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IDENTIDADE DA MUSICA LATINOAMERICANA

(pressupostos socio-culturais)

Fernando Cerqueira

O debate sobre a misica na América Latina ob
jetivando tracar a sua identidade, nao pode jamais
ignorar a discussao sobre a identidade cultural,
onde a misica, nos seus processos de producao, cir
culagao‘e recepgao funciona como um dos fatores. A
Arte se articula como sub-sistema na realidade dos
povos, acompanhando de forma complexa, e nao deter
minista, as ideologias que estao na base dos pro
cessos sociais. Em decorréncia, a musica latinoame
ricana teria mil faces se admitissemos que sao mil
as ideologias geradoras de estéticas; talvez haja
tao somente uma meia dizia de faces identificaveis
no turbilhao de influéncias que nos pressionam, e
os musicdlogos, seguindo com precisdo as suas pis
tas, encontrarao certamente os modelos oriaginais.
Mas, sem a pretensao de esgotar em minutos o que
cientistas culturais vem tentando ha décadas, pode
mos montar um quadro sucinto que nos possibilite
delinear o perfil genético comum para as nossas
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culturas ou, ao menos, mostrar a base natural onde

os processos artisticos se desenvolvem, entre os

palses de fala e cultura latinoamericana.

Al

\

1) Fatores que indicam dissemelhancas:

a)

multiplicidade das culturas pré-colom
bianas, remificadas dos principais tron
cos-maia, asteca, inca, tupi-guarani-
sustentadas em diferentes caracteristi
cas de ordem ecoldgica, &tnica, econd

mica e religiosa;

diferentes colonizadores e diversos pa
droes de colonizacao responsaveis tan
to pela variedade de trocas intercultu
rais, quanto pela eliminagao da cultu
ra nativa em muitos casos, como aconte

cem no Brasil com as nagoes indigenas

litoraneas.
2) Fatores que indicam semefhangas (ou apro
ximagoes) :
a) quase simultaneidade no desencadeamen

to do colonialismo espanhol e portu
gués entre 1492 e 1504 e das lutas pe
la independéncia no século XIX; oOs co
lonialismos francés, inglés e holandés
comecaram mais tarde, no século XVII e
obtiveram uma menor ocupagao territori

al na América Latina.

b) grande semelhanca cronoldgica entre os

016,

colonizadores espanhdis e portugueses
no sentido que representavam a Europa
de final do século XV, apesar dos dife
rentes métodos de conquista e ocupa

cao;
Salvador: 05-11, dez. 1988
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<)

d)

e)

perfis étnicos e culturais das popula
¢oes latino americanas atuais, resul
tantes de mestigagem (que estatisticas

calculam em 90%) e de sdncretAsmcs

4, ori
gindrios basicamente de gradacoes o;
degradagoes de um mesmo esquema: cultu
ra pré-colombiana e/ou cultura da dé&é
pora negha versus cultura européia; (e,
mais recentemente, imigragoes de ou
tros continentes): 1970 227.140.000 ha
bit./204.426.000 mestigcos / 22.714.000

raga branca ou outra.

caracteristicas culturais atuais com
énfase nos elementos europeus (velhos
e novos) entre as classes dominantes,
€ maiores tracos de culturas nativas
ou de origem africana nas classes des
favorecidas; (existem graus de contra

digcao entre os segmentos) ;

papel decisivo da religido,especialmen
te a catdlica pela presenga e acao pas
toral dos jesuitas que usavam a musica
como recurso metodoldgico principal pa
ra a doutrinagao. Citando José@ Maria
Neves em "Misica Contemporanea Brasi
leira" pg. 14, "Enquanto a colonizagao
inglesa, protestante e rigida,dava pri
mazia ao progresso material, a portu
guesa e espanhola dava énfase as ativi
dades culturais e artisticas, tomadas
como elementos de aculturagac. Os re
sultados de tais processos serao logo
sentidos; as artes serao mais importan

tes na América Latina dos séculos XVII

Salvadors 05-11, dez, 1988



e XVIII, que nos Estados Unidos no mes
mo periodo} ao contrario, no momento
em que o desenvolvimento econdmico se
torna a mola do desenvolvimento cultu
ral, os Estados Unidos tomarao avango

na América Latina".

f) & preciso destacar, ent3do, a pressao
do moderno colonialismo econdmico lide
rado pelos Estados Unidos, sobre o 39
mundo, reforcada pelo papel que os mei
os de comunicagao de massa e a informa
tica desempenham nos atuais processos
aculturativos, além do interprecionis
o sempre vigilante na garantia da he

gemonia politica, econdmica e militar;

g) sobrevivéncia, em muitos paises lati
nos, de povos indigenas ainda nao acul
turados ou que tentam permanecer com
vida propria, em comunidades isoladas,
apesar da gradativa assimilagao de in
fluéncias "civilizadas" causadas prin
cipalmente por interesses ligados a

questao agraria.

h) finalmente, ressalte-se o nosso passa
do/presente comum de autoritarismo po

litico interno.

Concluindo éste quadro, concordamos com Nes
tor Garcia Canclini no ensaio "As Culturas Popula
res no Capitalismo" quando afirma, em resumo, nao
devermos esquecer a relagao entre os capitais cul
turais e os conflitos de classe, nem a fungao cata
lizadera das culturas dominantes "no capitalismo de

pendente possuidor de fortes raizes indigenas" (a

ART. 016, Salvador: 05-11, dez. 1988
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crescento aqui o elemento negro); as culturas domi
nantes, "ao se apropriarem da heranca indigena e
das culturas populares camponesas e urbanas, as re
contextualizam e lhes atribuem um novo significado
em funcao dos seus interesses", "sendo uma de suas

principais operacoes reduzir o etnico ao tipico”.

A questao que agora se coloca &: o que nossa
geracao experimentalista pode fazer com esse "capi
tal cultural heterogéneo, resultante de tdo varia
das influéncias"? E necessario, para isto, estabe
lecer pressupostos que afastem posicoes nacionalis
tas e neo-nacionalistas tipicas, que a HistoOria ja
se encarregou de explicar como movimentos aparente
mente voltados para os valores culturais autocto
nes, quando, na verdade, comprometidos com estéti
cas ultrapassadas e com atitude intelectual precon
ceituosa em relagao as novas propostas emergentes,
de transformagao do fazer artistico, nao conse
guiam (e ainda nao conseguem) disfarcar a defesa
de ideologias sociais de base muitas vezes, reacio
naria, apesar da camuflagem populista. Com diferen
¢ca de grau ou de suportes ideoldgicos, mesmo o mo
dernismo musical por exemplo, da Semana de 22, em
S. Paulo, somente conseguiu aproveitar aqueles ele
mentos das culturas populares que permitissem ou
facilitassem uma conciliagao sistematica com estru
turas e concepcoes ja tradicionais ou nao muito a
vancadas da cultura européia de entao, com inten
géo, justica se faca, de mesclagem menos naturalis
ta, mais original do que o formalismo rapsddico
que vigorava no pals, sem, no entanto, buscar, para
além da cor local, da ritmica e do melodismo, o co
nhecimento das estruturas profundas latentes nas

representagoes simbdolicas e que fazem o sdgnifica

ART. 016, Salvadoxr:, 05-11,/ dez. 1988



de¢ das manifestacoes artisticas.

Esta sera certamente a tarefa da nossa gera
cao, se acreditarmos que, ao lado da nossa conti
nua ansia de renovagao, ao lado da nossa suposta
liberalidade cultural e criativa, paradoxalmente
universalista e individualista cabe um espago para
opcoes comuns de natureza J{decligica e porgue nao
politica, como forma de valordizagao cuftural con
tra novos tipos de etnocentrismo. Tal valorizagao
sO sera atingida através da autocritica, estudos e
acoes que proporcionem um conhecimento vivenciado
dos nossos problemas soci{ais abrangentes e nao ape
nas os a41tisticos. O etnocentrismo vem tanto de fo
ra quanto de dentro e de fato (citando novamente
N.G. Canclini) existem dois tipos de etnocentrismo
que surgem como consequéncia do processo capitalis
ta de troca desiqgual: o imperialista, que através
da multinacionalizacao da economia e da cultura
tende a anular toda organizacao social que se
transforme, em disfuncional; e o das nagaes, clas
ses e etnias oprimidas, que sO podem libertar-se
por intermédio de uma enérgica auto-afirmacao da
sua soberania econdmica e da sua identidade. "As
sim, erram todos e erramos nds se pretendermos iso
lar a Arte em redomas (ou provetas) na ilusao de
que o fato artistico sobrevivera com suas leis prd
prias, no purismo formalista da técnica e da esté
tica, assepticamente desvinculados dos "ruidos"
que nos entram pela janela ou, quem sabe, pela pe
le... Os meios artisticos e os materiais tornaram-
se, hoje, assim como a roda, a eletricidade ou mes
mo a va filosofia, conquistas da humanidade e o di
reito a todos eles nao pode ser mais privilégio de
qualquer continente, nacao ou grupo social. Acredi
ART. 016, Salvador: 05-11, dez. 1988
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to, porém, gue o nosso problema nao 3 de me oA
mas de fins. E a pretensa transnacionalizacao dos
recursos parece que nos transforma facilmente em
modernos "jesuitas" da nossa propria cultura, vpor
nado conseguirmos fazer a separacao pratica e arte
sanal entre meios, materiais e os compromissos es
téticos importados, que normalmente trazem no seu
bojo os conflitos sociais nos quais foram e sao ge
rados, apesar da suposta e discutivel analogia, pa
ra alguns, entre os conflitos internos e externos
como método simplista de reduzir as questdes. Tal
postura, a nossa fluente e competente inconsciég
cia se encarrega de cotidianamente alimentar. Assu
mir conscientemente a propria identidade, para nds
latino-americanos, &€ assumir que ela nao é unifor
me mas plural, nao &€ homogénea mas heterogénea de
alternativas mdltiplas ' que nos cabem, somente a
nos, a cada instante definir. E que nos interessa
mais encontrar o nosso possivel destino comum atra
vés da critica e da autocritica, nao da uniformiza
cao padronizadora, e mercadoldgica, de idéias e ha
bitos mentais niveladores, fundados em L5M0s ve
lhos e novos, cavalos-de-trdia da dominagao cultu

ral e de todas as formas de opressao.

ART, 016, Salvador: 05-11, dez. 1988
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ESTUDO DA FORMA VARIA?AO DO SECULO XVI ATE
J.S. BACH

Carlos Kater

RESUMO

Estudo da forma variacao e suas caracterlstl
cas. Consideracgoes sobre: as diversas partlcu
laridades do tema, tais como sua extensao,ori
gem e locallzagao na obra; a estrutura da for
ma variacao, organlzagao dos membros da serie
segundo graus de complex1dade, natureza da va
riacao e tipos mais caracteristicos de 11nea
ridade das segoes. Visao historica sintetica
e aprofundada das manifestagoes mais 1mportan
tes desta forma na Europa. Representacao das
linhas de forga determinantes na evolugao da
forma variacao desde o seculo XVI ate J. S.
Bach.

SUMMARY :

ART.

Study of the variation form and its characte
ristics. Considerations on: the several part?
cularities of the theme, such as its extensi
on, origin and locallzatlon in the opus; the
structure of the variation form, the organiza
tion of the series members in conformity to
its complexity grades, the sort of .variation
and the most characteristic linearity types
of the sections. The historic,abbreviated and
profound vision of thé most important manifes
tations of this form in Europe.Representation
of the lines of the determinative force in the
evolution of the wvariation form since the
1652 century till J.S. Bach.

016, Salvador: 13-32, dez. 1988
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1. AS CARACTERISTICAS DA FORMA VARIACAO:

A forma variacao, ou "tema e variacoes" como
também & conhecida, ocupa um lugar particular den
tro da historia da masica: figura como sendo a for
ma instrumental de pratica mais antiga e quase sem
interrupcao no seu uso. Tendo feito suas primeiras
aparicoes significativas no inicio do século XVI,
ela persiste continuamente até nossos dias. Foram
raros os compositores que, a partir do periodo bar
roco, nao se valeram dela(l). O procedimento de va
riacao é tao comum e predominante entre 1650 e
1750 - repeticoes literais e variacdes de secoes -
que este periodo foi nomeado "o século ‘da varia

cao" (2).

Diferentemente de muitas formas musicais,que
dependem intrinsecamente de um sistema de composi
cao determinado - caso evidente da sonata em rela
cao ao sistema tonal -, a forma variacao & autono
ma. E é, sem dGvida, esta "autonomia" que permitiu

sua sobrevivéncia encuanto meio wnroaressista de

composicao(3). Entretanto, a extensao de seu uso
durante estes cinco séculos nao se deu - como nao
poderia deixar de ser - sem transformacoes. Assim,

os estilos de variacao dos diferentes neriodos his
téricos podem ser caracterizados com base nas tég
nicas particulares da relacdo entre fixacao e aban

dono de elementos musicais. A existéncia de tal re

lacao & que define esta forma enguanto estrutura
fundamentada num Unico material considerado como
tema. Normalmente exposto no iniIcio da neca, como

uma primeira secao, ele é sequido de uma série in

ART. 016, Salvador: 13-32. dez. 1988
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determinada de novas outras, que recebem o nome de
"variacao". Compostas sequndo esta técnica, elas
podem reapresentar o material temdtico de diversas
maneiras: desde alteracoes simples (ornamentacdes,
modificagSes de localizacdo, de contexto, etc.)atéd
recriacdes propriamente ditas.

De toda maneira, uma variacdo qualquer deve
possuir no minimo um elemento em comum com o tema
de origem. Tais pontos de identidade ou semelhan
€&, gue asseguram o estabelecimento de relacgdo e;
tre uma variagao e o tema, chamam-se elementos fI
X0s ou invariantes. Por consequéncia um dos princz
pais objetivos da andlise da forma variacao é ide;
tificar os elementos fixos de cada uma das segae;
que compoem a obra, verificando de que maneira se
produz esta manutencao.

Uma segao & dita estrutural quando conserva
o nimero exato de compassos do tema; caso contra
rio & dita livre. A variacado estrutural é mais co
mum, durante a Renascenc¢a e o Barroco, sendo ainda
predominante até o final do século XIX, quando a
variagao livre comeca a ser explorada mais intensa
mente. -

As variagoes em seu conjunto podem constituir
uma obra em si ou ser parte integrante de uma peca
de forma diferente, como uma suite, um movimento
de sonata, de sinfonia, etc..

2. 0 TEMA
Afora algumas excegSes, O tema serve como su

jeito exclusivo de interesse musical numa variacao

ART. 016, Salvador: 13-32, dez. 1988
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qualguer, nao existindo, assim, um "tema secundé
rio" que se desenvolve alternativamente ou simulta
neamente ao tema principal. No que se refere a sua
extensio, observamos que até o periodo Barroco e
les possuiam em média de 4 a 8 compassos. 05 bas
504 0btinatos e outros materiais melddicos e /ou
harménicos empregados com essa fungdo passarao a
possuir entre 16 a 32 compassos desde a época de

Beethoven.

Os temas podem ter varias origens: seja uma
invencdo prdpria do compositor para a composicgao
especifica da obra, seja um material emprestado do
repertério tradicional, de uma pega de outro géne
ro, de um outro compositor ou ainda empréstimo de
outra composicdao do mesmo autor. Mas, independente
mente de sua origem, ele deve possuir uma arquite
tura particular, no sentido de favorecer o maior
desempenho possivel da técnica composicional. Como
alguns dos principais procedimentos da técnica de
variagdo baseiam-se em "acréscimos" -ornamentacao,
desdobramentos e recursos derivados - ele é corren
temente desprovido de valores duracionais reduzi
dos, possuindo um baixo indice de diminuigéo - nor
malmente o menor - em relagdo as variagoes gque o

seguirao(4) .

Sendo o tema geralmente apresentado no ini
cio da pega, propicia-se ao ouvinte acompanhar as
sucessivas transformactes operadas no material ba
sico. Entretanto, excegaes, mesmo que raras, podem
ocorrer e, desta maneira, outras possibilidades se
apresentam: o tema & precedido de uma introdugao
elaborada a partir de um elemento derivado dele

ART. 016, Salvador, 13-32, dez, 1988
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proprio ou de um material original(5); o tema nao
é exposto, e a peca comeca diretamente por uma va
riagao(6); ou ainda, a pega se inicia por uma varz
agao e o tema s& & apresentado mais tarde. A segég
que antecede a exposicao tematica & chamada "varia
¢ao negativa"(7).

3. A ESTRUTURA DA FORMA VARIACAO

Como j& mencionamos, na maioria das obras do
século XVI, a primeira secdo corresponde & primei
ra variagao e o tema nao é exposto(8). Esta prétz
ca, que desaparecera no curso do século seguintej
€ atribuida 3 popularidade que certas obras chega
ram a obter na época, pressupondo-se que em qeraI
as pessoas conhecessem de memdria os temas respec
tivos. Semelhantemente.aos "tenores" das missas d;
século XV, a maior parte dos temas utilizados no
século XVI tinha sua origem na tradicao musical e
nas obras de grande sucesso do momento.

Seja exposigao temitica, seja j& uma varia
cao, a primeira segao de maneira corrente se carag
teriza como sendo a versio mais simples do tema. ;
partir entao desta primeira versao, evidencia-se
uma progressao do nivel de complexidade na composi
¢ao das variagoes ao longo da peca, que pode se;
realizada de diversas maneiras, -através: de altera
¢oes no nimero de vozes contrapontisticas, da i;
tensificacao das diminuicdes exercidas sobre a m;
lodia tematica, da progressio geral do movimento ;
do ritmo das vozes, dos deslocamentos destas GQlti

mas no interior do campo de tessitura e de outros

ART. 016, Salvador: 13-32, dez. 1988
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tratamentos que refletem um carater virtuosistico.
Entretanto, a possibilidade de iniciar a obra por
uma secao que tenha um nivel de complexidade rela
tivamente mais elevado pode também ocorrer, embora

em misicas de periodo mais recente(9).

Como se verifica normalmente, a progressao
no nivel de complexidade ao longo das secoes,impli
ca no distanciamento do tema original. Assim, uma
das preocupacoes do compositor na elaboragao da es
trutura da forma variagao & alcancar um certo equi
1librio entre reconhecimento/proximidade e ndo reco
nhecimento/transfiguracao do tema. Isto responde a
duas razdes fundamentais. Primeiramente, as segoes
nao apresentam, como regra geral, uma proposta mu
sical superior a do tema, que mantém desta maneira
o status de sujeito. O valor das variagOes consis
te basicamente na riqueza de "interpretacao" do ma
terial tematico que cada uma delas pode oferecer:
por meio de exploragoes dos recursos intrinsecos
ao tema, e/ou da criacao de novos contextos situan
do-o em diferentes dimensoes. Por outro lado, como
a série de variacoes deve procurar manter constan

te a atencao dos ouvintes, em razao de uma coerén

cia composicional, verifica-se muitas vezes"cog
trastes e organizacoes parciais entre segaes, ge
rando por consegliéncia um ritmo vital na estrutura
global da peca. No que se refere a linearidade das
secoes, tem-se duas possibilidades: continua ou
seccional. As variacoes continuas s3o geralmente
uma curta sucessao harménica, sustentada por um mo
delo melddico do baixo - e muitas vezes também pe
lo perfil da voz superior - que se reitera a cada

secao(10) . Mais frequentemente verificaveis nas pe

ART. 016, Salvador: 13-32, dez. 1988
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cas de danga, estas formas de ostinato oferecem
maior liberdade para o trabalho de variagdo, ou re
criagcao, na medida em que o material tematico exe;
ce principalmente a funcao de estrutura ,concretI

zando-se pela elaboracao de figuras ou motivos me
lodico-ritmicos. -

Ex. I - Veynte y dos diferencias de Conde Claros,

de Luys de Narvaez

(in: Los seys libros del Delphin, 1538)

Ia - Tema
Oy = T i i T T T
AL_QPA, ot 8#44, ol s { 1
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FF—1p S
Z o3
= ! 3
r | ~—" l
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As variacgoes seccionais, por outro lado, se
caracterizam p.. um tema melddico distinto e mui
tas vezes original. Assim, uma das diferencas que
hi entre as formas de ostinato e a variagao seccio
nal é que na Gltima a melodia & o material funda
mental para a elaboragao das variagoes, tanto pe
las transformacdes que nela se operam quanto pelas

situagOes contextuais.

EX. IT - WILL YOW WALKE THE WOODS SOE WYLDE, de W.Byrd

(in: My Ladye Nevells Bcoke, 1591)

Ila - Tema
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O tema das variagOes seccionais & também,
conforme o periodo histdrico, de extensao geralmen
te maior que aqueles das variagdes continuas. Tran
sigOes e introdugdes situadas entre membros da sé
rie de variagOes praticamente inexistem durante a
Renascenca e o Barroco(1ll).

Mas, independente destas duas possibilidades
de linearidade da série de variacdes observamos um
procedimento extremamente particular e raro na his
toria desta forma, mas comum entre os vihuelistas
espanhdis em algumas de suas d{ferencias e que se
ra utilizado no século seguinte por certos tecla
distas italianos. As variagdes podem ser tanto exe
cutadas umas depois das outras - como & habitual -
quanto escolhidas pelo intérprete, que assim sele
ciona quais secdes ele deseja tocar e em qual or
dem. A pega & entdo concebida como um repertdrio
de possibilidades equivalentes de realizacdo de um
tema dado (12).

Em regra geral, excecao feita aos aspectos
caracteristicos do tema - melodia, ritmo, harmo
nia -, a extensao total e a tonalidade deste sao
conservadas na totalidade das variagdes produzidas
durante os séculos XVI e XVII. Tal fato nos permi
te dizer que o processo de desenvolvimento de cada
variagdo & paralelo ao do tema.

A Gltima segdo da estrutura desta forma pos
sul muitas vezes um carater de coda, sendo & ani
ca, por decorréncia, a receber uma extensio suple
mentar. Especialmente a partir do século XVIII, a
textura desta fGiltima variagdo serd caracterizada
de maneira corrente por uma fuga (13).
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4. HISTORICO DA FORMA NA EUROPA

4.1. A forma variag@o no século XVI

Como sabemos, a técnica de variagdao nao
tem idade, sua origem coincide com a da prdpria ma
sica; ela se desenvolve organicamente com a lingua
gem musical. Embora algumas vezes durante a evolg
cdo da histdria ela tenha resultado em utilizagdes
mais intensas gerando pecgas de tipovanriacao, & es
pecialmente a partir do século XVI, com o desenvol
vimento dos recursos instrumentais, e consequente
intensificacdo da prdtica com caracteristicas vir
tuosisticas, que resultarao as primeiras obras em

fdorma variagdo.

Um dos primeiros espécimes, manifestacao
ainda rudimentar desta forma aparece na Alemanha
em 1512. Trata-se de uma composicao para orgao de
Arnold Schlick, "Da Pacem", onde a melodia-tema &
apresentada sucessivamente no soprano, contralto e
finalmente no baixo, permanecendo sempre acompanha
da de novos contextos polifdnicos. Schlick nos ofe
rece igualmente em 1520 a pega "Gaude Dein Gend
£rix" - uma série de oito variacoes, composta na
ocasidao do coroamento do imperador Charles V em
Aix-la-Chapelle(14). Estas duas composigdes reprge
sentam a forma variagdo do tipo cantus-girmus. Es
tes sdo os {inicos exemplos de forma variagao conhe

cidos na Alemanha no primeiro terco do século XVI.

A contribuicao oferecida pelos composito

res italianos e franceses para o desenvolvimento
: -

desta forma & pouco significativa neste mesmo peri

odo. A técnica de variagao aparece constantemente
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nas pecas contendo abundantes repetig¢des variadas,
caso tipico das miisicas de danga. Nas edigdes ita
lianas figuram, algumas vezes, sob a expressio "al
tro modo". Os primeiros exemplos de variagdo na nid
sica de danga ocorrem nas tablaturas de Spinacino
e de Dalza, a partir de 1507 e 1508, respectivamen
te. Entretanto, estes exemplos s3o mais precisamen
te pegas de tipo variagao. A variagdo nas pecgas de
danca e em particular de basse-danse aparece desde
o século XV de uma forma improvisada e subsiste du
rante os séculos XVI e XVII - at8 Vitali e Co
relli - como o mais importante tipo de variagao pra
ticado na Italia(l5).

A partir da segunda metade do século XVI, e
mergem neste pais manifestacdes da forma variacio
num estado de evolugao apreciadvel para a época. A
Intavolatura de Cimbalo, do compositor cego Anto
nio Valente, apresenta "mutanze" (variagdo) ao 1la
do de diminuicGes, pecas transcritas e baixos os
tinatos (16). Teremos ainda que esperar 20 anos pa
ra presenciarmos exemplos desta forma em Veneza.
Andréa Gabrieli inclui, no seu "I£ terzo Libro di
Ricencarni" (1596), um passamezzo com cinco varia
gOes que & assim considerado como a peca mais anti

ga de forma variagao na It3dlia do Norte(l7).

Em certas edigOes de misica francesa, tais
como os primeiros livros de tablatura para alatde
e guitarra de Adrian le Roy, encontramos muitas pe
¢as realizadas em duas versOes, onde a segunda com
porta a indicagdo: "plus diminuze" ("mais diminui
da"). Esse procedimento & igualmente aplicado em

pavanas, galhardas, branles, allemandes e também
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em cancdes (18). Entretanto, ndo sao verdadeiramen
te obras de forma variagéo, mas sim de tipo-varia
cdo.

A situacdo & totalmente diferente no que se
refere 4 Inglaterra, e certos musicSlogos chegaram
mesmo a afirmar que "a variagao € uma forma essen
cialmente inglesa" (19). Entretanto, pesquisando-se
a literatura musical deste pals, depnaramos com ape
nas dois exemplos que remontam a uma época anteri
or &quela dos virginalistas. Sdo eles: "lady Car
ney’b'vompe", de um autor andnimo e "Hoanepype" de
Hugh Ashton, ambos datando de aproximadamente 1525
-1530, e representando espécimes consideravelmente

rudimentares desta forma.

Depois, somente o FitzwiflLiam Virginal Book—
que constitui a mais importante e significativa co
legdo inglesa para virginal(20) - oferece obras
num estdgio ja relativamente mais evoluido. Se to
marmos por base as pecas datadas, podemos situar
esta publicacdo no periodo compreendido entre 1562
e 1612, datas respectivas das composigdes: "Felix
Namque" de Thomas Tallis, e "U%t, re, mi, fa, 404,
La 4 4 voed". de J. Peter Sweelinck. A peca mais
antiga de forma variacdo contida nesta coletdnea &
a "Pavana", de Peter Philips, de 1580, conforme in
dicagao do manuscrito. Somente dez anos mais tarde
aparecem as variagbes de William Byrd sobre "The
woods 40 wild" utilizando um tema profano(21).

Em realidade, & na Espanha a partir de 1538
que observamos O emprego sistematico da forma vari
acdo na quase totalidade das edigdes. Luis Milan
no seu Libro de musica intitulado EL maestro, de
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1536, apresenta ja uma série de v.{lancicos que so
licitam uma dupla interpretacdo. Essas pecas uma
vez mais ilustram apenas obras de tipo-variacao; o
recurso feito a técnica virtuosistica & de maior

importancia que a estrutura propriamente dita.

E a partir da edigdo de Luis de Narvaez, Los
seys Libros del Delphin  de musica, de 1538, que
presenciamos obras auténticas de forma variacao:
romance, villancico e hinos sao realizados numa
série de diferencias., Nas edicdes seguintes - A.
Mudarra, "Tres Libros de misica para vihuela" (Se
vilha, 1546); E. de Valderrabano, "Sifva de Sinz
na" (Valladolid, 1547); D. Pisador, "Libro de m&AZ
ca de vihuela" (Salamanca, 1552); L. V. de Hene;
trosa, "Libro de cifra nueva" (Alcala de Henaresj
1557); e, A. de Cabezdn, "Obras de musica para fte
cla, arpa y vihuela" (Madrid, 1578) - veremos a;
mais diversificadas manipulacoes da técnica de va
riagdo, sob a forma de diferencias, explorando pr;
gressivamente os recursos oferecidos pelos supor
tes musicais da época: sejam baixos ostinatos, e;
truturas -harménicas ou tema de cangdes e hinosj
Mas & efetivamente a obra magistral de Antonio de
Cabezon, anunciadora ja dos corais alemides do sécu
lo XVII, que reflete o apogeu da forma e da técn;
ca de variagao no século XVI. -

4.2. Do sgculo XVII até J. S. Bach

Durante o século XVII esta forma goza de
uma situacao especial em meio ds composigcdes para
instrumentos de teclado na Inglaterra(22). Como &

evidente, sua evolucao se produz de maneira simul
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tanea aquela dos meios instrumentais. A diversida
de de tipos de variacao, bem como o valor musical
destas obras atestam o papel progressista que a mg
sica, e mais particularmente a variacao, desempe
nhou durante a primeira metade do século XVII nes
te pals. Constatamos nas obras de um grande nimero
de compositores o uso constante da variacao ostina
to, cujos grounds sao exemplos. Esta arte, passan
do por seus melhores representantes - de Byrd,
Bull, Farnaby e Gibbons 3 Blow e especialmente Pur
cell - é objeto de um importante estudo no "The di
vision violist" (1659), de Christopher Simpson.

Em Napoles, as edicdes de Ascanio Mayone e
de Giovanni Maria Trabaci de 1603, contém ambas va
riacdo - partite sobre o Ruggiero e a Fedele(23).
As edigOes posteriores desses dois musicos italia
nos incluem ainda: Partite sopra AL tenohre antdico
0 Romanesca(24), e Pantite arntificiose sopra £L Te
non di Zefino(25). E segundo esta mesma tradigao
que encontramos a partir de 1616 as partitas de
Girolamo Frescobaldi que evidencia, assim o seu do
minio instrumental e composicional sobre temas ja
classicos nesta época - a Romanesca, o Ruggiero e
a Follia -, sobre temas de reputagao mais modesta-
como "fla Monica" - ou sobre temas cuja historia
posteriormente confirmou o sucesso - como a Passa
caglia(26). Seguem-se apds as variacdes de dancga
que se impoem como a pratica de uso mais intenso

no pais.

A Espanha, onde a forma . riagdo tinha emer
gido no século precedente, nao oferece - praticamen

te nenhuma contribuicao significativa no desenro
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lar de sua evolugdo. As variacdes se mostram pre
sentes na maioria dos £ibnos de musica, mas depois
de Cabezon nada de particularmente novo e caracte
ristico foi acrescentado a esta forma. As obras
mais importantes conservadas até o presente s3o de
autoria de: Francisco Correa de Arauxo, Luis de
Briceno, José Jimenez, Juan Cabanilles, Francisco
Guerau e Gaspar Sanz(27.

No curso dos séculos XVI e XVII os composito
res franceses utilizam igualmente a variagdo sem
contribuir de maneira substancial 3 sua evolugao.
Datam do século XVII as primeiras pecas de danga e
arias (ains de cour) com o respectivo "double ins
trumental ou vocal, género de variacao introduzido
na Franca por Henry de Baille, Superintendente de
Misica do Rei Luiz XIII(28). Esta "segunda versio"
recorre em geral a meios mais modestos, como a di
minuicao e a ornamentacao simples. & essencialmen
te sobre a forma de Chaconnes, instrumentais e vo
cais, que a variacao adquire um papel relevante na
época de Couperin e de Lully.

A partir de duas vias praticamente indepen
dentes a técnica e a forma variagdo aparecem na A
lemanha no século XVII, e alcangardo a datar des
ta época, um lugar privilegiado na miisica instru
mental e, em particular, na musica para teclado.
Temos por um lado uma linha de evolucao propria &
Alemanha do Sul e & Austria, que se baseia, por
sua vez, numa dupla influéncia: variagido de Chacon
nes francesas (variacao melddica por esséncia) e a
variagcao de danca italiana (variacdo harmbnica ou s0
bre baixos ostinatos). De uma maneira direta e in
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direta, esta corrente chegara a J.S. Bach passan
do por Frescobaldi e seu aluno J. Froberger. E en
quanto na Franga a Chaconne vai degenerar relati
vamente rapido, na Itdlia e sobretudo na Alemanha,
ela manter3 seu carater original de variacao meld
dica(29). O outro caminho que surge na Alemanha do
Norte, representa a segunda linha de evolucdo. Sua
origem remonta aos virginalistas ingleses. De fato
a influéncia de J. Bull sobre a primeira parte da
obra de Sweelink se transmite - nao sem progressos
consideraveis - a Scheidt, aluno deste, sob forma
de variagdes de corais em contraponto. A importdn
cia da contribuicao de Sweelink se faz igualmente
sentir de maneira determinante na obra de Buxtehu
de e de G. Bohn, e enfim em J. S. Bach na elabora
cdo de corais variados. A forma variagao - cujas
diversas 'tendéncias se aglutinam e se desenvolvem
na obra fundamental de J. S. Bach -, continuara a
gozar de uma importdncia toda especial na Alemanha

até o século XIX.

Somente a partir da segunda metade do século
XVIII é que certos procedimentos da técnica de va
riacdo - como as mudancas de compasso, de ritmo,
de tempo e de dindmica, bem como irregularidades
na extensao das secdes e introducoes de partes in
termediarias - serao correntemente observaveis na
constituicdo das pecas desta forma. E 4 medida que
elas se distanciam do carater virtuosistico e im

provisatdrio das fases iniciais, tendendo a atin

gir uma forma artistica definida mais precisamen

te, novos procedimentos se imporao na composi

cdo do ciclo de variacoes. Este ciclo, concebido
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até entao de uma forma integrada e uniforme, tor
na-se nos séculos seguintes, um conjunto de secoes
aparentemente dissociadas que se distinguem umas
das outras através de um carater prdprio evidente.
Ligada ainda ao tema mas por aspectos mais profun
dos e sutis, cada variag@o passarid a ser uma outra
composigdao, um tema virtual contido no tema de ori
gem.

NOTAS

1. A p051gao de Debussy e dlgna de atengao:"...
eu nunca amei as variagoes. Isto € um procedimento
fac11 para tirar muito de quase nada". Cf. Lettres
a deux amis, Paris, Librarie Jose Corti, 1942, p.
165:. Entretanto, podemos encontrar freqﬂentemente
em sua obra repetigoes verticais de varias dimen
soes, as duplicagGes. Por um estudo sobre este as
sunto, ver: RUWET, N.. "Notes sur Les duplications
dans L'oeuvre de Claude Debussy", in: Langage, mu
sique, poesie, Paris, fditions du Seuil, 1971, PP+
70-99.

2. Ver: HAILPARN, Lidia. Vardiation Form from
1525 to 1750, in: The Music Rewiew, 1961, Vol.XII,
n® 4, p. 284,

3. Afora as varlagoes do periodo que vai dos
v1rglnallstas ingleses ate Brahms, praticamente as
mais conhec1das, note-se a importancia que essa

forma, de maneiras diversas, ocupa nas obras de A.
Schoenberg, A. Berg. A. Webern, H. Eisler. I.Stra
vinsky, L. Dallapiccola. E. Carter, L. Berio, A
Ginastera e L. Nono, entre outros.

4, Na verdade, a grande maioria dos recursos da
técnica de varlagao pode ser compreend1da no ambl
to do proprlo conceito de diminuigao, cuja caracte
ristica e a decomposigao de uma nota de duracgao re
lativamente longa em duas ou mais outras de menor
valor.

5. Um exemplo de introducao utilizando um ele
mento derivado do tema pode ser encontrado na "RaE
so0dia.scbre um tema de Paganini", opus 43, para pi
ano e orquestra, de S, Rakhmanlnov; e ilustrando
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o segundo caso, temos a Sd{nfonia n? 3 opus 55 (ﬂl
timo movimento), de Beethoven.

6. Esta possibilidade @ constantemente observé
vel na produgao musical dos séculos XVI e XVII.

7. Este termo & empregado em: APEL,Willi.(ed.).
Harvard Dictionary of Music. Cambridge,Harvard Uni
versity Press, 1947, p. 786. Ver nota 9.

8. Algumas das pegas publicadas no: Libro de C4L
gra Nueva (1557), de Luis Venegas de Henestrosa,
fazem excegao a este costume.

9. Uma pega que pode servir tipicamente de exem
plo a este procedimento e: "Istar", opus 42(1896),
de V. d'Indy. A construgao musical utilizada aqui
€ extremamente rara e se apoia sob uma estrutura
formal caracterizada pela redugao da complexidade
através de toda a série de variagoes. Desta manei
ra, chega-se a util segao que & praticamente a ex
posicao do tema na sua versao original.

10. £ o caso da Folia (e suas variantes: folia
simples e bastarda ou La Gamba), Romanesca, Passa
mezzo Antico, Moderno, etc..

11. Um exemplo nos & oferecido por uma obra de
epoca posterior: Enigma Variations ,opus 36,(1899),
de Edward Elgar.

12. Ver: KATER, Carlos. La Foame Variation dans
La Musique Espagnofe au XVIeme Sigcle. Paris, Tese
de Doutorado, Universidade de Paris IV - Sorbonne,
1980, vol. I, pp. 240-245.

13. Para um estudo sobre a incidencia e as parti
cularidades deste procedimento na obra de Beetho
ven, ver: MISCH, L.. Fugue and Fugato 4n Beetho
ven's Variation Fornm, in: The Musical Quanterly,
1956, Vol. XLII, n® 1, pp. 14-27.

14. Para a edicgao moderna_desta obra ver: KAST
NER, M. S.. (ed.). Hommage a X£'Empereur Charles-
Quint. Barcelona, Boileau, 1954.

15, Ver: FISCHER, K. von. Die Varlation, in: Das
Musikwesk, Kohn, Arnovolk Verlag, 1955, vol. XII,
P 6

.16, Ver especialmente: VALENTE, A.. Intavolatura
de Cimbalo, (Napoles, 1576) ed. por C.Jacobs,Great
Britain, Oxford University Press, 1973.
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17. Ver: GABRIELI, A.,Intonationen fur Ongel. Ger
many, ed. Pierre Pidoux, 1959, n? 15, p. 36 - "Ca

p@icciq sopra L& Pass'e mezzo antico in cinque ‘mo
di variati'. -

18. Ver especialmente: LE ROY, A Premi (

3 .o en Livre
dg ta@iatune de Luth... . Paris: ‘De l'imprimerie
d‘Adrlan Le Roy & Robert Ballard, 1551, e Premiex
Livre de tablatunre de guitarne, do mesmo ano.

19. VAN DEN BORREN, C The Sources of K
).V 25 eyboand
Music in Engkand._London, William Reeves Booksel
ler, (s.d.) (prefacio 1913), p. 201. -

20. Ela contém aproximadamente 300 obras repre
sentando alguns dos mestres ingleses mais célebres
dos seculos XVI e XVII. Ver: FULLER MAITLAND, J.A.
e BARCLAY SQUIRE, W.. (ed.). The Fitzwilliam Vingd
gaﬁ ?aok. New York, Dover Publications, Inc.,19637,

vols.,

21, Para essas duas pegas ver: FULLER
2 MAITLAND
J. A. e BARCLAY SQUIRE, W.. op. eit., wol. 1. pt

343 e p. 263, respectivamente.

22. A utilizagiao desta forma em conjuntos instru

mentais - os condonts - e relativamente menos fre
quente. -

23. Ver: MAYONE, A.. Paimo Libro di diversi ca
priced per sonare... .Napoles, Constantino Vitali.
1603, N9 V e VI, e TRABACI, G. M.. Ricercanre Caﬂ
zone francese, Capricei, Canti fenme, Gagli&nde_
Partite diversi,..., kibro primo. Napoles, C. vi
tali, 1603, n? V e VI, respectivamente. -

24, Ver: MAYONE, A.. Secondo Libro di diversi ca
prices per sonare... .Napoles, G. B. G. L. Nuceci
1609, n® V. )

25. Ver: TRABACI, G, M.. 1 secondo Libro de ni
cencard ed alini varii capricei, ... .Napoles, G.
G. Carlino, 1615, n? V.

26, Ver: FRESCOBALDI, G.. Toccate d'intavolatura
di cdmbalo e onrgano..., Libro primo. Roma, N. Bor
ne, 1637. i

27. Pecas representativas destes compositores po
dem ser Encontradas, afora suas edigSes proprias,
na coletanea: ANGLES, Higinio. Antologia de organis
tas espanoles del siglo XVIT. Barcelona, Bibliote
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ca Central, Publicaciones de la Seccion de Musica,
1965, wvol. XX.

28, D'INDY, V.. Cours de Composition Musicafe.
Paris, Durand e Cie, Eds,, 1948, Deuxieme Livre,
Premiére Partie, p. 459.

29, A Chaconne para violino solo de J. S. Bach e
certas pegas portando este nome e que encontramos
na obra de Haendel e de outros compositores ale
maes da primeira metade do seculo XVIII ilustram
esta afirmacao. Para exemplos desta linha de influ
8ncia na obra de J. S. Bach, ver especialmente: a
Ania variata alla maniera italiana, a Passacaille
em d3 para orgao, as Variagoes Goldberng e, eviden
temente, a Chaconne para violino solo.

ART. 016, Salvador: 13-32, dez. 1988

ART.

EL PROBLEMA DE LA ENSENANZA DE LA COMPOSI
CION Y LA FORMACION DEL COMPOSITOR

016,

Salvador:

33-54,

dez.

1988

Dante Grela

33



34

A través de esta exposicidn, pasaré revista
en primer lugar, a lo que considero los tipos gené
ricos de metodologias con que se suele encarar la
ensenanza de la composicidon en la actualidad, rea
lizando las criticas que, a mi juicio, corresponden
en cada caso, para pasar luego a exponer mis pro
puestas metodol&éicas en dicho campo, y finalmente
realizar algunas consideraciones sobre el problema
global representado por las carreras de compos i
cidn em las instituciones de ensenanza de nivel wuni

- s . -
versitario o superior de mi pais.

Pasando entonces a considerar el primer punto,
encuentro que las principales corrientes metodold
gicas que guian la ensenanza de la composicidén en
la actualidad, se podrian clasificar, en lineas ge

nerales, del siguiente modo:

a) metodologias "tradicionalistas", de corte
conservador (evidente & encubierto), donde la ense
flanza se basa en la reproduccidn, por parte del
alumno, de las caracteristicas de lenguajes y esti
los de la musica europea del pasado (tales como re
nacimiento, barroco, clasicismo, romanticismo,
etc.), llegando, en los mejores casos, hasta el

atonalismo y dodecafonismo.

Dentro de este tipo de planteos metodoldgicos
la pauta fundamental la constituye el hecho de que
el trabajo del alumno se considerara tanto mejor
realizado y mas perfecto, cuanto mids se asemeje al
-modelo original, con lo cual el aprendizaje se

transforma en una labor netamente artesanal, y no
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en una actividad donde lo creativo estd presente
constantemente, desde los comienzos hasta las eta
pas mas avanzadas.

b) metodologias donde el alumno aprende, por
un lado, las llamadas "técnicas tradicionales" de
composicidn, y por aparte, las "tdcnicas contempo
raneas" (yo mismo he practicado por anos este tipo
de ensenanza) .

En los casos de este tipo, considero que se
produce una divisidn en el pensamiento del alumno,
entre lo que se podria considerar como "distintos
tipos de composicidn" en donde es aparentemente ne
cesario & imprescindible dominar completamente las
llamadas "técnicas tradicionales", como paso previo
para acceder luego a las técnicas compositivas dei
presente, que a su vez, paraddjicamente, quedan
por lo general desconectadas casi totalmente, den
tro de este tipo de enfoque, dela tan inamovibles
"técnicas tradicionales".

c) ensenanza de la composicidn, donde el pun
to de partida del maestro consiste en transmitir
al alumno exclusivamente la forma en gue &l mismo
compone, mediante lo cual el disdipulo, lo 1dnico
que logra, en general, es aprender a reproducir los
cliché&s que usa su maestro, en lugar de ir apren
diendo a desarrollar su propia personalidad desde el
comienzo, en simultaneidad con el aprendizaje del
oficioi.

d) otro caso, es el método que consiste en que
el alumno haga siempre practicamente lo que quiera,
sin ninglin tipo de directivas, y en donde la labor
del maestro se reduce a realizar comentarios sobre
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el trabajo del discipulo.

Respecto de este tipo de planteos, considero
que su falla fundamental radica en el hecho de que,
al no dar ninguna clase de directiva, tampoco ayuda
al alumno a aprender a pensar por si mismo, y como
en general, quien comienza a aprender cualquier dis
ciplina, tiende naturalmente a buscar algin punto
de referencia en el cual apoyarse (por minimo que
este sea), al no encontrarlo, terminasen la mayoria
de los casos, reproduciendo en su trabajo algtn ti
po de lenguaje o de estilo que le haya resul tado
mis O menos atractivo, lo cual, en s mismo, no es
absolutamente negativo, obviamente, pero cuando 1lo
hace quien tiene plena conciencia respecto de 1lo
que desea 5 necesita, de tal modo que ese deseo &
esa necesidad lo conducen a reproducir un modelo
determinado, si bien posée los medios técnicos que

le permitirian hacer cosas diferentes.

Distinto es el caso del principiante en compo
sicidén, que en una situacidn asi se ve necesaria
mente obligado a adherirse a determinado lenguaje
por carecer de otros puntos de referencia que le
vayan permitiendo aprender a pensar por si mismo,

e ir desarrollando un verdadero oficio de composi

toxr:

Como paso siguiente, pasare a realizar wuna
descripcidn de mi propia evolucion en el campo - de
la ensenanza de la composicion, la cual me ha ido
conduciendo de una manera paulatina hasta la formu
lacidén de mis propuestas actuales relativas a los

problemas metodoldgicos en esta area.
Durante muchos afios practigué la ensehanza
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segiin el uso mds conservador, a saber: la clase de
armonia, la clase de contrapunto modal, la clase de
contrapunto tonal y fuga, y finalmente la clase de
composicidon propiamente dicha, encarada desde el
punto de vista que se basa en la reproduccidn de
la evolucidn histdrica de la creacidn musical euro
pea, en donde mis alumnos debian escribir,motetesj
madrigales, suites barrocas, sonatas clasicas y ro
manticas, etc., etc. -

Como siempre crel (y creo) en el valor de un
oficio sdlido, exigia a mis alumnos en esta etapa
del aprendizaje, la realizacidn de trabajos que
obedecieran fielmente, sin concesiones, a las ca
racteristicas de los modelos originales,estudiado;

previamente a través de un andlisis minucioso.

Del mismo modo, c¢uando llegaba el momento,
dentro de este proceso de ensenanza basado en la
reproduccion de las lineas generales de evolucidn
de la creacidn musical europea, mostraba a mis
alumnos las técnicas relacionadas con el atonalismg,
el serialismo no-dodecafdnico y dodecafdnico, se
rialismo integral, formas méviles, etc., de mod;
tal que el proceso de copia de estilos y composito
res en que habia basado la ensenanza relativa a l;
misica del pasado, se seguia manteniendo invaria
ble, pero ahora con respecto a las técnicas Yy estz
los del siglo XX. -

Con el tiempo, este tipo de metodologia comen
20 a dejar de satisfacerme, y empezéeiplanteérsem;
un interrogante respecto de, en que medida, por es
te, camino, se ejercitaban y desarrollaban 1las fa
cultades creativas del alumno, cuando el punto fu;
damental de referéncia consistia en plantearl;
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que su trabajo estaria tanto mejor realizado cuanto
mis se asemejase al modelo técnico y estilistico
sobre el cual estaba basado. (Asi, por ejemplo,
un allegro de sonata en estilo cldsico estaria per
fectamente realizado si se asemeja al maximo posi
ble en su construccidn a uno de Haydn & Mozart, en
cuanto a las sucesiones armbnicas, el planteo mor
f61ldgico, fraseoldgico, articulatorio, textural,
instrumental, etc., y un ejercicio dodecafdnico
expresionista estaria bien realizado cuando menos
fuese posible distinguirlo (salvando las distancias,
por supuesto) de obras semejantes deArrold Schonberg,

-

6 de Alban Berg, segun fuese el modelo adaptado.

De tal modo, mi preocupacidén me llevd a buscar,
en un comienzo, una salida intermedia, donde, a la
par de la clase de composicidn basada en el estudio
y reproduccidén de modelos segun el desarrollo cro
noldgico de la misica europea, dictaba (y en muchos
casos a los mismos alumnos) lo que denominé "clases
de técnicas contemporaneas de composicidn", donde
planteaba una etapa inicial (de varios mese de
duracidon), basada en el estudio de diversos plan
teos de organizacidn ritmica en la misica contempo
ranea, aplicdndolos en la practica a lacomposicidn
para instrumentos de percusidn. Pero luego de esta
etapa inicial, y debido a que no habla hallado afin
el camino qgue buscaba, iba a desembocar en el es
tudio y reproduccidn de determinadas  técnicas vy
féormulas mads O menos estereotipadas, aportadas por
la creacién musical europea, tales como las deriva

das de los principios seriales.

Posteriormente, y de un modo paulatino, fui
encontrando, siempre a través de la practica conti
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nua de la ensefanza, y la meditacidn sobre sus pro
blemas, (junto con las maltiples dudas y 1los in
terrogantes que me planteaban los frecuentes dia
logos con mis alumnos), el camino hacia los plan
teos y propuestas metodoldgicas que vengo poniendo
en practica y perfeccionando desde hace ya varios
anos, y que, sin dejar de plantearme siempre nuevos
interrogantes (que voy tratando de resolver, enuna
bisqueda constante de mejorar mi tarea como maestro
de composicidn), me van dando constantes hallazgos
en mi biisqueda de una metodologia de ensenanza que,
a mi juicio, debe tratar de cumplir con los sigui
entes postulados fundamentales: *

1) Desarrollo constante (desde el inicio mismo
del proceso de aprendizaje), de la capacidad crea
tiva en el alumno, no recurriendo, por lo tanto, a
las técnicas de ensehanza basadas en la reproducci
on de modelos, sean estos del pasado o del presente.

2) Desarrollo de la capacidad para pensar y
extraer conclusiones sobre los diversos problemas
que plantea la actividad del compositor (técnicos,
estéticos, etc.), desde los mias elementales a los
mas complejos. (Asi, por ejemplo, para citar un
caso concreto, hablemos de pronto del ritmo, y de
que vamos a emplear tal & cual tipo de ritmo, etc.,
etc. Entonces, considero importante que alli nos
detengamos a pensar, y a preguntarnos: y qué sera
eso que llamamos ritmo?;; ypor qué ‘hablamos de
ritmo, tanto en la misica, como en la danza, las
artes visuales, o la arquitectura, etc.?; ¢ qué es
lo qué hay en comiin, que liga (o no) a esta nocidn
de ritmo en las diversas manifestaciones artisti
cas?, etc.).
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3) Adquisici6n de un oficio s6lido y amplio,
que permita que el individuo se pueda manejar den
tro del ambito que necesite, y no porque desconoz
ca la forma de hacerlo en otro modo, sino porque
sus Unicos factores de restriccidn sean los impues
tos por su propias necesidades y tendencias creati
vas. Asi, tiendo a evitar, por ejemplo, encontrar
me luego frente a un compositor que se maneja de
manera puramente intuitiva, solo porque desconoce
como hacerlo de otra, o, en el extremo opuesto, con
otro compositor cue solamente compone utilizando
cadlculos numéricos © computadoras, porgue no conoce
otra cosa, y de este modo, acaba no pudiendo tomar
contacto con sus reales necesidades profundas en
cuanto al campo técnico en que precisaria moverse

para expresar su auténtico mundo sonoro.

4) Eliminacidn de ataduras a cualquier tipo
de lenguaje musical preexistente, & a determinadas
estéticas, como imposiciones por parte del maestro
en la clase de composicidn. Si el alumno va optan
do, a lo largo del aprendizaje, por inse adhiriendo
a un estilo o a una técnica determinada, este debe
rd ir ocurriendo como decantacidén natural de sus
propias tendencias o modos de pensamiento, pero de
ningin modo como una exigencia impuesta a la manera
de una condicidn imprescindible dentro del planteo
del aprendizaje.

5) Los planteos especificos en que baso mis
actuales propuestas metodoldgicas en el campo de
la ensenanza de la composicidén, sonlos siguientes:

A) Exploracidon sistemdtica de posibilidades
genéricas, en lo referente a modos de orga

nizacidn del material sonoro, sin partir,
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en lo posible, de preconceptos e prejuicios
impuestos por limitaciones de tipo esti
listico o estético, sino, por el contrario,
tomando como puntos de partida y de cons
tante referencia, hechos relativos a la
percepcidn, y planteando a partir de alli
los posibles y miltiples principios organi
zativos susceptibles de ser aplicados a
los diversos parametros del sonido (altu
ras, duraciones, intensidade, timbres) ,asi
como a las texturas y a la forma, tendien
do a que el ejercicio del alumno de compo
sicidn se constituya siempre en una totali
dad organica y coherente con respecto, fun
damentalmente, al pensamiento de quien 1lo
realiza (y, por supuesto, en concordancia,
en cada momento, con su estadio evolutivo

dentro del proceso de aprendizaje).

A partir de este tipo de principios,elalum
no podra (o no) adherir a determinados len
guajes a través de sus trabajos, y, por otra
parte, el campo de posibilidades en lo re
ferente a tipos y grados de control sobre
el material sonoro que est& manejando, po
dra ir desde el puro azar, en un extremo,
hasta la predeterminacidn minuciosa de todos
los hechos sonoros y sus interrelaciones a

a lo largo de un trabajo.

En suma, lo que me importa es tender hacia
un pensamiento ordenado, pero lo mas libre
posible de otros condicionamientos que no
sean los que vienen desde adentro del pro

pio individuo.
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B) Complementacidon del trabajo de composicidn
propiamente dicho, con una labor de anéll
sis de obras que parta también de principios
ineherentes a fendmenos perceptivos, y a
partir de alli trabaje minuciosa y profun
damente sobre el objeto de analisis, en tan
to a:

1) tender a descubrir sus caracteristicas
estructurales y funcionales Gltimas, que
hacen que la obra resulte un total orga
nico.

2) evaluar las posibilidades de adoptar,
por parte del alumno mismo, y en funcidn
de la realizacidon de ciertos trabajos,
determinadas caracteristicas & principi
os subyacentes en la obra bajo analisis,
si es que le resultan de interés & im
portancia en relacidn con el trabajo que
esté realizando en ese momento.  (Este
tipo de decisidn sera tomada siempre por
el alumno mismo, en funcidn de sus pro
pias necesidades: nunca impuesta desde
afuera, por el maestro).

Con esto, creo haber dado, en forma general,
una visidn sobre los principios basicos que guian
mi trabajo actual en el campo de la ensenanza de la
composicidn, y sin entrar en mas detalles, pues
considero que se escaparia del propdsito de esta
exposicidn, pasaré ahora a considerar el punto res
tante que me he propuesto, o sea: mi ‘pensamiento
respecto de los problemas que plantea la implemen
tacidn de una carrera de composicidon en institucio
nes de nivel superior & universitario, y mis pro
puestas sobre el particular.
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Asi, comenzando a tratar este punto, puedo de
cir, basandome en mis anos de experiencia como pro
fesor de composicidn y disciplinas relativas, en
diversas universidades & instituciones de nivel su
perior de mi pais, que la formacidén profesional del
compositor constituye un problema que no se halla
en absoluto ni remotamente resuelto, y creo que es
to se debe fundamentalmente a una cuestidn de men
talidad, que, salvo escasisimas y muy respetables
excepciones, hace que en la universidad en niveles de
formacidn equivalentes, se plantée la carrera de
composicidén como una mas entre todas las otras es
pecialidades instrumentales, @ de especializacidn
en educacidn musical, cuando realmente, y siempre
seglin mi modo de ver, la composicidén, por su basa
mento directo en la actividad creativa, deberia
constituir, a la inversa de lo que suele ocurrir
habitualmente, el punto de partida, de apoyo y de
referencia para la organizacidn basica de todo el

conjunto de carreras musicales.

Y debo hacer la aclaracidn que de ninguna
manera creo que este planteo mio responda a una
visidn unilateral de compositor que considera que
su area de accidn es, o deberia ser, la mas impor
tante @ la imprescindible dentro del espectro total
de actividades musicales, sino que simplemente se
debe al hecho de que pienso que la actitud vy la
actividad creativa es el origen, el punto de partida
y de constante referencia de toda practica artisti
ca (y diria también, que deberia serlo de toda
actividad humana, en general), y por lo tanto, la
composicion, dentro de la practica musical, es aquella
tarea en donde, qﬁien la practica estd (0 debe
ria estar) obligado a adiestrarse para pensar cons
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tantemente (y ante todo, quizads, sentir) en funcidn
creativa (claro estda, que cada cual dentro de sus

propias caracteristicas y necesidades).

Volviendo entonces al punto central que estoy
considerando, puedo decir que a lo largo de los
anos me he ido encontrando con miltiplos problemas
€ impedimentos que, en Gltima instancia, terminan
trabando y malogrando la efectividad de una carrera

en composicidn musical: problemas estos que derivan

en general, de implementaciones esquemdticas, aca -

démicas, y no basadas en absoluto en lo que denomi
no "pensamiento creativo" (O "actitud creativa")co
mo punto de partida y de constante referencia.Este
tipo de principios, y sus nefastas consecuencias,
son los que guian generalmente el desarrollo de las
diversas especialidades musicales con las cuales
debe relacionarse constantemente el area de compo

sicidn en las instituciones dé ensenanza.

Y esto ocurre también (y creo que sus efectos
son peores alin en este caso) cuando acontece que la
carrera de composicidn esta implementada a partir
de un planteo altamente creativo y actualizado, en
cuanto a un pensamiento claro en relacidn con los
objetivos a cumplir con respecto a la formacidn del
compositor, pues en un caso asi, la carrera de com
posicidn resulta una isla, aislada del conjunto
total de las demas especialidades, que siguen su
camino rutinario, sin el menor atisbo de renovaciodon

en ninguno de sus aspectos.

De tal modo, me he encontrado, por ejemplo,
en algunas de mis experiencias docentes, con casos
como el siguiente (que si bien plantea una situacion
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que no obra de un modo directo en perjuicio del
drea de composicidén, considero que ilustra muy bien
la situacidn bastante dramdtica que se plantea, a
mi modo de ver, en la mayoria de las instituciones
de formacidon musical de nivel superior o universi
tario en mi pais): hace ya bastante anos, dictaba
la catedra de educacidén auditiva en un instituto de
ensenanza superior, y tratando de aplicar en esta
drea aportes derivados de mi actividad como compo
sitor con un pensamiento actual, elabore, v puse en
practica a lo largo del tiempo, un planteo metodo
16gico cuya linea directriz se basaba en un camino
progresivo, desde la toma de contacto con el soni
do como realidad concreta, con caracteristicas ne
tamente perceptibles, que podian ser evaluadas en
un comienzo solo cualitativamente, evolucionando de
manera paulatina hacia abstracciones tales como,
por ejemplo, el concepto de intervalo, relacionado
con un tipo de evaluacidn cuantitativa exacta (como
cuando decimos quinta justa, o tercera mayor, por
ejemplo) ;o de proporcidn entre duraciones, tal como
la expresa la notacidn musical convencional (o sea:
blanca, corchea, etc.).

Asi, por ejemplo, los propios alumnos creaban
en la clase diversos sistemas graficos de represen
tacidn, primero aproximada (por analogia visual) y
luego exacta, referidos a relaciones entre alturas
o duraciones, en donde llegaban a descubrir que el
sistema convencional de notacidn musical es solamen
te uno mis entre los miltiples posibles de emplear
para graficar elementos sonoros y relaciones entre
los mismos, llegando a la conclusidon de que dicho

sistema, si bien resultaba completamente adecuado
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para determinados y especificos fines, no era de

ningin modo el 4nico posible.

De este modo los alumnos, durante la primera
etapa del aprendizaje, (de varios meses de duraci
on), desconocian la notacidon convencional a la cual
llegaban posteriormente por propia deduccidn, y la
incorporaban como una posibilidad grafica mas, con

conciencia de sus ventajas y de sus limitaciones.

Todo esto era muy bonito, pero cuando estos
alumnos llegaban a su primera clase de instrumento,
el. profesor correspondiente los interrogaba, conel
fin de conocer si en la clase de educacidn auditiva
ya estaban ensenandoles a solfear las redondas,
blancas y negras, pues con estos valores comenzaban
las primeras lecciones de los métodos de insctrumen

to.

De tal modo, chocadbamos de inmediato con estos
problemas, planteados por la coexistencia de dicha
dualidad metodoldgica (con la clase de instrumento
y su mentalidad, por una parte, y la clase de edu
cacidn auditiva, partiendo de un pensamiento total
mente diferente, por otra), y entonces nos velamos
obligados a trabajar a medias dentro de nuestro
planteo, de indole esencialmente creativa, y a
medias dentro del planteo mecanicista-conservador-
no creativo, que permitiese a los alumnos seguir

adelante con sus clases de instrumentos.

Por lo tanto, pienso que el problema relativo

a un necesario replanteo de la ensenanza de la com

posicidn implica, no solo la renovacidn en las me

todologias pedagdgicas de la composicidn propiamen
te dicha, o en el planeamiento integral relativo a
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la formacidn del compositor dentro de una institu
cién de ensenanza, sino también una fundamental m;
dificacidn de las bases pedagbgicas en las otra;
especialidades musicales, a partir de lineas direc
trices derivadas directamente de un pensamiento ;
una actividad creativa, proyectandose sobre los
principios que guian la organizacidén de todas las
dreas de la prictica musical.

De otro modo, por mas actualizada que sea la
metodologia de ensenanza de la composicidn, y la
puesta en practica de la misma, siempre se manten
dra el aislamiento, de modo tal que las carreras e;
composicidn resultan como islotes solitarios dentro
de un contexto cuya mentalidad no tiene absoluta
mente nada que ver con la actividad musical ente;
dida en todo momento y en todos sus aspectos com;
creacidn.

En lo que respecta especificamente a la forma
cidén integral del compositor en una institucidn d;
ensenanza, pienso que los aspectos a considerar se
pueden ordenar en dos areas, a saber:

1) Area relativa a la formacion tecnica espe
cifica.

2) Area relativa a la formacion musical gene
ral.,

Con respecto a la primer area, considero que
debe incluir especificamente:

a) Una clase integrada de composicidn y anali
sis, que debe comenzar a funcionar desde:el
momento em que el alumno, ingresa, y mag’
tenerse a través de toda la duracidn de

la carrera.
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ART.

b)

c)

Respecto de la ensenanza propiamente dicha
de la composicidn, mis postulados son los
desarrolados precedentemente en esta expo
sicidén, o sea, partiendo de un estudio y
exploracidén de las posibilidades genéricas
de funcionamiento y organizacién del mate
rial sonoro, con constante referencia a la
éxperiencia perceptiva, sjin ninglin tipo de
condicionamiento (en la medida de lo posi
ble) proveniente de estéticas, lenguajes,
estilos, etc., sean estos del pasado o del

presente.

Asi, el alumno mismo debera ir encontrando
su propia manera de pensar en misica,y acon
dicionando a ella la teécnica compositiva

correspondiente.

Una clase de armonia y contrapunto, en don
de se estudien los aspectos eminentemente
técnicos de los lenguajes musicales del pa
sado y del presente (me refiero aqui a la
misica europea, naturalmente), con miras a
servir de apoyo a la tarea de analisis de
obras, sin plantear en ningin momento la
reproduccidn de dichos lenguajes o estilos

a través de trabajos de composicidn.

Una clase de instrumentacidn yorquestacidn
completamente integrada a la de composicidn
y a la de analisis (de ser posible, inclu
sive, dictada por el mismo profesor que
estas), donde se estudien procedimientos
técnicos de escritura orquestal, sin recur

rir al trabajo convencional de orquestacidn
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de trozos pianisticos, sino aplicando téc
nicas orquestales al propio trabajo de com
posicidn del alumno (que serd planteado ya
en su origen para diversas formaciones ins
trumentales u orquestales), donde éste vaya
aprendiendo a pensar para orquesta, sin
otras limitaciones que no sean aquellasque
va dictando la propia fisica de los instru
mentos y la percepcidn misma.

Por lo tanto, esta clase no se limitara
tampoco exclusivamente al trabajo con la
orquesta sinfdnica tradicional, sino que,
a traveés del contacto e intercambio con la
clase de aclistica y organologia, y el tra
bajo en un taller de construccidn y experi
mentacidn con instrumentos, tienda también
a superar las limitaciones y esquematismos
que plantean tanto la orquesta como las
técnicas de orquestacidn tradicionales (&
mas bien, convencionales). Por lo tanto,
en sintesis, mi idea fundamental es 1la de
un taller Gnico que integre la composicidn,
el andlisis y la orquestacidn.

Respecto del area relativa a la formacidn mu

sical general del alumno de composicion en institu

ciones de nivel superior, creo que debe contemplar
los siguientes aspectos:

ART.

a) Estudio integrado de la historia y la esté

tica de la musica, con un sentido critico,
y con un planteo tal, que estas disciplinas
constituyan caminos convergentes hacia el
estudio de la historia y la estética de la

misica de Latinoamérica, en general, y en
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b)

c)

el propio pais, en particular, todo lo cual
deberia ocupar, a mi modo de ver, por 1lo
menos el 50% del tiempo total dedicado a

esta materia dentro de la carrera.

Dado que los materiales (y por 1lo tanto
nuestros conocimientos) sobre misica lati
noamericana son tan dramiticamente escasos
(me refiero, naturalmente, a partituras,
libros, revistas, grabaciones, etc.), debe
ria existir en cada institucidn de ensenan
za musical, un departamento dedicado a 1la
recopilacidn, archivo, investigacién y di
fusidn de la creacidn musical del pais en
cuestidén, y de Latinoamérica en general (sin
distincidn de géneros, tendencias, épocas @
estilos) dentro del cual, cada alumno de la
carrera de composicidn deberia cumplir una
actividad intensiva durante todo el tiempo
que dure su permanencia en la institucidn,
siempre con un grado de dificultad compati
ble con cada etapa de su carrera,y bajo la
direccidon del profesor o investigador cor
respondiente. Esta actividad deberia ser,
por lo tanto, parte curricular del plan de
estudios respectivo para la especialidad
en composicién. (Por otra parte, pienso
que, si bien cumpliendo actividades afines
con sus respectivas carreras, deberian te
ner participacidn en este departamento to
dos los alumnos de la institucidn).

Deberad existir un campo de estudio (segln
ya expuse al hablar del area de instrumenta
cidén y orquestacidn) dedicado a los aspectos
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fisicos y psicofisicos del sonido, que per
mita investigarlos a fondo, tanto en la
teoria como en la practica de modo tal que
el futuro compositor tome un contacto y un
conocimiento profundo del material sonoro Yy
sus posibilidades y limitaciones en cada
caso.

d) Por ultimo, el alumno de composicidn debe
ria mantener contacto, a través de toda su
carrera, con una practica musical directa,
a través de la ejecucién y/o direccidn de
sus propios trabajos (o los de sus compaﬁg
ros), aprendiendo a convivir y sortear a
diario las dificultades con que se encuentra
constantemente un compositor en un pais la
tinoamericano, de modo tal que tienda a
perfeccionar su trabajo dia a dia,pero siem
pre a partir de 1la realidad que lo rodea,
y no con base en fantasias,que muchas veces
llevan a la larga a la frustracidn, aiin a
jovenes de excelentes condiciones creati
vas, cuando descubren de pronto que su
lucha como compositor en su medio, para
hacer oir su misica y sus ideas, es muy di
ferente de la de un joven compositor euro
peo o norteamericano, por ejemplo.

A las areas mencionadas, se las podra, natu
ralmente, completar con otras que se consideren co;
venientes y/o posibles, con el fin de lograr un;
formacidon mads acabada o integral del alumno de com
posicidén, pero, a mi entender, y siempreeu1func16;
de mi propia experiencia como compositor y maestro
de composicidén en un pals-'de Latinoamérica, estos
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son los aspectos basicos a partir de los cuales se
deberia replantear la organizacidn y puesta en prac
tica de una carrera en composicidn musical, proyec
tando luego hacia las demds especialidades musica
les la aplicacidon de un tipo de bases de esta iIndo
le, que, a modo de l1ineas fundamentales, guiasen la

organizacidn especifica de cada una de ellas.

Y ahora, como sintesis final de esta exposici
én, paso a enumerar mis propuestas en el campo de
la formacidn del compositor, las cuales pueden ser

enumeradas asi:

1) Metodologia de ensenanza ampliay flexible,
que parte de principios fundados en los fendmenos
perceptivos y en la naturaleza y caracteristicas de
los materiales sonoros mismos, sin ataduras con
respecto a ningiin tipo de estética, lenguaje, téc
nica, etc., ni del pasado ni del presente, deriva
dos de la tradicidon cultural europea ©C de cualquier
otra. Esto no implica, de ningin modo, una falta
de rigor ni de profundidad en el oficio, sino 1la
aplicacién de un tipo de metodologia de ensenanza-
aprendizaje que tienda constantemente a dque el
alumno, al mismo tiempo que adquiere una formacidn
s6lida, vaya encontrando con naturalidad su propio
camino, de acuerdo con sus propias tendencias y ne
cesidades.

2) Empleo del andlisis musical para cumplir
dos funciones fundamentales, en conexidn con el es
tudio de la composicidn propiamente dicha:

a) intento por descubrir las caracteristicas

estructurales profundas de la obra bajo

analisis, mas alla de sus caracteristicas
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técnicas externas, de modo que esta labor
pueda brindar al alumno aportes genéricos,
que trasciendan la obra analizada, vy le
puedan resultar de valor en conexidn con

su propio trabajo en la composicidn.

b) examen critico de los lenguajes y técnicas
de la produccidn musical de diversos luga
res y épocas (tanto del pasado comO(ielpr;
sente), sin recurrir a su reproduccidn a;

tesanal a través del trabajo de composicidn
del alumno.

3) Estudio critico de la historia y la estéti
ca musical, con una direccionalidad hacia 1la misi
ca de Latinoamérica. N

4) Desarrollo (a través del contacto y el apor
te personal) de una toma de conciencia en el almmnj
sobre la realidad, la magnitud y la ubicacién de

. = . -
la creacidn musical en su pais y su continente.

5) Contacto constante con la realidad de 1la
practica musical, y la funcién gue le cabe al com

positor en conexidn con este terreno.

Creo firmemente que, tendiendo a una formacidn
de este tipo, iremos caminando hacia 1la aparicién
de compositores que, a su formacidén sélida, unan
una mente lo mds amplia y abierta posible, y una
constante actitud de revalorizacidn de la producci
on musical de nuestro continente, avanzando haci;
el encuentro y el entronque con esas raices que
todos anoramos, pero que creo que aiin no tenemos,
Y que se tendrdn que ir generando y creciendo a
través del tiempo, de tal modo que, sin dejar de
mirar y conocer lo gue ocurre en el mundo que nos
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circunda, comencemos también (y sobre todo)a mirar
en profundidad hacia adentro, y hacia el mundo que
nos rodea de manera cercana y directa (nuestro pais
nuestra Latinoamérica), pero sin esperar de antema
no encontrarnos con grandes y fantasticas cosas,
sino Gnica y exactamente con lo que tenemos, que
quizds no sea lo sonado, pero que es totalmente nu
estro tanto con sus aciertos como con sus fallas.
Creo que {nicamente por alli puede comenzar el ca

mino.
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INTRODUGAO

A teoria dos conjuntos, desenvolvida pelo mate
mético alemao Georg Cantor (1845-1918) e incorpora
da a teoria da composicao musical desde a década de
1930, na obra de Anton Webern, veio adquirir impor
tancia fundamental nas composigoes seriais dos anos
60.

A formulagao da teoria dos conjuntos de notas
musicais foi trabalho de Milton Babbitt (1955,1960,
1961, 1972), Donald Martino, D. Lewin e John Ro
thgeb (JMT, iii - v, x, xi). Babbitt contribuiu sig
nificativamente demonstrando sua aplicagao na composi
950, enquanto os trabalhos de Allen Forte (1964,
1965, 1972) sao mais orientados na aplicacao da teo
ria dos conjuntos a andlise de obras musicais. Con
siderando os conjuntos de classes de notas!){"pitch
-class sets") em seus multiplos relacionamentos,
Forte introduz a nogso de conjuntos, complexos con
ceituando complexo como o agrupamento de conjuntos
que incluem um determinado conjunto menor. Tal orga
nizagao tem analogias com o sistema tonal, no que
possibilita a elucidagao da coeréncia em estruturas
musicais de larga escala e nos elos entre secoes
destas estruturas. Com esta teoria, Forte analizou
obras tonais de Berg, Schoenberg, Stravinsky e We
bern. Utilizada como instrumento composicional, a
teoria dos conjuntos oferece ao compositor um mode
lo de relacionamento de notas tao organizado quanto
o sistema tonal, sem nenhuma dependéncia, entretan

to, da tonalidade tradicional.

A an3lise seguinte demonstra a aplicagao da teo
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ria dos conjuntos associada ac método analitico
"distributivo". Neste método, a misica & vista co
mo uma sequéncia de elementos sonoros governados
por certas regras de distribuigao: isto &, por mo
dos pelos quais os elementos associam-se uns aos ou
tros, complementando-se, ou excluindo-se. A finali
dade & determinar as regras mais adequadas a anali
se de um determinado trecho, obra ou grupo de obras.
Em outras palavras, determinar uma sintaxe para a
misica. O método divide a sequéncia musical em uni
dades componentes,comparando-as e classificando- as
como distintas ou idénticas. Desta analise compara
tiva emergem: uma listagem de unidades distintas,
um relato da distribuicdo de cada uma, € 0 agrupa
mento de unidades distribuidas de modo idéntico ou
similar. Finalmente, a sequéncia musical & reprodu
zida de forma representativa das suas unidades inte

grantes e das leis que as regem.

O método de andlise distributivo diferencia-se
da andlise formal tradicional por nao reconhecer mo
delos pré-estabelecidos. Assim, cada analise parte
de principios dnicos, buscando evitar conceitos pré

vios e conseguir objetividade cientifica.
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O CONJUNTO REFERENCIAL

0 ponto de partida desta analise & o . reconheci
mento da funcao estrutural do hexacorde formado pe
las seguintes classes de notas (cn) : { 0.::5.,6,.7,;9,;
ll} . Ele constitui a frase introdutdria da pega,
marcada "A" na partitura anexa, a qual, como re
frao, & repetida trés vezes. A articulagao invaria
vel do hexacorde nos tricordes,{6,9,ll} e { O,S[ﬂ
apresenta-se diferenciada nos dois {ltimos enuncia
dos (c. 4-5 e c. 9), quando o espacamento entre se
us ataques, antes equivalente a trés unidades de
tempo, € reduzido a uma. A invariabilidade da arti
culagao bindria do hexacorde e da formagao e dispo
sigao dos tricordes reforga, a cada repetigao do
conjunto, sua percepgao como movimento sonoro ca
racteristico, ou seja, um "gesto" musical (v. ex.
1) e

Exemplo 1: J

A reducdo do tempo de execugao deste gesto na segun
da metade da pega resulta na redugao do Indice de
perceptibilidade dos tricordes em separado, explo
rando, conseqlientemente, a percepgSo da sua justapo
sicao e do seu interrelacionamento.

A primeira divisao analitica da pega, ao final
do 29 tempo do compasso 2, limitando a frase intro

dutdria A, nao & explicita na partitura. Nao encon

tramos aqui delimitadores de frases usuais como a
pausa ou a fermata, que auxiliam na identificagao
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imediata de frases. A compreensao desta divisao @&
orientada unicamente pelo reconhecimento do papel
estrutural do hexacorde {0,5,6,7,9,1%}. As pausas
de seminima nos compassos 4 e 7, e a pausa de mini
ma no compasso 8 explicitam as divisdes estruturais
subseqaentes da peca em segGes designadas B, C, D e
E na partitura anexa. Nas trés segdoes centrais, o
gesto sonoro do hexacorde, denso, amplo, pesado em
sua estrutura "chordal" e diregao descendente, é

respondido por pequenos gestos leves esbogados por
segmentos melddicos.

Exemplo 2:

.3 3 — %
9"‘ B)X;li_/lﬁ—“?ﬁ‘_- D) |
i e o
‘r\. ©) = > o I—I r-l mJ 1I
XE H— ke i
L 1 |y1 1 : i t,! =
.
B L=
R
LR
'\_/ ¥

Deste modo, a peca pode ser superficialmente descri
ta como a alternancia entre o gesto ﬁesado, resul
tante da justaposicao dos tricordes, e os gestos le
ves, desenvolvidos nos segmentos melddicos.

A estrutura articulada do hexacorde pode ser de
finida mais precisamente se considerarmos a forma

padrao? dos dois tricordes componentes: (o0,3,5) e
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(0,2,7)®. O hexacorde &, entdao, identificado como
e {0.3,5]+75 {0,2,7) % (v. ex. 3).

0~
™ +~~~'.'
Exemplo 3 i~ s i1 7 \1
r I~ Vs | =
et
J V"/ oL

T {0,3,5} + T {0,2,7j

A forma (0,2,7) & a GUnica a aparecer independen
te do seu contexto original - o hexacorde -, encon

trando-se sob TlO no compasso 5: { 0,5,10] (v. ex.
4).

Exemplo 4:

o {0,2,7}

Considerando os dois tipos de tricorde em questao
na forma como sao utilizados na pega, isto &, como
conjuntos ordenados de classes de notas, podemos ad
mitir um relacionamento "funcional" entre eles: as
sim, (0,2,7), em sua forma ordenada <0,5,102 , po
de ser considerado como resultante da contracao de
<£0,9,2> , forma ordenada do tipo (0,3,5). Isto a
contece pela movimentacao equidistante (um tom in
teiro) de todos os elementos. O intervalo de nona
maior entre as notas extremas do primeiro tricorde
€ reduzido para a sua forma inversa - a sétima me
nor -, por condugéo vocal em movimento contrario,
enquanto a nota central procura o ponto de equidis
tancia. O exemplo 5 ilustra a interpretagao do in
terrelacionamento entre os dois tipos de tricorde,

fora do contexto da peca.
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Exemplo 5:

y | T

L
AY ! ] = <’-
v

el Y

L4

09,27 T £.0,5,10)

Partindo de um outro ponto de comparagao dos tricor
des, aquele que considera as classes intervalares
(ci)® contidas em cada um, constatamos que (0,2,7)
contém somente duas ci - 2 e 5 -, enquanto (0,3,5)
contém trés - 2,3 e 5 -. Nesta otica, (0,2,7) pode
ser interpretado como forma contracta de (0,3,5),
ou como sua "resolugao" para uma formacgao interva
lar mais homogénea. Assim chegamos & conclusao subs
tanciada de que (0,3,5) e (0,2,7) sao conjuntos in
timamente relacionados, podendo o Ultimo ser consi
derado como principal.

Das classes intervalares que integram os dois
subconjuntos do hexacorde referencial, ci 2 & a Uni
ca a assumir independéncia, aparecendo como unidade
estrutural nos compassos 5-6 (mi2 - ré3) e (soldf 3-
f54F3), compasso 8 (d64¥3-si3) e (f54F3—mi4), e com
passo 9 (snb2— 15&1) (v. ex. 6 a, be c).

Exemplo 6:
a) c. 5-6 b)) ~oe 38 c) c.9
I ga
=i o=

wie ein Hauch ~

;
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Lembrando que ci 2 & o 1limite de expansao de ca
da subconjunto de hexacorde referencial e também
do salto descendente entre as cns que representam a
voz mais grave nestes subconjuntos, podemos con
sidera-la o elemento estrutural primario extraido
do conjunto referencial. O Gltimo compasso da pecga
justapoe o hexacorde referencial a diade 8,10, a
presentada na extensao de nona maior descendente,
o mesmo intervalo que caracteriza o salto entre os
dois tricordes. Este confronto final do conjunto
referencial com a unidade estrutural minima da pega
€ a melhor justificativa para as consideragoes so
bre a importancia estrutural da ci 2.

Tendo identificado e caracterizado a estrutu
ra do hexacorde referencial como conjunto de clas
ses de notas, uma observacao cuidadosa da sua a

presentacao como conjunto de notas é altamente a
conselhavel. Ela nos mostrara que a escolha dos
elementos segue um principio sistematico, o qual
tera continuidade e justificativa no desenvolvimen
to do processo composicional. Nesta observagao,um
aspecto chama-nos a atencao imediatamente: a ampla
extensao sol3 - si5 ci 4 expande-se em 28 semi
tons. O segundo ponto de observacao diz respeito
a nota 134, ponto de equidistadncia entre sol3 e
si5, do4 e fé#%. Podemos dizer, entao, que do4d -
fé%B e so0ll3 - si5 representam dois graus distin

tos de expansao de 134 (v. ex. 7).
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Exemplo 7:

(st = semitom)

A Gltima nota a ser examinada no hexacorde & fa4,
que escapa do principio de simetria centralizada em
134. Se Schoenberg tivesse sido inflexivel com o
principio do equilibrio inversivo numa nota cen
tral, possivelmente teria escolhido cn 3, em lugar
de cn 5, para compor o hexacorde { 0,3,6,7,9,1;},
com duas possibilidades de ordenagao simétrica, cen
tralizando {3} ou {é} (v. ex. 8).

Exemplo 8: £ 9,11,0,3,6,7>(9) /
£3,6,7,9,11,0 )(3)

De todas estas consideragoes sobre a formagao
do hexacorde referencial, tiramos duas conclusoces
importantes, que devem ser provadas no contexto ge
ral da pecga:

1l - Que o conceito de nota, mais do que o de
classe de nota, € vital no processo composicional,
e, consequentemente, a distribuicao de registros de
sempenha papel estrutural na pega;

2 - Que simetria centralizada & um principio or
ganizacional na composigSo, nao um método.
ART. 016, Salvador: 55-73, dez. 1988
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A POLARIDADE DOS CONJUNTOS DE TONS INTEIROS

A peca mostra a utilizacao progressiva das 12
classes de nota, apresentando a ultima - asd - no
compasso 7. Por isso, O processo analitico mais in
dicado para uma abordagem tedrica da pega € aquele
que se concentra na investigagao de como Schoenberg

organiza o cromatismo total nesta composicao.

Comparando as secoes inicial e final da peca
(marcadas "A" e "E" na partitura anexa"), notamos,
3 primeira vista, a expansao do hexacorde referenci
al para um octacorde, cuja composicao apresenta uma
escala cromatica que se estende entre cn 5 e cn 0.
Ambos os conjuntos tém um tetracorde em comum {5,7,
9,11} , caracterizado pela formagao de tons intei
ros com classes de nota impares, e uma diade comum

0,6(. No octacorde, a extensao entre cn 6 e cn 0 é
preenchida pos cns 8 e 10, completando, assim, o te
tracorde de tons inteiros com classes de nota pa
res. Desta forma, o octacorde & formado pelos dois
tetracordes de tons inteiros contidos na escala cro

matica entre en 5 e cn 0.

A comparacdo das segbes inicial da  composigao
indica-nos a melhor forma de entender a peca coOmo
uma estrutura dodecafdnica incipiente. Partindo des
te ponto, perguntamo-nos se a orientacao composicio
nal nao tem a ver com o equilibrio de proporgoes na
justaposigao dos dois hexacordes de tons inteiros.
Para simplificar a narrativa, denominaremos "X" o
hexacorde de nimeros pares e "Y" o seu complemen
tar. A secao A contém a proporgao equilibrada e de
sigual 4Y:2X e a segao E, a proporgao equilibrada e
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igual 4y:4X.

A distribuicao dos membros de X e Y nos subcon
juntos do hexacorde referencial reflete a mesma pr;
porgao encontrada no conjunto integral; cada trico;
de & formado por dois membros de Y e um de X, as n;
tas extremas sendo membros de Y, as centrais de X._

A segao E, por integrar a segao A, merece consi
deragGes apenas no que se refere & composicido da
diade {8,10] , os Gltimos sons da peca. Notando que
cns 8 e 10 contém cn 9 na escala cromatica e que cn
9, por sua vez, € o eixo de simetria do hexacofde
referencial, constatamos que o principio de equili
brio inversivo & sugerido até o momento final da pe
¢a, de modo singular e expressivo.

A segao B, constante do conjunto {0,3,4,5,6,7 ;
9,11} , acrescenta um elemento a ambos os "times"
do "jogo": cns 3 e 4 aumentam o contexto dos conjun
tos X e Y apresentados na secao anterior. A propog
gao resultante dos dois grupos na segao B &: 5Y:3X,
sendo esta, entao, caracterizada como desequilibra
da, considerando a sua composigao por membros de ;
e Y. A nova diade, entretanto, & introduzida de tal
forma, que reflete a disposigao caracteristica dos
elementos de X e Y nos tricordes do conjunto refe
rencial: sua apresentagao melddica, repetindo cn ;
na ordem 3-4-3, preserva a caracteristica principal
do sistema: dois elementos de Y contendo um elemen
to de X. :

Na segao C ocorre o inverso: o grupo em "desvan
tagem" - hexacorde X - completa-se com a introdugag
das cns 2, 8 e 10, enquanto o conjunto Y permanece
como na secao B: {3,5,7,9,11}. A transposicao do
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tricorde sol3 - d64 - fa4 para 464 - fa4 - sib4, no
compasso 5, comunica imediatamente a sensagao da
ocorréncia de um "processo modulatério". Para enten
der melhor a espécie de "modulacao" gque ocorre nes
ta segéo; devemos dividi-la em duas subseqaes: a
primeira, apresenta o hexacorde referencial{_O,S,G,
7,9,11} ; a segunda, comegando no terceiro tempo do
compasso 5, compoe-se do conjunto {0,2,4,5,6,8,10 s
Observa-se que o principio de simetria inversivel o
rienta a estruturacao do segundo conjunto tanto
quanto a do primeiro. Aqui, no entanto, o~centro de
simetria & sol3. Esta nota, entretanto, nao integra
o conjunto; ela & sugerida, de modo expressivo, pe
lo intervalo melddico que finaliza esta segao: sol
#3-£a}3. Lembramos que este modo de sugestdo do ei
xo de simetria ja foi observado na segao E. Como no
hexacorde referencial, uma Ginica nota neste conjun
to - fa4 - escapa da estrutura simétrica. O exemplo

9 demonstra a simetria do segundo conjunto.

Exemplo 9:
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Se, no sistema tonal, o termo modulagéo define
uma mudanga de centro tonal, no sistema composicio
nal baseado no conceito de simetria centralizada,
podemos, com muita propriedade, utilizar o mesmo
termo para indicar o processo analogo de mudanca de
centro de simetria.

Assim como a modulacao tonal envolve a integri
dade da colegao de classes de nota ligadas pelo sis
tema ao centro tonal, a modulagao de um ceritro de
simetria envolve todos os elementos da colegao dis
posta em funcao deste centro. Portanto, para entien
dermos a modulagdao em questio na amplitude devida,
temos que considerar todos os elementos do conjunto
2 relacionados a cada elemento do conjunto 1. Por
isto, a explicagao mais Gbvia para a modulagdo - a
quela que considera o primeiro tricorde do segundo
conjunto como transposicao do segundo tricorde de
primeiro conjunto - Ts{p,5,71 = {0,5,10 - deve ser
descartada: o processo de transposigdo nao encontra
continuidade nos elementos restantes dos dois con
juntos em questao.

A modulagao da segdo C deve ser interpretada co
mo um processo em duas fases. Na primeira, ocorre a
modulagao do primeiro tricorde do conjunto referen
cial -<£9,6,11> -, resultando no tricorde £0,5,10).
Isto acontece em decorréncia da ascendéncia das
classes de nota extremas do tricorde - cns 9 e 11 -

para os nimeros imediatamente subsequentes - cns 10

e 0 -, contra a descendéncia da intermediiria - cn
6 - para o nilimero antecedente imediato - cn 5. Na
conducao vocal desta progressao de acordes, obser

va-se a troca das vozes extremas (v. ex. 10).
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Exemplo 10:
" N : N
. =
2 ——— PP
£9,6,11Y £0,5,10

Na segunda fase, ocorre a modulagao do segundo tri
~ corde do conjunto referencial - £17,0,5> -, resul
tando no tricorde <4,2,5> . Isto acontece em decor
réncia da descendéncia das classes de nota extremas
do tricorde - cns 5 e 7 - para os numercs anteceden
tes imediatos - cns 4 e 6 -, contra a ascendéncia
da intermedidria - cn 0 - em dois nimeros. A condu
¢ao vocal também ocorre com a troca das vozes extre

mas (v. ex. 11).

Exemplo 11t

£1,0,5%> £4,2,6>

Agora, focalizando o processo modulatorio desta
secdo dentro da perspectiva do interrelacionamento
entre os conjuntos X e Y, concentrémo-nos no tricor
de do4, fa4, sib4 (c.5), onde o equilibrio exato en
tre X e Y ocorre. No hexacorde referencial, que pre
cede este tricorde, a proporgao ja demonstrada ante
riormente & 4Y:2X, sendo 2Y:1X para cada tricorde.
No tricorde da modulagéo, a proporgao é inversa:

-

2X:1Y. Agora, o elemento do conjunto Y e aquele que
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vem contido entre dois elementos do conjunto X. (o]
tricorde {0,5,10}, localizado exatamente no ponto
central da pecga, por exercer a funcao de inverter
os valores do processo estrutural, deve ser conside
rado aqui como "acorde pivot". Na segao C, a primei
ra subsegao & equilibrada com relagao & proporgao
de elementos de X e Y, enquanto a segunda subsegﬁo,
contendo um membro de Y e seis membros de X - 1lY:6X
-, & desequilibrada.

A segao D também pode ser subdividida em duas
subsegoes. A primeira, compreendendo o compasso 7 e
caracterizada pela textura unilinear, contém o con
junto {1,2,3,6} , €m que a proporgao entre os ele
mentos de X e Y - 2X:2Y - & equilibrada e igual. A
segunda subsegao, compreendendo o compasso 8, ampli
a o conjunto da subsegéo anterior {0,1,2,3,4,6,7,8,
l;} , sendo caracterizada pela textura cheia de um
acorde de 7 sons contendo uma movimentagao polifdni
cal

A totalidade do interrelacionamento entre os
conjuntos equilibrados e desequilibrados com rela
gcao a proporcionalidade de X e Y em seus contefidos
é apresentada abaixo, no exemplo 12, onde as letras
E e D caracterizam as qualidades de equilibrio ou
desequilibrio atribuidas as segoes e subsegdes da
peca. Nesta visdo geral da estrutura integral,nota-
se a predominancia do conjunto Y na primeira metade
da composigao e, apds o "acorde pivot" no inicio da
subsegao 2 da segao C, a mudanca desta predominanci
a para o conjunto X.
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M litis ¥ m | NOTAS
i A
HH & 1. Classe de nota ("pitch class"): classe de equiva
N H g { Q < lencia de todas as notas relacionadas por oita
Hh } | E n g vas. Ha, portanto, 12 classes de notas correspon
i : i :: 's dentes aos 12 anos da escala cromatica, denomina
R~ § 8. E dos pelos integrais de 0 a 12. Por convengao, cn
g ? i 0=d5, cn 1=d54?, cn 2=re, etc.
% ﬁé ﬁ ?VH o 2. Foama padrao ("normal from", "normal order"); or
il i ﬂ ;n¢;i‘ gisdlscis EE denagao crescente dos elementos do conjunto, da
i ] Hi ~ esquerda para a direita, dentro de uma oitava, o
o~ o TG T £ i ~ Q 'Q cupando o menor intervalo possivel e sendo mais
T HEHH ] HHEH R Q compacta do lado esquerdo. Por exemplo, a forma
SVE it ll ' I 4 | v_ 2 @ >4 padrao do hexacorde referencial {0,5,6,7,9,11_} e
_%1 ! ? ix | L {5,6,7,9,11,0} , que equivale, por transposigao,
1;£W 4 i  i_i ifi it a 0,2,2,4,6,7} . A forma padrao facilita a com
H TR s R paracao de conjuntos.
‘ ::-- it b: 3. Parénteses, chaves, angulos: De acordo com a sim
: .< | UL bologia utilizada por John Rahn em seu livro Ba
[ e T sic Atonal Theory (New York: Longman Inc., 1980),
m L 11 i itz i A Lgl parenteses delimitam tipos de conjuntos, onde os
f hy:: S integrais nao representam classes de nota, mas
| H Al i marcos de distancias intervalares; chaves delimi
i it i IEsEEath tam conjuntos de classes de nota cuja ordem & ir
i i 3 (*_\1 relevante; angulos delimitam ordenagoes ou cole
o ; e [ [LJH:@ <] b goes ordenadas.
B \: . 4o T ¢ simbolo indicativo da operagao de transposi
o é : : lg ‘é " § ;%o do ?on?eﬁdo seguinte pela sua adigao ao
%« I;I; ‘% g g g § § g numero indicado (n).
g 10 g - 4 § ~ a g 5. Classes Lntervalares ("interval class'"): interva
;ﬁ ;% ,,‘3 8 8, £y g 8 ,g lo nao ordenado entre classes de nota. Existem,
portanto, seis classes intervalares, indicadas
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A PRIMEIRA cena de King Lear, por Barbara Heliodora; =n. 10, abr. 1984,
p. 93-107.

PROCURANDO contribuir para a compreensao da musica de nosso tempo, por

Hans Joachim Koellreutter; n. 5, abr./jun. 1982, p. 3-11.
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PROPOSTA n. 5 [Sobre a musica contemporamea na América Latina],'por Ayl

ART. 016, Salvador: 75-88, dez. 19288

87

ton Escobar; n. 13, abr. 1985, p. 12-3,
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REFLEXOES sobre o tema de Rodolfo Coelho de Souza [Sobre a misica confem

poranea na Améerica Latina], por Bruno Kiefer; n. 13, abr. 1985,p.22-3.
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A STANDARDIZAGAO da fala no teatro como reflexo da ideologia dominante,
por Cid Seixas; n. 8, ago. 1983, p. 85-94.
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