“qualidade de construgéo mnos leva a qualificacio das melodias, contornos,
formas.”(Harvey; 1986a: 85). Pela particularidade de usar em todo o seu
esplendor a difusdo do som no espaco fisico, Mary conduz a uma “espiritualizacao
do edificio, com seres musicais imaginarios e espiritos invisiveis” (ibidem)
transportando a mente para um ‘ultra-espaco’ que segundo o compositor apenas

se atinge no estado mais profundo da meditacao.

«

36 Referéncia ao titulo da obra de Luigi Nono, para soprano, piano, orquestra e fita magnética, de 1971-72,
sobre um texto do revoluciondrio argentino Julio Huasi. A sua referéncia é meramente metafdrica, ndo se
pretendendo estabelecer nenhuma comparagio entre as suas obras.
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5. Conlusoes — Reflexdes apds a composicéo

No prefacio ao seu livro In quest of Spirit — thoughts on Music (1999; xvi),
Jonathan Harvey afirma que compér é uma parte da tentativa de viver uma vida
realizada, ndo concebendo a composi¢do como um meio de atingir um futuro pior,
promover divisGes, forgas egoisticas, ou escolher uma estética pessimista. A sua
procura assenta na perseguicio de um “futuro no qual o mais profundo nivel de
personalidade conhecida pelos seres humanos, o mais radiante, reside para além
das palavras, e é encorajado pela musica a manifestar-se”(ibidem), isto é, a
espiritualidade. A musica é entdo um meio para chegar a uma espiritualidade mais
profunda, aquela onde se revela a felicidade permatente. Mas como entender uma
obra musical enquanto representacio de um caminho para essa transcendéncia? O
que faz com que determinada obra seja considerada como espiritual? Sera
necessario uma quaquer referéncia extra musical religiosa para que uma criacao
musical seja enquadrada no dominio da transcendéncia?

Jonathan Harvey responde a estas questdes dizendo que “a musica pode ou
nao ser explicitamente espiritual (como no caso de uma missa), mas a experiéncia
¢ necessariamente ligada ao sujeito, e qualquer um é livre de classificar qualquer
musica como espiritual” (Harvey; 1999: 82). O conceito é no entanto a base de
toda a expressdo musical do compositor, pois apesar da maior parte das suas
obras fazerem referéncias explicitas a teméticas ligadas ao dominio do religioso,
seja ele ocidental ou oriental, a sua afirmacio enquanto objecto do espirito é
concretizada pelos proprios conceitos musicais usados. O primeiro deles é a
Unidade, elemento base da ciéncia musical que atravessa todas as correntes éticas
e estéticas, mesmo quando o discurso é fragmentado como na forma momento ou
em obras dominadas pela aleatoridade — é a Unidade que d4 sentido ao discurso
musical, sendo a sua experiéncia a propria espiritualidade (ibidem).

Foi no entanto ja reafirmado que é pela expressio do maior grau de
ambiguidade que melhor se representa a Unidade, e nesta constatacao reside

entre outras coisas a diferenca de pensamentos e experiéncias em relagio ao
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espirito. Apesar das culturas ocidentais e orientais exprimirem linhas condutoras
diferentes no que diz respeito ao universo da transcendéncia, a morte é para
ambos a passagem para a felicidade total — se no cristianismo ela representa a
‘porta’ para a vida eterna, sendo o sujeito confrontado com o0s problemas vividos
na terra, no budismo zen a morte & um estado de passagem que expoe 0 espirito
aos problemas das vivéncias anterior e posterior, numa direccdo em que a
reencarnacio sera por isso mais ‘espiritual’ que a antecedente (Harvey; 1999: 83).
O compositor representa a unido destas vertentes em Madonna, onde tenta fundir
a imagem de paz associada A ‘Virgem Maria’, com a mesma calma interior que se
obtém pelo recurso a meditaciio profunda. Se cada uma destas tendéncias se
afirma como uma Unidade, sio ambas ambiguas no todo espiritual, pois sao
partes de uma mesma transcendéncia e a sua soma nao é identica ao Todo, assim
como o Todo ndo é a soma de todas as expressdes transcendentes, pois esta para
além de todas as convengdes criadas por sociedades que em si mesmo séo partes
que nao formam um Todo, uma vez que o homem é mais do que “a unido de corpo
e mente” (Harvey; 1999: 84). Assim o é também na musica, uma vez que as notas
pertencem a varias tonalidades em simulténeo, dependendo do nivel de audicao
de cada uma, fazem ao mesmo tempo parte de um todo ouvido em simultineo,
harmonia e de uma linha melédica criada pela sucessdo dos mesmos 0S outros
sons. ‘

Neste sentido, a Misica é a expressao do espirito, desde a mais simples
consideracdo de que causa sensacoes diferentes a quem a ouve, que n&o passam de
construcoes criadas pelas formas de pensamento dos ouvintes e que atribuem
realidade a projeccdo sonora (Harvey; 1999: 84), até A sua propria expressao
enquanto unidade e parte de um universo, cujo grau de ambiguidade transmitida
reflécte a grandiosidade dessa projecgdo. Dessa forma, para Harvey a musica €
espiritueﬂ per se, uma representacio de um caminho capaz de elevar as
consciéncias a dominios superiores a0 proprio ego, o qual s6 é criado pela propria
arte.

E sobre este prisma que a abordagem 3 obra de Jonathan Harvey deve ser
feita, sobretudo a partir da década de 70. Néo se trata de considerar que O
compositor abandona todos os desenvolvimentos que vinha realizando em torno

da técnica serial, nem tdo pouco que deixa para tras todo e seu pensamento em
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prol de um desenvolvimento musical para o futuro, para se dedicar a uma escrita
que assenta em elementos dificilmente compreendidos por quem estuda teoria
musical, porque sdo do dominio do dogma. Pode-se entdo dizer que Harvey se
situa em simultineo na linha da frente da vanguarda musical, desenvolvendo
linguagens que podem servir para a compreensdo futura, bem ao estilo dos
modernistas por ele admirados (particularmente Stockhausen), mas nio renega a
todas as técnicas que possam atrair o ouvinte para uma percepc¢ao total do
fen6meno sonoro e com isso do elemento da transcendéncia nele presente.

A sua posic¢do enquanto ‘modernista’ é apresentada na forma como funde
numa linguagem Gnica variadissimas técnicas entretanto desenvolvidas. Do
serialismo de Darmstad, o compositor concretiza em Madonna uma abordagem
expandida, fruto do uso do conceito da sequéncia organizada do ponto de vista
intervalar, mas que em vez de assentar em alturas basea-se em melodias - tal ndo é
mais do que uma expansdo do dominio da organizacdo criativa para elementos
mais complexos, de definicdo menos facilitada do ponto de vista cientifico, mas de
mais facil compreenséo para o publico que a ouve. Desta forma, Harvey ndo tem
qualquer receio que o associem a algumas tendéncias utilizadas por compositores
denominados de ‘p6s-modernistas’, pelo facto de reabilitar para o discurso da
miusica do século XX o conceito de conducdo temética. Alias, é o préprio que
afirma sentir algum desafio em retornar a uma linguagem considerada ‘morta’ e
‘tabu’ por todos os compositores da vanguarda.

No entanto, a reinterpretacao de conceitos estilisticos e sua consequente
fusdo numa linguagem propria, que evita que o acorrentem a uma determinada
escola composicional3?, continua a verificar-se cada vez que abordamos outras
técnicas de criacdo musical decorrentes das investiga¢des do Gltimo quartel do
segundo milénio. Nesse sentido, se a melodia é a extrapolacio do dominio da
altura no conceito serial, 0 mesmo acontece na direc¢ao oposta, do maior para o
mais pequeno, através do trabalho com o espectro sonoro. A partir da triologia
Inner Light, o compositor vira o seu ponto de partida composicional para o

interior do som, sem que no entanto abandone a base do seu discurso musical

37 N#o se pode esquecer que Jonathan Harvey mantém um percurso que o liga directamente a Stockhausen,
ndo s6 pelo desenvolvimento da linguagem musical mas também pela necessidade de passar para o dominio
da misica elementos da transcendéncia, tudo em fun¢do de uma ligacdo profunda a cultura e religiosidade
orientais
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anterior. Trata-se antes de tirar proveito dos desenvolvimentos tecnologicos
relacionados com a analise do fenémeno sonoro e usa-los em funcdo da linguagem
intervalar anterior. No caso particular de Madonna, o compositor assume que o
ponto de partlda para a elaboragao das estruturas melddicas e harmonicas se situa
no dominio do espectro, ndo pelo estudo particular do comportamento de
determinado som, como no caso de Mortuos Plango, Vivos Voco, nem como
elemento estruturante da forma global da obra, como o fazem os ‘espectralistas’. A
adopcao dos conceitos realcados no interior do som servem antes para ser usados
enquanto elementos formadores de uma harmonia, que parte do interior para o
exterior do fenémeno sonoro, para, pelas relagdes intervalares resultantes, realizar
o caminho inverso, de fora para dentro. A anélise a todos os materiais sonoros
envolvidos no processo de criagdo da obra faz com que se constate, que 0s
intervalos estruturantes das melodias e harmonias ‘transpiram’ uma evolugao por
entre os principais elementos (que mais facilmente sdo perceptiveis ao ouvido
humano) de uma qualquer série de harménicos de um som complexo.

E neste sentido que surge a organizacao em torno dos espagos harmoénicos:
sequéncias de alturas néo transponiveis, que se organizam de forma simétrica em
torno de um eixo central, dispondo-se o conjunto no sentido ascendente. Em si os
espacos transparecem de imediato relacbes com o ‘desenho’ de uma série de
harménicos, mas a unido destas organizagoes intervalares com as respectivas
séries naturais resultantes da execucgdo de cada uma das alturas usadas, levam ao
principal conceito harménico do compositor: o baixo no centro. Nao se trata de
usar o termo ‘baixo’ para definir a nota mais graves®, mas antes a importancia que
se atribui 4 palavra no contexto da organizacao tonal: assim como a harmonia
tonal é estruturada a partir do baixo, a ténica da escala, definindo o estado do
acotde e a progressio por outras tonalidades, mas que por ser o ‘primeiro baixo’
faz com que todo o discurso volte a si, também o eixo de simetria condiciona
todas as relacdes intervalares que o circundam, funcionando como um centro
gravitico a volta do qual se desenham 4rbitas sonoras. No entanto, cada um desses

novos ‘corpos celestes’ é em si um ‘baixo’ fundamental de uma série de

38 Essa interpretacdo erritica deita de imediato por terra a percepgdo do conceito, pois a nota mais grave de
cada um dos espagos harménicos ndo se situa ao centro, € apenas existe em fungdio da sua relagdo com o e€ixo
de simetria central.

135



harmoénicos que se desenha cada vez que é executado por um determinado
instrumento. Entao, se o intervalo que essa fundamental produz com o eixo de
simetria central é também relacionado com a série natural, entao todo o espectro
desse som surge em funcio do verdadeiro ‘baixo’ do todo harménico: o eixo
central de simetria. -

Reflectem-se assim diferentes direc¢ées do pensamento do compositor,
mas que se fundem nos extremos em elementos idénticos aos iniciais. Dessa
forma, pode-se pensar numa adop¢ao do principio apenas tedrico e nio
matemaético da Teoria dos Fractais de Bendit Mandelbrot, apenas no sentido de
que em cada ponto interno de uma estrutura existe uma nova dimenséo idéntica a
externa. A propria filosofia oriental Zen se assemelha a esse conceito, pelo que
ambas os questdes essenciais podem ser fundidas na mesma base. No entanto, a
relacdo com as teorias matematicas podem ainda ser verificadas com a utilizacio
da Teoria das probabilidades de Xenakis, que Harvey utiliza para obter uma
comparacdo entre o grau de proximidade e afastamento entre as diferentes
melodias, o que faz com que se revele uma estrutura intervalar geral.

Pode-se por isso afirmar que o compositor cria um novo conceito de timbre,
resultado da unido entre o intervalicismo instrumental e o atomicismo da
electrénica, que serve de base a geragdo da sua prépria linguagem harménica,
melddica e até ritmica e se transforma num elemento inicial para a elaboracio da
obra (como a série dodecafénica o era para Schoenberg). Esse novo timbre
confunde-se no dominio cientifico com a prépria harmonia, separando-se
nalgumas sec¢des de Madonna com o objectivo de ele proprio ganhar asas e
conduzir o Todo musical (veja-se o caso de todo o segundo andamento).

Nio faria sentido que estas abordagens fossem retiradas do contexto em
que o compositor as insere: a ambiguidade como elemento representativo maximo
da espiritualidade, capaz de juntar o Um e o Todo. Assim, a obra de Jonathan
Harvey, nomeadamente Madonna of winter and spring, transporta estas nocoes
para o dominio da composic@o e expressdo musical, tomando-as como base para
todos os principios sobre os quais assenta o processo criativo. Eles revelam-se
assim nos trés dominios estudados ao longo da presente dissertacio, harmonia,
timbre e espaco, e como tal todos os trés sdo unidos em torno do mesmo objectivo:

a expressdo do Todo que é estritamente espiritual, ou ndo fosse intenc¢io do
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compositor a representacao formal da meditacio. No entanto, a primeira
constatacdo a fazer-se é que, se por um lado harmonia e timbre se auto-
relacionam na construgio do discurso musical, por outro o espaco é o elemento
que serve para realgar as relacdes harmonicas e ou timbricas, sobretudo no ‘acto’
de as transportar dos campos de analise puramente musical para os reportar em
direccdo as questdes do espirito. Nao se trata de uma forma de cosmética musical,
como alguns autores classificam a difusdo espacial do som (Harvey; 1986a: 79),
nem tio pouco os fenémenos resultantes da disposicio dos altifalantes e
instrumentos pela sala se tornam base na construgao dos elementos harménicos
ou Himbricos estruturantes da obra. A difuséo espacial apresenta essencialmente
duas funcbes mencionadas na andlise a peca: a primeira a de realce de
determinado elemento harmoénico no seio de um discurso puramente timbrico; a
segunda a construgdo de texturas timbricas que criam ‘auras’ sobre o discurso
puramente harménico.

Nao se pode por isto referenciar o uso do espago fisico em Jonathan Harvey
como um factor fundamental na organizacio do material puramente musical da
obra, pois as condi¢des aciisticas da sala nao sio em nenhuma altura envolvidas
no processo criativo. Contudo, o objectivo do compositor é criar os tipos de
difusfio sonora que pretende para que a sua ‘mensagem’ passe. Neste sentido, o
uso de reverberacdo artificial cria novas sonoridades em conjunto com as
informacdes que a sala de espectaculos proporciona, tornando-se em mais um
elemento do dominio do timbre, e principalmente da mente. Nao se trata de criar
para um acusménium, distribuindo a orquestra e os altifalantes pela sala para que
o som provenha de todas as direcgbes, nem tao pouco de tentar envolver o piblico
no centro da actividade musical. O espectaculo de magia criado pela electronica ao
vivo e em tempo real a que se refere, juntamente com a distribuicéo pelos oito
canais da sala usados em Madonna, servem para envolver a mente do ouvinte no
fenémeno espiritual, tentando fazer com que este abandone as concepgoes com
que entrou e se deixe levar para o dominio da transcendéncia. Assim, dos trés
elementos em estudo na presente dissertacéo, o distribui¢cdo do som pelo espaco
fisico apresenta-se como fundamental para relacionar a obra com conceitos extra-
musicais, tentando elevar os outros, harmonia e timbre, para um patamar

superior ao da vivéncia humana.
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E sobre estes principios que assenta uma fusdo no discurso entre os dois
dominios, que manténdo a sua identidade pela separacao dos seus universos nos
altifalantes, os une no mesmo momento temporal — é a representacio de uma
Unidade, que o é espiritualmente, que vai mais além da soma dos dois elementos
harménico e timbrico. Esta ambiguidade é ainda realcada ao longo dos
andamentos, pois se é em Conflict que tais papeis se definem, em Descent e
Dephts afirmam-se como individualidades sobre o timbre e harmonia,
respectivamente, para em Mary se conjugarem definitivamente e irem mais além,
sobretudo pelo recurso a reverberagao artificial, que mais do que a emissdo dos
dois elementos simultdneos, resultam na criacdo de novos espacos fisicos e
sobretudo psiquicos — é a representacdo dessa nova unidade, criada na ambigua
afirmacao das suas partes mas que é maior que a soma destas. A este elemento
ndo pode ser dissociada a disposi¢do dos dois circuitos de altifalantes, pois ao
estarem sobrepostos verticalmente, permitem ao compositor criar dois universos
distintos (o inferior mais préximo da ‘terrenidade’ do ego dos ouvintes, o superior
numa dimensdo que se aproxima dos ‘corpos celestes’), utilizados quase sempre
em separado ao longo dos primeiros andamentos para se fundirem em
movimentacoes entre eles, representando ou a ‘descida’ de determinado elemento
associado a transcendéncia (como é o caso da melodia Z), ou a ascensio de outro a
essa nova dimensdo (no caso a melodia G) expandindo com ele a percepcio
puramente musical para a espiritual.

Nao é s6 pelo espacgo fisico que o compositor pretende construir um
discurso dialético em direcgdo ao espirito. Os principios de harmonia assentam
em dois pilares que o mesmo transporta do dominio da transcendéncia: a
ambiguidade criada pela identidade de melodias simples e complexas que
completam as duas correntes de melodias; a sua estruturacio em torno de um eixo
de simetria central representativo da omnidireccionalidade do discurso. Ambos
assentam as suas bases em ambiguidade com o conceito de timbre e reflectem isso
ao longo de toda a obra. O conceito de baixo ao centro é criado precisamente pelas
caracteristicas de vivéncia interna de cada som (o seu espectro) que com outros
produzem uma sequéncia de intervalos, também eles escolhidos como os
representativos da natureza interna de um determindado elemento sonoro, neste

caso Ddo. No entanto, este ndo se transforrna no baixo ficticio da obra, o que
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quebraria toda a teoria do compositor, pois a representagdo dos intervalos a ele
retirados nio obedecem a estrutura dos principios da série natural — dessa forma
os elementos seriam sempre na sequéncia ascendente de maiores para mais
pequenos e nio intercalados como se apresentam na criacdo dos espacos
harménicos. Este mesmo conceito é ambiguo, pois a sua audi¢do ao longo de
determinado periodo de tempo permite a sua identificacdo como unidade
geradora de determinadas melodias e agregados verticalizados, cuja fuséo se
concretiza quer pela simultaniedade de espagos harménicos, como na propria
estruturacio do sétimo que representa mais do que a junc@o dos elementos
intervalares dos seis espacos anteriores, sem que no entanto se concretize ou se
apresente apenas como a escala cromatica completa.

Se o espectro define o timbre de determinado som emitido, entdo é facil
~ constatar que por detrés da elaboracido harménica esta um conceito timbrico. No
entanto, foi vérias vezes realgado que néo se trata de uma estética pertencente ao
dominio do espectralismo, mas antes um aproveitamento do conceito de vivéncia
interna do som, assumindo cada elemento uma individualidade na construcao do
todo que é o som ouvido. Ao longo da obra o compositor destaca estes elementos,
quer pela utilizagdo da orquestra como pelo recurso a electrénica. Este espelho da
realidade instrumental, que reflecte no entanto uma imagem mais completa do
que a emitida, como diz o compositor, surge precisamente no sentido de
demonstrar a fusio e fissdo entre ambos os universos, quer pela integracao do som
dos sintetizadores como instrumentos de orquestra, como da sua separacao,
juntamente com a modulacdo em anel, para a criacdo de situages timbricas
resultantes do discurso harménico instrumental e vice-versa. Dois dos melhores
exemplos desta relagio sdo: no segundo andamento onde os sintetizadores entram
em fusdo com os violinos, para se separarem pela difusdo espacial e voltarem a
orquestra com a execucdo do mesmo acorde pelos clarinetes; no primeiro
andamento e noutras situacdes semelhantes do quarto, piano, harpa e vibrafone
executam um discurso timbrico sobre elementos harménicos das cordas e
madeiras, que se afastam da orquestra criando uma nova imagem pelo recurso a
modulacio em anel difundida pelos altifalantes da sala.

Para além disso, o conceito de criacio harménica com o baixo no centro

realca também um estatismo evidenciado no terceiro andamento, num discurso
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claramente timbrico, com apenas reminiscéncias das melodias de Conflict (numa
nova criacdo de ambiguidade), que congela o desenvolvimento musical em torno
dos dois tltimos elementos do segundo andamento. Assim, ao elaborar uma
sequéncia de sete espagos harmoénicos cujas alturas ‘pairam’ em torno deste eixo,
sem que sejam passiveis de ser transpostos a outras oitavas que nio as
inicialmente propostas, o compositor faz com que toda a harmonia fique ‘presa’ a
estas normas sem possivel evolugdo, compressdo ou expansio que nao as
inerentes a mudanca de campo harménico. Este principio vai de novo ao encontro
da ambiguidade das diversas dimensdes de unidade e parte, pois ao subdividirmos
a unidade nas suas partes e estas noutras partes, o que encontramos é o vazio,
porque as suas relacoes sdo infinitas e nao retrogradaveis em relacio ao Todo
(Harvey; 1999: 84).

O estatismo e o siléncio representam nesta obra especifica a morte do
ponto de vista do budismo Zen, pois funcionam como o momento de libertaciio da
consciéncia das normas e convencdes e a preparagao para o Yang, ou felicidade
plena, que reside no estado mais profundo da meditagéo e onde a paz e a beleza
sao totais, como os representados em Mary.

Madonna of winter and spring assemelha-se também a propria evolucéo
de Jonathan Harvey enquanto Homem e compositor, pois apds um sem ntimero
de influéncias e referéncias musicais e religiosas, que se vio sucedendo ao longo
da sua vida e que podemos associar aos elementos harménicos e timbricos,
respectivamente, que se vao fundindo e fissionando como em Conflict, reflectindo
j& os elementos sobre os quais de apoiara de forma mais firme, no caso Rudolf
Stein e Karlheinz Stockausen. Sdo os elementos do ‘acorde aumentado’ do
segundo andamento que o transportardo a um estado de hibernacéo dedicada as
filosofias orientais, em Dephts, que finalmente se enquadram no espirito e
concepc¢io do budismo zen, onde encontra a paz e a luz do espirito pela meditacao
- Mary.

Esta comparacdo em si ambigua e estatica, ndo pretende conduzir o texto
para o seu final, mas antes criar o retrato de um Homem que enqlianto criador
reflecte a quem o encontra a tranquilidade que incute no seu discurso musical e
verbal. E 6bvio que o acto de compor resulta da associacdo de ideias que surgem

em catadupa e sobre as quais se necessita de esperar o momento certo para
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escolher aquela que se adequa 4 situagéo. No entanto para Harvey este ndo é um
momento de sofrimento ou stress, mas antes a concretizacdo de mais um passo
num caminho que o conduz para a transcendéncia e para eternidade, seja pela
vivéneia actual como daquela que ficara, quando confrontar as suas vivéncias de
agora com as da vida que se segue. Tal como o préprio o afirma, o compositor sera
entiio “inseparéavel do universo”, um meio pelo qual o universo individualmente se
expressa (Harvey; 1999: 85). Conceito muito ambiguo? Entao segundo os seus

principios a sua obra serd imensamente grande.
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