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Resumo

Este trabalho se propde estudar as pecas Prologue (1976), Périodes (1974), Partiels
(1975) e Modulations (1977), do compositor francés Gérard Grisey (1946-1998). As pecas sao
integrantes do ciclo Les Espaces acoustiques, obra fundamental para a compreensdo do que se
convencionou chamar espectralismo francés. Além de sua importancia como ponto de referéncia
em sua época, o ciclo é também significativo do ponto de vista do desenvolvimento da
linguagem do compositor, porque, composto ao longo de onze anos (1974-1985), apresenta
momentos diversos do estabelecimento de sua linguagem.

O trabalho de analise foi construido, principalmente, com base nos escritos tedricos do
compositor, reunidos postumamente em um volume intitulado Ecrits, publicado em 2008. Em
nossa analise, buscamos encontrar nas pecas a aplicacdo pratica das principais preocupacgdes
apontadas por Grisey em seus textos. Além dos textos de Grisey, as analises sdo apoiadas
também por outros autores que se dedicaram a sua musica, como Jerdme Baillet, Philippe
Leroux e Francois Féron.

As analises sdo precedidas por um primeiro capitulo, que trata das maiores influéncias
recebidas pelo compositor das méos de seus mestres, no Conservatorio de Paris, na Villa Médicis
e em Darmstadt. Sdo apontados pontos de conexdo com a obra de Olivier Messiaen, Karlheinz
Stockhausen, Gyorgy Ligeti, lannis Xenakis e Giacinto Scelsi.

Nas conclus@es, buscamos esbocar um sumario das ideias compiladas por Grisey em
relacdo a passagens especificas das pecas analisadas no trabalho. Incluimos um anexo, contendo
traducOes das bulas e instrucdes para performance das pecas estudadas.

O trabalho se justifica por contribuir para a compreensao e divulgacdo de uma musica
gue comeca a ser mais amplamente explorada no Brasil, tanto do ponto de vista da performance,

COmMo em seus aspectos teoricos.



Abstract

This work studies the pieces Prologue (1976), Périodes (1974), Partiels (1975) and
Modulations (1977), by the French composer Gérard Grisey (1946-1998). The pieces are part of
the cycle Les Espaces acoustiques, a milestone work for the comprehension of the so-called
French spectralism. Besides its importances as a reference in its time, the cycle is also
meaningful from the point of view of the composer’s technique, because, once it took eleven
years to be completed (1974-1985), it presents different aspects of Grisey’s music.

The analyses are based in the composer’s writings, posthumously gathered in an edition
called Ecrits, published in 2008. In our analyses we try to find in the music the application of the
major concerns stated by Grisey in his writings. Besides his texts, the analyses also benefits from
texts of other authors, like Jerdme Baillet, Philippe Leroux and Francéis Féron.

The first chapter deals with the major influences received by the composer through the
hands of his masters, in the Paris Conservatoire, at Villa Médicis and at the Darmstadt summer
courses. References are made to connections between the work of Grisey and those of Olivier
Messiaen, Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti, lannis Xenakis and Giacinto Scelsi.

As conclusions, we present a summary of the ideas stated by Grisey in relation to
particular extracts studied in the thesis. We also include an annex with the Portuguese translation
of the performance notes and instructions contained in the scores.

This work is relevant because it consists in a contribution for the comprehension and
disclosing of a kind of music that begins to be widely studied in Brazil, both in its theoretical

aspects as from the performance point of view.
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Inicio da segunda etapa do processo inicial de Prologue: acréscimo de alturas e
modificagdo no andamento, bem como a dindmica e o posicionamento do arco,
contribuem para o0 adensamento do neuma.

Primeira ocorréncia do efeito de eco na etapa b, assinalada com um circulo. A
chave na parte inferior da figura indica 0 neuma com 7 alturas.

Inicio da etapa c: acréscimo de 4 alturas ao neuma, ampliagdo do espectro e
insercdo da primeira altura inarmdnica da peca, assinalada com um circulo.
Alturas inarménicas empregadas na etapa ¢ do primeiro processo de Prologue
Alturas inarménicas empregadas na fase d.

Primeira ocorréncia do neuma na fase d. Reducdo no numero de alturas e
surgimento da indicacéo de rallentando.

Perturbacdo da periodidade na fase d de Prologue, causada pelo emprego da
regularidade métrica, em oposicao ao rallentando anterior.

Neuma no inicio da fase e. O nimero de alturas presentes, junto da dinamica
empregada, cria 0 maximo de densidade apresentada neste elemento, preparando o
ruido ao final do processo.

Alturas inarménicas empregadas na fase e.

Glissandi que preparam o ruido atingido no final do primeiro processo de
Prologue.

Ruido atingido no final do primeiro processo de Prologue. Overpressure e
mudancas constantes de posicionamento do arco.

Ritmos idmbicos assinalados entre os neumas. A quantidade de neumas entre cada
ritmo idmbico corresponde ao contorno do primeiro neuma apresentado na Tab.
2.2.

Ocorréncia dos elementos alternados no processo. Diminuicdo da ocorréncia do
ritmo idmbico e maior presenca do efeito de eco. Observa-se um pico de atividade
na etapa c.

Reafinacdo da quarta corda ao final do primeiro processo de Prologue. A
instrugdo diz: “Passar muito progressivamente do ruido ao som ordinario e entao,
imperceptivelmente, afinar a IV corda em Ré”.

Notas longas precedidas por appoggiaturas no segundo processo de Prologue. Os
nimeros anotados na partitura indicam a duracdo das notas.

Duragdes aproximadas das fases do processo e transformagfes da percepcao
temporal a elas associadas.

Esquema dos ciclos respiratdrios que articulam a forma de Périodes.

Processos e numeros de ensaio em Périodes. As setas ascendentes e descendentes
indicam a orientacdo dos processos, de tensionamento e relaxamento,
respectivamente (Baillet 2000: 113). As setas maiores foram acrescentadas a
figura original e indicam a orientacdo global dos processos.

Parciais do Mi0, suas frequéncias correspondentes e distancias em quartos de tom.
Estas distancias determinam as propor¢des entre os processos de Périodes.
Primeira zona de repouso de Périodes. Mudangas de posicionamento do arco no
contrabaixo e glissandi microtonais na viola e no violino, como forcgas de atracéo
e repulsdo do espectro inicial (Mi0).

Ampliagdo e alteragdo dos elementos iniciais de Périodes, em um momento do
processo A (nimero de ensaio 2. Grisey 1974: 6).

Momento de maxima tenséo e aperiodicidade antingidos ao final do processo A de
Périodes.

Intervalos de tempo, em segundos, entre os ataques f da viola, no inicio do
primeiro processo de Périodes. A reiteracdo do agregado no tempo é proporcional
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aos intervalos da série harmonica do espectro de referéncia. (llustracdo elaborada
pelo autor do presente trabalho.)

Intervalos de tempo, em segundos, entre os ataques f ao longo do primeiro
processo de Périodes. Os numeros dispostos antes das linhas horizontais se
referem aos nimeros de ensaio a elas relacionados. A partir do nimero de ensaio
3, 0s ataques ndo sdo mais realizados pela viola, mas pelo trombone. (llustracéo
elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Processo B de Périodes, numero de ensaio 6. Progressiva rarefacdo dos glissandi,
convertidos em fragmentos escalares ascendentes.

Diagrama representando as diferentes entradas e as densidades envolvidas no
inicio do processo B de Périodes (nimero de ensaio 6). (llustracdo elaborada pelo
autor do presente trabalho.)

Alturas empregadas ao longo do processo B de Périodes (nimero de ensaio 6). A
diminuicdo progressiva do nimero de alturas se d& através da supressdo de alturas
inarmonicas. (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Segunda zona de repouso de Périodes. Alturas harménicas e periodicidade
atingidas ao final do segundo processo.

Processo C de Périodes. A entrada do clarinete marca o inicio da degradacdo da
periodicidade.

Final do processo C de Périodes (nimero de ensaio 9). Deslocamento completo
da atividade ritmica.

Inicio do quarto processo de Périodes (nimero de ensaio 10). Agregado formado
pelo trombone, flauta e clarinete, envolvido por uma textura tocada pelas cordas.
Figuras ritmicas alternadamente atingidas por rallentandi e accelerandi no quarto
processo de Périodes (numero de ensaio 10). (llustracdo elaborada pelo autor do
presente trabalho.)

Terceira zona de repouso de Périodes. Alturas harmdnicas sustentadas por todos
0s instrumentos do conjunto.

Momentos iniciais do processo E de Périodes (nimero de ensaio 13).
Overpressure nos instrumentos de corda, mudancas de digitacdo na flauta e
clarinete e de posi¢do no trombone, com dois tipos de ataques distintos.

Ponto culminante do processo E de Périodes (numero de ensaio 14). Ponto
culminante do processo global da peca.

Jogo cénico entre o violinista e o violista em Périodes (nimero de ensaio 14). A
necessidade musical de reafinacdo da viola é integrada na obra através do uso da
cena.

Adensamento causado por uma compressdo do accelerando no sexto processo de
Périodes (numero de ensaio 17). As diferentes fermatas usadas no trecho indicam
diferentes intervalos de tempo: a segunda fermata deve durar o dobro da primeira.
Apice do altimo processo de tensionamento de Périodes (nimero de ensaio 20). A
entrada do trombone marca 0 momento de maior aperiodicidade e inarmonicidade
do processo.

Ultimo processo de Périodes. Alturas sustentadas e diminuicdo da atividade
instrumental.

Ultimo processo de Périodes. Instrumentacdo reduzida e pizz. junto da nota
sustentada, no contrabaixo.

Duracgdes e processos em Périodes. Os processos usados na peca tém duracfes
proporcionais aos intervalos do espectro harmoénico usado como referéncia.
Primeiras alturas derivadas da analise do espectro do Mi0 tocado pelo trombone.
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Grafico amplitude versus tempo e processos de Partiels. Processos de
tensionamento e relaxamento assinalados com as flechas abaixo das letras
indicativas dos processos. Grafico gerado pelo software Audacity de acordo com a
gravacdo do ASKO Ensemble, dirigido por Stefan Asbury (2012).

Primeira pagina de Partiels (1974). Componentes do espectro de referéncia
gradativamente enunciados na primeira zona de repouso.

Representacdo simplificada (reducdo) evidenciando as primeiras alturas
empregadas em Partiels, junto da instrumentacdo e dindmica solicitadas pela
partitura.

Evolucéo das alturas inarmonicas e mudancas de timbre no primeiro processo de
Partiels.

Célula ritmica do contrabaixo e sua progressdo em direcdo a aperiodicidade no
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segundo processo de Partiels (nimero de ensaio 14).

Frequéncias geradoras e diferenciais empregadas no segundo processo de Partiels.
Segunda zona de repouso de Partiels (1975). Glissandi nas flautas como elemento
de oscilagéo na harmonicidade da segunda zona de repouso.

Simbolos relativos a Hauptstimme e Nebenstimme destacados no terceiro processo
de Partiels (numero de ensaio 24).

Transformacdes dindmicas ao longo dos nimeros de ensaio do terceiro processo
de Partiels.

Inicio do processo D de Partiels. Trinados no contrabaixo concomitantemente ao
ruido causado pelos sopros fff e pelas cordas com arco ricochet.

Parcial de Mi0 tocado pelo trombone e novo elemento apresentado ao Vibrafone
(nimero de ensaio 29) em Partiels.

Inicio da aceleracdo dos elemenos apresentados pelas madeiras, no processo D de
Partiels (nUmero de ensaio 29).

Terceira zona de repouso de Partiels (nimero de ensaio 33). Flautas tocam
parciais harménicos precedidos por appoggiaturas.

Ajuste progressivo de fase no quinto processo de Partiels.

Inicio do processo E de Partiels e o primeiro contorno melddico assinalado com a
chave (quatro alturas) nas flautas (nimero de ensaio 34). Emprego de
appoggiaturas derivadas da zona de repouso precedente.

Contornos semelhantes apresentados nas camadas das flautas e dos clarinetes, no
inicio do processo E de Partiels (nimero de ensaio 34, desconsiderados o0s
mordentes que precedemas alturas).

Ponto de ruptura entre 0s processos E e F de Partiels (nUmero de ensaio 41).

Inicio do processo F de Partiels (nUmero de ensaio 42). Os acentos periddicos sao
deslocados ao longo do processo, que também promove bruscas mudancgas de
andamento.

Transformacdes do agregado empregado no sexto processo de Partiels (nGmeros
de ensaio 42-45).

Deslocamento dos acentos no sexto processo de Partiels (nimero de ensaio 43).
Os acentos se agrupam entre cordas, acordedo, trompa e trombone.

Inicio do ultimo processo de Partiels (nimero de ensaio 47). Trombone e
clarinete contrabaixo tocam a fundamental do espectro de referéncia.

Sétimo processo de Partiels (nimero de ensaio 49). Insercdo de ruidos de chave
na flauta e ranger de isopor pelo percussionista.
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Atuacdo cénica ao final de Partiels (nimero de ensaio 52). O flautista se levanta
segurando a caixa de seu instrumento, enquanto o0s violoncelistas e o
contrabaixista olham impacientemente para os lados.

Instrucdes para a iluminagdo cenogréfica no final de Partiels. A luz deve diminuir
progressivamente, restando apenas um spot sobre um dos percussionistas.

Final de Partiels, com o percussionista imovel, pratos a dois em posi¢do de
ataque.

Gréfico amplitude versus tempo e processos de Modulations (1977) gerado pelo
software Audacity, de acordo com a gravacdo do Ensemble Intercontemporain,
com diregéo de Pierre Boulez (1995).

Interacdo entre atividade ritmica, harmonicidade e pré-audibilidade no primeiro
processo de Modulations.

Agregados A e B no inicio do primeiro processode Modulations.

Atividade ritmica com elevado grau de aperiodicidade no inicio do primeiro
processode Modulations.

Agregados A e B ap0s sua submissdo ao processo inicial de Modulations.
Periodicidade ritmica atingida ao final do primeiro processo de Modulations.

Dois diferentes momentos da atuacdo ritmica no primeiro processo de
Modulations.

Transformacdes dos agregados derivadas da simulagdo da técnica de modulagéo
em anel, no primeiro processo de Modulations.

Sucessao dos timbres no primeiro processo de Modulations.

Aumento e diminuicdo da participacdo dos diferentes grupos instrumentais no
segundo processo de Modulations.

Trecho do segundo processo de Modulations (ndmero de ensaio 19).
Encerramento da atuacdo das madeiras e 6rgdo e surgimento progressivo das
cordas e sinos tubulares.

Sons geradores e de combinacdo empregados no terceiro processo de
Modulations.

Inicio do terceiro processo de Modulations (nimero de ensaio 23). Ataques dos
sons geradores, ao 6rgdo, concomitantes aos sons diferenciais, nos sopros.
Defasagem de ataques no terceiro processo de Modulations (nimeros de ensaio 24
e 28). Atuacdo do 6rgdo e metais progressivamente distanciada no tempo.
Espectros empregados no quarto processo de Modulations.

Perfis melddicos apresentados pelo trompete e trombone ao longo do quarto
processo de Modulations.

Processo D de Modulations. Entrada da trompa no grupo C em relacdo de
imitacdo com o segundo trompete do grupo D.

Diferentes entradas dos instrumentos de metal em cada grupo do quarto processo
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Quarto processo de Modulations. Aproximagédo e sincronicidade das vozes no
grupo A.

Final do processo D de Modulations. Dissolucdo dos diferentes grupos em favor
da homofonia.

Elementos harménicos e inarrménicos no inicio do ultimo processo de
Modulations.

Encaminhamento das alturas mais graves dos dois elementos do processo final de
Modulations (numeros de ensaio 44 a 54).



2.97 Atuacdo dos sopros no final de Modulations: simulacdo da sonoridade de um
ataque de prato invertido, através da subita interrupcdo de um agregado
inarmaonico.
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Introducéo

No verdo de 1980, o compositor francés Gérard Grisey (1946-1998) ofereceu um
seminario no curso de verdo de Darmstadt, na Alemanha. Como suporte as suas aulas, Grisey
preparou um texto intitulado Tempus ex Machina, mesmo nome de uma peca para Seis
percussionistas que ele havia composto no ano anterior. Publicado posteriormente (Grisey 1987,
2008), este artigo se tornou um suporte para a compreensdao dos desafios que também

mobilizaram outros compositores de sua geragéao.

Os masicos do seculo XX [...] aplicaram ao tempo proporgdes idénticas aquelas
encontradas nas artes do espaco: ndmeros primos (Messiaen), secdo durea (Bartdk),
série de Fibonacci (Stockhausen), bindmio de Newton (Risset) e, depois, procedimentos
estocasticos: a teoria cinética dos gases (Xenakis). Por mais Gteis que sejam
estruturalmente, estas especulagdes permanecem sempre distantes do fenémeno sonoro
tal como é percebido. Elas se tornaram absurdas quando nossos mestres entenderam o
mapa como sendo territério (Grisey 2008: 58).,

Para Grisey, os procedimentos estruturais praticados por aqueles compositores haviam
aumentado a lacuna entre a musica que € escrita e aquela que é ouvida. Dois dos alunos
presentes em Darmstadt naquele ano, os compositores Denys Bouliane e Anne Lebaron,
escreveram a respeito das impressdes que aquelas ideias de Grisey lhes causaram. Para eles,
algumas das partituras compostas ao longo das décadas anteriores se mostraram tdo dissociadas
da audicdo que seriam mais significativas como objetos de discussdo ou estudo do que como
experiéncia auditiva. A musica de Grisey, assim como a de Tristan Murail (n. 1947),
representaria uma proposta de solucdo para este problema, por sua ligacdo entre o resultado
perceptivo e os materiais empregados na composicao (Lebaron; Bouliane 1988: 435)".

Esta proposta, posteriormente batizada espectralismo pelo compositor e filésofo Hugues
Dufourt (n. 1943), teve como principal premissa o trabalho composicional estruturado pelo
proprio som. A principio, a proposta dos espectralistas?, em larga medida auxiliada pelo

1 As notas indicadas por numerais romanos remetem a Notas de fim, e contém os originais das citagdes que foram
traduzidas livremente no corpo do trabalho; as notas indicadas por numerais arabicos se referem a Notas de rodapé.
2 Como primeiros representantes desta estética, Julian Andersen (2000: 15-19) menciona, entre outros, Mesias
Maiguasha (em obras como Fmelodies, de 1981 e Monodias e Interludios, 1984), Johannes Fritsch (Quinteto de
Cordas, 1984), Claude Vivier (Lonely Child, 1980 e Bouchara — Chanson d’Amour, 1981), Peter Eotvos (Sequences
of the Wind, 1976 e Intervalles Intérieurs, 1982), Jonathan Harvey (Inner Light I, 1971 e Ashes Dance Back, 1997) e
Hugues Dufourt (La Tempesta, 1977 e Saturne, 1979), além de Tristan Murail e Gérard Grisey.
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desenvolvimento dos meios eletronicos e digitais®, opOs-se as ideias de permutacdo de
parametros musicais e estruturalismo formal praticadas por seus antecessores.

Além de seus mestres imediatos, como Olivier Messiaen (1908-1992) e Karlheinz
Stockhausen (1928-2007), os espectralistas tém na historia da musica precursores importantes. O
compositor inglés Jonathan Harvey (n. 1939) fala do uso wagneriano de acordes “magicamente
transmutados em séries harmonicas, em espectros” (Harvey 2001: 12)ii. A obra de Claude
Debussy (1862-1918) também oferece um exemplo de tratamento timbristico e formal que
prenuncia o trabalho desses compositores.

J& na primeira metade do século XX, compositores como Arnold Schoenberg (1874-
1951), Béla Bartok (19881-1945) e Igor Stravinsky (1882-1971) promoveram transformacdes
musicais que apontavam para uma apreciacdo do fendmeno sonoro como fundamento da
composicdo. O final do tratado de Schoenberg, Harmonia, contém um trecho que explicita esta

preocupacéo:

[...] Ha de ser possivel, a partir daquilo que sem mais nem menos denomina-se timbre,
produzir sucessbes cuja relacdo entre si atue com uma espécie de logica totalmente
equivalente aquela que nos satisfaz na melodia de alturas [...] acredito firmemente que
[esta fantasia] sera capaz de elevar, de forma inaudita, os prazeres dos sentidos, do
intelecto e da alma que a arte oferece. Creio firmemente que nos levard mais proximos a
miragem refletida em nossos sonhos [...] Melodia de timbres! [...] Que espirito
sublimemente desenvolvido o que possa encontrar prazer em coisas tdo sutis!
(Schoenberg 2001: 578-579).

A importancia de Gérard Grisey para a mdusica espectral é fundamental. Para o
compositor e musicologo Jerdbme Baillet, ele foi, junto de Tristan Murail, o fundador desta
estética (Baillet 2000: 1). Suas criacBes partiram de experimentac6es basicas com o espectro (por
exemplo, D’eau et de Pierre, de 1972) até a sujeicdo das ferramentas técnicas a um amplo
conceito derivado de suas consideragdes a respeito do som (como em Quatre chants pour
franchir le seuil, de 1998).

Grisey nos legou uma série de textos nos quais comenta 0s seus procedimentos
composicionais e sua orientacio estética. Guy Lelong os reuniu em um volume intitulado Ecrits

(2008), largamente referenciado nesta dissertagdo. Em um dos textos apresentados no volume,

3 DescrigGes das técnicas de estidio empregadas por Grisey sédo feitas neste trabalho quando relacionadas a trechos
especificos de sua obra, apontados pelo préprio compositor. A atuacdo especifica destas técnicas sobre o material
composicional ndo é objeto de estudo desta dissertagdo. Uma catalogacdo destas técnicas, relacionadas a sua
aplicacdo, podem ser encontradas em Guide to the basic concepts and techniques of spectral music, artigo incluido
no apéndice de um dos volumes da Contemporary Music Review (Fineberg 2000: 81-113), bem como no famoso
texto de Tristan Murail, La revolution des sons complexes (Murail 1980 e 1992).
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ele lista aquilo que enxerga como algumas das principais consequéncias da musica espectral
(Grisey 2008: 122):

e Integracdo entre harmonia e timbre;

e Reestabelecimento das nogdes de consonancia, dissonancia e modulacéo;

e Estabelecimento de novas escalas e reinvengdo melodica;

e Atitude atenciosa a fenomenologia da percep¢éo;

¢ Integracdo do tempo como objeto da forma;

e Exploracédo das formas de fusdo e limites entre os diferentes parametros do som;

e Jogo entre fuséo e continuidade, por um lado, difragéo e descontinuidade, por outro;

e Aplicacdo do processo em oposic¢ao ao desenvolvimento tradicional;

e Sobreposicdo, faseamento ou deslocamento de processos contraditérios, incompletos ou

mesmo sugeridos, e de tempos radicalmente diferentes.

O ciclo intitulado Les Espaces acoustiques € uma obra significativa no desenvolvimento
da linguagem de Grisey. Foi composto ao longo de onze anos (1974-1985) e representa
momentos diversos do desenvolvimento de sua linguagem composicional. As pecas que formam

o ciclo sdo:

Prologue (1976), para viola solo

Périodes (1974), para sete musicos

Partiels (1975), para dezoito musicos
Modulations (1977), para trinta e trés musicos

Transitoires (1981), para grande orquestra

o o~ w b E

Epilogue (1985), para quatro trompas solistas e grande orquestra

Dentre as pecas do ciclo, a primeira a ser composta por Grisey foi Périodes (1974), para
sete masicos, durante sua estada na Villa Medici (Grisey 2008: 131). O final de Périodes
apresenta o embrido da técnica que, mais tarde, o compositor chamou de sintese instrumental: a
distribuicdo das alturas referentes aos parciais de um determinado som, observados em um
espectrograma, nos instrumentos do conjunto orquestral (Grisey 2008: 131). Grisey comenta a

génese das outras pecas do ciclo:
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Eu tinha que escrever uma sequéncia e esta foi Partiels, para 18 musicos (1975) que
inclui os instrumentos de Périodes. Entdo eu decidi finalmente compor um ciclo inteiro,
que comecaria com uma pec¢a para um Unico instrumento e terminaria com a grande
orquestra. Como a viola tinha um papel preponderante em Périodes, a peca solista devia
ser escrita para este instrumento e esta foi Prologue para viola solo (1976). Por ocasido
de encomendas, eu compus as outras trés pecas do ciclo: Modulations, para 33 musicos
(1976-1977), Transitoires para grande orquestra (1980-1981) e, finalmente, Epilogue,
igualmente para orquestra (1985)" (Grisey 2008: 131).

Cada uma das pecas de Les Espaces acoustiques pode ser tocada individualmente, a

excecdo de Epilogue, deve ser tocada apenas como conclusdo de Transitoires. Grisey faz esta

solicitagdo por motivos de ordem composicional: Epilogue lida com a introdugéo arbitraria de

“[...] um processo entropico, que causa pouco a pouco a erosdo do sistema criado em Les

Espaces acoustiques.” (Grisey 2008: 140)'. As pecas podem também ser tocadas em qualquer

namero, desde que sua ordem seja respeitada.

No caso de serem tocadas sequencialmente, o final de cada peca corresponde ao inicio da

préxima. De acordo com Grisey, a unidade do ciclo é garantida pela similitude formal que existe

entre as pecas e pelos referenciais acusticos: o espectro harménico e a periodicidade.

Algumas dentre as principais caracteristicas da linguagem empregada na obra, segundo o

préprio compositor, estdo listadas abaixo (Grisey 2008: 135):

Composigdo com sons, e ndo com notas

Composicdo dos sons e da diferenca que existe entre eles
Controle da transformacao de um som em outro

Aplicacdo dos fendmenos experimentados em estudio eletronico

Consideracao do papel e da relatividade da percepcédo auditiva

A importancia do ciclo como ponto de referéncia do espectralismo e chave para

compreensdo do desenvolvimento de alguns dos aspectos técnicos elaborados por Grisey é

comentada pelo compositor:

16

Les Espaces acoustiques me parece hoje um grande laboratorio, no qual as técnicas
espectrais sdo aplicadas a diversas situagdes (do solo a grande orquestra). Certas pecas
tém um aspecto demonstrativo, quase didatico, como se eu tivesse tentado aplicar o
melhor possivel as caracteristicas da linguagem que eu inventava pouco a pouco. A
minha técnica, evidentemente, refinou - se ao longo da composicao do ciclo, uma vez
que, progressivamente, construi um espago sonoro nao temperado, exportei a escrita
instrumental os principios provenientes dos estudios eletroacusticos e, enfim, estabeleci
0 conceito de processo (Grisey 2008: 132)".



Esta dissertagdo propfe uma andlise das primeiras quatro pecas do ciclo, Prologue
(1976), Périodes (1975), Partiels (1976) e Modulations (1977). O estudo se deu através dos
textos publicados por Grisey e por autores que a ele se dedicaram, além de textos de outros
compositores que se preocuparam com questdes analogas. A principal questdo desenvolvida
neste trabalho é o papel dos processos atuando sobre 0 material sonoro.

No primeiro capitulo, denominado Precedentes, poética e principios composicionais,
apresentamos brevemente a historia da formacéo de Gérard Grisey, entremeada com comentarios
e exemplos que ilustram caracteristicas da obra de seus mestres que podem ser também
observados em sua mdsica. Sdo comentadas algumas pecas e aspectos do pensamento
composicional de Messiaen, Stockhausen, Gyorgy Ligeti (1923-2006) e lannis Xenakis (1922-
2001) e Giacinto Seclsi (1905-1988), compositores que de alguma maneira indicaram caminhos
trilhados pela musica de Grisey. A segunda parte do capitulo apresenta comenta o papel do
tempo na poética musical do compositor e a técnica de aplicagdo dos processos ao material
sonoro, especialmente a maneira observada nas pecas que formam les Espaces Acoustiques.

O segundo capitulo apresenta a analise musical propriamente dita. Na Conclusao, além de
nos reportarmos especificamente as pecas do ciclo, apresentamos as dificuldades e possibilidades
que se externaram ao longo do estudo.

A dissertacdo procura demonstrar que a producdo de Grisey, ainda que emblematica do
que veio a ser conhecido como musica espectral, faz uso de um conjunto de técnicas que ndo séo
aplicadas de maneira ortodoxa, em busca de um resultado sonoro que ndo se relaciona
estritamente ao “espectro” usado como origem e fonte do material musical.

A analise e a compreensdo da musica de Grisey deve levar em consideragdo o fato de que
estas técnicas sdo servas do proposito estético do compositor. Além disso, ao estudar a aplicacdo
de técnicas de estldio voltadas a sua musica, compreende-se que a conceituacdo destas técnicas
leva em consideracdo sua utilizacdo em laboratorio. Na musica instrumental, cada um dos
componentes frequenciais é, em si, todo um espectro, e este € um dos fatores responsaveis pelas

novidades trazidas por esta estética.

Os proprios compositores usaram o termo espectralismo como referéncia a sua pratica.
Entretando, ndo faltam ressalvas & aplicagdo do termo, uma vez que a musica espectral ndo
configura um sistema de composicdo. Para Fineberg, uma defini¢do pertinente para esta estética
foi oferecida por Tristan Murail. Ele afirmou que a musica espectral se refere a uma atitude
frente & masica e a composicdo, ndo a uma colecdo de técnicas. Fineberg também diz que a

caracteristica comum entre 0os compositores relacionados ao espectralismo € a consideragdo da
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masica como sendo 0 som, e da composi¢do como a escultura, no tempo, dos sons percebidos
pelo publico (Fineberg 2000: 2-3).

Para Grisey, esta € uma musica que trata de mudancas, dos limites da percepcao entre um
som e outro. Dai sua proposta de um adjetivo que caracterize a masica que pratica: liminal, de
limen, o limiar, aquilo que concerne o liminar, que se mantém no limiar (Grisey 2008: 281).
Afirma também que a mudanca de atitude dos espectralistas pode ser compreendida como uma
mudanga do ponto de vista assumido pelo compositor: “a eletronica nos permitiu uma escuta
microfénica do som. O préprio interior do som, que esteve fechado e oculto por muitos séculos
de préticas musicais essencialmente macrofonicas €é, enfim, libertado para 0 nosso
maravilhamento” (Grisey 2008: 89)"',

Em 2003, o escritor portugués José Saramago (1922-2010) deu uma entrevista no
programa Roda Viva, da TV Cultura de Sdo Paulo. Ao comentar seu livro O ensaio sobre a
cegueira, afirmou que “"'[...] a estatua é a superficie de uma pedra [...] a partir de O ensaio sobre
a cegueira eu teria tentado passar para o interior da pedra, 14 onde a pedra ndo sabe que é estatua
[...]" (Saramago 2003: [s.n.])”. O comentario nos inspira a parafrase: a arte de Grisey nos leva ao

interior do som, la onde o som nao sabe que é musica.
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Capitulo I: Precedentes, poética e principios composicionais

Neste capitulo, sdo apresentados brevemente os principais dados biograficos de Gérard
Grisey, entremeados por comentarios relacionando caracteristicas relevantes de sua obra a
aspectos da obra de seus principais mestres. As colocagdes dispostas ao longo do capitulo
pretendem situar o leitor, ndo encerrando a discussao a respeito do contexto no qual surgiu o
espectralismo, nem sugerindo uma narrativa histérica linear. Como demonstra o papel de um
compositor como Giacinto Scelsi, a exploragdo do som como elemento formativo de uma musica
instrumental foi uma ideia comum a uma geracdo de compositores, de orientacGes e origens
diversas. A segunda parte do capitulo é dedica a exposicao de duas das principais caracteristicas
da musica de Grisey: sua concepgao poética do tempo e a Composicdo por processos.

A exposicdo é baseada amplamente nos Ecrits, mas também referenciamos outros textos
pertinentes, de compositores e estudiosos envolvidos com o assunto. No caso dos apontamentos
relativos a Messiaen, por exemplo, a principal fonte de consulta sdo seus proprios escritos
teoricos, Technique de mon language musical (1944a, 1944b) e Traité de Rythme, de Couleur, et
d’Ornithologie (1942-1994). Estes textos apresentam consideragcdes a respeito dos acordes de
ressonancia, da integracdo entre timbre e harmonia, do uso de canto de passaros, personagens

ritmicas e permutac@es limitadas.

1.1 Precedentes

Esta primeira parte do capitulo apresenta, de maneira mais ou menos concisa, 0S
precedentes diretos da musica de Gérard Grisey. No texto, Messiaen esta presente por conta da
enorme importancia que teve ndo apenas sobre a musica de Grisey, mas sobre mais de uma
geracdo de compositores que atuaram no século XX. A influéncia de Ligeti e Stockhausen, téo
apontada nos escritos de Grisey, é também referenciada em aspectos texturais e formais de sua
obra. Por fim, optamos por incluir comentérios a respeito de suas relagdes com a obra de
Xenakis, que mereceu uma coletanea de artigos publicada na Franca, além de mencionarmos a
obra de Scelsi, que tem também muito em comum com a musica de Grisey.

Se, por um lado, a presenca destes compositores se justifica pelas razGes acima expostas,
algumas omissdes se fizeram necessarias por conta da natureza deste trabalho. E importante
mencionar que esta exposicao visa inserir o leitor no universo da musica de Grisey, e, portanto,

omite comentarios a respeito de compositores que também contribuiram no estabelecimento
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desta estética. Dentre estes, destacamos dois: Edgard Varése (1883-1965), que prenunciou e
influenciou o desenvolvimento da musica da segunda metade do século XX, buscando de
maneira intuitiva os resultados que s6 o desenvolvimento da eletrénica poderia oferecer, e Paul
Hindemith (1895-1963), que atribuia sua harmonia aos estudos dos fenémenos acusticos,
fazendo referéncia também aos sons adicionais e diferenciais. Segundo Anderson, Grisey
mencionou o tratado deste compositor (The Craft of Musical Composition, de 1942) como uma

das inspiracdes para suas pesquisas relacionadas a sons de combinacdo (Anderson 2000: 10).

1.1.1 Olivier Messiaen

Gérard Grisey nasceu na cidade de Belfort, no nordeste francés, em 1946. Seu interesse
pela masica se pronunciou em sua infancia. Entdo um jovem acordeonista, Grisey completou sua
primeira peca, Féte en Alsace, possivelmente aos nove anos de idade (Baillet 2000: 243). Com
dezessete anos, anotou em seu diario: “Eu escrevo com 0 meu instrumento; as minhas
composicdes sio uma espécie de improvisagio escrita. Sem duavida, ndo tém grande valor.”V'
(Grisey 2008: 307).

Apos o periodo inicial de estudos na Alemanha, no Conservatorio de Trossingen, Grisey
ingressou no Conservatorio de Paris. Formou-se apds oito anos (1965-1972), com prémios em
harmonia, fuga, acompanhamento ao piano e histéria da masica. Nos quatro anos finais do curso,
esteve na classe de Olivier Messiaen (1908-1992) (Baillet 2000: 5; Anderson 2001: 11). A
influéncia exercida pelo mestre ultrapassou os aspectos técnicos do oficio composicional.

O emprego especulativo da ideia de ressonancia e a indissociagdo entre diferentes
parametros musicais, técnicas de estruturacdo ritmica e permutacdo de elementos sdo alguns dos
aspectos técnicos da linguagem composicional de Messiaen que encontram correspondéncia na
mausica de Grisey.

Michaél Levinas (n. 1949), companheiro de Grisey no Conservatério de Paris, comentou a
importancia da ressonancia no discurso didatico de Messiaen. De acordo com Levinas, a
submissdo dos parametros musicais a harmonia, tdo importante nas aulas do Conservatorio, é
consequéncia da pratica musical francesa, remontando a Jean-Philippe Rameau (1682-1764),
Hector Berlioz (1803-1869), César Franck (1822-1890), Claude Debussy (1862-1918), Maurice
Ravel (1875-1937) e Paul Dukas (1865-1935), além do proprio Messiaen (Levinas 2004: 33).

Veremos que, tanto para Messiaen quanto para Grisey e outros compositores de sua
geracdo, as ideias de harmonia e timbre ndo sdo dissociadas. Os elementos sonoros empregados

na composicao sdo tratados como uma entidade complexa, que une o registro da altura ou das
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alturas, as relagfes entre as alturas empregadas e suas intensidades, além da instrumentacdo
propriamente dita. Para nos referirmos a estes elementos, empregamos o termo agregado sonoro,

de acordo com a definicao de Tristan Murail:

[...] estes agregados ndo sdo simples acordes no sentido classico do termo. Eles soam
como unidades complexas que sdo frequentemente dificeis de analisar pelo ouvindo. As
relacbes entre 0s seus componentes os transformam em blocos indissollveis [...] Isto
nos leva a ideia da “harmonia-timbre”. Cada componente de uma harmonia-timbre
possui uma frequéncia, intensidade, e uma ordenac&o [...]* (Murail 2005: 131).

Couleurs de la Cité Celeste (1963) apresenta um bom exemplo da pratica da “composi¢ao
de ressonancias” de Messiaen. No trecho apresentado na Fig. 1.1, o timbre das notas graves do
trombone, tocadas fortissimo, soma-se as triades tocadas piano no registro agudo dos clarinetes
(Fig. 1.2). A sonoridade dos clarinetes deve ser integrada a sonoridade do trombone, gerando um
unico agregado.

Em uma nota de rodapé da partitura, o compositor solicita: “Os sons graves e sons pedais
dos trombones, trombone baixo e trompa devem ser terriveis, senza diminuendo. Por outro lado,
os clarinetes (que formam a ressonancia superior) devem diminuir até desaparecer.” (Messiaen
1966: 25)*. Esta indicacdo busca reproduzir o comportamento dos parciais dos trombones e da
trompa, cuja duracdo é menor do que a duracdo dos sons fundamentais.

O emprego da série harmonica como suporte a composicao de ressonancias nao se da de
maneira estrita. Como se observa na Fig. 1.1, o terceiro clarinete apresenta as alturas DO e Ré,
em um registro que nao corresponde a configuracdo dos parciais de Ré bemol e Si bemol,
entoados pelo trombone (Fig. 1.2). Esta diferenca de registro ndo é acusada pela audicdo e esta
perfeitamente integrada a sonoridade proposta por Messiaen.

A indissociacdo dos pardmetros musicais € uma caracteristica fundamental da musica de
Grisey, conforme serd demonstrado ao longo desta dissertagdo. Em Partiels (1975), Grisey parte
da analise do espectro de um trombone (tocando a nota Mig), para compor uma das passagens
mais conhecidas de sua obra (Fig. 1.3). As alturas correspondentes aos parciais observados por
Grisey em sua analise espectral estdo transcritas na Fig. 1.4. Em relacdo ao exemplo de
Messiaen, observa-se que Grisey emprega uma paleta mais diversificada de dinamicas. O
violoncelo, que toca o quarto parcial da série harménica (Sol sustenido), cresce até f. A viola,
responsavel pelo quinto e sexto parciais, cresce até mp. Os parciais superiores, tocados pelo
violino, partem dal niente e crescem até p e pp. O compositor procurou simular as diferencas de
intensidade observadas no espectrograma. Além disso, Grisey trabalha com a analise de

frequéncias, aproximando as alturas escritas ao quarto de tom.
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Fig. 1.1 — Agregados formados pelos trombones e clarinetes em Couleurs de la Cité Celeste (1963) de Olivier
Messiaen. As alturas D6 e Ré, confiadas ao terceiro clarinete, aparecem uma oitava abaixo em relacdo aos parciais
da série harmdnica de Si bemol.
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Fig. 1.2 — Primeiros parciais de Ré bemol e Si bemol.
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PARTIELS pour 18 musiciens
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Fig. 1.3 — Primeira pagina de Partiels, de Grisey (1975). Paleta diversificada de dinamicas, elaborada com
base na simulacéo das diferencas de intensidade observadas no espectrograma.

Fig. 1.4 — Parciais da altura Mi do trombone, usados por Grisey em Partiels (1975).

Outra ideia que demonstra a fusdo de parametros musicais na muasica de Messiaen esta
associada a sua pesquisa musical sobre 0s cantos de passaros. Estes elementos sdo caracterizados
n&o apenas pelo seu contorno melddico e harmdnico, mas também pelo seu aspecto timbristico,
formado pela totalidade das caracteristicas musicais — harmonia, melodia, dindmica, ritmo e
instrumentacdo. Podemos observar o emprego desta técnica de Messiaen em alguns trechos de
Chronochromie (1960), por exemplo. No inicio da Antistrophe 1, aparecem dois cantos de
passaros intercalados: do tordo (Grive musicienne) e da laverca (Alouette des champs). O canto

do tordo é entoado, na orquestra, pelo naipe das madeiras (Fig. 1.5):
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Fig. 1.5 — Canto do tordo (Grive musicienne) em Chronochromie (1960), de Olivier Messiaen (Messiaen 1960: 57).

O canto da laverca, por sua vez, surge com os instrumentos de percussédo, apoiados pelo

naipe das cordas (Fig. 1.6):
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Fig. 1.6 — Canto da laverca (Alouette des champs) em Chronochromie (1960),
de Olivier Messiaen (Messiaen 1960: 58).
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Outro conceito explorado por Messiaen encontra correspondéncia direta na musica de
Grisey: as personagens ritmicas, ideia apresentada no segundo volume de Traité de rythme, de
couleur et d’ornithologie. Messiaen emprega esta ideia como suporte a sua analise da Sagracao
da Primavera, de Stravinsky. Como 0 nome sugere, 0 conceito nasce a partir de uma reflexdo

sobre as artes cénicas:

Em linguagem de teatro, quando uma personagem, por seus sentimentos ou acdes, influi
sobre outros sentimentos ou a¢des de outras personagens, diz-se que ela conduz a cena.
Se esta primeira personagem atinge uma segunda personagem: a primeira é o sujeito
ativo, a segunda é um sujeito passivo, ou ativado pelo primeiro [...] imaginemos uma
terceira personagem, impassivel, imovel, que observa, assiste ao conflito sem intervir
[...] (Messiaen 1995: 126)x.

Transportado a uma situacdo musical, o conceito se refere a reiterados elementos ritmicos
com comportamentos distintos. No inicio da Dansa Sagrada, Gltimo nimero de A Sagracédo da
Primavera, Messiaen identifica trés personagens diferentes, assinaladas na partitura abaixo com
as letras A, B e C (Fig. 1.7):

B 1431 A B

L . .
Can ’ ==
Sf e
- % —
o H ==
yog pres
T i
AL e

Fig. 1.7 — Personagens ritmicas identificadas por Messiaen (1995, 127-128) no inicio da Dansa Sagrada, de A
Sagracdo da Primavera (1913), de Stravinsky.
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Em sua analise, Messiaen isola cada uma destas personagens, de maneira a tratar sua
atuacdo neste momento da peca (Fig. 1.8). A Tab. 1.1., a seguir, sintetiza 0 comportamento

destas personagens no trecho, incluindo suas duracdes.

142 grispir sl A
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143 eip iy 1A 145 Leecs ‘ C
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Fig. 1.8 — Atuacdo das personagens ritmicas no inicio da Dansa Sagrada (Messiaen 1995: 124).

Personagem | Duracéo (semicolcheias) | Sitmacio
A 8
B 7 -
A 5 Diminuicio
B 7 Imovel
A 3 Diminuicao
C 8
A 4 Aumento
B 6 Diminuicio
C 5 Diminuicao
A 6 Aumento
A 4 Diminuicio
B 7 Aumento

Tab. 1.1: Transformacgdes na duracdo das personagens ritmicas no inicio da Dansa Sagrada.

Outros trechos de A Sagracdo da Primavera também sdo observados por Messiaen a
partir da ideia de personagens ritmicas. O compositor também usa este conceito em analises de
suas proprias obras, como de Turangalila Symphonie, Messe de la Pentecote e Livre d’Orgue
(Messiaen 1995: 151, 385).

Conforme veremos, Grisey trabalha a ideia das personagens como elementos musicais

independentes, que podem ou néo ser transformados ao longo do tempo. Em Prologue, pega que

26



inicia Les espaces acoustiques, sdo empregados trés elementos: um contorno, uma figuragéo

breve/ longa e um efeito de eco (Fig. 1.9):

X
==
=

PPP en écho

Fig. 1.9 — Elementos empregados de maneira alternada em Prologue (pagina 1, sistemas 1 e 3).

A atuacdo destes elementos € descrita no Capitulo Il do presente trabalho. Neste
momento destacamos o procedimento de permutacédo aplicado ao primeiro elemento, o contorno
melddico na parte superior da Fig. 1.9, acima. Este contorno € repetido certo nimero de vezes de
maneira diferente, até que retoma sua forma original. Na Fig. 1.9, sua forma pode ser descrita
como [21354]%. A Tab. 1.2 descreve as transformagdes pelas quais passa o contorno no inicio da

peca. As reiteracOes de sua ordem original estdo marcadas em negrito.

Permutacoes do contorno Ordem das permutacdes
[21354] Contorno original
[23154] 13245
[21354] Contorno original
[13254] 23145
[32154] 23145
[21354] Contorno original
[14235] 25134
[45123] 25134
[53412] 25134
[32541] 25134

Tab. 1.2 — Permutacéo dos contornos melodicos na fase a de Prologue (Baillet 2000: 101).

Este mesmo exemplo nos permite abordar outro conceito de Messiaen. Os nimeros
dispostos na coluna da direita da Tab. 1.2, acima, referem-se a ordem de permutacéo das alturas

do contorno. Esta técnica é uma aplicacdo da ideia de permutacdes simétricas, descrita por

4 De acordo com a ordenagdo das alturas, da mais grave a mais aguda.
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Messiaen no terceiro tomo de Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie (Messiaen 1996:
165-166). A aplicacdo deste conceito faz com que um grupo de elementos seja permutado
sempre na mesma ordem, de maneira a reduzir o nimero de permutacdes possiveis — apds um
determinado ndmero de permutacdes, o grupo de elementos assume sua ordem original
(Messiaen 1996: 7).

Messiaen demonstra a aplicacdo deste conceito a estruturas ritmicas. Em Tle de feu 2
(1950), a estrutura compreende 12 diferentes duragdes, decrescentemente ordenadas (cada
duracdo apresenta uma diferenca de uma semicolcheia em relacdo a duracdo anterior). A Fig.

1.10 apresenta a estrutura inicial, a ordem de permutacéo aplicada e a estrutura resultante:

9 10 11 12

P rTETIeTE rrr rur rrg |

9 103

7 fi 8 5 4 I 2 121
e ot Pt PRl
Fig. 1.10 — Permutacdes limitadas aplicadas em Tle de feu 2 (1950) (Messiaen 1996¢: 165-166).

Ao aplicar-se a mesma ordem de permutacdo a estrutura resultante, e refazendo este
processo sucessivamente, chega-se a estrutura inicial (primeira ordem de durages, na Fig. 1.10,
acima) apos 10 diferentes permutacfes. Sem a aplicacéo desta técnica, um grupo de 12 diferentes
elementos (neste caso, duracdes) poderia ser permutado de 12!° maneiras, um niimero muito
grande para fins de estruturacdo musical.

Os comentarios apresentados acima explicitam um pouco da influéncia estética recebida

por Grisey das mdos de Messiaen. No entanto, a influéncia do mestre ultrapassou os aspectos

512 fatorial, ou seja: 12x11x10Xx9Xx8Xx7x6x5x4x3x2x 1.
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técnicos da composicdo. O artigo de Levinas nos mostra outra interessante faceta de Messiaen,
relacionando-a ao periodo histérico no qual Grisey fez suas aulas no Conservatorio:

Como era, nos anos 1970, o ensino de Messiaen no Conservatorio de Paris? O
Conservatorio acabava de sofrer, como toda a pedagogia francesa, a tempestade do maio
de 68° [..] A supressio de um concours des prix estlpido, a entronizacdo dos
ensinamentos de Schaeffer [...] a organizacdo de concertos de compositores no seio do
Conservatorio [...] Reinava um clima de “tudo ¢é permitido” [...] A criagdo [musical]
operou uma grande ruptura e Messiaen pareceu encorajar seus alunos a escreverem a
“musica louca”. Ele queria que seu aluno “escrevesse musica mais avangada que a de
Boulez” e pareceu favorecer um espirito de audacia iconoclasta, se necessario, a fim de
permitir a eclosdo de novas particularidades em uma paisagem que secretamente estava
muito amarrada ao academicismo do serialismo integral (Levinas 2004: 33-34) %,

Este espirito de audéacia insuflado por Messiaen ndo deve ser compreendido como uma
recusa a tradicdo e ao trabalho de compositores que, naquele tempo, ja haviam consolidado sua
linguagem. Em seus cursos de analise, nos quais Messiaen continuou a apresentar obras de
Wagner, Mussorgski e Debussy, por exemplo, além da obra de Ligeti, foram convidados para
falar & turma lannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen e Luciano Berio (Levinas 2004: 34).

No periodo final dos estudos no Conservatério, Grisey manteve estudos paralelos com
Henri Dutilleux e frequentou algumas aulas de acustica de Emile Leipp na Universidade de Paris
VIl (Grisey 2008: 243). Em 1972, quando completou o curso, Grisey foi convidado por
Messiaen a participar do seminario de verdo de Darmstadt, ocasido na qual para Levinas, ocorreu
o “fendmeno catalisador que deu origem a musica espectral” (Levinas 2004: 35)X".

Naquele ano, lecionaram em Darmstadt os compositores Mauricio Kagel, Christian Wolf,
Stockhausen, Ligeti e Xenakis. A Ligeti, Grisey mostrou uma peca para orquestra “repleta de

glissandi 4 maneira de Xenakis, com a separa¢do dos musicos no espago” (Levinas 2004: 35)%V.

1.1.2. Gyorgy Ligeti

Apos ler a partitura, Ligeti ofereceu a Grisey um conselho precioso: “interessar-se pelos
sons resultantes’ e ler com atencdo as intui¢des acusticas do tratado de Berlioz” (Levinas 2004:
36). Mais tarde, Grisey escreveria sobre o compositor hungaro: “Ligeti é um ponto de
referéncia na muasica do século XX. Tentar imaginar a musica de hoje sem ele é impossivel”
(Grisey 2008: 218)*V. Para Grisey, a grande contribuicdo de Ligeti & musica foi a criacio de um

novo conceito de tempo musical: “um tempo microfonico que nao se refere mais aos ritmos da

® Levinas se refere a “[...] hora das barricadas em Paris e da maior greve geral jamais ocorrida em um pais capitalista
avancado: 10 milhGes de trabalhadores parados.” (Braga 2008: 39).
" Conforme veremos no Capitulo Il, este conselho foi seguido a risca por Grisey.
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linguagem, mas a ritmos cdésmicos menos conhecidos (eu penso naqueles ritmos das nossas
atividades celulares, por exemplo)” (Grisey 2008: 217y,

Na obra de Ligeti, 0 estabelecimento desse “tempo microfonico” corresponde ao emprego
de processos de transformacdo gradual. Em diversas pecas, Ligeti trabalha com pequenas
modificagdes do tecido sonoro, extremamente lentas, criando um efeito de continuidade, fluir
sonoro. As formulas de compasso aparecem sempre como um ponto de referéncia, sem qualquer

correspondéncia auditiva. Ligeti se refere a esta questdo em entrevista a Péter Varnai:

Claro, eu usei barras de compasso e notagdo musical convencional na maior parte das
minhas composig¢des: na musica; no entanto, as barras de compasso, para mim, ndo tém
outra funcéo a ndo ser de ponto de referéncia, para manter quatro instrumentistas de um
quarteto de cordas tocando juntos (Ligeti 1983: 14)*Vii,

Em Lontano (1967), encontramos um exemplo do estabelecimento desta ideia de tempo e
do emprego de transformagdes graduais. Nesta peca, “um contraponto candnico extremamente
denso sustenta um continuum de uma massa sonora com colora¢do e densidade flutuantes”
(Reiprich 1978: 167)**. O inicio da obra ja demonstra como a sensagdo de ritmo é esfacelada em

favor da construcdo deste continuum (Fig. 1.11):
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Fig. 1.11 — Compassos iniciais de Lontano (1967), de Gyorgy Ligeti: a percepcao ritmica da lugar a
percepc¢do do surgimento progressivo de cada uma das linhas da trama textural.

A peca é estruturada através de um canone com uma grande complexidade ritmica. Néo
h& correspondéncia exata entre as entradas das vozes. A percepcdo ritmica da lugar a percepgéo
do surgimento progressivo de cada uma das linhas da trama textural. Como afirma o compositor,
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apesar da escrita estritamente polifonica, o que se escuta & uma espécie de complexo de timbres,

movimento e planos harmodnicos em constante transformacéo (Ligeti 1998: 397).

Esta transformacdo constante do som é um dos fundamentos da musica de Grisey, que

afirmava que o som, como 0s seres vivos, tem nascimento, vida e morte (Grisey 2008: 52).

1.1.3. Karlheinz Stockhausen

Em 1972, Grisey assistiu ao curso oferecido por Stockhausen em Darmstadt. O
compositor alem&o apresentou, durante sua palestra, a peca Stimmung (1968), para seis
vocalistas, que lhe causou profunda impressdo: para ele, a obra convida o ouvinte a ouvir o
proprio “interior” do som (Grisey 2008: 224). A observacdo do inicio da peca (Fig. 1.12) j& nos
permite compreender a afirmacéo de Grisey.

Cada um dos momentos marcados com numeros na Fig. 1.12 tem duracdo variavel.
Conforme se observa, as vozes utilizam sempre alturas relacionadas a série harménica do baixo.
Uma comparacdo entre esta Fig. 1.12 e a Fig. 1.3 (o inicio de Partiels) é esclarecedora: também
Grisey prop8e uma escuta que rompe a superficie sonora.

Com Stockhausen, Grisey também aprimorou suas especulacGes a respeito da percepcao
temporal em oposi¢do ao trabalho com figuras ritmicas: “Stimmung, para seis vocalistas, de
Stockhausen, nos demonstra que alguns ritmos elementares, primarios, deixam transparecer a
possibilidade de supor o tempo destes ritmos” (Grisey 2008: 60)**.

Um artigo de Stockhausen nos ajuda a compreender como 0 compositor alemao pensou
esta questdo em sua obra: Structure and experimental time (1958). No artigo, Stockhausen
defende a ideia de um tempo sensivel em musica, resultado das alteracbes sonoras
experimentadas durante a escuta. Experimentamos a passagem do tempo no intervalo entre as
alteracdes: caso nada se altere, perdemos a orientacdo do tempo. Além disso, a percep¢do das
notas depende da sensacdo de periodicidade ou aperiodicidade na flutuacdo do ar. Nossa
percepcao sonora, portanto, depende sempre das diferencas entre os sons. A repeticdo de sons
apresenta, por conseguinte, 0 menor grau possivel de alteragdo, enquanto um acontecimento
sonoro surpreendente contém o maior grau possivel de alteragio (Stockhausen 1958: 64)*.
Stockhausen credita suas ideias a Teoria da informacédo e percepcéo estética, do cientista e
filosofo francés Abraham Moles (1920-1992). Neste texto, o autor demonstra como a ideia de
pré-audibilidade estd relacionada ao conceito de periodicidade. Um fendmeno periddico, em

termos matematicos, é aquele que se reproduz ao fim de um intervalo de tempo, de maneira que
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poucas repetices de um mesmo fendmeno (3 ou 4 ja seriam suficientes) bastam para que “o
espirito de um individuo que percebe [...] desperte para o conceito de periodicidade” (Moles

1978: 108).

Fig. 1.12 — Inicio de Stimmung (1965), de Karlheinz Stockhausen: as vozes utilizam sempre alturas
relacionadas a série harmonica do baixo, remetendo a percepcao do “interior” do som.

Stockhausen afirma, também, que o tempo sensivel depende da densidade de alteragoes:
guanto mais inespeprados 0s eventos, mais rapido passa 0 tempo; quanto mais repeticdes
existem, mais devagar o tempo parece passar (Stockhausen 1958: 64) i,

Estas colocacdes encontram correspondéncia direta nas colocacdes tedricas de Grisey.
Em La musique: le devenir des sons (1982), ele afirma que sua musica, uma vez baseada nas
diferencas percebidas entre os sons, emprega como elemento composicional fundamental o grau
de previsibilidade entre eles, ou grau de pré-audibilidade (Grisey 2008: 48). Ao ouvirmos uma
sequéncia de eventos sonoros extremamente previsiveis, nossa percepcao € agucada e qualquer
diferenga percebida ganha muita importancia. Por outro lado, um evento sonoro imprevisivel
afeta a percepcdo de outra maneira e precisamos de um tempo para que o equilibrio perceptivo
seja estabelecido. Ao longo deste tempo, 0s eventos sdo percebidos de maneira diferente,
emocional e temporalmente. Assim, este trabalno composicional emprega como material basico
0 tempo — ndo o tempo cronométrico, mas o tempo perceptivel (Grisey 2008: 31). “O tempo
cronomeétrico ndo é de forma alguma abolido, mas é a nossa percepgdo que oculta o seu aspecto

linear, por um instante mais ou menos breve.” (Grisey 2008: 31y,
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Conforme se vera, este conceito € empregado na musica de Grisey também como uma

maneira de se estabelecer pontos de referéncia:

[...] [a periodicidade] permite o repouso do discurso musical, o ponto de suspensdo do
tempo, o descanso necessario e algumas vezes uma redundancia Gtil 8 compreensao [...]
uma analise musical das primeiras paginas de Partiels para 16 ou 18 musicos ou de
Prologue, para viola solista, mostrard minha utilizacdo da periodicidade, ao mesmo
tempo como centro gravitacional e como ponto de referéncia (Grisey 2008: 67)V,

Periodicidade e aperiodicidade, neste contexto, sdo ideias que ndo se referem meramente
a questdes de ritmica ou duragdo. Guy Lelong esclarece: “ao contrario da musica neo-tonal que
reutiliza de maneira regressiva ou anti-historica as fun¢bes consonantes da tonalidade, Gérard
Grisey reutiliza a consonéncia ndo como fungdo tonal, mas como funcdo periddica no seio de um
formalismo acustico geral.” (Lelong 2004: 185)".

Se a musica € uma sucessdo de eventos sonoros e a composicdo € o trabalho que atua
diretamente sobre as diferencgas entre estes eventos, em Grisey existe o planejamento do fluxo
destas diferencas, das transformacfes entre os eventos. Este planejamento atuando sobre o

material sonoro é o processo, descrito detalhadamente no item 1.1.7 deste trabalho.

1.1.4. lannis Xenakis

Foi também no seminério de verdo de Darmstadt que Grisey tomou contato pessoal com
lannis Xenakis. Em uma ocasido, Grisey relacionou sua obra e a obra deste compositor nos
seguintes termos: “Eu tenderia a separar a musica, de uma maneira grosseira, em duas
categorias: a primeira delas ¢ a musica que supfe a declamacdo, a retdrica, a linguagem. Uma
mausica do discurso [...] A segunda é a musica que € mais um estado do som do que um discurso
[...] Nesta categoria pode-se colocar Xenakis, por exemplo [...] E eu pertenco também a esta
categoria.” (Grisey 2008: 273V,

Como observa Baillet, apesar das semelhancas que podem ser encontradas entre as obras
dos dois compositores, 0 nome de Xenakis quase ndo aparece nos escritos de Grisey (Baillet
2003: 237). A ligacdo entre estes compositores, portanto, deve ser buscada nos conceitos
composicionais que eles professam através de suas obras e escritos teoricos.

As relacGes entre o pensamento musical dos dois compositores inspiraram a edi¢do de
uma coletdnea de textos dedicados especificamente a estes dois compositores: lannis Xenakis,
Gérard Grisey. La métaphore Lumineuse (Solomos 2003). Dentre o0s textos presentes no volume,

trés se mostram particularmente interessantes ao n0sso exame.
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Em Pour une filiation Xenakis-Grisey?, o music6logo Makis Solomos discorre a respeito
de semelhancas e divergéncias nas obras dos dois compositores. Uma das preocupagOes
partilhadas pelos dois compositores, segundo este autor, € a aproximacao entre a escrita musical
e a percepcdo do som (Solomos 2003: 152). Outro ponto em comum € a conceitualizacdo da
questdo do tempo. Tanto para Xenakis quanto para Grisey o tempo seria uma dimensdo dada a
priori, sobre a qual se inscrevem os elementos sonoros (Solomos 2003: 153).

Xenakis escreveu muitos textos tedricos, e podem-se encontrar reflexdes a respeito do
tempo que, de fato, apresentam pontos em comum com a concepcdo de Grisey. Uma destas
reflexbes diz respeito ao papel da memoria e da necessidade de pontos de referéncia para o
desenvolvimento da apreciacdo temporal. No capitulo X da edi¢do revisada de Formalized Music
(1992), Xenakis afirma:

“O que é o tempo para um musico? [...] Na verdade, né6s medimos o tempo somente
com eventos de referéncia perceptiveis, ou seja, indiretamente, e com a condigdo de que
estes eventos de referéncia permanecam inscritos de alguma maneira e ndo desaparegam
sem deixar rastro. Seria suficiente que eles existam em nosso cérebro, em nossa
memoéria. E fundamental que os fendmenos de referéncia deixem um rastro em nossa
memoria, ou entio seria como se eles ndo existissem.” (Xenakis 1992: 262)*Vii,

Ao comentar esta afirmacdo, Xenakis apresenta pontos de contato importantes com a
reflexdo sobre o tempo proposta por Grisey em Tempus ex Machina (2008), conforme exposto
no item 1.3 do presente capitulo, e nos Ecrits de Grisey: para que estes eventos de referéncia
deixem um rastro em nossa memoria, € necessario que exista a ideia de “anterioridade”, criada
por diferencas e descontinuidades entre os eventos. Nas palavras de Xenakis (1992: 262)Vil
“um continuum [sonoro] abole o tempo, ou melhor, o tempo, num continuum, € ilegivel,
impossivel de ser abordado”.

Mesmo com estas semelhancas, € necessario pontuar uma distingdo entre 0 pensamento
dos dois compositores. Xenakis desenvolve uma conceituacdo fundamental para a compreensao
de sua obra, que estabelece estruturas “fora do tempo” (hors-temps), “no tempo” (en temps) e
“temporais” (temporelle):

“[...] eu proponho uma distin¢do nas arquiteturas musicais entre [arquiteturas] fora do
tempo, no tempo e temporais. Uma determinada escala de alturas, por exemplo, é uma
arquitetura fora do tempo, uma vez que nenhuma combinagéo horizontal ou vertical de
seus elementos pode altera-la. O evento em si, ou seja, sua ocorréncia, pertence a
categoria temporal. Finalmente, uma melodia ou um acorde de uma determinada escala

€ produzido relacionando a categoria fora do tempo a categoria temporal. Ambas sdo
realizagdes no tempo de construgdes fora do tempo.” (Xenakis 1992: 183)*™,
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Para Solomos, outro ponto em comum entre a musica destes dois compositores é a busca
por uma convergéncia dos pardmetros musicais em diregdo a uma totalidade sensivel, ou seja: a
indissociacao dos diferentes elementos constituintes de um som (Solomos 2003: 155). Nas obras
de Grisey e Xenakis, ndo apenas o timbre é indissociado da harmonia, como o ritmo, o tempo e
as frequéncias (alturas) constituem partes de um Unico elemento. Além disso, o som é
determinante da forma musical, uma vez que esta é gerada através do seu desenvolvimento,
através dos processos. Como exemplo da aplicacdo da ideia de processo na obra de Xenakis,
Solomos descreve um trecho de Phitoprakta (1956), no qual o compositor desenvolve uma
transformacdo sonora gradual que parte do ruido em direcdo ao som senoidal (Solomos 2003:
161-163).

O artigo de Anne Sedes (2003: 231-233) discorre brevemente a respeito de caracteristicas
da obra dos dois compositores e, por fim, apresenta uma sintese do que considera suas diferencas
e semelhancas. Uma destas diferencas diz respeito a modelagem do material sonoro: enquanto
Grisey fez uso do sonograma, cujo fundamento encontra-se no modelo fisico-matematico de
Fourier, Xenakis propds um modelo que trata 0 som como um objeto granular. O som é descrito
como um conjunto de graos, cada grdo apresentando uma frequéncia, duracdo e intensidade. A
noc¢do da densidade destes grdos é controlada através de métodos de simulagdo estocéstica. Este
pensamento esta na origem daquilo que mais tarde se tornou conhecido como “sintese granular”.

Ainda que a utilizacdo do processo seja um dos fatores de relacdo entre a musica destes
dois compositores, no artigo que Baillet apresenta neste volume, ele afirma que enquanto a ideia
de processo esta nos fundamentos da musica de Grisey, em Xenakis “[...] as transformagdes
estdo sempre localizadas em uma secdo autbnoma, que pode se encadear com outra se¢ao
diferente, sem esse principio da transformacédo continua. As transformac6es continuas sao apenas
um tipo particular de uma distribuicdo estatistica” (Baillet 2003: 240)**. Se Grisey emprega
diferentes dispositivos de transformacdo gradual em seus processos, na musica de Xenakis,
afirma Baillet, a transformagdo acontece segundo principios simples e pouco numerosos, que
resultam essencialmente em mudanca de ambito frequencial através de glissandi convergentes ou
divertentes de sons extremamente graves e agudos, e acumulagdo ou rarefagcdo progressiva de
material sonoro (Baillet 2003: 240).

A relacdo entre a obra de Grisey e a de Xenakis torna-se clara quando da audigédo de
obras destes dois compositores e € um exemplo de como um resultado sonoro aparentado, talvez
derivado de um espirito de investigagdo artistica de uma época, pode ser atingido por vias

diversas de investigacdo tedrica e de sua aplicagdo composicional.
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1.1.5.Giacinto Scelsi

Em 1972, por ocasido do Prix de Rome, Grisey foi convidado a participar de um periodo
de residéncia na Villa Médicis. Segundo o compositor, sua primeira composicdo séria data deste
periodo: Dérives, para duas orquestras, de 1973 (Grisey 2008: 243). Foi na Villa Médicis que a
amizade entre Grisey e Tristan Murail se consolidou. Os dois, junto de Michael Levinas, Hugues
Dufourt e Roger Tessier fundaram, em 1973, o grupo [’Itinéraire (Grisey 2008: 191). Este foi o
grupo que, no ano seguinte, realizou a estréia de Périodes, primeira peca composta para Les

espaces acoustiques. Em Avec [’ltinéraire (2008), Grisey relembra a noite:

No auditério, Balthus® tinha aquelas lunetas escuras que eu nunca tinha visto em
concertos de musica contemporanea. Tristan esta discretamente entusiasmado. Durante
o intervalo, ele me apresenta um homem pequenino, com cabelos brancos e um olhar
azul e doloroso, Giacinto Scelsi, que me disse ter adorado a pega (Grisey 2008: 191)*,

Para Grisey e Murail, o encontro com Scelsi funcionou como a confirmacéo de que suas
especulacbes e questionamenos seguiam por um bom caminho. A estreita relacdo entre a obra
destes compositores ndo se da tanto por similitudes técnicas ou formais, mas especialmente por
conta daquilo que Murail chama de “atitude” em relagdo a composicao:

[...] esta atitude, dividida por Scelsi, pelos compositores “espectrais” e por muitos
outros compositores contemporaneos de todos 0s tipos, é crucialmente importante. E
uma completa mudanca de ponto de vista, uma reviravolta completa da tradicdo musical

ocidental, que durante séculos se baseou na combinagao e na sobreposicédo [...] (Murail
2005: 173)1,

O Quartetto de cordas n. 4 de Scelsi (1964) é uma das pecas que podem ilustrar as
afinidades entre este compositor e os espectralistas. O quarteto € composto por um Unico
movimento e se baseia em uma faixa continuamente ascendente de alturas que se inicia por volta
de DO. Através do emprego de quartos de tom e de diferentes articulacdes, Scelsi faz com que, a
cada instante, diferentes aspectos do espectro harménico dos instrumentos sejam ressaltados.
Murail chama este fenomeno de “refracdes” harmonicas, uma vez que o unissono e seu espectro
sdo refratados, gerando a percepcdo de diferentes alturas (Murail 2005: 178). O inicio do
guarteto pode ser observado na Fig. 1.13 — o sinal de bemol dentro de um circulo significa

“quarto de tom abaixo™:

8 O pintor francés Balthasar Klossowski de Rola (1908 —2001).
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Fig. 1.13 — Compassos iniciais do Quartetto de cordas n. 4 (1964) de Giacinto Scelsi: peca que pode ilustrar
afinidades com os “espectralistas”.

A scordatura solicitada pelo compositor® permite a entonagdo da mesma altura em cordas
diferentes do mesmo instrumento, 0 que torna o espectro sonoro mais rico e também possibilita a
geracdo de batimentos. Este percurso ascendente da faixa de alturas decorre em velocidades
variaveis, com certas alturas ascendendo mais lentamente que outras. 1sso ocasiona o surgimento
de triades, classificadas por Murail como ‘“nostdlgicas”, devido ao efeito de filtro espectral
causado pelos microtons (Murail 2005: 178). A Fig. 1.14 mostra 0 momento apontado por
Anderson (1995: 25) como um dos pontos culminantes da peca e permite observar a ocorréncia
das triades as quais Murail fez referéncia:

Scelsi trilhou um caminho paralelo, que mostrou pontos em contato com a obra de

Grisey. Périodes (Fig. 1.15), obra estreada na ocasido em que 0s dois compositores se

% Violino 1, Il corda em sol, Il em si e | em ré sustenido; Violino 2, IV cordas em fa, Il em ré e | em f4; Viola, IV
corda em ré; Violoncelo, | corda em do.

37



conheceram, inicia-se de uma maneira que nos mostra, ndo uma influéncia, mas algumas

semelhangas estéticas que mobilizaram estes dois compositores.
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Fig. 1.14 — Um dos pontos culminantes do Quartetto de cordas n. 4 (1964), de Giacinto Scelsi.

Os aspectos técnicos em comum que imediatamente saltam aos olhos sdo a scordatura,
que Grisey também solicita, e 0 emprego de mais de uma pauta para cada instrumento, indicando
as diferentes cordas que devem ser tocadas. Além disso, observa-se a movimentagdo do arco
entre diferentes posi¢des (no violoncelo, por exemplo, variando entre alto sul tasto e ordinario).
Os batimentos surgidos por conta dos glissandi de quartos de tom fazem com que o espectro se
distorga, fazendo lembrar a “refragcdo” harmonica sugerida por Murail.

O papel de Scelsi no desenvolvimento da musica do século XX se mostra bastante
interessante devido ao seu isolamento do cenario musical contemporaneo, aliado a um inegéavel
pioneirismo. As dlvidas a respeito de seu verdadeiro papel na autoria de suas composicoes,

realizadas pelo editor responsavel da Ricordi, Grisey teria lembrado as palavras atribuidas a
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Michaél Levinas: “Scelsi? Um falso profeta... mas ainda assim um profeta!” (Grisey 2008:
193)Xxxiii_

Gérard Grisey
PERIODES (1974)
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Fig. 1.15 — Momentos iniciais de Périodes (1974), de Grisey.

O grupo [’ltinéraire seguiu com seu trabalho de difusdo da musica contemporéanea.
Dentre as obras de Grisey, realizou as estreias de Périodes (1974), Partiels (1975), Sortie vers la
lumiere du jour (1977) e Prologue (1976). Além da musica dos fundadores do grupo, outros
compositores foram também favorecidos: “A lista de compositores franceses e estrangeiros que

devem ao grupo uma primeira audicio na Franca seria longa [...]” (Grisey 2008: 200)**": 10,

O exame realizado nesta primeira parte do capitulo, longe de ser exaustivo, procurou
demonstrar em linhas gerais que, se por um lado os espectralistas realizaram criticas as geracoes

que os precederam, por outro lado se alimentaram de seus ensinamentos e buscaram caminhos

10 De fato, o website do grupo !’Itinéraire (Créations [s.n.]) lista mais de trinta compositores diferentes cujas obras
foram apresentadas na década de 1970. Ainda em atividade, o0 grupo ja apresentou obras de compositores de todos
o0s cantos da Europa, de orientais (China, Japdo, Libano) e de latino-americanos (José Luis Campana e Alejandro
Iglesias, da Argentina e Diego Luzuriaga, do Equador), incluindo trés obras do brasileiro José Augusto Mannis
(Réve d’eau, 1985, Le messager de I’automne, 1986 e Synapses, 1987).
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para o desenvolvimento da musica. Apesar da aparente falta de distanciamento histoérico, é
possivel afirmar que sua pratica se inscreveu na histéria da musica ocidental, se
compreendermos esta historia ndo como uma narrativa linear, mas como um tecido de inter-
relacBes entre os diversos atores envolvidos. Grisey tinha consciéncia deste fato, como também
da coragem que sua geracdo demonstrou:
Né&o nos compete saber o que a histdria da misica ira reter deste nosso caminho [...] ndo
€ necessario viver a sombra do passadismo nem na imitacdo servil de nossos ilustres
predecessores para nos manter a servico da masica. A aventura espectral permitiu
atualizar sem imitar os fundamentos da mdsica ocidental, porque ela ndo é uma técnica

fechada, mas uma atitude. Também, qualquer ideia de ruptura com a tradicdo musical
me parecera sempre iluséria (Grisey 2008: 124)*,

1.2.1. O tempo conforme Gérard Grisey

A reflexdo de Grisey a respeito da evolugdo do som no tempo é objeto de um de seus mais
importantes artigos: Tempus ex Machina (2008). O artigo foi publicado em aleméo, em 1980, e
mais tarde, apresentado em francés nos Ecrits.

Grisey parte de uma imagem poética do tempo, integrada ao seu discurso em relacdo ao
som. O tempo, conforme apresentado neste artigo, tem um esqueleto, carne e pele, e a cada um
destes elementos corresponde um diferente nivel de percepcdo temporal, sobre o qual o
compositor exerce variados graus de influéncia. Se, por um lado, 0 esqueleto do tempo, a
estrutura que sustenta a apreciacdo temporal, estd a mercé da atuacdo do compositor, por outro
lado, o compositor pouco interage com a pele do tempo, aspecto perceptivo imediatamente
apreendido pelo ouvinte.

Sobre a pele do tempo, ponto de conexao entre o tempo musical e o tempo do ouvinte, 0
compositor tem pouco ou nenhum dominio. E o ouvinte o responsavel pela percepcio, que tem o
poder de apreender ou destruir a forma musical tal como o compositor a criou. A percepg¢éo do
tempo musical pelo ouvinte se relaciona com o tempo da sua linguagem, de seu grupo social, de
sua cultura e civilizagdo. Portanto, o estudo deste aspecto da percep¢do do tempo concerne
primariamente aos estudos da psicoacustica e da sociologia (Grisey 2008: 85-87).

Um dos dispositivos que o compositor pode empregar no trabalho com esta dimensao
imediata da apreciacdo temporal € a memoria. Um determinado evento musical pode ser
forcosamente memorizado através de repeticdo, mas um evento inesperado também pode
provocar este efeito. Se a repeticdo ou a continuidade se mantém por um tempo muito extenso, a
memoria pode ser prejudicada, retendo apenas o contorno da evolu¢do do som, por exemplo.

Além disso, Grisey afirma que os pontos de conexdo entre 0 tempo musical e o tempo cotidiano
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(do proprio ouvinte) s80 momentos estratégicos para a memoria. Por isso, sdo fundamentais o0s
inicios e finais das pegas. Com efeito, conforme veremos no Capitulo 1l, estes momentos séo
especialmente tratados pelo compositor.

Pela expressao carne do tempo, Grisey se refere a percepcdo do tempo musical em relacao
ao material sonoro. Esta percepcao é diretamente derivada da diferenca existente entre um som
em relacdo a outro. Assim, o compositor necessita trabalhar ndo apenas sons, mas a diferenca
entre um som e outro. A percepc¢do do tempo musical decorre da previsibilidade da ocorréncia de
um determinado evento. Ou seja, se uma sequéncia de sons previsiveis é ouvida, a diferenca
entre eles perde importancia, por ser quase inexistente, e o tempo € dilatado. Por outro lado, um
evento sonoro imprevisivel perturba o equilibrio da percepcdo auditiva e a percepcdo linear do
tempo. Nossa memoria ndo tem a mesma capacidade de acompanhar a sequéncia do discurso
musical imediatamente posterior a este evento. Assim, o tempo é contraido. O tempo
cronométrico ndo € abolido, mas a percepcdo temporal oculta por um instante o seu aspecto
linear (Grisey 2008: 77).

Outro aspecto que influencia a percepcao do tempo musical, segundo Grisey, diz respeito
a percepcdo “espacial” do som. O compositor se mostra interessado nos efeitos perceptivos da
dilatagdo sonora, que leva ao interior dos sons e abole quaisquer formas de relacOes
macrofonicas entre diferentes eventos (melodia, harmonia, articulacdo, ritmos dos transitorios de
ataque). Grisey propde um jogo de proximidades, o trabalho com um efeito de zoom auditivo
analogo ao efeito do microscopio para a visdo. A percep¢do das estruturas temporais seria
constantemente modificada de acordo com a mudanca de proximidade deste efeito. Grisey fala
em uma dimensdo do som aplicada a este conceito: grau de profundidade. Como veremos no
Capitulo II, esta ideia é explorada em um dos pontos mais importantes de Les Espaces
acoustiques, em um trecho de Modulations.

A dimensdo do tempo sobre a qual o compositor tem total controle é o esqueleto do
tempo. Na defini¢dao de Grisey, a “decupagem temporal que o compositor opera para dar forma
aos sons” (Grisey 2008: 57). Envolto pelos aspectos mais superficiais da constituicdo temporal, o
esqueleto do tempo ndo se apresenta de maneira imediata & percepgao.

O cerne da estruturacdo deste esqueleto temporal € um continuum desenhado pelo
compositor (Grisey 2008: 63). De acordo com sua proposta, a questdo das duracfes dos eventos
da lugar a sua percepcdo em relacdo a eventos imediatamente anteriores e posteriores. Ou seja, se
0S eventos sonoros sdo similares e parecem ocorrer a intervalos regulares de tempo, séo

periddicos. A Fig. 1.16 relaciona ndo apenas duracgdes e intervalos de tempo entre as ocorréncias
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de eventos musicais, mas também a percepcao de intervalos de frequéncia (alturas) de acordo

com seu grau de rugosidade!?, e de timbres, de acordo com sua harmonicidade®?.

Previsibilidade ORDEM
A
a} Periodico maxinma
b} Dinamico-continuo
- aceleragao/ desaceleracao continua )
c) Dinamico-descontinuo mediana
-aceleragao, desaceleragao escalonada/ por elisao
-aceleracao/ desaceleracao estatistica
d) Estatico débil
- Imprevisibilidade das duracoes
- Descontinuidade maxirma
e) Liso
- Siléncio ritmico

W

mula DESORDEM

Fig. 1.16 — Uma possivel apreciacdo do tempo, por Grisey (2008: 63).

Este grafico de Grisey é importante porque ilustra um conceito de sua masica mais
significativo do que o préprio uso do espectro; delineia o trabalho de Grisey direcionado a
gradacdes perceptivas, sejam elas de tempo, timbre, harmonia, ritmos, alturas e duracgdes, em um
unico elemento integrado: o som.

Em outro artigo importante, La musique: le devenir des sons (2008), o compositor se
colocou contrario ao emprego do termo “espectralismo” como rotulo para sua musica, € propos
outros trés epipetos: diferencial, transitério e liminal. Com o termo diferencial, Grisey se refere
a caracteristica de sua musica que aceita a diferenca como um fundamento de organizacdo de
tensdes, sem que isso assuma uma caracteristica hierarquizante entre 0s parametros musicais.
Transitério se refere ao dinamismo do material sonoro compreendido como um campo vivo de
forcas.

Liminal é a adjetivagdo francesa do substantivo limiar. Através deste termo, Grisey faz

referéncia a sua pesquisa direcionada aos limites da percep¢do dos pardmetros sonoros:

11 Grisey emprega o termo rugosidade e ndo dissonancia, por entender que este segundo termo traz em si uma
ambiguidade cultural com relagdo a seu emprego em diferentes contextos. Na musica de Grisey, ha uma “[...]
polaridade que vai do intervalo liso (consondncia) ao intervalo rugoso (dissondncia).” Um determinado som,
portanto, apresenta um grau de rugosidade (Grisey 2008: 46-47).

12 «“Com efeito, aquilo que se aplica aos intervalos também ¢é valido para o timbre e duragfio. Aos pares consonincia-
dissonancia, se unem aqueles constituidos pelo espectro de harménicos e o ruido branco, por um lado, e as
duragdes periddicas e aperiodicas por outro.” (Grisey 2008: 47).
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“Descobrimos tal tecido de correlagbes que a nogdo dos parametros definidos e isolados pela
masica serial se mostra caduca e inapta a dar conta dos fendmenos sonoros.” (Grisey 2008:
48 Como veremos no Capitulo Il, a musica de Grisey frequentemente ocupa-se das
fronteiras da percepc¢do: frequéncias ouvidas como pulsacfes (porque estdo situadas abaixo dos
20 Hz que o ouvido humano capta como alturas definidas) se transformam gradativamente até
serem percebidas como alturas, sons harménicos caminham progressivamente a inarmonicidade
e timbres sdo transformados em funcdo das intensidades e duragdes. A propria transicao entre
dois sons distintos tem em si um limiar perceptivo: a partir de que momento, e por que, um som

passa a ser percebido como outro?

1.2.2. A composicao por processos de Grisey

Um dos primeiros autores a se referir teoricamente ao conceito de processo em musica
parece ter sido o compositor estadunidense Steve Reich (n. 1936). Em seu famoso artigo Music
as a Gradual Process, publicado pela primeira vez em 1968, ocompositor se preocupa em
diferenciar o processo composicional do processo empregado no desenvolvimento da propria
musica: “Eu ndo me refiro ao processo de composi¢cdo, mas a pecas de musica que sio,
literalmente, processos” (Reich 2002: 34). Como exemplo de processo composicional, Reich cita
John Cage: “O processo de se usar o | Ching ou imperfeicdes em uma folha de papel para
determinar os parametros musicais ndo pode ser ouvido quando se ouve musica composta desta
maneira.” (Reich 2002: 35V,

Os processos que interessam ao compositor sdo processos perceptiveis auditivamente.
Reich pretende compor o material musical que sera submetido ao processo, uma vez que 0
processo, determinado, funciona de maneira autbnoma. Ao modelar o material musical a ele
submetido, o processo também ¢ responsavel pela forma de uma pega: “O aspecto que distingue
0S processos musicais [dos processos composicionais] é o fato de determinarem todos os
detalhes nota-a-nota (som-a-som) e a forma geral simultaneamente.” (Reich 2002: 34)0*Viil

Grisey compreende a ideia de processo de uma maneira diferente, ainda que ndo oposta a
exposicdo de Reich. Para Grisey, “objeto [sonoro] e processo sdo analogos. O objeto sonoro ndo
€ mais do que um processo contraido, e 0 processo é apenas um objeto sonoro dilatado.” (Grisey
2008: 84)™ A constatacio de Grisey nasce da conclusdo de que o proprio som é uma forca em

constante transformacéo no tempo:
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Daqui por diante é impossivel considerar os sons como objetos definidos e permutaveis
entre eles. Eles me parecem campos de forcas orientadas no tempo. Estas forcas — é de
propdsito que emprego esta palavra, e ndo a palavra forma — sdo infinitamente méveis e
flutuantes; elas vivem como as células, com um nascimento, uma vida e uma morte, e
sobretudo tendem a uma transformacéo continua de sua energia. O som imovel, 0 som
fixo, ndo existe, assim como ndo sdo imoveis 0s extratos rochosos das montanhas
(Grisey 2008: 79)X.

O compositor francés Philippe Leroux (n. 1959) apresenta uma definicdo de processo
bastante elucidativa desta pratica de Grisey. Sua definicdo se inicia com o verbete do famoso
dicionario Le Robert: “a palavra processo significa ‘um conjunto de fendmenos concebido como
ativo e organizado no tempo’, ou ‘um encadeamento ordenado de fatos ou de fendmenos
correspondentes a um esquema e que conduzem a um resultado determinado’” . E prossegue:
“Em musica, [processo] representa uma maneira de tragar os caminhos continuos de um evento
sonoro a outro, mesmo que eles, a principio, pertencam a universos diferentes.” (Leroux 2004:
39-40)i,

Assim, o processo se apresenta como “uma lei ou um sistema de leis que regem o fluxo
dos eventos sonoros, ou a transformagao continua de um objeto em outro.” (Leroux 2004: 40).
Esta observacgdo estd em pleno acordo a preocupacgdo de Grisey em “definir a cada instante dado
aquilo que muda em relacdo ao que o precede, estruturar a quantidade de mudanca, a diferenca
entre cada evento e o seguinte [...]” (Grisey 2008: 106)". Estabelecemos, portanto, que neste
trabalho a palavra “processo” ¢ tomada segundo esta defini¢do, e em nenhum momento sera
empregada como referéncia ao processo composicional.

Ao se referir a ideia de processo, Grisey ndo pretende estabelecer uma terminologia
ampla, aplicavel a compreensdo da obra de outros compositores, mas sim fazer entender sua
prépria abordagem da questéo:

O conceito de processo, que eu oponho ao de desenvolvimento, significa que ndo se
trata mais de obter um discurso musical pela proliferacdo do detalhe, mas de deduzir os
detalhes das areas de travessia de um trajeto pré-determinado. Isto permite propor ao
ouvinte o percurso que liga um determinado estado caracteristico da matéria sonora a
outro (por exemplo, da consonancia ao ruido), ao passar por areas nas quais qualquer

referéncia catalogada parece abolida. Em outros termos, o processo gera a contradi¢do
entre o conhecido e o desconhecido [...] (Grisey 2008: 132)*V.

Uma fundamental distingé@o deve ser estabelecida para que se compreenda o emprego da
ideia de processo. Algumas obras de Grisey sdo constituidas por uma ideia global de processo,
que Leroux define como “o conjunto de meios e operagdes colocadas em pratica para que se

atinja um determinado resultado”'. Este processo global carece de meios que correspondam a
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realizacdo técnica deste resultado e estes meios correspondem, por vezes, a distintos processos
locais (Leroux 2004: 40).

Baillet apresenta como exemplo desta técnica apenas Jour, Contre-Jour (1978-1979)
(Baillet 200: 72). Usualmente, na musica de Grisey, um processo global orienta o
direcionamento de processos locais, que, mesmo submetidos a essa orientacdo global, mantém
suas caracteristicas particulares. O pesquisador Francois-Xavier Féron escreveu uma critica
genética de Périodes e, em um artigo intitulado The Emergence of Spectra in Gérard Grisey’s
Compositional Process: From Dérives (1973-74) to Les espaces acoustiques (1974-85),

apresenta o rascunho de Grisey para o esquema global de Périodes (Fig. 1.17):

Fig. 1.17 — Esboco manuscrito de Périodes (Féron 2011: 360). Acrescentamos as setas acima do quadro
para representar a orientagcdo global do processo.

No eshogo, cada um dos processos locais é delimitado pelas barras verticais. As setas
(para cima e para baixo, em cada um dos quadros) e as pequenas fermatas entre alguns quadros
indicam os movimentos “andlogos ao ritmo respiratdrio: inspiragao, expiragdo, repouso” (Grisey
1974: i)™, Nossas indicagbes graficas colocadas acima do esbogo permitem deduzir a
orientagé@o de seu processo global.

Estas colocacBes trazem a tona outra questdo importante: processo e forma ndo sao
sinbnimos. No caso da obra de Grisey, em particular, o processo cumpre um papel tdo
importante na constituicdo formal da musica que é responsavel pela sua propria determinacdo. A
forma é determinada pelo processo. No caso de Peériodes, “a forma é um conjunto de fragmentos,
de episddios que correspondem aos diversos processos [locais], todos diferentes” (Baillet 2004:
200)Vi - Os processos locais visualizados a cada par de setas (para cima e para baixo), mais a
fermata, na parte inferior da Fig. 1.17, encontram correspondéncia no grafico que acompanha a
nota introdutdria da partitura (Fig. 1.18):
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Fig. 1.18 — Grafico presente nas notas introdutérias de Périodes (Grisey 1974 ii).

A descricdo dos processos (global e locais) de Périodes é oferecida no Capitulo II.
Conforme afirma Baillet, se por um lado a composi¢do com processos locais fez com que fossem
tecidas criticas relativas a uma possivel falta de coeréncia formal (porque cada um dos ciclos
representados pela Fig. 1.18 poderia ser encadeado a qualquer outro processo local), por outro
lado é justamente essa caracteristica que permite a sequéncia entre pecas de Les Espaces
acoustiques (Baillet 2004: 200).

Observando recorréncias no tratamento do processo de Grisey, Baillet procurou codificar
uma tipologia, apresentando seis tipos fundamentais de processos com os quais, segundo afirma,
pode se relacionar “toda a diversidade de sua musica” (Baillet 2000: 48)™,

Os dois primeiros tipos de processo, para Baillet, sdo excludentes, enquanto todos 0s

outros podem aparecer combinados entre si.

Primeiro tipo: metamorfose continua de texturas sonoras. A transformacdo gradativa [do
espectro, ou de diferentes texturas sonoras] se da sobre diferentes critérios ligados entre si:

e instrumentacdo: a passagem de um grupo instrumental a outro;

intensidade;

e frequéncia: mudanca de faixa de frequéncia e de harmonicidade;

e agogica: aceleracdo/ desaceleracdo, seja de movimentos internos, seja de maneira
global;

e densificagdo/ rarefacdo de matéria sonora.

O segundo processo de Modulations é apontado por Baillet como um exemplo deste tipo

de processo. A orquestra € dividida em trés grupos instrumentais que desenvolvem um
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adensamento e uma rarefacdo na textura resultante. O grafico a seguir sintetiza o0 processo
(Baillet 2000: 120):

—
~J
=
(3]
(=}
38}
p—
o]
o

Sopros = = - ) ——_
Cordas friccionadas 7 — -

Cordas pingadas/ percussao

Fig.1.19 — Estrutura do segundo processo de Modulations (Baillet 2000: 120).

Segundo tipo: evolucdo descontinua em fases sucessivas. Ao contrario do que ocorre com 0S
critérios do primeiro tipo de processo (de transformacdo gradativa), estes sdo mensuraveis em
momentos sucessivos. O termo “fase”, neste caso, se mostra mais apropriado ao termo secao,
tanto pela caracteristica de ruptura que o segundo termo sugere, quanto pelo aspecto temporal,
ndo espacial, do primeiro.

Apesar da possibilidade de decupagem que este segundo tipo de processo possibilita,
existem caracteristicas comuns entre fases sucessivas que fazem com que se perceba uma
progressao, ou seja, um processo Unico. Um exemplo deste tipo de processo pode ser observado
em Prologue (1974), conforme se verd no Capitulo 11 da presente dissertacéo.

Estas duas primeiras categorias de processos se excluem pela oposicdo entre a
continuidade e a possibilidade de decupagem em fases. As proximas categorias podem ser

observadas em combinagéo (entre si ou com uma das primeiras).

Terceiro tipo: passagem de um tipo de percepcdo a outro. Mudanca de estado de elemento

sonoro, em que 0s processos funcionam ao interior dos seguintes pares:

e pulsado/ ndo pulsado: movimento ligado aos pares sincronizado/ assincronizado,
periddico/ aperiddico, ritmico/ arritmico;

e continuo/ descontinuo;

e textura/ figuras ou timbre/ notas;

¢ monofonia/ polifonia;
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A transicdo entre estas diferentes percepcbes € uma constante nos processos de Grisey.
Como exemplo da aplicacdo deste tipo de processo, Baillet cita especificamente um trecho de
Modulations (o quarto processo; Cf. Capitulo I, secdo 2.4 da presente dissertacdo). Conforme
demonstramos nesta dissertacdo, este tipo de processo é fundamental na obra de Grisey, uma vez
que lida com transformacdes entre os tipos de percepgdo do fendmeno sonoro, e pode ser
atribuido a diferentes momentos de Les Espaces acoustiques, combinado ou ndo a processos de

outra natureza.

Quarto tipo: ajuste de fase progressiva de uma sobreposicao polirritmica. Empregado pela
primeira vez em Partiels (1975), este processo utiliza diferentes camadas sobrepostas que
progressivamente se dirigem a simultaneidade. Em Partiels, entre os nimeros de ensaio 34 e 41,
cinco camadas sdo sobrepostas, cada uma delas constituida por uma sucessdo periodica de curvas
melddicas de intensidade crescente, que progressivamente apresenta mais notas. A Fig. 1.20
apresenta a camada formada pelas flautas no inicio do processo. Na contagem das notas, as
appogiaturas sdo desconsideradas. A figura seguinte, Fig. 1.21, é a reproducdo de um diagrama

empregado por Baillet para descrever o processo.

P 3 By 3 == e
> o L 1’-—-l
PPP PP Pre

)
)

Fig. 1.20 — Distribuigdo das notas na camada formada pelas flautas, no processo empregado entre os nimeros de
ensaio 34 e 41 de Partiels (Baillet 2000: 54).
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instrumentos curvas melddicas (niimero de notas)

FL, | 4 5| 6| 7| 8| ol 1] 1l 19
CL/CLB. | 6| 7] §| 9| 10| 11 12
CL. / Perc. | 8| 9| 10| 11| 12|

Ob. | 10| 11| 12

Cor. | 12|

Fig. 1.21 — Diagrama ilustrativo do ajuste progressivo de fase no quarto processo de Partiels (Baillet 2000: 54).

Quinto tipo: transformacéo simeétrica de dois objetos. Este tipo de processo aparece pela
primeira vez em Modulations (1976 — 1977). A primeira parte da obra passa da alternancia de
dois acordes (um deles inarmonico, nos sopros, 0 outro gerado pelo primeiro nas cordas), a sua
fuséo instrumental e harmonica. Os dois acordes sé&o submetidos a um processo geral comum:
desaceleracdo, passagem da aperiodicidade a periodicidade, alongamento da duracdo dos acordes
em relacdo aos siléncios, até a alterndncia de acordes continua, suavizacdo dos ataques,
progressdo da inarmonicidade a harmonicidade. A Fig. 1.22 demonstra os estados iniciais e
finais dos acordes A e B (o processo é examinado mais detalhadamente no Capitulo I1):

Cordas

[ Sopros

o %Fi (F1, Ob., C1, Tpt.)

Sopros
(madeiras + metais)

ﬂgz Sopros

(FL, C1, Fg., Thn.)

=

b

’

Fig. 1.22 — Estados inicial e final dos dois agregados submetidos ao primeiro processo de Modulations
(casas de ensaio 1 e 16). (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

49



Sexto tipo: evolugdo de uma alternancia de objetos®. Ao contrario de objetos ou fases
empregados nos processos anteriormente descritos, os objetos aqui sdo necessariamente objetos
breves, caracterizados e percebidos como uma unidade. Podem ser de naturezas diferentes,
porque a ideia de evolucdo simétrica ou partilhada esta ausente. O processo é criado pela ordem
e frequéncia de aparicdo dos objetos, sempre sucessivas e nunca sobrepostas. Cada objeto pode
permanecer idéntico a si mesmo ao longo de todo o processo, ou, mais frequentemente, variar a
cada aparicao, criando assim um processo individual. Este procedimento deriva das personagens
ritmicas de Stravinsky e Messiaen.

Este processo aparece na obra de Grisey pela primeira vez em Prologue (1976). Trés
diferentes elementos sdo apresentados e dois deles sofrem uma continua transformacao,
enquanto um deles se mantétm o mesmo durante todo o processo. A Fig. 1.23 mostra 0s
momentos iniciais e finais dos trés elementos envolvidos no processo. Sdo eles: uma célula
melddica, um ritmo idmbico e um efeito de eco (assinalado em vermelho ao final da célula

melddica na parte inferior da figura):
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Fig. 1.23 — Momentos inicial e final dos trés elementos envolvidos no primeiro processo de Prologue
(1974).

O processo serd examinado no préximo capitulo, mas a Fig. 1.23 permite observar que, se
0 ritmo idmbico permanece igual ao final do processo, a célula melddica apresenta um
consideravel acréscimo de alturas, intensidade e inarmonicidade. O efeito de eco torna-se mais
rapido, denso e longo (a primeira fermata dura cerca de 2 segundos e esta sobre uma Unica nota,
enguanto a segunda fermata, que dura aproximadamente 5 segundos, esta sobre o efeito todo).

A tipologia dos processos de Grisey proposta por Baillet elucida diferentes mecanismos

que operam ideias similares de transformacdo continua do som, mas ndo se mostra um critério

13 Empregamos aqui a conceituagio apresentada por Baillet no inicio do presente capitulo: o objeto é um gesto
neutro, arquetipico (movimento ascendente, onda senoidal...), neste caso, necessariamente breves, caracteristicos e
perceptiveis como uma unidade (Baillet 2000: 49 — 50 e 58).
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absoluto de classificacdo da composicdo por processos de Grisey. Assim, a tipologia de Baillet é
empregada nesta dissertacdo a medida que a julgamos pertinente a observacao das pecas.

1.2.3. Alguns conceitos e principios

Esta secdo do capitulo apresenta de forma suscinta os principais conceitos empregados
nesta dissertacdo. Uma discussdo aprofundada a respeito dos topicos aqui apresentados, bem
como a respeito de outras técnicas e conceitos empregados pelos espectralistas pode ser
encontrada em Guide do the basic concepts and techniques of spectral music, artigo incluido no
apéndice de um dos volumes da Contemporary Music Review (Fineberg 2000: 81-113), bem
como no famoso texto de Tristan Murail, La revolution des sons complexes (Murail 1980 e
1992). Sobre 0 mesmo assunto, e também de Murail, a Contemporary Music Review publicou
outro texto muito rico, de Murail, intitulado Villeneuve-les-Avignon Conferences (Murail 2005:
187-267). Junto dos Ecrits de Grisey, estes artigos foram a principal fonte de consulta na
elaboracdo deste texto.

Grau de harmonicidade e grau de inarmonicidade

A série harmonica € um modelo definido pela relacdo de nimeros inteiros entre uma
frequéncia fundamental e outros componentes de um som (Fineberg 2000: 85-86). Um espectro
harménico, portanto, &€ um espectro cujos parciais sdo aproximadamente maltiplos inteiros de um
mesmo som fundamental. Como assinala Murail (Murail 2005: 200), a maior parte dos
instrumentos da orquestra produz espectros harmdnicos, misturados ao ruido causado pelo seu
modo de producdo (o ataque do arco nos instrumentos de corda, a respiragdo e o atague nos
instrumentos de sopro, por exemplo). Por outro lado, um espectro inarménico, caracteristica da
maioria dos instrumentos de percussdo e do piano, apresentam parciais que ndo correspondem a
maltiplos inteiros de um som fundamental. “Nao ha uma maneira unica e precisa de se definir
como 0s parciais de sons inarmoénicos se relacionam uns cons 0s outros, porque, ao contrario dos
sons harmonicos, estas relagdes potenciais sao infinitas” (Murail 2005:200).

Em seus escritos tedricos, Grisey emprega o termo grau de harmonicidade ou grau de
inarmonicidade como referéncias a quantidade de equivaléncia das alturas empregadas em um
determinado agregado em relacdo a frequéncias parciais de uma mesma fundamental. Ou seja,
quanto maior o grau de inamornicidade e menor o grau de harmonicidade, mais proximo o som

se assemelha ao ruido. Uma vez que o proprio compositor referiu-se a sua musica como musique
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liminale, uma musica de limites, que explora as fronteiras da percep¢éo, a ideia de gradacdo é
bastante frequente em seus escritos. Assim, encontramos também termos como grau de
previsibilidade (Grisey 2008: 48)%*, grau de rugosidade (Grisey 2008: 63), grau de proximidade
ou profundidade (Grisey 2008: 79)*°.

Sintese instrumental

O desenvolvimento dos meios eletronicos facilitou a aplicacdo pratica do teorema de
Fourier como um dos meios para a andlise espectral. Ao possibilitar a decomposicdo de sinais
periddicos em diversos sinais simples (sendides, ondas sonoras que ndo apresentam parciais),
este teorema também ofereceu a operacdo inversa: a composi¢cdo de sinais complexos através da
sobreposicdo de diversos sinais simples?®. Esta técnica ficou conhecida como sintese aditiva e é
usada na musica eletroacustica e no desenvolvimento de sintetizadores eletrénicos.

A ideia de sintese instrumental é bastante caracteristica da linguagem tedrica de Grisey,
que transp6s a ideia de sintese aditiva a linguagem da mdsica instrumental. Fineberg comenta

esta técnica:

“Tomando o conceito da sintese aditiva, ou seja, a construgdo de sons complexos a
partir de sons elementares, e usando-a de maneira metaférica como uma base para a
criacdo de sons instrumentais (timbres), os compositores espectrais praticaram uma
nova abordagem da composi¢do, harmonia e orquestracdo. Os complexos sonoros
criados desta maneira sdo fundamentalmente diferentes dos modelos nos quais séo
baseados, uma vez que cada componente é tocado por um instrumento com seu proprio
espectro.” (Fineberg 2000: 85)'.

Grisey também chama a atencdo ao fato de, na sintese instrumental, cada um dos
componentes ser dotado de um espectro particular: “Na sintese instrumental [...] é o instrumento
que exprime cada componente do som, e, diferentemente da sintese eletrbnica, estes
componentes sdo complexos e constituem em si mesmos uma micro-sintese.” (Grisey 2008: 89).

A Fig. 1.24 foi publicada por Fineberg em sua exposicéo a respeito desta técnica aplicada
ao final de Périodes (o trecho corresponde também ao inicio de Partiels). A figura deriva da

analise produzida pelo pesquisador sobre o fendmeno sonoro tomado por Grisey como modelo

14 Cf. item 1.1.3 desta dissertagao.

15 Cf. analise de Modulations, item 2.4 desta dissertagao.

16 Mais informacdes a respeito do teorema de Fourier aplicado a acUstica podem ser encontradas, por exemplo, em
Roederer 1998: 176-187 e Henrique 2011: 187-188.
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para a composicao (o ataque da altura mi no trombone), e apresenta os parciais observados no

espectrograma com suas respectivas intensidades relativas:

Fig. 1.24 — Parciais harménicos observados no ataque de uma altura Mi no registro grave de um trombone
(Fineberg 2000: 117).

A comparacdo entre os parciais harmonicos observados por Fineberg e 0os compassos
finais de Périodes (e iniciais de Partiels - cf. Fig. 1.3) oferece uma idéia preliminar, ainda que
simplificada, da problematica que despertou o interesse de Grisey: trombone e contrabaixo
atacam o Mi, fundamental do espectro analisado, e fica a cargo do contrabaixo a exposicao de
seu primeiro parcial harmbnico — a mesma altura, uma oitava acima. O clarinete apresenta o
segundo harmonico, enquanto o violino toca o quarto harmdnico observado na anélise.

Este trecho é o exemplo mais famoso desta técnica porque a apresenta de maneira
contundente e cristalina. No entanto, a primeira experiéncia de Grisey com a sintese instrumental

é ainda anterior a Périodes, sendo registrada em Dérives, de 1973 (Grisey 2008: 91).

Modulacdes

O termo modulacdo, no século XX, surgiu inicialmente entre os profissionais das
telecomunicacdes, para designar a sobreposicdo de caracteristicas entre dois sinais analogicos.
Na musica eletrénica, o termo foi empregado muitas vezes em um sentido bastante amplo, por
vezes tdo pouco especifico como “uma maneira de mudar o som” (Roberts 2011). Abaixo sdo
brevemente descritas as técnicas de modulacéo as quais esta dissertacdo faz referéncia ao longo

das analises do Capitulo II.
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Modulacéo de Frequéncia (FM)

A sintese de sons realizada através da técnica de Modulacdo de Frequéncia foi proposta
pelo compositor John Chowning (n. 1934), da Universidade de Stanford!’, sendo popularizada
com a producéo dos sintetizadores DX e TX da Yamaha.

Tristan Murail (Murail 2005: 205) expde o conceito da seguinte maneira: a Modulacgao de
Frequéncia faz uso de dois geradores sonoros: uma frequéncia portadora e outra modulante. As
duas sdo combinadas para produzir um ndmero de resultantes sonoros de acordo com a formula:
f=p+i*m

f é a frequéncia resultante, p é a portadora, m é a moduladora e i é o indice de modulagdo
(a intensidade do efeito). Por exemplo, se a portadora € igual a 100 Hz, a moduladora € 20 Hz e o

indice de modulacdo varia em nimeros inteiros de 0 a 2, iremos ouvir a seguinte série de sons:

i=0:p+0*m=c, entdo100 Hz
i=1:p+1*m=120 Hz (100 + 20) e 80 Hz (100 - 20)
i=2:p+2*m=140 Hz (100 + 20*2) e 60 Hz (100 — 20*2)

A aplicacédo pratica da modulacao frequencial requer esforcos adicionais, uma vez que a
amplitude de cada um dos componentes € calculada através de uma lei matematica chamada
funcdo de Bessel. Murail observa também que esta técnica, largamente desenvolvida na sintese
computacional, prové um resultado bastante rico, servindo inclusive ao calculo de agregados
frequenciais para a sintese instrumental (Murail 2005: 130).

Como exemplo de aplicacdo da técnica a instrumentos acusticos, Murail apresenta sua
peca Gondwana (1980), para orquestra. A Fig. 1.25, reproduzida de seu artigo, mostra o
resultado do procedimento aplicado com a frequéncia moduladora = 207.65 Hz, a frequéncia
portadora = 392 Hz e indices variando de 1 a 9. As alturas resultantes sdo oferecidas com

aproximagoes de oitavos de tom:

17 Chowning, J. M. “The synthesis of complex audio spectra by means of frequency modulation,” J. Audio
Engineering Society 21, 526-534 (1973).
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Fig. 1.25 — Primeiro agregado de Gondwana (1980), formado através de sintese FM (Murail 2005: 206).

Observa-se que a frequéncia resultante mais grave diminui entre os indices 1 e 2, e
aumenta a partir do indice 3. Isso acontece porque, no caso de frequéncias resultantes negativas,
apenas ignora-se o sinal negativo — que, na realidade, indica uma inversédo de fase, que ndo altera
a percepcao da altura propriamente dita (Murail 2005: 211).

Mais do que a precisdo dos calculos da modulacdo FM, os compositores se ateram as
caracteristicas particulares de cada um dos tipos de modulagdo. A proporc¢do entre as frequéncias
portadora e a moduladora, na sintese de frequéncia, determina o grau de harmonicidade do
espectro resultante. Propor¢des que resultam em ndmeros inteiros (1:1, 2:1, 3:1 etc.) produzem
espectros harmdnicos, enquanto a inarmonicidade surge a medida que estas proporcbes forem

fracionadas.

Modulacéo em Anel

A grande diferenca entre este procedimento e a Modulacdo de Frequéncia é que este tipo
de modulagéo néo apresenta um resultado organizado hierarquicamente, ou seja, ndo existe uma
portadora e uma moduladora que a modifica, mas dois sons que s&o modulados um pelo outro e

estdo igualmente presentes no som resultante (Fineberg 2000: 97).

[...] duas origens sonoras entram em um modulador — vamos chamar suas respectivas
frequéncias ‘a’ e ‘b’. O som resultante é a adicdo e subtracdo destas frequéncias: a+b e
a-b. Se ‘a’ e ‘b’ sdo frequéncias puras, estas formulas serdo suficientes para descrever
completamente a sonoridade resultante. Na prética, no entanto, moduladores em anel
normalmente tém uma origem instrumental para ‘a’ e uma eletrénica, um som senoidal,
para ‘b’ [...] (Murail 2005: 221). 18

18 ¢(...) two sound sources enter a modulator—let’s call their respective frequencies ‘a’ and ‘b’. The resultant sound
is the addition and subtraction of those frequencies: a + b and a — b. If ‘a’ and ‘b’ are pure frequencies, these
formulas would be sufficient to describe fully the resultant sonority. In reality, though, ring-modulators usually have
an instrumental source for ‘a’ and an electronic, sinusoidal sound for ‘b’ (...)” (Murail 2005: 221).
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Assim, uma das entradas do modulador pode ser alimentada por um microfone, e todos 0s
seus componentes sonoros sdo modulados junto do som senoidal ‘b’. Caso a entrada do
microfone apresente trés parciais significativos, o som resultante ird conter as frequéncias
(Murail 2005: 221):

a+b
2a+b
3a+b
a-b

2a—-Db
3a-Db

Quando os dois componentes do modulador apresentam muitos parciais, um ndmero
enorme de sons de combinacdo é produzido. O nimero de parciais gerado sera duas vezes o
namero de parciais do primeiro espectro multiplicado pelo nimero de parciais do segundo
espectro. Fineberg apresenta um exemplo com componentes formados por dois e trés parciais
(Fig. 1.26).

Grisey ndo empregou a modulacdo em anel de maneira ortodoxa em sua masica. Murail

comenta, em uma de suas palestras, uma possivel variacdo desta técnica:

Uma variacdo da modulagdo em anel é o chaveamento de frequéncia. Através desta
técnica, uma frequéncia é adicionada ou subtraida de um complexo sonoro. Isto produz
uma transposicdo linear em termos frequenciais e cria, portanto, uma transposi¢do néo-
lienar em termos intervalares®® (Murail 2005: 222).

Esta variacdo permite a criacdo de sons diferenciais (a subtracdo entre frequéncias),
fendmeno que interessa muito a Grisey: “[...] apesar da existéncia do modulador em anel, eles
[os sons diferenciais] permanecem sendo, sobretudo, um fendmeno natural, tanto quanto o
espectro de harménicos.” (Grisey 2008: 110)?°. O conselho de Ligeti, apresentado no item 1.1.2,
para que Grisey observasse com atencdo 0s sons resultantes, mostrou-se, com efeito, em algo de
grande importancia no desenvolvimento de sua estética.

Ao estudar a aplicagéo das técnicas de estudio voltadas a musica de Grisey, é fundamental
0 pressuposto de que a conceituacdo destas técnicas leva em consideracdo sua utilizacdo em

laboratério: o fato de que ela é empregada em um contexto diferente, no qual cada um dos

19 «“A variation on ring modulation is frequency shifting. With this technique, a frequency is added to or subtracted
from a complex of sounds. This produces a linear transposition in terms of frequencies an thus creates a non-linear
transposition in terms of intervals.” (Murail 2004: 222).

20 «[...] malgré ’existence du modulateur en anneaux, [les sons différentiels] restent avant tout un phénoméne
naturel au meme titre que le spectre d’harmoniques.” (Grisey 2008: 110).
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componentes frequenciais é em si todo um espectro, € responsavel pela caracteristica inaudita da

masica praticada por estes compositores.
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Fig. 1.26 - Exemplo de modulagdo em anel com duas e trés frequéncias (Fineberg 2000: 97).
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Capitulo I1: Analise musical

Em favor de uma proposta discursiva, este trabalho apresenta as pecas na ordem de
apresentacdo de Les Espaces acoustiques. Conforme ja foi esclarecido nas obras precedentes, a
ordem cronoldgica da composicao das pecas nao corresponde a ordem na qual elas devem ser
tocadas. Assim, compreende-se que Périodes, a primeira peca a ser composta, em 1974,

apresenta elementos que serdo também observados em outras pec¢as que formam o ciclo:

Foi em Périodes que eu comecei a controlar diferentes graus de tensdo harmonica
(harmonicidade/ inarmonicidade) e a operar, sobre o plano ritmico, oposi¢des entre
“periodico” e “aperiodico”. E também em Périodes que aparece a forma geral do ciclo,
uma forma quase respiratéria, construida ao redor de um polo (o espectro de Mi) a partir
do qual se articulam, do qual se distanciam mais ou menos progressivamente, todos 0s
devires sonoros propostos - o afastamento sendo percebido como um fator de tensdo e o
retorno como um fator de repouso (Grisey 2008: 132)".

Conforme sera exposto, o final de Partiels se dirige gradativamente ao siléncio e, no caso
de uma apresentacdo do ciclo completo, um entreato se faz necessario neste momento. Grisey
afirma que este entreato trouxe uma solucdo para uma transicdo musical e também para um
problema de ordem prética (Grisey 2008: 133). O jogo de luzes proposto consegue ocultar os 17
masicos que progressivamente se expdem ao publico de acordo com as transicdes entre
Prologue, Périodes e Partiels, mas, a partir de Modulations, sdo mais de 50 musicos ocultos do
publico, em uma disposi¢do no palco que, naturalmente, é bastante diversa daquela apresentada
no inicio do ciclo. Veremos que este entreato funciona também como uma grande respiracdo, se
observado do ponto de vista de todo o ciclo. Outras passagens do ciclo apresentam interessantes
solucBes que resolvem problemas pragmaticos e estéticos ao mesmo tempo.

As analises partem de um exame descritivo da atuacdo de cada um dos processos e
buscam apresentar as consequéncias estéticas da abordagem do material pelo compositor. No
espaco reservado as conclusdes, sdo apresentados 0s pontos de conexdo que observamos entre as
propostas tedricas de Grisey e as observacdes derivadas das anélises, bem como as possiveis
caracteristicas comuns aos processos e outros elementos que conferem unidade a Les Espaces

acoustiques.
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2.1. Prologue (1976)
para viola solista

A composi¢do de Prologue se deu ap6s as composicdes de Périodes e Partiels. Como ja
apontamos no primeiro capitulo desta dissertacdo, a peca foi planejada desde o principio como
uma introducdo aos Espaces acoustiques: “Como a viola tinha um papel preponderante em
Périodes, a peca solista devia ser escrita para este instrumento e esta foi Prologue para viola
solo.” ' (Grisey 2008: 131).

Muitas caracteristicas ligam Prologue as outras pecas do ciclo. O referencial harménico é
comum as seis pecas: 0 Mio (41.2Hz) tocado pelo trombone. Nas notas introdutdrias da partitura,
0 compositor afirma: “a entonacdo do inicio da pega se refere aos harmonicos 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10,
11, 12 e 13 de 41.2 Hz” (Grisey, 1976)". Além disso, o encaminhamento do processo
responsavel pela maior parte da peca leva esta situacdo de harmonicidade ao ruido e a
aperiodicidade. Como veremos, este é um procedimento bastante empregado em outros
momentos e obras do ciclo.

As primeiras apresentacdes de Prologue aconteceram destacadas de Les Espaces
acoustiques. Apresentada de maneira independente, a peca compreende o emprego de cinco
ressonadores: o0 piano (com a tampa aberta), o tam-tam, a caixa clara e dois ressonadores de

Ondes Martenot: o palme e o gongo metalico (Fig. 2.1) *:

Fig. 2.1 — Ondes Martenot e seus ressonadores.
Da direita para a esquerda: gongo metalico, palme e alto falante principal?.

2l Caso a peca seja seguida por Périodes, deve ser tocada sem os ressonadores, tendo em vista que ndo ha
interrupcdo entre as duas pegas, e a segunda, além de empregar um efetivo maior, ndo usa o aparato de ressonancia.
22 Imagem de Nadia Ratsimandresy, disponivel em: <http://www.ondewave.com>. Acesso em: abr. 2012.
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Grisey justifica 0 emprego destes ressonadores da seguinte maneira: uma vez que 0
desaparecimento das cordas simpéticas na musica ocidental se deu gracas a um excesso de
polifonia, ndo ha razdo para que elas ndo sejam reinventadas, ja que hoje em dia também se
escreve musica monodica?®. “Aqui [em Prologue], o som da viola é amplificado e impulsionado
ao encontro de certo nimero de instrumentos que ressoam por simpatia.” (Grisey 2008: 136)'".

A ideia de realizar Prologue com ressonadores acusticos, ainda que pertinente e
justificada, criou um enorme problema de ordem pratica. A disposi¢do dos instrumentos que
devem vibrar por simpatia ndo poderia ser a mesma para cada sala em que a peca fosse
apresentada, uma vez que a reflexdo das vibragBes sonoras € modificada também em funcédo do
espaco, e a energia acustica dos sons oferecidos pela viola ndo se mostra sempre adequada para
colocar em vibracdo sistemas distantes do corpo do instrumento — especialmente em Prologue,
que, conforme se vera, emprega nuances de dindmica extremamente sutis. As primeiras duas
apresentacdes de Prologue ndo deixaram o compositor satisfeito:

Apobs duas tentativas infrutiferas, em sua estréia em 1976, depois em Darmstadt em
1978, Prologue esteve na programacdo do [’Itinéraire e foi apenas nesta ocasido que,
com uma paciéncia infinita, Patrick Lenfant, Gérard Caussé e eu conseguimos ajustar o

sistema que permitia ressoar 0 gongo, o tam-tam, o piano e a caixa clara com a pouca
energia acUstica que a viola oferece (Grisey 2008: 200)".

Uma solucdo para este problema foi apresentada de maneira péstuma. O compositor Eric
Daubresse e o violista Garth Knox realizaram, em 2001, no IRCAM, uma versao de Prologue
com os ressonadores simulados eletronicamente - uma solucédo antevista pelo proprio compositor
(Grisey 2008: 349).

Outro elemento relacionado a ressonancia e muito importante para a definicdo da
sonoridade da peca € a scordatura solicitada por Grisey - a IV corda da viola deve ser afinada
em Si. Toda a ressonancia do instrumento é modificada por esta solicitagdo, uma vez que “com a
tensdo modificada, alturas tocadas normalmente em outras cordas irdo imediatamente ser
percebidas como se estivessem alteradas, por conta do efeito da scordatura nos formantes da
viola” (DeStefano 2010: 14).

Prologue é constituida por dois processos distintos. O primeiro deles estd presente na

maior parte da peca e € mais detalhadamente observado neste trabalho, enquanto o segundo

23 A ressonancia de cordas simpaticas fascinou esta geragdo de compositores. Uma bela obra que também ilustra este
fascinio é Solo for viola d’amore (2000), do austriaco Georg Friedrich Haas (n. 1953). Na Cité de la musique, em
Paris, ha varios exemplares da viola d’amore, que podem ser ouvidas pelos visitantes por fone de ouvido, de
maneira que os alunos do Conservatorio de Paris tém acesso as caracteristicas particulares deste instrumento.
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processo, muito suscinto, desfaz o caminho percorrido pelo primeiro e atua como uma
preparacdo para a proxima peca do ciclo, Périodes.

O primeiro processo da peca é descrito por Baillet como o sexto dos tipos fundamentais
de processos do compositor, nomeado “evolugdo de uma alternancia de objetos™. Conforme
afirmado no Capitulo | desta dissertacdo, este processo € caracterizado pela alteréncia de
elementos musicais distintos que se comportam de maneira independente.

Em Prologue, estes elementos sdo trés. O principal deles é chamado aqui de “neuma”,
mesmo termo empregado por Baillet (Baillet 2000: 99). O termo se justifica porque este
elemento é constituido por alturas que ndo configuram uma melodia, no sentido convencional do
termo. O contorno melddico, e ndo as alturas, é o aspecto relevante na caracterizacdo deste
elemento. Grisey se refere a este fato em nota da propria partitura: “Podemos perceber e
memorizar uma melodia de duas maneiras: pelas notas que a compdem ou pela Gestalt (a forma)
da curva melddica. Prologue é inteiramente construida sobre este segundo tipo de percepgdo”
(Grisey 2008: 135)Vi. E através deste primeiro elemento que Grisey manipula os grau de
harmonicidade e periodicidade ao longo do processo?.

Os outros dois elementos sdo, nas palavras de Grisey, um “ritmo idmbico” (caracterizado
por uma figura ritmica breve/ longa que sobre a mesma altura ao longo de toda a peca) e um
“efeito de eco” (caracterizado pela alternancia de duas alturas) (Grisey 2008: 135). Os trés

elementos alternados na peca estdo destacados na Fig. 2.22:

’:_rr—_: -
p—
S ————— _
e Sre———— i i=>
s i - PP e i

Fig. 2.2 — Elementos empregados de maneira alternada em Prologue: neuma no topo, ritmo iambico a
esquerda e efeito de eco circulado na figura a direita.

Conforme afirmado, estes trés elementos apresentam comportamentos independentes ao

longo do processo. O ritmo idmbico tem sua participacdo gradativamente reduzida ao longo da

24 Grau de harmonicidade refere-se ao quanto as alturas empregadas em um determinado contexto sdo equivalentes a
frequéncias parciais de uma mesma fundamental. Sobre periodicidade, ver se¢do 1.3 desta dissertacéo.

%5 Para que possa acompanhar as analises apresentadas neste trabalho, é importante que o leitor ouca as pecas em
questdo, uma vez que as amplas dimensdes da partitura impedem a inclusdo de imagens muito extensas.
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peca, enquanto o efeito de eco, pouco presente no inicio, tem sua participacdo progressivamente
ampliada. Por sua vez, 0 neuma sempre estd presente e sofre constantes transformacdes que séo
determinantes para a forma de Prologue.

O processo percorre seis diferentes etapas®®, caracterizadas pelo ndmero de alturas
presentes no neuma. Se na primeira etapa sdo 5 as alturas diferentes (Cf. Fig. 2.2), ao longo do
processo 0 neuma assume contornos também com 7, 9, 11 e 13 alturas distintas. Cada acréscimo
de alturas a este elemento é acompanhado por uma diferente aceleracdo ou desaleracédo entre dois
tempos. Uma vez que estes aumentam progressivamente, o acréscimo de sons no interior de cada
neuma € compensado pela aceleragdo do tempo, fazendo com que estes perfis sofram um
adensamento gradativo e mantenham a mesma duragdo ao longo da peca, como bem observa
Baillet (Baillet 2000: 99, 106). A este adensamento corresponde também o surgimento de um
maior ndmero de alturas inarmonicas, ou seja, alturas ndo correspondentes ao espectro
harménico inicial de Prologue (constituido pelos parciais do Mig). Todo 0 primeiro processo
consiste no distanciamento da harmonicidade e periodicidade, expressa nos primeiros neumas,
em direcdo a completa inarmonicidade e aperiodicidade, atingida ao final do processo.

A Tab. 2.1 relaciona as etapas do processo ao numero de alturas do neuma, ao andamento
empregado, a articulacdo e dindmica. Todos estes atributos, aliados a progressiva insercdo de
alturas inarmonicas (exposta a seguir), contribuem para o esfacelamento da harmonicidade e

periodicidade presentes no inicio da pega.

Etapas a b c d €
Quantidade de alturas no neuma 5 ! 11 9 13
Andamento (colcheia) 70— %0 | 100 —= 140 | 160 — 240 190 — 130 180 — 300
Dinimica ppp-p pp-p mp - f p-mf mif - ff
] 3 . ORD - AST |ORD - 5T |ORD-S5T |(AST-ORD-SP|ST-ORD - SP - ASP
Articulacio/ Timbre , ; ; , .
con sord. | con sord |senza sord. senza sord. senza sord.
p-1 p. 1 p. 1 p. 2 p.2
sistemas 1-2 | sistemas 2-4 | sistemas 4-9|  sistemas 3-9 sistema 9
- . p2 p.3
Localizacio na partitura sictemas 1.3 sistemas 1.9
p.-4
sistema 1

Tab. 2.1 — Segmentacéo do primeiro processo de Prologue. Os atributos musicais estdo integrados no
percurso da harmonicidade a inarmonicidade. (Ilustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

% Empregamos o termo “etapa” e ndo “segdo” por compreender que o termo melhor caracteriza a natureza continua
do fluxo do processo. Outro termo possivel (usado, por exemplo, por Baillet) seria fase. Este termo ndo foi
empregado com este significado nesta dissertacdo para que se evitem possiveis equivocos com relagcdo ao termo
empregado na acustica (fase é o termo que caracteriza a posicdo de uma onda sonora em relacdo a outra), que é
também usada metaforicamente por Grisey na aplicagdo de alguns de seus processos.
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A peca se inicia com a apresentacdo do neuma seguido pelo ritmo idmbico, conforme se
observa na Fig. 2.3. Nesta primeira etapa do processo, o ambito frequencial é restrito ao 12°
parcial da fundamental. No decorrer da peca, com o acréscimo de alturas ao neuma, existe
também uma ampliacdo do ambito frequencial. A Fig. 2.4 apresenta os parciais 4 - 38 do Mio
(41.2 Hz), empregados na peca, descrevendo a gradual ampliagdo do espectro ao longo das
diferentes etapas do processo. A insercao de alturas ndo harménicas seré descrita a seguir.

2 E?ﬂﬂ*“"?ﬂg_ e i
4 3
alto ;B e F
Y @m_.:_ z L—;—_—
HAceorder Lo IV* corde un demi-Lon

plus bas.?

Fig. 2.3 — Neuma e ritmo idmbico no inicio de Prologue. No inicio da peca, as alturas sdo harmédnicas e 0
ambito frequencial é reduzido.

a b 2 e

Fig. 2.4 — Parciais 4-38 de 41.2 Hz e seu emprego nas cinco etapas do primeiro processo de Prologue?’. (Ilustragéo
elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Conforme afirmado, o contorno do neuma esta em constante modificacdo. Essa
modificacdo € operada através da técnica de permutacdes limitadas de Olivier Messiaen,
descritas no Capitulo | desta dissertacdo. Baillet comenta a aplicacdo desta técnica em Prologue
(Baillet 2000:101). Atribui-se um nimero a cada altura utilizada, da mais grave para a mais
aguda, e dispbe-se estes numeros na ordem em que as alturas sdo empregadas para formar o
contorno. O contorno do primeiro neuma, apresentado na Fig. 2.3, é descrito como [21354].

A este contorno é aplicada uma ordem de permutagdo, ou seja, permutam-se as alturas
relativas (ndo importam as alturas exatas, mas sua posi¢do no contorno) seguindo uma mesma
ordem. A Tab. 2.2 descreve as permutagdes aplicadas ao contorno do neuma na etapa a. A

coluna a direita da tabela contém a ordem de permutagdo e os momentos em que o contorno

27 Figuras originais foram criadas através do software OpenMusic, desenvolvido no Ircam e disponivel no endereco
http://repmus.ircam.fr/openmusic/home, antes de serem editadas pelo Sibelius (www.sibelius.com). Acessos em
24/06/2013.
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assume sua forma original. A primeira ordem de permutacao ¢ 13245, que aplicada sobre o

contorno [21354] gera o contorno [23154]:

[21354] Contorno original (Fig. 2.3)
[23154] 13245

[21354] Contorno original
[13254] 23145

[32154] 23145

[21354] Contorno original
[14235] 25134

[45123] 25134

[53412] 25134

[32541] 25134

Tab. 2.2 — Permutag&o dos contornos do neuma na etapa a de Prologue (Baillet 2000: 101).

Ao longo da primeira etapa do processo, os neumas surgem com os contornos descritos na
tabela acima, alternados por ocorréncias do ritmo iambico. A titulo de exemplo, a Fig. 2.5
apresenta as duas primeiras permutacdes de contorno aplicadas aos neumas (conferir com a

segunda e terceira linhas da Tab. 2.2).

er = ety

SEeco = ===

Fig. 2.5: Primeiras permutagdes aplicadas aos neumas em Prologue.

Comentaremos oportunamente a ocorréncia do ritmo iambico e dos efeitos de eco. O final
da primeira etapa € marcado por um neuma de trés alturas que deixa implicita uma polifonia a

trés vozes, conduzidas por oitavos de tom (Fig. 2.6):

[ =40 safl

m‘Lﬂ.mrj.iﬂ—. — —-.__—® 3

Fig. 2.6 — Final da primeira etapa do primeiro processo de Prologue: ha uma polifonia implicita, em oitavos
de tom. O ritmo idmbico marca o encerramento desta etapa.
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A Tab. 2.2 nos oferece ainda um dado importante a respeito de Prologue. Observamos
que a primeira das ordens de permutacdo possibilita a geracdo de dois contornos diferentes,
incluindo o contorno original. A segunda ordem de permutacdo (que aparece na terceira linha da
tabela) gera trés contornos distintos e a ultima (que aparece na sexta linha da tabela), cinco. Estes
nameros - 2, 3 e 5 - correspondem aos primeiros parciais do espectro do trombone. Veremos
como estas relacdes estdo presentes também nas outras etapas do processo.

Conforme mostra a Tab. 2.1, a etapa b acrescenta duas alturas ao neuma e também uma
alteracdo de andamento. O objetivo das alteracGes de andamento ao longo do processo € fazer
com que o0 neuma tenha sempre a mesma duracdo aproximada, ainda que 0 numero de alturas
seja diferente. Este dispositivo auxilia no controle da crescente densidade do neuma. A Fig. 2.7

reproduz o inicio desta etapa:

mJ = 400271, —
—_———————lm

- 1=

Fig. 2.7 — Inicio da segunda etapa do processo inicial de Prologue: acréscimo de alturas e modificacdo no
andamento, bem como a dindmica e o posicionamento do arco, contribuem para o adensamento do neuma.

Nesta etapa, as alturas sdo todas harmonicas, mas o espectro é ampliado ao 21° parcial
(rever Fig. 2.4). Além disso, é apresentado o terceiro elemento que estrutura o processo: o efeito
de eco. Na Fig. 2.8 ele esta assinalado com um circulo, enquanto o neuma é indicado na parte

inferior com uma chave:

d
r” =P PP wnidhe
—

Fig. 2.8 — Primeira ocorréncia do efeito de eco na etapa b, assinalada com um circulo. A chave na parte
inferior da figura indica o neuma com 7 alturas.

As permutacOes de contorno realizadas nesta etapa estdo descritas na Tab. 2.3. Como se

observa, o nimero de diferentes contornos obtidos com as permutacdes empregadas € 3, 5 e 7,
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que correspondem aos primeiros parciais do espectro do trombone (a mesma caracteristica
observada na primeira etapa do processo). A mesma técnica de permutacdo é aplicada as outras
etapas do processo, com consequéncias similares. Por esse motivo, nos restringimos aqui a
descrever as permutacdes das duas primeiras etapas.

A etapa c amplia novamente a abrangéncia do espectro (rever Fig. 2.4) e acrescenta quatro
alturas ao neuma. Além disso, nesta etapa surgem as primeiras alturas inarménicas do processo.
Com a remogdo da surdina, aspectos timbristicos sdo também transformados, uma vez que a
ressonancia do instrumento se modifica. O inicio desta etapa, com uma altura inarmonica

(assinalada com um circulo), pode ser visto na Fig. 2.9.

[2136574] Contorno original — Fig 2.7
[1326574] 2314567
[3216574] 2314567
[2136574] Contorno original
[5261374] 5142367
[3512674] 5142367
[6325174] 5142367
[1653274] 5142367
[2136574] Contorno original
[7351246] 6352174
[4523761] 6352174
[6275413] 6352174
[1742635] 6352174
[3467152] 6352174
[5614327] 6352174

Tab. 2.3 — Permutagdes de contorno do neuma na fase b de Prologue (Baillet 2000: 102).

— L Ko_ssey

p =
o f —— -p

Fig. 2.9 — Inicio da etapa c: acréscimo de 4 alturas ao neuma, ampliacdo do espectro e insercdo da primeira
altura inarménica da peca, assinalada com um circulo.

Ao longo desta etapa, sdao empregadas 11 alturas inarmonicas, descritas na Fig. 2.10:
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Fig. 2.10 — Alturas inarmdnicas empregadas na etapa ¢ do primeiro processo de Prologue.
(Nustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Em relacdo a fase anterior, a etapa d mantém a extensao do espectro (rever Fig. 2.4), mas

amplia o emprego de alturas inarmdnicas (Fig. 2.11), que neste momento ultrapassa o0 nimero de
alturas harmonicas.
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Fig. 2.11- Alturas inarmonicas empregadas na fase d. (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

A etapa d é a etapa central do processo. Nela, 0os neumas apresentam duas alturas a menos
do que na fase anterior e um ritardando na indicacdo de tempo, ao contrario de suas
predecessoras, que traziam acceleradi (Fig. 2.12). Além disso, em um momento desta etapa a
sensacdo de periodicidade, presente desde o inicio da peca, é perturbada subitamente através da
supressdo do rallentando em favor da indicacdo: colcheia = 130, muito regular (Fig. 2.13).

Fig. 2.12 — Primeira ocorréncia do neuma na fase d. Reducéo no nimero de alturas e surgimento da
indicacéo de rallentando.

I al
T2 b ebgotio’ i

simprr malla hg;i‘: .i

AE

Fig. 2.13 — Perturbacéo da periodidade na fase d de Prologue, causada pelo emprego da regularidade
métrica, em oposicao ao rallentando anterior.
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A principio, pode parecer contraditorio o fato da periodicidade ser perturbada no
momento em que 0 compositor emprega a regularidade métrica. Como veremos (em especial na
analise de Périodes), a periodicidade, na musica de Grisey, é apresentada com uma taxa de
desvio. Um trecho do ensaio Tempus ex Machina esclarece este conceito:

Em 1973, por conta de uma pega chamada justamente Périodes, eu introduzi a nocéo de
periodicidade fluida. Trata-se de compor eventos periddicos que flutuam ligeiramente
ao redor de uma constante, analogos a periodicidade do nosso batimento cardiaco, da
nossa respiracdo ou do nosso andar. A taxa de desvio [entre os intervalos de tempo dos
eventos] pode ser quase inaudivel (aquilo que os musicos de jazz chamam de feeling)

ou, caso seja mais elevada, percebida como uma ligeira hesitagdo na periodicidade
(Grisey 2008: 64-65) Vi,

Na etapa e, Ultima do primeiro processo da peca, o ruido é finalmente atingido. Os
neumas que iniciam a etapa séo 0s mais densos da peca, com 13 alturas diferentes e intensidades
até entdo inexploradas na peca (Fig. 2.14).

@ [ ek Fi!tl.ll sabe

Fig. 2.14 — Neuma no inicio da fase e. O nlmero de alturas presentes, junto da dinamica empregada, cria o
maximo de densidade apresentada neste elemento, preparando o ruido ao final do processo.

As alturas inarmonicas empregadas nesta fase, mais numerosas do que as harmonicas,

estdo descritas na Fig. 2.15:
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Fig. 2.15 — Alturas inarmdnicas empregadas na fase e. (llustracdo elaborada pelo autor do presente
trabalho.)

Ao final do processo, 0 uma série de glissandi (Fig. 2.16) prepara a chegada ao ruido
completo (Fig. 2.17). Para que este efeito seja alcancado, Grisey solicita ao intérprete a técnica
de overpressure (excessiva pressao do arco sobre as cordas). A partitura informa ainda: “As
notas indicadas referem-se apenas a uma digitacdo. N&o se deve perceber nenhuma altura exata,
e as alturas relativas devem mudar constantemente. As mudancas de corda devem ser

imperceptiveis” (Grisey 1978: 3) ™,
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Fig. 2.17 — Ruido atingido no final do primeiro processo de Prologue. Overpressure e mudancgas constantes
de posicionamento do arco.

Os elementos que se alternam ao neuma, conforme mencionado, apresentam
comportamentos distintos. Grisey associa a frequéncia com que estes elementos aparecem
alternados aos neumas aos contornos melddicos dos proprios neumas. Por exemplo, o primeiro
contorno do neuma com cinco alturas é [21354] (rever Tab. 2.2). O ritmo idmbico surge na etapa
b, entremeado por 2, 1, 3, 5 e 4 neumas, como demonstra a Fig. 2.18. Permutaces e inversdes
dos contornos dos neumas definem, a cada etapa, o nimero e a quantidade de ritmos iambicos e
efeitos de eco alternados aos neumas. Uma descricdo detalhada a cada uma das etapas do
processo é apresentada por Baillet (Baillet 2000: 110-111).

Neste trabalho, nos limitamos a apontar o procedimento e a tragar um perfil da ocorréncia
destes trés elementos na Fig. 2.19. O gréfico permite observar o aumento e diminui¢do da
ocorréncia dos neumas, do ritmo idmbico e do efeito de eco ao longo das etapas do processo.

Apos a sustentacdo do ruido atingido ao final da ultima etapa do processo, 0 compositor
solicita a reafinacdo da quarta corda do instrumento. O intérprete deve afinar a corda IV do
instrumento em Ré, o que configura uma nova scordatura (que, como veremos, esta relacionada
ao inicio da peca seguinte, Périodes). N&o ha interrupcdo para esta reafinacdo. O ajuste se da de

maneira integrada ao discurso musical, causando um lento glissando (Fig. 2.20).
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Fig. 2.18 — Ritmos idmbicos assinalados entre 0s neumas. A quantidade de neumas entre cada ritmo idmbico
corresponde ao contorno do primeiro neuma apresentado na Tab. 2.2.
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Fig. 2.19 — Ocorréncia dos elementos alternados no processo. Diminuicao da ocorréncia do ritmo idmbico e
maior presenca do efeito de eco. Observa-se um pico de atividade na etapa c. (llustracdo elaborada pelo autor do
presente trabalho.)
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Fig. 2.20 — Reafinagdo da quarta corda ao final do primeiro processo de Prologue. A instrucao diz: “Passar
muito progressivamente do ruido ao som ordinario, e entdo imperceptivelmente afinar a IV corda em Ré”.

O segundo processo ocupa a menor parte da peca e atua como uma transicdo para
Périodes. Neste momento da peca, notas de longa duracdo sdo precedidas por apogiaturas que
podem ser relacionadas aos neumas do primeiro processo, como se estes estivessem muito
condensados (Fig. 2.21). Pouco a pouco as notas longas séo transformadas pelos batimentos
causados por vibrato excessivo. A duracdo das notas sustentadas é progressivamente diminuida,
comprimida entre as apogiaturas que se tornam cada vez mais frequentes, até um pronunciado

ataque do Ré que inicia a peca seguinte.
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Fig. 2.21 — Notas longas precedidas por apogiaturas no segundo processo de Prologue. Os nimeros anotados na
partitura indicam a duragdo das notas.
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A transformacdo do espectro inicial ao longo do processo é acompanhada por
transformacgOes na percepgdo temporal dos eventos, devido ao surgimento de elementos
aperiédicos e inarmonicos na estrutura apresentada ao inicio da peca. As etapas ¢ e d, como
mostramos, apresentam momentos nos quais a estruturacdo ritmica é deformada, escapando ao
modelo recorrente do perfil melddico. Por outro lado, a etapa e, ao atingir o ruido, abandona
qualquer possibilidade de percepgdo ou previsibilidade ritmica. A Fig. 2.22 apresenta a uma
proposta de percep¢do temporal em Prologue, de acordo com a apreciacdo do tempo proposta

por Grisey (apresentada no Capitulo | desta dissertacédo) (Fig. 2.20):

a | b | c | d | e
148" | 1237 | 332" | 342" | 308"
Dindmico — continuo Dindmico - continuo/descontinuo Dindmico continuo
Estatico

Fig. 2.22 — Durag6es aproximadas das fases do processo e transformagdes da percepcao temporal a elas
associadas. (llustracéo elabora pelo autor do presente trabalho.)

O fenbmeno sonoro é o elemento que fundamenta a musica de Grisey. Em Prologue, a
pesquisa relacionada aos aspectos fisicos do som oferece parametros de coeréncia a estruturacao
dos processos. Uma demonstracao deste fator é a escolha por determinadas ordem de permutacao
do neuma, que gera nimeros especificos de contornos diferentes, como apontamos nesta analise
(Tab. 2.2 e 2.3). Outra evidéncia deste fato é o proprio o nimero de alturas diferentes
empregadas nos neumas, correspondente aos numeros dos primeiros parciais do especto
harmonico do trombone (1, 2, 3,5,7, 9, 11 e 13).

Por outro lado, aspectos perceptivos contribuem de maneira decisiva no desenvolvimento
do processo. O emprego da surdina e o posicionamento do arco ordinario e sul tasto?®, nas duas
primeiras etapas, progride a remogéo da surdina e ao arco sul ponticello e alto sul ponticello?®,
uma técnica que enfraquece a atuacdo dos primeiros parciais, tornando o som menos harménico
(Tab. 2.1). A percepcéo desperta pela técnica instrumental acompanha, assim, o esfacelamento
da harmonicidade promovido pelo processo.

Os parametros empregados em um determinado aspecto da composi¢do sdo firmemente

atrelados a todos os outros. Uma associagdo entre as Fig. 2.21 e 2.22, por exemplo, permite

28 “Normal” e “sobre o espelho” (Grisey 1978).
29 “No cavalete” e “sobre o cavalete” (Grisey 1978).
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observar que, tanto para na evolucdo temporal quanto na frequéncia dos eventos sonoros, existe
uma analogia com 0 movimento de tensdo-relaxamento-repouso. Este movimento, caro a Grisey
(analogo a respiracdo humana), é acompanhado também pelas gradacdes de dinamica (ppp — ffff,
rever Tab. 2.1) e pela técnica instrumental.

A constante repeticdo dos neumas destaca a audigdo seu progressivo adensamento, ainda
que as exatas permutagfes de contorno se mostrem mais importantes como um fator de
estruturacdo do processo do que como elementos perceptiveis auditivamente. Em outras
palavras, as reiteracbes dos contornos originais ndo se mostram relevantes a percepcdo do
encaminhamento do processo. O processo € percebido na pecga especialmente por conta do
grande direcionamento harménico, que, em acordo com 0s pressupostos estéticos de Grisey, é
indissocidvel dos outros elementos musicais. Ou seja, 0 percurso da harmonicidade a
harmonicidade é acompanhado pelo direcionamento do tratamento timbristico do instrumento, ao
adensamento dos elementos musicais empregados e & dindmica, que parte de ppp e atinge o fff
apenas ao final do processo. Essa percepc¢do faz também com que a velocidade de transformacéo
dos sons, tema frequente nos escritos de Grisey, se torne cada vez maior a medida que 0 processo
se encaminha ao ruido, de acordo com sua proposta de um continuum de apreciacdo do tempo.

Conforme afirmamos, quando Grisey decidiu compor Prologue, ja tinha em mente o
desenvolvimento de um ciclo completo de pecas. Assim, optou por empregar materiais que ja
estavam presentes nas outras duas pecas até entdo compostas: um referencial espectral comum
(Mio, 41.2 Hz, tocado pelo trombone), a periodicidade como referéncia aliada a harmonicidade e
0 encaminhamento, através do processo, a aperidicidade e ao ruido. Estes procedimentos ja
faziam parte da linguagem musical do compositor pelo menos dois anos antes da composi¢éo de

Prologue. Grisey os aplicou pela primeira vez, de maneira sistematica, em Périodes.
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2.2. Périodes (1974)
para sete instrumentos

Primeira peca composta de Les Espaces acoustiques, Périodes emprega sete
instrumentistas (VIn., Vla., Vlc., Cb., Fl., Cl., Tbn.). Como afirmamos, nesta peca Grisey
apresenta alguns dos primeiros resultados das pesquisas que desenvolvia na época: “Foi em
Périodes que eu comecei a controlar diferentes graus de tensdo harménica (harmonicidade/
inarmonicidade) e a operar, sobre o plano ritmico, oposicdes entre periodico e aperiodico”
(Grisey 2008: 132). Em Périodes podemos observar a preocupacdo em relacdo a percepgao
sonora e temporal e o inicio do desenvolvimento de técnicas que seriam o cerne das outras obras
de Les Espaces acoutiques.

As notas introdutorias da partitura incluem um gréafico que ilustra os aspectos formais da
peca: “Périodes apresenta um ciclo constante de periodos ternadrios analogos ao ritmo
respiratdrio: inspiragdo, expiracdo, repouso. Nesta peca, quatro longos periodos se articulam em
torno de um espectro de harmonicos que tem a nota Mi como fundamental.” (Grisey 1974 i)™

Um esquema grafico é apresentado como ilustracdo destes periodos (Fig. 2.23):
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Fig. 2.23 — Esquema dos ciclos respiratérios que articulam a forma de Périodes (Grisey 1974 ii).

Os quatro ciclos ternarios relacionados as letras que indicam os processos envolvidos,
bem como os nimeros de ensaio nos quais se iniciam na partitura, estdo indicados na Fig. 2.24,

uma adaptacdo do diagrama proposto por Baillet (2000: 113).
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Fig. 2.24: Processos e nimeros de ensaio em Périodes. As setas ascendentes e descendentes indicam a orientacéo
dos processos, de tensionamento e relaxamento, respectivamente (Baillet 2000: 113). As setas maiores foram
acrescentadas a figura original e indicam a orientacdo global dos processos.

Na Fig. 2.24, as fermatas indicam zonas de repouso, situacdes de elevada periodicidade e
harmonicidade, que apresentam concomitantemente elementos de atracdo e repulsdo em relacédo
ao espectro usado como referéncia (Grisey 1974: ii). As setas que apontam para cima e para
baixo, respectivamente, referem-se aos movimentos de tensionamento e relaxamento - ou
inspiracdo e expiragdo, nas palavras de Grisey. Assim, os processos A, C, E e G sdo de
tensionamento, processos que alteram e amplificam os elementos apresentados na zonas de
repouso, distanciando-os do espectro de referéncia (Grisey 1974: ii)™". Os processos B, D, F e H
sdo de relaxamento, processos que partem da situacdo de aperiodicidade e inarmonicidade em
direcdo a préxima zona de repouso. As grandes setas na parte superior da Fig. 2.23 indicam a
orientacdo do processo global.

Também nas notas iniciais da partitura, Grisey oferece uma figura contendo os primeiros
21 parciais do Mio, suas respectivas frequéncias e distancias em quartos de tom. Estas distancias
sdo importantes porque, como veremos no final da anélise, determinam a duracdo dos processos
da peca (Fig. 2.25):

1 2 3 5 7 9 11 13 15 17 19 21
Altezza reale 41,2 Hz 824Hz123 5Hz 206 Hz 288,4iHz  370,8 Hz 4532Hz  5356Hz 618 Hz 7004 Hz 782,8Hz 865,2He
Hauteur réelle
Actual pitch
Wirkliche Tonhihe
123,5Hz 207,8Hz 294 Hz 370 Hz 466 Hz 554 Hz 622Hz 698 Hz 784 Hz 880 Hz
Altezza temperata
Hauteur tempérée
gemper.ud P{}Fh bib _ 1] ditono _ 1/ditono __ 1|ditono 1| di tono
emperierie Lonkdbe 6| ton 4| ton 4| ton — 6| ton
5 + 2 = [ e _je |=
% F—f— 1
- g2
= -
¥
22 +14 18 12 8 7 6 5 _ 4 7 q -
S ————
36 periodico
periodique
periodic
periodisch

Fig. 2.25 — Parciais do Miy, suas frequéncias correspondentes e distancias em quartos de tom. Estas distancias
determinam as proporg¢des entre os processos de Périodes.
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A Fig. 2.26 corresponde a primeira zona de repouso, inicio de Périodes. Nesta figura,
observamos que esta zona de repouso apresenta um agregado®, no qual o contrabaixo toca o
primeiro parcial do espectro de referéncia, enquanto o violino e a viola inicial com alturas muito
préximas aos parciais 7 e 21 (comparar com a Fig. 2.25). A viola, com scordatura®, da inicio a
peca com um ataque f, enquanto os sons do violino e contrabaixo devem soar p, indistinguiveis,
como se “colorissem” o som em destaque (Grisey 1974: 1).

Apesar das alturas sustentadas pelos instrumentos de corda, o agregado apresentado no
inicio da peca esta em constante movimento. Como afirmamos no inicio desta analise, as zonas
de repouso em Périodes apresentam concomitantemente elementos de atracdo e repulsdo em
relacdo ao espectro usado como referéncia. Neste caso, estas forcas sdo os glissandi microtonais
do violino e da viola (segunda e terceira cordas, respectivamente®?) e as constantes e
progressivas mudancas de posi¢do do arco do contrabaixo.

No caso do violino e da viola, cordas diferentes tocam a mesma altura (violino, L4, viola,
Re. Cf. Fig. 2.25). Os glissandi de aproximadamente um sexto de tom ocorrem em uma Unica
corda, aproximando aquele som da altura real do harménico do espectro de referéncia. Por outro
lado, esse mesmo efeito cria batimentos com as outras cordas do instrumento. O contrabaixo, por
sua vez, inicia a pega com o arco alto sul tasto, uma posicéo que ofusca 0s parciais superiores, e
se movimenta até atingir posicdo ordinaria no mesmo instante em que violino e viola terminam
seus glissandi. Neste momento, que é determinado pelo regente ¢ esta assinalado com a letra “S”
(Cf. Fig. 2.26) na partitura, o contrabaixo volta a movimentar seu arco na dire¢do contraria,
violino e viola retomam as alturas com as quais iniciaram a peca. Estes dispositivos sdo as
concomitantes forcas de “atracdo e repulsdo” do espectro de referéncia as quais se refere Grisey
e séo as ferramentas do compositor para criar um agregado em constante movimento, puro devir

sonoro®,

30 Cf. Capitulo 1.1 do presente trabalho.

311V corda um tom acima, para que seja possivel tocar o mesmo Ré em trés cordas diferentes ao mesmo tempo.

32 A notacdo empregada por Grisey muitas vezes usa pautas diferentes para cordas diferentes dos instrumentos de
arco, como também fez Scelsi, por exemplo (Cf. Cap. | do presente trabalho).

33 “Podemos dizer que o material no existe como quantidade autdnoma, mas que ¢ sublimado em um puro devir
sonoro em mutagao constante” (Grisey 2008: 27).
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Fig. 2.26 — Primeira zona de repouso de Périodes. Mudangas de posicionamento do arco no contrabaixo e
glissandi microtonais na viola e no violino, como forgas de atragéo e repulsdo do espectro inicial (Mio).

O primeiro processo de Périodes (Cf. processo A, na Fig. 2.24) parte desta zona de

repouso e emprega essencialmente os elementos ali dispostos: alturas harmonicas, glissandi,
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mudangas de posi¢do do arco e mesmo o ataque da viola que inicia a peca. O processo parte de
um novo ataque da viola e acrescenta progressivamente o clarinete, violoncelo, a flauta e o
trombone.

Ao longo de todo o processo A, ndo existe um elevado nimero de alturas inarménicas. O
distanciamento da zona de repouso e a constru¢cdo da inarmonicidade se ddo através da
ampliacdo dos elementos dispostos na primeira zona de repouso. A Fig. 2.27 ilustra um dos

momentos do processo:
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Fig. 2.27 — Ampliacdo e alteracdo dos elementos iniciais de Périodes, em um momento do processo A
(ndmero de ensaio 2. Grisey 1974: 6).

Na Fig. 2.27, observa-se esta amplificacéo e alteracdo dos elementos da primeira zona de
relaxamento. O agregado se torna mais denso por conta da participagéo de todos os instrumentos
do conjunto e da ampliacdo dos elementos iniciais. O ataque forte, que continua confiado a viola,

acontece a pequenos intervalos de tempo, e observamos um glissando de semiton sendo tocado
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pelo trombone. As alturas relacionadas aos parciais do Mi, tocadas pelo violino, flauta e
clarinete, se sobressaem mais do que no inicio da pega, em especial por conta das indicagdes de
acento e crescendo/decrescendo ndo concomitantes. Os harmoénicos da viola, que na zona de
repouso estavam ofuscados pela indicacdo senza vibrato, sdo destacados neste trecho. O
compositor solicita a viola “molto sul ponticello e molto vibrato [...] Fazer ressoar o maior
nimero de harménicos possivel” X (Grisey 1974: 6)*.

O ponto maximo de tensdo e complexidade do primeiro processo da peca acontece antes
do nimero de ensaio 5, com o completo deslocamento dos ataques que compdem o agregado e

seus glissandi (Fig. 2.28):
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Fig. 2.28 — Momento de méxima tenséo e aperiodicidade antingidos ao final do processo A de Périodes.

A Fig. 2.28 demonstra que a altura empregada em todos os instrumentos do conjunto é a
mesma destacada na primeira zona de repouso pela viola, o Rés (altura correspondente a 294Hz,

sétimo parcial do Mig). Ou seja, ndo h4 uma proliferacdo significativa de alturas inarmonicas ao

34 Uma traducdo das bulas e indicaces da partitura encontra-se no anexo | do presente trabalho.
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longo do processo e a construcdo da sensagdo de inarmonicidade se da especialmente através da
compresséo do agregado no tempo. A Fig. 2.29 descreve a separagdo, no tempo (em segundos,
aproximadamente) dos ataques f da viola, a partir do final da primeira zona de repouso, até o
numero de ensaio 1 da partitura. Uma comparacéo entre esta Fig. 2.29 e a Fig. 2.25 mostra como
a série harménica do espectro de referéncia serve como modelo para o processo. Os segundos
que separam cada um dos ataques f sdo proporcionais aos intervalos destacados por Grisey na

série harménica desenhada no prefacio da partitura:

| | [
‘ r ! Y B Y
13 8 5 3 2 111
Fig. 2.29 — Intervalos de tempo, em segundos, entre os ataques f da viola, no inicio do primeiro processo de
Périodes. A reiteracdo do agregado no tempo é proporcional aos intervalos da série harmdnica do espectro de
referéncia. (Ilustragdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Esta relacdo de proporcdo dos intervalos de tempo dos ataques f da viola e a série
harmonica é progressivamente desconstruida ao longo do processo. A Fig. 2.30 representa estes
intervalos de tempo, & maneira da figura anterior, e os relaciona aos nimeros de ensaio entre as
quais eles ocorrem. Observamos que, se entre 0s numeros de ensaio 1 e 3 as propor¢des sao
mantidas (atentar especialmente para os intervalos de um segundo, correspondentes aos Ultimos
trés parciais assinalados pelo compositor na Fig. 2.25), ao final do processo, entre 0s nimeros de
ensaio 3 e 5, o ataque f é transferido para o trombone e esta propor¢do é desfigurada,
apresentando fragbes de segundo nos intervalos de tempo entre os ataques (que na figura

aparecem arredondados para cima).
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Fig. 2.30 — Intervalos de tempo, em segundos, entre os ataques f ao longo do primeiro processo de
Périodes. Os nimeros dispostos antes das linhas horizontais se referem aos nimeros de ensaio a elas relacionados.
A partir do nimero de ensaio 3, os ataques ndo sdo mais realizados pela viola, mas pelo trombone. (llustragdo
elaborada pelo autor do presente trabalho.)
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A sensacdo de inarmonicidade e aperiodicidade se d&, portanto, em fungdo da compressdo
do agregado no tempo e da proliferacdo dos elementos ja dispostos na zona de repouso: a
ressonancia dos instrumentos, os ataques, os glissandi e as mudancas de posicdo do arco, além
da participacdo dos sete instrumentos do conjunto. Isso demonstra que a relacdo entre as
frequéncias do espectro é apenas um dos multiplos fatores envolvidos no trabalho de composicéao
com os pares periodicidade/ harmonicidade e aperiodicidade/ inarmonicidade.

A partir do nimero de ensaio 5, tem inicio o processo B da peca (Cf. processo B, na Fig.
2.24), que Grisey relaciona ao movimento de relaxamento, expiracdo. Os glissandi observados
ao final do processo anterior (Fig. 2.28) se convertem em fragmentos cromaticos ascendentes,
cuja densidade é progressivamente diminuida. Uma espécie de tratamento candnico é empregada

a cada um dos instrumentos, como se observa na Fig. 2.31.:
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Fig. 2.31 — Processo B de Périodes, nimero de ensaio 6. Progressiva rarefagdo dos glissandi, convertidos em
fragmentos escalares ascendentes.

As alturas empregadas em cada um dos instrumentos sdo exatamente as mesmas. A

densidade dos eventos diminui através da supressdo de alturas envolvidas em cada linha
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ascendente e da distribuicdo temporal das alturas, cada vez mais distanciadas. O esquema
apresentado na Fig. 2.32 ilustra as diferentes entradas dos instrumentos no inicio do processo. Os
numeros no interior dos retangulos se referem ao numero de alturas presentes no movimento
ascendente, enquanto a extensdo de cada um dos retangulos, em escala, representa a compressao

relativa das alturas no tempo:

Fig. 2.32 — Diagrama representando as diferentes entradas e as densidades envolvidas no inicio do processo
B de Périodes (nimero de ensaio 6). (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

A extensdo frequencial do movimento ascendente permanece a mesma ao longo do
processo. A Fig. 2.33 ilustra as alturas empregadas neste trecho, bem como sua diminuicao
progressiva, esta Ultima promovida pelo processo. Observamos que a diminuicdo da densidade
dos eventos se da através da supressdao de alturas inarménicas, um procedimento que pode ser
relacionado a técnica de filtragem®. As quatro alturas restantes ao final do processo (G#, B, D,

F#, no final da Fig. 2.33) correspondem aos parciais 5,6, 7 e 9, respectivamente, do espectro de

referéncia.
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Fig. 2.33 — Alturas empregadas ao longo do processo B de Périodes (nimero de ensaio 6). A diminuicao
progressiva do nimero de alturas se da através da supressdo de alturas inarménicas. (llustracdo elaborada pelo autor
do presente trabalho.)

% Supressdo de determinadas alturas ou faixas de frequéncias de um espectro. Sobre a aplicacdo deste conceito na
masica instrumental, ver Murail 2005: 126 e 244.
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Ao final do processo restam poucas alturas harmdnicas em uma atividade ritmica

periddica, que marca a segunda zona de repouso (Fig. 2.34):

: S S E * n S (et 4‘.-.1--:}

i . j‘ A
FL. i s —— | —
!-‘F‘.*: P g F i T ’ : Tres rallistais oo demma vs bablomfsl do desue

e 3

Cl.

4
é T N N

Vno
= %
Frackuale, buck favdat sosfabagan oche
Via é i
———=pppp =
®
M-ﬁrhl‘ ual}u-ﬂ-urr e
H
Ve, 3

[ —

o, ==

Fig. 2.34 — Segunda zona de repouso de Périodes. Alturas harmonicas e periodicidade atingidas ao final do
segundo processo.
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O elemento periddico confiado a flauta e contrabaixo na Fig. 2.34 € comum a um dos
elementos empregados em Prologue (o ritmo idmbico). A orientagdo para a interpretacdo €
também bastante similar: “ndo ralentar... como um batimento de coragﬁo”'xw. Simultaneamente,
as notas prolongadas do violino, da viola e do violoncelo, todas integrantes do espectro
harménico de referéncia, recebem a indicacdo rallentando molto. Portanto, neste caso, as forcas
atrativas e repulsivas do espectro de referéncia (e, neste caso especifico, da periodicidade a ele

relacionada) séo exercidas por dois elementos distintos: um deles mantém a referéncia da
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periodicidade, com a flauta e o contrabaixo, enquanto o outro pouco a pouco se distancia do
referencial, com violino, viola e violoncelo.

Se, por um lado, isto resulta em um desafio técnico consideravel ao regente, por outro
lado, a percepcéo destes elementos concomitantes — periodicidade e rallentando — nédo se revela a
uma primeira audicdo. Isso ndo invalida a preocupagdo em relagdo a percep¢do musical proposta
por Grisey. Se a exata percep¢do do par periodicidade-rallentando nédo se revela de maneira
imediata, a percepcdo desta zona de repouso como um todo, sem esta decupagem precisa dos
dois elementos, é também importante, uma vez que o rallentando solicitado aos instrumentistas
de cordas busca o estabelecimento das notas sustentadas que iniciam o processo seguinte (Fig.
2.35).

O segundo dos processos correspondentes a inspiracdo (Cf. processo C na Fig. 2.24)
elucida uma progressdo da periodicidade a aperiocidade em termos ritmicos. O proprio
compositor trata desta passagem nestes termos: “Notar particularmente o seguinte [...]: O
segundo desvio, essencialmente ritmico (a passagem da periodicidade a aperiodicidade) que
deriva da batida do coragdo.” (Grisey 1974 ii)*V. Partindo da segunda zona de repouso (Cf. Fig.
2.34), 0 processo se inicia com a entrada do clarinete e esfacela gradativamente a periodicidade

ritmica expressa na zona de repouso pela flauta e contrabaixo (Fig. 2.35):
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Fig. 2.35 — Processo C de Périodes. A entrada do clarinete marca o inicio da degradacéo da periodicidade.
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Como nos mostra a Fig. 2.35, o clarinete apresenta um elemento aperiddico, deslocado
em relacgdo a atividade ritmica da flauta e do contrabaixo. Ao mesmo tempo, a flauta abandona as
tercinas empregadas na zona de repouso em favor de diferentes quidlteras. O processo promove o
deslocamento completo da atividade ritmica de todo o conjunto instrumental. Aléem das notas
sustentadas, violino, viola e violoncelo apresentam, também, a repeticdo de notas iguais (com
arco gettato), tornando a situacdo ritmica cada vez mais aperiodica e conduzindo o processo

rapidamente ao seu apice (Fig. 2.36).
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Fig. 2.36 — Final do processo C de Périodes (nimero de ensaio 9). Deslocamento completo da atividade
ritmica.

Também neste caso € possivel observar que os elementos musicais empregados neste
ponto do processo sao relacionados aos elementos iniciais apresentados na zona de repouso. As
notas prolongadas do violino, viola e violoncelo (Cf. Fig. 2.32 e 2.33) estdo aqui presentes, como
se observa na Fig. 2.34, em todos os instrumentos do conjunto. Ao mesmo tempo, os ataques

breves, confiados a flauta e ao contrabaixo na zona de repouso, também estdo aqui presentes,
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precedidos pelas appogiaturas, de maneira aperiddica e fff (flauta e clarinete, na Fig. 2.34). Por
fim, o efeito percussivo da flauta, resultante da articulacdo e da indicagdo quasi pizz. na zona de
repouso aparece de maneira bastante pronunciada, no ataque do trombone, na viola e no
violoncelo.

Essa diversidade de elementos contribui para a sensacdo de imprevisibilidade e esta
também relacionada a duracdo do processo, 0 segundo mais curto da peca, como veremos
adiante. Assim, 0 processo promove uma rapida compressdo temporal, conforme as disposi¢oes
de Grisey a respeito da relacédo entre previsibilidade, periodicidade e tempo (expostas no Cap. |
do presente trabalho).

Tao logo o final do processo € atingido, inicia-se 0 novo processo, em dire¢do a proxima
zona de respouso. Um agregado formado por trombone, flauta e clarinete (com estes dois ultimos
tocando alturas relativas aos parciais do primeiro) é envolvido por uma textura das cordas que
alterna alturas produzidas a maneira ordinaria e seus harménicos (Fig. 2.37).

Desde o inicio do processo, as alturas apresentadas pelas cordas correspondem a parciais
do Mio. A audicdo, esta relagdo de harmonicidade nfo se mostra tio evidente por conta da
alternancia de timbre derivada da técnica de harmoénicos empregada na passagem. Contribui para
a sensacdo de indefinicdo a ritmica que alterna rallentandi e accelerandi entre duas estruturas
ritmicas diferentes e ndo concomitantes, em cada um dos instrumentos de corda. A sensagdo
auditiva é de uma “nuvem” homogénea em p, na qual ndo se distinguem as diferentes vozes. A
propria indicagdo do compositor ressalta estas caracteristicas: “Ndo acentuar as fundamentais,
para obter uma mistura nebulosa e pouco diferenciada. Arco lento e suave, nio apoiar”™Vi,

Na Fig. 2.38 isolamos as estruturas ritmicas tomadas como referéncia para os inicios e
finais destes rallentandi e accelerandi em cada um dos instrumentos de corda.

A “mistura nebulosa e pouco diferenciada” solicitada por Grisey ¢ também deduzida de
sua escrita. A ndo concomitancia entre as figuracdes ritmicas (Cf. Fig. 2.37), alem da alternancia
entre as alturas indicadas e seus harménicos, faz com que as figuracdes ritmicas dispostas na Fig.
2.38 ndo sejam percebidas com clareza. Estas figuragdes permanecem inalteradas enquanto o
agregado formado pela flauta, clarinete e trombone apresenta como fundamentais as alturas Fa-
Mib-Réb-D0-Sib-Lab-Mi, atingindo com esta ultima a harmonicidade e a periodicidade da zona
de repouso seguinte. Assim, a sensacdo do encaminhamento da aperiodicidade a periodicidade
promovida por este processo ndo € tdo evidente a audicdo como nos outros processos da peca.
Este encaminhamento se revela a uma audi¢éo atenta, especialmente concentrada no agregado

formado pelos instrumentos de sopro.
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Fig. 2.37 — Inicio do quarto processo de Périodes (nimero de ensaio 10). Agregado formado pelo trombone, flauta e
clarinete, envolvido por uma textura tocada pelas cordas.
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Fig. 2.38 — Figuras ritmicas alternadamente atingidas por rallentandi e accelerandi no quarto processo de Périodes
(nimero de ensaio 10). (Ilustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Um rallentando comum a todos os instrumentos conduz, ao final do processo, a uma
situacdo de harmonicidade na qual todo conjunto sustenta alturas parciais do Mio. Essa situacédo

corresponde a entrada na terceira das zonas de repouso (Fig. 2.39):
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Fig. 2.39 — Terceira zona de repouso de Périodes. Alturas harmdnicas sustentadas por todos 0s instrumentos do
conjunto.
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Nesta zona de repouso, as for¢as de repulsdo do espectro de referéncia se ddo através da
transformacdo subita de amplitude do complexo sonoro. Notas sustentadas piano por todo o
conjunto de instrumentos, todas aparentadas ao espectro de referéncia, sdo projetadas forte subito
ao sinal do regente (“S”, na Fig. 2.39). Este € um dos momentos mais importantes da peca, que
prepara o de maior aperiodicidade e inarmonicidade (o ruido completo), atingido pelo processo
global de Périodes.

O processo E parte desta zona de repouso e também emprega as notas sustentadas
interrompidas pelo forte subito (desta vez, subito ff p). No entanto, esta indicacdo € alternada
com ruidos ff, causados pela pressdo excessiva nos arcos dos instrumentos de corda e pela
alternancia de digitacdes sobre a mesma nota (e posi¢cdes, no caso do trombone) nos
instrumentos de sopro. Portanto, este processo emprega dois tipos diferentes de ataque, aléem da
sustentacdo das alturas, formando um unico agregado (Fig. 2.40):
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Fig. 2.40 — Momentos iniciais do processo E de Périodes (nimero de ensaio 13). Overpressure nos
instrumentos de corda, mudancas de digitacdo na flauta e clarinete e de posi¢do no trombone, com dois tipos de
ataques distintos.
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Este € o processo mais curto de Périodes e corresponde ao &pice do processo global da
peca, apontado com as flechas grandes da Fig. 2.24, no inicio desta analise. Como se V& na Fig.
2.40, 0 processo ja parte de uma situacdo de aperiodicidade (que oferece grandes desafios a
atuacdo do regente) e rapidamente promove o encaminhamento do agregado a sustentacdo do
ruido completo, causado pela pressdo excessiva e mudancas constantes de posi¢do do arco,

mudangas de posicdo e digitagdo dos instrumentos de sopro (Fig. 2.41).
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Fig. 2.41 — Ponto culminante do processo E de Périodes (nimero de ensaio 14). Ponto culminante do
processo global da peca.

O ruido e dissolvido progressivamente, através do silenciamento de cada um dos
instrumentos da orquestra (na Fig. 2.41, observa-se o final da atuagéo da flauta e do clarinete). O
violino € o Unico instrumento que permanece aparente e da inicio ao préximo momento da peca,
um jogo cénico que, no processo global, pode ser compreendido como uma grande zona de
repouso.

Este momento (letra F, na Fig. 2.24) ¢ especial ndo apenas para Périodes, como para todo
o ciclo de pecas. E a primeira vez, em Les Espaces acoustiques, que Grisey emprega recursos de
cena como suporte a uma exigéncia musical. No inicio da peca, € solicitado ao violista que afine
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a primeira corda de seu instrumento um tom acima. Para o proximo processo, é necessario que a
viola esteja afinada convencionalmente, e esta reafinacdo é explicita neste momento. O

compositor comenta a passagem:

“Em Périodes, a viola, até entdo desafinada (a corda D6 esta afinada um tom acima),
deve ser reafinada para tocar o final, por razes musicais: ao invés de dissimular esta
necessidade, eu prefiri exibi-la e integra-la teatralmente a pega.”™i (Grisey 2008: 133).

De acordo com a partitura, ao longo deste jogo cénico, o violista deve afinar seu
instrumento e calmamente experimentar cada uma das cordas, sob o olhar desconfiado dos
outros instrumentistas do grupo e a impassividade do regente. Nesta tarefa, ele é auxiliado pelo
violinista, que confere também sua afinacdo. Um teor de comicidade esta fortemente presente.
Enquanto o violinista toca o D¢ alto, o violista experimenta um D@ sustenido, e os dois trocam
olhares (Fig. 2.42):
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Fig. 2.42 — Jogo cénico entre o violinista e o violista em Périodes (nimero de ensaio 14). A necessidade musical de
reafinagdo da viola é integrada na obra através do uso da cena.

Uma vez reafinada a viola, a peca segue para sua préxima zona de repouso. Assim, ainda
que a este momento da pega ndo corresponda um processo no sentido estrito do termo, observa-
se que o jogo cénico foi completamente integrado ao discurso musical de Périodes, como se
fosse um dos momentos de expiracdo aos quais Grisey faz alusdo. A zona de repouso (Fig. 2.35)
se inicia a partir do final da afinagcdo da viola, com as entradas do contrabaixo e da flauta, que se
unem a viola na enunciagdo de notas prolongadas. Os sons dos instrumentos se fundem
auditivamente, tanto ao jogo de afinacdo ocorrido imediatamente antes, quanto ao inicio do
processo seguinte. A sensacdo auditiva é de uma continuidade do discurso, sem qualquer

momento de ruptura.
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O processo G de Périodes (Cf. Fig. 2.24) se inicia com a entrada do violoncelo, violino e
viola. O processo promove o adensamento do material sonoro através da progressiva
participacdo dos instrumentos da orquestra e de accelerandi, que acontecem em intervalos de
tempo cada vez menores. Neste momento, Grisey emprega quatro diferentes fermatas para
indicar intervalos de tempo diferentes: muito longa, longa, média e curta. A Fig. 2.43 permite
observar um dos momentos em que os accelerandi atuam na densidade da passagem (a segunda

fermata da figura corresponde ao dobro da duracdo da primeira).
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Fig. 2.43 — Adensamento causado por uma compresséo do accelerando no sexto processo de Périodes (nimero de
ensaio 17). As diferentes fermatas usadas no trecho indicam diferentes intervalos de tempo: a segunda fermata deve
durar o dobro da primeira.
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O processo atinge seu grau maximo de densidade, inarmonicidade e aperiodicidade com a
entrada do trombone (Fig. 2.44). Téo logo este apice é atingido, inicia-se 0 processo seguinte,

expiratorio, que encaminha a peca ao seu final.
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Fig. 2.44 — Apice do Gltimo processo de tensionamento de Périodes (nimero de ensaio 20). A entrada do trombone
marca 0 momento de maior aperiodicidade e inarmonicidade do processo.

Se no processo G 0s sons tornaram-se mais e mais curtos, com uma textura cada vez mais
densa, neste ultimo processo (H) as duracdes sdo prolongadas e as alturas se tornam
progressivamente mais harmonicas. A instrumentacdo é reduzida e as alturas rapidamente se
encaminham em direcdo ao registro grave.

O processo pode ser compreendido em trés etapas de igual duracdo. Na primeira delas
podemos perceber o espagamento dos acentos, bastante numerosos ao final do processo anterior
(Fig. 2.44), e o prolongamento das alturas. Percebe-se também o inicio da supressao da atividade
dos instrumentos: flauta e clarinete sdo os primeiros a deixar de tocar, seguidos pelo violino. O
numero das alturas empregadas também diminui e, pouco antes do inicio da segunda etapa (Fig.
2.45, numero de ensaio 22), os acentos convertem-se em sfffz. Neste momento, as alturas néo

sd0 mais 0s numerosos elementos breves do inicio do processo (Fig. 2.45):
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Fig. 2.45 — Ultimo processo de Périodes. Alturas sustentadas e diminuicao da atividade instrumental.

Na etapa final do processo, restam apenas o violoncelo, contrabaixo e trombone. Como

demonstra a Fig 2.46, além da nota sustentada, o0 contrabaixo toca 0 Mip pizz., antecipando o

inicio da proxima peca, Partiels.
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Fig. 2.46 — Ultimo processo de Périodes. Instrumentagéo reduzida e pizz. junto da nota sustentada, no contrabaixo.
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Estas trés etapas do Ultimo processo de Périodes transcorrem de maneira fluente, sem
qualquer seccédo ou interrupcgdo perceptivel. A nossa atencdo a esta divisdo do processo em trés
etapas se justifica porque, como afirmamos no inicio desta analise, Grisey emprega 0 espectro
harménico de referéncia como um modelo para as durag¢des dos processos. Este Gltimo processo,
com suas trés etapas de igual duracdo, corresponde aos Ultimos trés parciais assinalados na Fig.
2.25 com a anotag¢do “periodico”.

Uma comparagdo entre 0s processos, as notas introdutérias oferecidas por Grisey e 0s
apontamentos de Baillet (Baillet 2000: 113) nos sugeriram a Fig. 2.47, que relaciona os
processos de Périodes, as suas duracdes aproximadas (calculadas através das indicaces da
partitura) e os intervalos do espectro harménico tomados como referéncia, medidos em quartos

de tom, como sugere 0 compositor.
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Processo D A I3 B G C E H

Fig. 2.47 — Duracg0es e processos em Périodes. Os processos usados na peca tém dura¢fes proporcionais
aos intervalos do espectro harménico usado como referéncia. (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Duas decisdes aparentemente arbitrarias foram tomadas por Grisey em relacdo ao calculo
das duracOes e a ordenacdo dos processos, como demonstra a Fig. 2.47. Ao invés de dispor os
processos em ordem (A, B, C, D etc), existe uma interpolacédo entre eles, que pode ser também
descrita como uma permutacdo com ordem [41627358], se tomarmos por referéncia A=1, B=2,
C=3 e assim por diante. J& o0 estabelecimento das duragdes de cada processo se da através da
multiplicacdo dos intervalos em quartos de tom por 8, como afirma Baillet (2000: 113). O
exame da Fig. 2.47 mostra que este resultado é aproximado (por exemplo, no caso do processo
D, 14 x 8 = 112).
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Ainda que a partitura esteja escrita de uma maneira muito clara, especialmente com
relacdo as duracdes, e que o compositor solicite 0 maximo de exatiddo possivel na performance,
a questdo crucial se mostra relacionada as proporc¢des entre as duragdes dos processos. Como
afirmado ao longo desta analise, e como explicita a Fig. 2.47, os processos C e E sdo 0s mais
breves da peca, relacionados aos intervalos de 6 e 5 quartos de tom, respectivamente. Por outro
lado, os dois primeiros processos, correspondentes aos primeiros parciais do espectro harménico,
sdo 0s mais longos, o processo D menos do que o processo A. Assim, uma interpretacao
esclarecida ira buscar, mais do que as duracfes exatas, as propor¢oes envolvidas nos diferentes
Processos.

Composta durante o estagio de Grisey na Villa Médicis, em Périodes, pela primeira vez,
Grisey empregou um espectro harménico como modelo pré-composicional que serve como
referéncia na integracdo entre os diversos parametros do som. A ideia da exploracdo dos limites
perceptivos do som é desenvolvida no decorrer dos processos empregados na peca, € se mostra
de fundamental importancia para a compreensdo do pensamento composicional de Grisey,
apresentando o embrido das técnicas que foram aperfeicoadas ao longo da criacdo de todo o ciclo

gue nasceu a partir de sua composicao.
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2.3. Partiels (1975)
para 16 ou 18 musicos

Partiels foi concebida como uma sequéncia aos momentos finais de Périodes e é
frequentemente empregada como um exemplo da aplicacdo de procedimentos composicionais
caros ao espectralismo. Grisey afirma que esta constitui sua segunda abordagem ao emprego do
que chama sintese instrumental: “Na sintese instrumental [...] € 0 instrumento que exprime cada
componente do som, e, diferentemente da sintese eletrénica, estes componentes sdo complexos, e
constituem em si mesmos uma micro-sintese.” (Grisey 2008: 89). O modelo empregado no inicio
de Partiels € um espectro de harmdnicos que tem Mio como fundamental, sendo estruturado

segundo a analise de um espectro de trombone (Fig. 2.48):

qmm (%

Fig. 2.48 — Primeiras alturas derivadas da analise do espectro do Mi tocado pelo trombone (Grisey 2008: 93).

Nesta peca, Grisey estrutura o seu discurso novamente segundo os referenciais de
periodicidade e harmonicidade. Relaciona também os diversos instantes, marcados pelos
processos empregados, ao ciclo de respiracdo humana: inspiracdo — expiracdo — repouso (Grisey
1998: 137).

O conjunto orquestral é formado por:

2 Flautas (12 também Piccolo e Flauta em Sol/ 22 também Piccolo);

1 Oboé (também Corne Inglés);

2 Clarinetes em Sib (1° também Clarinete em Mib, 2° também Clarinete em La);
1 Clarinete Baixo em Sib (também Clarinete Contrabaixo em Sib);

2 Trompas;
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1 Trombone completo®®, com as surdinas Plunger, Bol, (Robinson), Wawa e Velvet;
1 Acordeon com baixos crométicos ou 6rgao elétrico;

2 Percussionistas;

2 Violinos;

2 Violas;

1 Violoncelo;

1 Contrabaixo.

A Fig. 2.49 apresenta a uma representacdo graficada forma de onda de Partiels
(amplitude x tempo) gerada pelo sofware Audacity®’. Os sete processos empregados na peca
estdo assinalados com letras, abaixo do grafico. As setas da parte inferior da Fig. 2.47 indicam o
direcionamento dos processos ao tensionamento (inspiracdo), relaxamento (expiracao) e repouso

(indicado pelas fermatas).

T

B ! CIDI{EFiiG j

T
6
|

Fig. 2.49 — Gréfico amplitude versus tempo e processos de Partiels. Processos de tensionamento e relaxamento
assinalados com as flechas abaixo das letras indicativas dos processos. Gréfico gerado pelo software Audacity, de
acordo com a gravagdo do ASKO Ensemble, dirigido por Stefan Asbury (2012).

Conforme se observa na Fig. 2.47, existe uma correspondéncia entre as situacdes de
tensionamento, relaxamento e repouso e 0S momentos crescimento, diminuicdo e estatismo das
faixas de amplitude representadas no grafico. Observa-se também que existem trés ciclos

“respiratorios” (A-B, C-D, E-F) antes do ultimo processo da peca.

36 Também chamado trombone “tenor-baixo”, um instrumento munido de uma valvula que ativa uma extensdo do
tubo. O procedimento transpde as alturas uma 42 abaixo, ou seja, passa a funcionar como um instrumento em F4,
atingindo a extensdo do trombone baixo (Henrique 2011: 633).

$7Software livre, disponivel em http://audacity.sourceforge.net/, este € um gravador e editor de audio que funciona
em Windows, Mac OS e Linux. Além da captacdo de audio, o programa realiza, entre uma série de outras operacdes,
conversdes para diversos formatos de som, cortes e mixagem.
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http://audacity.sourceforge.net/

Partiels parte do completo repouso (harmonicidade e periodicidade), com o0s
componentes do espectro de referéncia (Cf. Fig. 2.48) enunciados gradativamente pelo conjunto

instrumental. Na Fig. 2.50 pode-se observar a primeira pagina da partitura (correspondente a

primeira fermata, anterior ao inicio do processo A, na Fig. 2.49):

Gérard Gnsey

PARTIELS pour 18 musiciens

) ¥ T

‘L s I - | Il |1 K 1 « |l &
i |
3 + = = i N

ey Ll
PO T R

F' E E

!' | :-nr‘i-“ X ¥
i [l e
i LT~ | ‘
-8 £ Il I -
.':3 ” I
4 LP | ‘

N

a
<

yovn Ler Tegiz m
e f——

ret AL B

& =

Fig. 2.50 — Primeira pagina de Partiels (1974). Componentes do espectro de referéncia gradativamente enunciados

na primeira zona de repouso.
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Em favor da clareza, uma versdo simplificada é apresentada na Fig. 2.51, enunciando as

alturas empregadas neste inicio da peca:
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Fig. 2.51 — Representacdo simplificada (reducéo), evidenciando as primeiras alturas empregadas em Partiels, junto
da instrumentacdo e da dindmica solicitadas pela partitura. (llustracéo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

A Fig. 2.51 demonstra a utilizacdo da instrumentacdo e da técnica instrumental como
suportes a harmonicidade presente nos intervalos empregados. O contrabaixo, responsavel pelo
primeiro parcial do espectro, toca com a maior intensidade do conjunto (sfffz) e com o arco alto
sul ponticello, caminhando lentamente para a posi¢do ordinario. Isso faz com que o primeiro
som emitido destaque o segundo parcial (a oitava), reforcando a altura emitida pelo trombone. O
caminho em direcdo a posi¢do ordinario do arco faz com que, aos poucos, 0S outros parciais
também sejam ouvidos, reforcando a gradual entrada do restante dos instrumentos do conjunto.
As dindmicas empregadas procuram uma aproximacdo com as amplitudes dos parciais
observados na analise espectral, assim como a sequéncia do surgimento de cada um dos parciais.
Além disso, a solicitacdo senza vibrare para a viola e o violino busca a obtencdo de uma
sonoridade menos rica em harmonicos, uma vez que as alturas emitidas por estes instrumentos
seriam, em si, os parciais do contrabaixo e do trombone. Ao violino consta, ainda, a indicacdo ad
libitum, 0 que faz com que, a cada uma destes repeticdes, parciais diferentes do mesmo espectro
possam ser realcados.

O processo A (Cf. Fig. 2.47) ocupa as casas de ensaio 1 a 11 e, conforme mencionado,
trata a transformacdo do agregado exibido nas Fig. 2.50 e 2.51, da harmonicidade a

inarmonicidade e da periodicidade a aperiodicidade:
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[...] o espectro de harmbnicos do Mi do contrabaixo e do trombone é renovado por
dezoito instrumentos. Este espectro natural se dirige a cada repeticdo em dire¢do a um
espectro de parciais inarménicos. A zona de formantes, progressivamente movida em
direcdo ao grave, é colorida por frequéncias mais e mais inarmonicas. Ela é
normalmente confiada as madeiras sem vibrato e sem diminuendo. As duracdes dos
transitérios de ataque e decaimento evoluem também a cada repeticdo em razdo inversa:
os transitorios de ataque crescem, os transitérios de extincdo decrescem. As duracdes
das zonas estaveis flutuam em torno de uma constante (Grisey 2008: 94)™viii,

Para Baillet, o elemento reiterado pelo contrabaixo (Cf. Fig. 2.50), que antecede o
surgimento dos diversos parciais, configura um elemento adicional na estruturacdo do primeiro
processo de Partiels. Segundo este autor, trata-se de um “processo de fases sucessivas, contendo
cada uma o motivo do contrabaixo derivado do sonograma.” (Baillet 2000: 78). A Fig. 2.52
constitui uma adaptacdo da tabela oferecida pelo proprio compositor (Grisey 2008: 94) e permite
a visualizacdo do caminho percorrido pelo agregado inicial da harmonicidade a inarmonicidade
(as alturas inarmdnicas sdo aquelas incluidas na pauta central, em figuras brancas). Além disso,
as alturas harmdnicas, presentes em todas as fases do processo, estdo caracterizadas de acordo
com suas transformacdes timbristicas. Os numeros dispostos acima das pautas referem-se as

casas de ensaio:
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Fig. 2.52 — Evolucdo das alturas e mudangas de timbre no primeiro processo de Partiels (Grisey 2008: 94)

Ao caminho em direcdo a inarmonicidade, acompanham o0 processo um grande
adensamento da textura sonora (a compressdo do ambito intervalar, conforme se observa na Fig.

2.50) e 0 emprego cada vez maior de técnicas instrumentais que valorizam a formacdo de
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espectros inarmonicos e o aspecto ruidoso dos sons resultantes: overpressure nos instrumentos
de corda, frullato nas madeiras, surdinas no trombone, ruidos de sopro etc. Além disso, observa-
se 0 progressivo esfacelamento da periodicidade inicial da célula ritmica empregada pelo

contrabaixo a cada fase do processo (Fig. 2.53):
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Fig. 2.53 — Celula ritmica do contrabaixo e sua progressao em dire¢do a aperiodicidade
no primeiro processo de Partiels (casas de ensaio 1 a 11). (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Grisey afirma que, com este primeiro processo, buscou a “projecdo em um espago
dilatado e artificial da estrutura natural dos sons” (Grisey 2008: 92). Essa projecdo é bastante
perceptivel auditivamente. Mesmo uma primeira audicdo leva a compreensdo de que o
compositor esta trabalhando diretamente sobre a harmonicidade dos parciais. A manutencdo de
uma zona formante com os primeiros parciais (Cf. Fig. 2.52) garante a percep¢do das
transformacdes promovidas pelo processo.

O processo B (Cf. Fig. 2.49) acontece ao longo dos numeros de ensaio 12 e 21, e percorre
0 caminho inverso do primeiro, ou seja: parte da situacdo de aperiodicidade e inarmonicidade
atingida pelo primeiro processo e atinge novamente a periodicidade e a harmonicidade.

Neste processo, Grisey emprega 0s sons de combinacdo. Este é um fendmeno perceptivo
que faz com que, sob determinadas condic@es, duas frequéncias distintas (chamadas frequéncias
geradoras) originem um terceiro som, correspondente a diferenca ou a soma das duas primeiras
(sons diferenciais e adicionais, respectivamente). Em Structuration des timbres dans la musique
instrumentale, Grisey nos oferece uma imagem poética que ilustra seu emprego dos sons de

combinagdo: “[...] em torno de cada intervalo e de cada complexo de sons, encontra-se uma aura
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de sons diferenciais e adicionais, nos quais a complexidade depende da riqueza em harmoénicos
dos sons geradores: 0s sons tém uma sombra.”™* (Grisey2008: 103)%.

Neste momento de Partiels, Grisey destaca os sons diferenciais. Os sopros, especialmente
madeiras, apresentam duas frequéncias simultaneas que sao seguidas por uma frequéncia
enunciada por um dos instrumentos de corda, correspondente a frequéncia resultante da diferenca
entre as duas primeiras. Conforme se vera, por exemplo, no nimero de ensaio 18, flauta e
clarinete baixo tocam, respectivamente, as alturas correspondentes ao Bs (493,88 Hz) e ao Bb;
(233,08 Hz). O som diferencial é aproximadamente o Cs, tocado pela viola (a altura aproximada
de 260, 8 Hz, resultado da subtracdo 493,88 Hz menos 233,08 Hz).

O processo se inicia a partir do registro grave e promove a movimentacdo das alturas
empregadas em direcdo a uma faixa frequencial aguda. As primeiras frequéncias geradoras
usadas no processo sdo extremamente graves, fato que traz consequéncias significativas.
Trombone e trompa, logo no inicio do processo, emitem alturas correspondentes,
respectivamente, a 69,3 Hz e a 65,4 Hz. A frequéncia diferencial entre estas duas (34,65 - 32,7 =
3,89 Hz) esta fora da faixa de frequéncias que o ouvido humano detectar como altura (20 Hz a
20.000 Hz). Assim, a frequéncia diferencial corresponde a uma pulsacdo. Grisey representa esta
frequéncia com uma nota muito grave ao contrabaixo pizz. Logo, tem-se a sensa¢do de um ruido
percussivo como som resultante (Fig. 2.54).

O artigo de Francgois Rose (1996) apresenta um estudo detalhado a respeito das alturas
empregadas neste processo. Rose demonstra, por exemplo, razGes para 0 som percussivo do
contrabaixo empregar os onze sons distribuidos nos compassos da Fig. 2.54. Neste momento,
Grisey apresenta a indicacdo metronémica seminima = 88. Pode-se inferir que cada seminima
dura 0,682 segundos®. Além disso, conforme demonstramos, o som diferencial empregado na
Fig. 2.54 ¢é equivalente a 3,89 Hz, ou seja, 3,89 impulsos em um segundo. Assim, cada impulso

(periodo) dura 0,26 segundos.

38 No mesmo artigo, o compositor menciona os sons diferenciais como recurso empregado por organeiros,
afinadores de sinos e pianos. No caso especifico do 6rgdo, os sons diferenciais sdo empregados para que se evitem
0s imensos tubos de 32 pés. O som correspondente é emitido por dois tubos (de extensdo diferente), que oferecem os
harménicos 2 e 3 da fundamental, a qual é percebida como um som diferencial, equivalente a um som produzido por
um tubo de 32 pés (Grisey 2008: 102).

39 Chega-se a este resultando dividindo um minuto por 88 pulsagdes e multiplicando o resultado por 60 segundos
(1/88 * 60 = 0,682).
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Fig. 2.54 — Atuacdo do contrabaixo e ataques do trombone e trompa assinalados no inicio do segundo processo de
Partiels (nGmero de ensaio 14).

Se dividirmos a duracdo da seminima pelo periodo da frequéncia diferencial, sabemos a
quantos impulsos corresponde uma seminima (0,682/ 0,26 = 2,62). Como mostra a Fig. 2.54,
Grisey extende a frequéncia diferencial ao longo de quatro seminimas. Se multiplicamos 2,62
impulsos por 4 seminimas, percebemos que o compositor optou por fazer uma aproximacao ao
valor inteiro imediatamente acima do resultado atingido (2,62 * 4 = 10,48). Assim, temos uma
quidltera com 11 pulsac¢des no contrabaixo, distribuidas ao longo de quatro seminimas.

Conforme demonstram os diagramas apresentados por Rose (1996: 22-28), o compositor
emprega este tipo de célculo sempre que as frequéncias diferenciais resultem abaixo do limiar de
percepcdo de alturas. A Fig. 2.55 apresenta as frequéncias geradoras e diferenciais conforme
ocorrem ao longo do processo. As cabecas de notas em forma de losango indicam diferenciais
abaixo de 20 Hz. A figura ilustra 0 movimento ascendente das frequéncias geradoras empregadas
e, consequentemente, dos sons diferenciais. A medida que estes ultrapassam o limiar dos 20 Hz,
deixamos de ouvir as pulsa¢des (como do contrabaixo na. Fig. 2.54) e passamos a ouvir alturas

definidas.
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Este fato torna o processo particularmente interessante como ilustracdo do epipeto
musique liminale, proposto por Grisey (Grisey 2008: 281). O processo leva os sons resultantes
do ruido percussivo, quase inaudivel, em direcdo a harmonicidade, atravessando os limites
perceptivos que nos permitem reconhecer alturas definidas. Também os limites em relacdo aos
timbres e graus de rugosidade sdo claramente percorridos. Os primeiros se iniciam complexos
(por exemplos, com instrumentos de percusséo, pizz. e overpressure nas cordas) e dirigem-se a
timbres de menor complexidade, enquanto os intervalos (como demonstra a Fig. 2.55)

progressivamente caminham a harmonicidade.
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Fig. 2.55 — Frequéncias geradoras e diferenciais empregadas no segundo processo de Partiels. As cabecas de notas
em forma de losango indicam diferenciais abaixo de 20 Hz, ndo percebidos como alturas (llustracdo elaborada pelo
autor do presente trabalho).
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A andlise de Rose (1996: 28) demonstra também como as alturas geradoras derivam umas
das outras, todas aparentadas ao espectro de referéncia. Os diferentes parametros do som,
harmonia, timbre e mesmo alguns aspectos ritmicos sdo interdependentes e derivados do mesmo
processo. Além disso, a ocorréncia destes sons se torna progressivamente periddica.

Além dos dois sons geradores e do som resultante, outros sons mais ou menos
harménicos (sons adicionais e harménicos dos geradores) sdo também empregados, auxiliando
na construcdo da sensacdo de continuidade, garantida por conta da sobreposi¢do das curvas
dindmicas dos eventos sonoros. Estes sons ndo se destacam na sonoridade do processo, que é
marcada pelos pequenos e continuos crescendi e decrescendi dos sons geradores e diferenciais.

Se 0 primeiro processo promove especialmente a composic¢ao das ressonancias, tornando
0 agregado cada vez menos harménico atraves da manipulacdo dos parciais mais agudos (Cf.
Fig. 2.52), o segundo processo realiza o caminho de volta a harmonicidade através da
manipulacdo dos sons no registro grave do espectro, atingindo os registros mais agudos dos
parciais harménicos a partir da atividade ritmica.

O processo atinge uma zona de repouso formada pelos primeiros harménicos do espectro

de referéncia (41.2 Hz) sustentados pelos instrumentos de corda e pelo acordedo. Os glissandi de

meio tom e um tom, aproximadamente, nas duas flautas, sdo um elemento de oscilagédo (Fig.
2.56):
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Fig. 2.56 — Segunda zona de repouso de Partiels (1975). Glissandi nas flautas como elemento de oscilacéo na
harmonicidade da segunda zona de repouso.
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O terceiro processo (Cf. Letra C na Fig. 2.49) da inicio ao segundo “ciclo respiratorio” e
emprega novamente a ideia de sons de combinagdo. Os instrumentos sdo agrupados dois a dois
(VIn. 2/ Vla. 2; Fl. Le FI. 2; Cl. 1 e CI. 2; Cor. 1 e Cor. 2) e as alturas enunciadas por estes pares
de instrumentos sdo geradoras de sons adicionais e diferenciais que, por sua vez, sdo confiados
aos outros pares de instrumentos. Ao contrario do processo anterior, no qual as alturas geradoras
e diferenciais apareciam simultaneamente, neste processo 0 compositor desenha uma trama
contrapontistica que envolve uma grande quantidade de alturas.

Para que, em meio a essa trama contrapontistica, 0s sons geradores se destaquem
ligeiramente dos outros sons (conforme instrucdo da partitura), o compositor faz uso dos termos
Haupstimme e Nebenstimme (voz principal e voz secundaria, respectivamente — Fig. 2.57). Estes
termos foram empregados na obra dos dodecafonistas (por exemplo, Schoenberg os emprega no
quinteto de sopros Op. 26, 111, de 1924) como em suas obras contrapontisticas. Tendo em vista as
novidades de sua escrita e as provaveis inquietacbes dos intérpretes, Grisey foi muito bem
sucedido ao encontrar nestas indicacbes uma solugdo efetiva para o estabelecimento da
sonoridade do processo.

Portanto, os sons geradores sdo sempre enunciados pelos instrumentos assinalados
Hauptstimme, enquanto os sons diferenciais sdo tocados pelos instrumentos com a indicacéo
Nebenstimme. O processo se inicia com os violinos e violas, pp, e progressivamente se adensa
com a entrada dos outros pares de instrumentos, a diminui¢cdo das duragbes, 0 aumento no
namero e na intensidade das alturas. Esse aumento da intensidade ndo se d& de maneira linear,
mas através de uma espécie de ondulacdo que conduz progressivamente ao apice do processo. O
adensamento da polifonia é acompanhado por uma transformacéo do registro, que caminha para
uma faixa cada vez mais grave.

A Tab. 2.4 apresenta 0 adensamento progressivo da instrumentacdo no processo,
relacionando cada ndmero de ensaio aos instrumentos assinalados como Haupstimme e
Nebenstimme, bem como as dindmicas empregadas a cada instante. Abaixo da tabela, um
pequeno grafico torna ainda mais claro o carater ondulatério das transformac6es dindmicas do
processo. Este grafico é importante porque, veremos, demonstra um comportamento que

encontra correspondéncia em outras caracteristicas dos processos de Grisey (Fig. 2.58).
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Ndamero de ensaio | Houptstimme | Nebenstimme Dindmica
23 Vin. 2, Vla. 2 Vin. 1, Vla. 1 pp
2 FI 1, FI. 2 Vin. 1,2, Vla. 1,2 mf - pp
Vic.
Vin. 1,2, Vla. 1,2
25 cl.1,2,Fl.1,2 - ’ -mjf -
Vic., Ch. f-mf-pp
26 Cor. Ang., Cl. 1,2 |Cordas ppp-pp-f-fif
Cordas
27 Cor.1,2  |Cl.1,2,Cl.cb. |pep-mf-ff-fff-ppp
Lion's Roar

Tab. 2.4. — Adensamento e transformacdes dinamicas no terceiro processo de Partiels.
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Fig. 2.58 — Transformag6es dindmicas ao longo dos nimeros de ensaio do terceiro processo de Partiels.
(Nustragdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

A Fig. 2.58 e a Tab. 2.4 demonstram que o0 processo culmina com um descrescendo até

ppp e um subito fff, que inicia o processo seguinte (Fig. 2.59). Este fff € marcado por uma

textura ruidosa, derivada de ataques ricochet das cordas e trinados dos sopros.

O novo processo (Cf. Letra D na Fig. 2.49) é chamado por Baillet de “metamorfose

continua de texturas sonoras” (Baillet 2000: 48-49; 2000b: 53). A grande textura ruidosa d& lugar

a trinados nos instrumentos de cordas, que por sua vez sao substituidos por alturas tocadas pelo

vibrafone e trombone, seguidos pelos sopros. Essa metamorfose se d& de maneira continua

porgque, como veremos, cada elemento novo apresenta também caracteristicas do elemento

anterior.

Na Fig. 2.59, vemos o inicio dos trinados as cordas (assinalado ao contrabaixo)

substituindo a textura ruidosa que inicia 0 processo:
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Fig. 2.59 — Inicio do processo D de Partiels. Trinados no contrabaixo concomitantemente ao ruido causado pelos
sopros fff e pelas cordas com arco ricochet.

A textura apresentada pelos sopros se extingue no instante em que o elemento de trinado
assinalado na Fig. 2.54 se dissemina por todos os instrumentos de cordas. Neste mesmo instante,
uma nova textura comeca a ser criada a partir do Vibrafone - uma célula derivada dos trinados
das cordas, mas com um aspecto mais harmdnico, por prescindir do efeito de trinado. Além
disso, comegcam a aparecer alturas do espectro harménico do Mipo, inicialmente ao trombone. O
novo elemento do Vibrafone e o parcial enunciado pelo trombone estdo circulados na Fig. 2.60.

Novamente, outra textura se constrdi, iniciando-se com o vibrafone e se expandido aos
sopros. Encaminhando-se ao &pice do processo, Grisey desenvolve uma aceleracdo do elemento
tocado pelos sopros através de uma simples progressdo geométrica. A Fig. 2.61 destaca este
elemento e o principio de sua aceleragcdo. Em um mesmo intervalo de tempo aproximado, as

madeiras tocam quatro alturas, e entdo cinco, seis, e assim progressivamente.
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Fig. 2.60 — Parcial de Mij tocado pelo trombone e novo elemento apresentado ao Vibrafone (nimero de ensaio 29)
em Partiels.
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Fig. 2.61 — Inicio da aceleragao dos elemenos apresentados pelas madeiras, no processo D de Partiels (numero de
ensaio 29).

Ainda que este seja um processo “expiratorio”, em direcdo a uma zona de repouso, este
processo promove um adensamento do material sonoro e a sensacdo auditiva de tensionamento,
antes de se encaminhar ao relaxamento e a rarefacdo do material. As transformacfes entre as
diferentes texturas sdo percebidas de maneira tdo continua que, aliadas a curta duracdo do
processo, sao pouco perceptiveis a uma primeira audicao.
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Como afirmamos, isso se deve, em grande parte, ao fato de que as novas texturas
apresentam sempre elementos das texturas anteriores. No inicio do processo, o elemento
apresentado pelas cordas (Fig. 2.59) e formado por trinados, que, comprimidos no tempo,
formavam o ruido dos sopros. Vibrafone e sopros substituem progressivamente esta textura, e, se
por um lado ndo usam trinados, apresentam um contorno melodico derivado da textura anterior
(Fig. 2.60). A harmonicidade é anunciada através de insercGes de notas sustentadas, primeiro
pelo trombone (Fig. 2.60), depois pelas cordas.

A aceleracdo operada sobre o ultimo elemento, os contornos melodicos dos sopros,
culmina com uma entrada do acordedo e glissandi de harmonicos nas cordas. A partir deste
ponto, o processo imediatamente promove a desaceleracdo destes elementos, essa Ultima
acompanhada por uma reducéo da participacdo dos instrumentos, resultando em uma diminuicao
de densidade. Também participa deste movimento um progressivo encaminhamento a
harmonicidade e a periodicidade, direcionando a audicdo a uma nova zona de repouso, da qual
participam apenas as flautas tocando parciais harménicos precedidos por apogiaturas (Fig. 2.62):

r ’_'é’_" e, In..;:“\ u..l . —

Fig. 2.62 — Terceira zona de repouso de Partiels (nimero de ensaio 33). Flautas tocam parciais harménicos
precedidos por apogiaturas.

O quinto processo (letra D na Fig. 2.49) parte usa os elementos dispostos nesta zona de
repouso (as appoggiaturas seguidas por alturas de maior duracéo) e é definido por Baillet como
um exemplo de “ajuste de fase progressiva de uma sobreposigao polirritmica” (Baillet 2000: 54).
Cinco diferentes camadas se sobrepBem progressivamente, como numa espécie de canone
ritmico (Baillet 2000: 55), apresentando alternadamente movimentos ascendentes e
descendentes. Os instrumentos associados a estas diferentes camadas sdo: flautas, clarinetes e

clarinete baixo, clarinete e percussao, oboé e trompa.
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A Fig. 2.63, apresentada no livro de Baillet, ilustra proporcionalmente o processo de
ajuste de fase entre as diferentes camadas:

instrumentos curvas melédicas (némero de notas)
FL | 4 5| 6| 7] g| of 100 1| 1
CL/CLB. | 6| 7] 8| 9| 10| 11 12
CL / Perc. | §| 9| 10| 11| 12|
Ob. | 10| 11| 12|

Cor. | 12|

Fig. 2.63 — Ajuste progressivo de fase no quinto processo de Partiels (Baillet 2000: 54).

Este numero de notas das curvas melddicas ndo é identificAvel pela audigdo. Uma
appoggiatura derivada da zona de repouso anterior (Cf. Fig. 2.62) precede as alturas destes
contornos, conforme ilustra a Fig. 2.64 (a chave indica as quatro alturas do primeiro contorno da
camada das flautas). Outra caracteristica do processo a ser assinalada é a similitude entre os

contornos das diferentes camadas, como exemplifica a Fig. 2.65.

Fig. 2.64 — Inicio do processo E de Partiels e o primeiro contorno melédico assinalado com a chave (quatro alturas)
nas flautas (nUmero de ensaio 34). Emprego de apogiaturas derivadas da zona de repouso precedente.

Zie i, te

Flautas
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Fig. 2.65 — Contornos semelhantes apresentados nas camadas das flautas e dos clarinetes, no inicio do processo E de
Partiels (nimero de ensaio 34, desconsiderados 0s mordentes que precedemas alturas). (llustracdo elaborada pelo
autor do presente trabalho.)
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O processo caminha em direcdo ao tensionamento representado pela inarmonicidade,
aperiodicidade, grande intensidade e densidade, com a entrada da trompa (a Gltima das camadas),
que apresenta seu contorno melodico de 12 alturas (Cf. Fig. 2.63) em glissandi. O que ocorre ao
final deste processo é definido por alguns autores como um ponto de ruptura, instante até entéo
inédito na peca (Fig. 2.66). O jovem violinista e compositor espanhol Diego Ramos Rodriguez,

em um estudo dedicado a esta peca, afirma:

Existem varias raz8es para tratar estes seis compassos de maneira independente do
restante. A primeira delas é de ordem textural: enquanto as se¢des anterior e posterior
apresentam uma textura continua, aqui o carater é fragmentario; de fato, a misica rompe
a continuidade durante estes seis compassos, recuperando-a em seguinda. Outra razdo é
de ordem formal: cada secdo representa um processo autdbnomo de inspiragdo ou
expiracdo, mas estes compassos, devido em parte a sua fragmentacdo, ndo constituem
um processo em si, e tampouco representam um ponto de tensdo minimo nem méaximo.
Por dltimo, por uma questdo de simetria com o restante dos ciclos respiratdrios, aqui
deveria haver uma inspiracdo e uma expiracao; este fragmento se interpde entre ambas,
rompendo a simetria de todo o conjunto (Rodriguez 2012: 20).

Se, por um lado, 0 momento de fato se apresenta a audicdo como um instante de ruptura,
por outro lado ndo ha como nédo reconhecer a intima relacéo entre o ajuste progressivo de fase do
processo D e a natureza quase “homorritmica” que este instante apresenta. A audicdo, este
momento da peca também faz lembrar os cantos de passaros usados por Messiaen, o que permite
a conjectura: ndo seria este 0 apice de um processo que se iniciou com um canto de passaro

“extendido” no tempo, a partir do inicio do processo?*

40 Esta hipdtese foi levantada por Pedro Paulo Kohler Bondesan dos Santos durante uma das reunides do Grupo de
Estudos do Laboratério de Percepgdo e Andlise Musical da ECA-USP, coordenado por Adriana Lopes Moreira, em
abril de 2013.
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Fig. 2.66 — Ponto de ruptura entre os processos E e F de Partiels (nimero de ensaio 41).

A estes seis compassos segue o processo F (Cf. Fig. 2.49), que encaminha a peca a Ultima
zona de repouso. Este processo promove a transformagdo de um agregado inarmonico ao
espectro harmoénico sobre o Mio, acompanhada por mudancas constantes de andamento e pelo
constante deslocamento dos acentos, inicialmente periodicos (Fig. 2.67). O processo todo
apresenta sete bruscas mudancas de tempo (colcheia = 141, 119, 97, 75, 53, 31 e 20), cada uma
delas acompanhada por uma mudanca do agregado harménico empregado. Progressivamente, 0S
acentos se deslocam e, ao final do processo, sdo convertidos em glissandi. Observa-se, assim, a
transformacdo de uma situacdo periddica e inarménica em uma situacdo de tempo liso e
harménica. A Fig. 2.68 descreve as transformacdes do conteddo frequencial do agregado aliadas
as solicitacdes de dindmica do compositor. A mesma figura permite observar que existe uma
reducdo no ambito frequencial do agregado, uma vez que este se modifica em semitons
ascendentemente, em sua regido grave e descendentemente, na regido mais aguda.
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Fig. 2.67 — Inicio do processo F de Partiels (nimero de ensaio 42). Os acentos periddicos sdo deslocados ao longo
do processo, que também promove bruscas mudancas de andamento.
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Fig. 2.68 — Transformacdes do agregado empregado no sexto processo de Partiels (nimeros de ensaio 42-
45). (llustragdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

Assim como existem, sobrepostos, os direcionamentos descendente (a partir das vozes
agudas) e ascendente (a partir das vozes graves), também os nimeros de acentos ao longo do

processo obedece a uma estrutura andloga. A tabela abaixo ilustra esta perspectiva (Tab. 2.5):

Tempo (colcheia) |Ndmero de acentos |Dindmica
141 15 Iff
119 3 fff
a7 13 ff
75 5 ff
53 11 f
31 7 mf
20 9 mp

Tab. 2.5 — Comportamento dos acentos relacionados ao andamento e a dindmica no sexto processo de
Partiels (Rodriguez 2012: 25).

O que a tabela acima demonstra é a apresentacdo de uma estrutura descendente de
acentos (15— 13— 11 —9) e outra ascendente (3 — 5 — 7 —9), que convergem ao final do processo

com 9 acentos.
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Além da mudanga no nimero de acentos, 0 processo opera um progressivo deslocamento
entre eles. Partindo de uma situacdo de homorritmia (Cf. Fig. 2.67), as mudancas de andamento
também apresentam deslocamentos na posicdo destes acentos. A Fig. 2.69 ilustra um momento
no qual a sincronia dos acentos ja estd perturbada. No inicio da figura, observam-se 0s acentos

agrupados em trés conjuntos: cordas, trompa e trombone, e acordeéo:
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Fig. 2.69 — Deslocamento dos acentos no sexto processo de Partiels (nimero de ensaio 43). Os acentos se agrupam
entre cordas, trompa e trombone, e acordedo.

A ultima zona de repouso da peca se da com a dispercdo completa destes acentos, que se
tornam pequenos glissandi, em uma situacdo harménica e periddica. A partir desta situacdo, a
peca inicia a operagédo de seu sétimo e ultimo processo.

Como afirmou Grisey, este processo trata de realizar a transi¢cdo entre o tempo musical e
o tempo cotidiano (Grisey 2008: 87). O inicio do processo se dd com o surgimento do som
fundamental do espectro de referéncia, o Mio, enunciado pelo contrabaixo e clarinete contrabaixo,
imediatamente apds a ultima zona de repouso (Fig. 2.70):
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Fig. 2.70 — Inicio do ultimo processo de Partiels (nimero de ensaio 47). Trombone e clarinete contrabaixo tocam a
fundamental do espectro de referéncia.

No inicio do processo, os pequenos glissandi das cordas sdo acompanhados por sons
sustentados nos sopros. Apds um instante de fermata, no qual se ouve unicamente um som pppp
na gran cassa, pequenos ruido comegam a surgir no processo. A partir do nimero 49 de ensaio,
0 compositor solicita ao primeiro flautista que comece a desmontar seu instrumento, produzindo
alguns pequenos ruidos com as chaves e 0s tubos. O mesmo se d&, progressivamente, com 0s
outros instrumentistas de sopro. Pouco a pouco, 0s musicos devem guardar seus instrumentos e
permanecer imdveis; violinistas e violistas iniciam uma conversa, em inglés, francés e aleméo,
dizendo coisas como: “certamente esta peca ndo ira terminar tdo cedo”, “me desculpe!” e “sera
esta a civilizagao do siléncio?”.

Este processo final de Partiels € um encaminhamento progressivo do som ao siléncio*. O

siléncio absoluto, especialmente em uma sala de concertos, ndo existe. Entdo, Grisey incorpora-o

41 Neste caso particular, esta transicdo em direcdo ao siléncio/ tempo cotidiano atua como um “clipe”, unindo duas
paginas distintas - o final de Partiels com o inicio de Modulations. O entreato também soluciona um problema de
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a coposicdo. A Fig. 2.71 mostra as primeiras inser¢des de ruidos “cotidianos” na pega. As

solicitacGes de atuacdo cénica e producdo de ruidos estdo assinaladas com retangulos:
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Fig. 2.71 — Sétimo processo de Partiels (nimero de ensaio 49). Inser¢do de ruidos de chave na flauta e ranger de
isopor pelo percussionista.

Na Fig. 2.71 o ruido comeca a surgir na atuacdo do primeiro percussionista e do primeiro
flautista. Para o primeiro percussionista (assinalado com o quadro inferior), Grisey solicita o
ranger de isopor (polystiréne) e, na pauta da flauta, 1é-se: “Desmontar lentamente o instrumento
com pequenos ruidos! pp (de chaves, tubos etc.)”™.

Progressivamente, outros instrumentos se unem a este jogo de cena. Os instrumentistas de
sopros comecam a desmontar seus instrumentos, os instrumentistas de metais limpam a agua dos
tubos, os percussionistas fazem ruidos com papéis, até que toda a orquestra permanece imovel.
Duas grandes fermatas indicam, entdo, aos masicos, que prossigam com os ruidos. Na primeira
das fermatas existe um dialogo ininteligivel entre os violinistas e os primeiros violistas, com
frases em inglés, francés e alemé&o dizendo coisas como “Esta peca vai terminar logo” e “Isto ndo

'79

¢ possivel!”. Na segunda fermata, o primeiro flautista deve se levantar segurando a caixa de seu
instrumento, enquanto violoncelistas e o contrabaixista o observam, e olham impacientemente

para todos os lados. Estas indicacdes estdo assinaladas na Fig. 2.72:

natureza bastante pragmatica: Partiels se encerra com 18 musicos no palco, enquanto Modulations se inicia com 33
intérpretes. Caso seja realizado o ciclo todo, serdo 83 musicos, sendo que 50 estardo ocultos pela iluminagdo, sendo
expostos apenas ao inicio de Transitoires.
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Fig. 2.72 — Atuacdo cénica ao final de Partiels (nimero de ensaio 52). O flautista se levanta segurando a caixa de
seu instrumento, enquanto os violoncelistas e o0 contrabaixista olham impacientemente para os lados.

De acordo com a partitura, o regente deve sacar do bolso um lengo (vermelho,
preferencialmente) e secar o rosto, sempre com gestos cada vez mais lentos. Também os gestos
dos masicos, devem se tornar cada vez mais bruscos e lentos, até que parecam irreais, sempre em
direcdo ao siléncio e a imobilidade. Neste momento, ha também uma anotagdo da partitura

relacionada a iluminacéo do palco (Fig. 2.73):
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Fig. 2.73 — Instrugdes para a iluminagéo cenografica no final de Partiels. A luz deve diminuir progressivamente,
restando apenas um spot sobre um dos percussionistas.

Na Fig. 2.73 Ié-se “Iluminagdo geral: Baixar pouco a pouco. Spot sobre o Percussionista
I: Ligado”™ . Portanto, pouco a pouco o siléncio deve ser instaurado no palco, acompanhado
pela escuriddo. Ao final, o percussionista, Unico masico que pode ser visto publico, tem a missédo
de deixa-lo em estado de absoluta tensdo. Com os pratos a dois em punho, ele deve levantar os
bragos “com excessiva lentiddo, misterioso e solene. Tensdo muscular e psicolgica como para
um golpe fff”. Enquanto o publico espera ouvir o golpe dos pratos, Grisey pede ao percussionista

que simplesmente permaneca na mesma posicao (Fig. 2.74):

Fig. 2.74 — Final de Partiels, com o percussionista imével, pratos a dois em posicao de ataque.

A direita da Fig. 2.74, observa-se a indicacio “apagar o spot”. A escuridio completa é
instaurada e o golpe de pratos esperado pelo publico sé sera realizado no inicio de Modulations.
Ao tomarmos contato com o0s comentarios de Grisey sobre o final de Partiels,

entendemos a analogia do compositor entre a escuridéo e o siléncio:

[...] imaginei algumas liga¢cdes destinadas a servir como um sinal para o ouvinte,
capazes de sincronizar progressivamente seu tempo pessoal ao tempo musical [...] O
final de Partiels, se encaminhando ao grave e o inaudivel, deixa aparecer em seu lugar
os ruidos emprestados da vida cotidiana dos instrumentistas. Entdo, estes ruidos sdo, por
sua vez, “congelados” por um gerador visual de siléncio: o percussionista, levantando
lentamente os dois pratos que tem nos bracos, faz crer que dard um golpe formidavel,
mas € interrompido pelo apagar das luzes [...] (Grisey 2008: 242)>ii,
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No contexto do ciclo completo, o compositor afirma que este entreato funciona como
uma gigantesca anacruse, cujo acento s ird acontecer na pega seguinte (Grisey 2008: 134).

Se este entreato representa uma transicdo musical entre o som e o siléncio, é importante
formalmente, como zona de repouso no processo global de Les Espaces acoustiques, e também
funciona como uma solucédo ao problema da montagem do palco. E hd em jogo outro aspecto que
ndo pode ser ignorado: a comunicacao entre 0 compositor e o0 seu publico. O ciclo completo dura
aproximadamente 90 minutos, tempo suficiente para cansar uma audiéncia ndo habituada a
escuta de musica contemporanea.

Conforme foi apresentado, momentos de atuacdo cénica também acontecem em Peériodes.
Estes jogos de cena apresentam um elemento ludico que entrete a audiéncia sem se desconectar
da linguagem musical e do proposito estético do compositor. Neste entreato, o pablico ja tomou
contato com cerca de 50 minutos de musica e podera recompor-se a fim de ouvir outros 40
minutos, possivelmente curioso com o futuro do percussionista e seu ataque de pratos
interrompido. Sem abrir méo do rigor de sua escrita musical e da coeréncia com relacdo as suas
propostas estéticas, a atuacdo cénica nas pecas de Grisey convida o publico e os intérpretes a
tomar a atividade musical como uma atividade, acima de tudo, prazerosa. Ha seriedade, sem
sisudez.

Partiels leva a cabo, com profundidade, as técnicas apontadas em Périodes. A atuacdo
dos processos e 0 uso do espectro harmdnico como referéncia aparecem com maior consisténcia
e, possivelmente, de uma maneira Unica, mesmo em relacdo as outras pecas que compdem Les
Espaces acoustiques. O emprego sistematico dos processos em Partiels, a integracdo do ruido e
dos elementos de cena no discurso musical e mesmo o uso pontual da ideia de ruptura do
discurso nos fazem compreender o fato de que, comumente, a peca é tomada como exemplo da

atitude proposta pelos espectralistas frente ao fenébmeno sonoro.
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2.4 Modulations (1984-1985)
para 33 masicos

O modelo de espectro empregado como referéncia nas trés primeiras pecas de Les

Espaces acoustiques, como vimos, é o trombone tocando o Mip (41.2 Hz). Em Modulations esta

referéncia € enriquecida com analises espectrais de instrumentos de metal com surdinas diversas

e da trompa bouché.

A peca é formada por cinco diferentes processos, que foram comentados por Grisey nos
Ecrits (2008: 139):

Tensdo — Repouso: homofonia. Dois acordes gémeos (complexo + sons
adicionais) evoluem da heterogenia a homogenia, das duraces aperiodicas as
duracGes periodicas.

Repouso — Tensao: homofonia — polifonia — homofonia.

Passagem do binario ao multiplo. Ruptura e siléncio.

Tensdo — Repouso. Homofonia mais e mais fluida. Evolugdo de modulagdes em
anel a varios niveis, em dire¢cdo a uma auséncia de modulacbes. Evolugdo dos
transitorios.

Repouso — Tensdo — Repouso — Tensdao. Homofonia — heterrofonia (20 partes
reais) — heterofonia de blocos (4 partes ) — homofonia.

Repouso — Tensdo. Passagem do binario ao indiferenciado, por fusdo progressiva,

até o ruido branco final.

Se Modulations for seguida por Transitoires, esta Gltima peca se inicia ao final do quarto

processo; assim, em uma interpretacdo do ciclo completo, Modulations se apresenta apenas com

0S quatro primeiros processos. A Fig. 2.75 apresenta uma representacdo grafica da forma de onda

de Modulations (amplitude x tempo). Os cinco processos acima referidos sdo identificados, na

figura, com letras:
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Fig. 2.75 — Grafico amplitude versus tempo e processos de Modulations (1977) gerado pelo software Audacity, de
acordo com a gravacéo do Ensemble Intercontemporain, com diregdo de Pierre Boulez (1995).
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O processo A se inicia com uma situacdo ritmica de grande aperiodicidade, empregando
agregados inarménicos sobre uma instrumentacdo heterogénea e uma atuacdo ritmica instavel.
Esta situacdo é conduzida em direcdo a periodicidade, expressa através de agregados harménicos
e homogéneos, aliados a estabilidade ritmica. Baillet classifica o primeiro processo de
Modulations como sendo uma “convergéncia simétrica entre dois objetos alternados” (Baillet
2000: 116). Em favor da coeréncia de nosso texto, nos referimos aos “objetos alternados” como
“agregados”, de acordo com o termo empregado nas analises precedentes.

A Fig. 2.76, adaptacédo da figura apresentada por Grisey em Tempus ex Machina (Grisey

2008: 63), ilustra um possivel esquema da estrutura resultante do processo:

Nuumero de ensaio Pré-audibilidade Atividade ritmica Nivel de harmonicidade
1 Nula Irregular Baixo
Divisio imprevisivel das duragdes Complexos inarmdénicos
Instrumentagio heterogénea
(Cordas [ Sopros)
Média Dresaceleraciio continua Progressiva fusioe da instrumentag¢ao
v Alto
17 Alta Regular Complexos harménicos

Instrumenta¢io homogénea

Fig. 2.76 — Interacdo entre atividade ritmica, harmonicidade e pré-audibilidade no primeiro processo de
Modulations.

Os agregados que iniciam o processo sao intimamente aparentados: o primeiro (A, na Fig.
2.72) é a origem do segundo (B, na Fig. 2.77), gerado pelo primeiro através de uma simulagéo da

técnica de modulacdo em anel*?. Os dois agregados sdo apresentados de maneira alternada,

42 Esta técnica é definida por Murail nos seguintes termos: "[...] duas fontes sonoras entram em um modulador -
vamos chama-las respectivamente <a> e <b>. O som resultante é a adi¢do e subtracdo destas frequéncias: a+b e a-b.
Se <a> e <b> sdo frequéncias puras, estas formulas sdo suficientes para descrever a sonoridade resultante [...] Se o
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inicialmente por instrumentos de cordas (A) e sopros (B). A Fig. 2.77 apresenta o contetido
harmonico inicial de cada deles, bem como suas respectivas extensdes, em sua primeira

ocorréncia (nimero de ensaio 1):
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Fig. 2.77 — Agregados A e B no inicio do primeiro processode Modulations (llustracdo elaborada pelo autor do
presente trabalho).

A este elevado grau de inarmonicidade e grande extensdo frequencial, empregadas na
composicdo dos agregados, corresponde uma atividade ritmica com elevado grau de
aperiocidade. A Fig. 2.78 ilustra a figuracdo ritmica da alternéncia dos agregados no inicio da

peca, que apresenta o mais alto grau de aperiodicidade do processo:

@ J=78
’73‘”75*\

afugdr Mool M B Fev B99 B Fig

L—g— Lz JL—g— L 5 ————

A L =)

) O

Fig. 2.78 — Atividade ritmica com elevado grau de aperiodicidade no inicio do primeiro processode Modulations.
(Nustragdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

R

instrumento tem trés harmdnicos significativos, a sonoridade resultante ird conter as frequéncias: a+b, 2a+b, 3a+b, e
a-b, 2a-b, 3a-b[...]" (Murail 2005: 221).
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Os agregados sdo transformados progressivamente a cada ocorréncia. O ambito
frequencial é contraido, as frequéncias se aproximam do espectro harménico, 0s sons
fundamentais sdo transpostos, e as duracfes e timbres tendem a similitude, a uniformidade e a
periodicidade (Grisey 2008: 108). Ao final do processo, os agregados sdo dois espectros

harmdnicos construidos sobre 41.2 Hz, correspondente ao Mio (Fig. 2.79):
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Fig. 2.79 — Agregados A e B apds sua submissao ao processo inicial de Modulations. (Ilustracéo elaborada pelo
autor do presente trabalho.)

A Fig. 2.80, abaixo, ilustra a periodicidade ritmica atingida no final do processo:

A |Ht - - > >
B H ’,—’———-\ l/—————\ l/"———\ Jf—-——\_
4 I l I [ I [

8
N | | | | -
— — ~——
B H — ’/ > — “-\u 176 . &
[ | I I

Fig. 2.80 — Periodicidade ritmica atingida ao final do primeiro processo de Modulations. (Ilustragdo elaborada pelo
autor do presente trabalho.)

E também significativa a progressiva aproximago ritmica dos dois agregados. Apds a
apresentacdo inicial, eles sdo entremeados por siléncios, que pouco a pouco sdo suprimidos em
direcdo a uma sonoridade continua (Fig. 2.80). A Fig. 2.81 ilustra dois estados diferentes da
atuacdo ritmica: no primeiro deles (numero de ensaio 3), observa-se a existéncia de grandes
espacos entre as repeticbes dos agregados, enquanto no segundo (nimero de ensaio 9) 0s

siléncios diminuem e ja existe alguma sensacéo de periodicidade:
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Fig. 2.81 — Dois diferentes momentos da atuagao ritmica no primeiro processo de Modulations.
(Nustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

O caminho em direcdo a harmonicidade dos agregados e a progressiva reducédo no ambito
frequencial se da através de uma espécie de modulacdo em anel. Tristan Murail comenta a

respeito desta técnica em uma de suas conferéncias:

Uma variacdo da modulagdo em anel é o chaveamento de frequéncia. Através desta
técnica, uma frequéncia é adicionada ou subtraida de um complexo sonoro. Isto produz
uma transposicao linear em termos frequenciais e cria, portanto, uma transposi¢cdo ndo
linear em termos intervalares (Murail 2005: 222)>ii,

A Fig. 2.82 ilustra o resultado deste procedimento na primeira parte de Modulations, em
gue foram omitidas transformacdes de menor impacto. Os nimeros de ensaio identificam cada

um dos momentos do processo:
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Fig. 2.82 — Transformac@es dos agregados derivadas da simulagdo da técnica de modula¢do em anel, no primeiro
processo de Modulations. (Ilustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

133



A homogeneizagdo progressiva dos timbres é brevemente comentada por Grisey, que
oferece também uma pequena tabela ilustrativa de seu processo. “Se compararmos os acordes A
com os acordes B a cada aparicdo das duracdes periddicas, eles tendem a similaridade e a fusao
de seus registros e timbres” (Grisey 2008: 108)™". A tabela oferecida por Grisey agrupa 0s
aspectos timbristicos por familias de instrumentos — metais, madeiras e cordas. A partir de trés
compassos antes do nimero de ensaio 12, a tabela demonstra que a instrumentacdo passa a ser

distribuida de maneira homogénea (Fig. 2.83):

Numero de ensaio 2 3 4 3 &
Acorde A metais - - - - -
madeiras - - - 1 2
cordas 10 10 Lo 0 q
Acorde B metais 7 3 1
madeiras o & 3 3 3
cordas - - 1 1 1
Numero de ensaio 7 G 11 12 (=3) 12{+3)
Acorde A metais - 1 2 2 2
madeiras 2 2 2
cordas 7 & 5 4 3
Acorde B metais i H 2 2 2
madeiras ! 3 2 2
cordas 3 i 4 4 3
Numero de ensaio 13 14 (-4 14 (+4) 15 16
Acorde A metais 1 1 1 1 1
madeiras 3 3 3 i 3
cordas 3 2 2 1 -

Acorde B metais 1 1 1 1 1
madeiras i H i i i

cordas i 2 2 1 -

Fig. 2.83 — Sucessdo dos timbres no primeiro processo de Modulations (Grisey 2008: 108).

Ao comentar sua preocupagdo com o timbre como fator composicional, Grisey afirmou:
“Como podemos compreender o mais misterioso de todos os parametros sem penetrar nas células
que o compdem? [...] uma frequéncia de 20 Hz [...] contém alturas, duragdes e intensidades.”
(Grisey 2008: 120)>,
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Esta afirmagdo esta de acordo com o trabalho composicional aqui examinado. A
exposic¢do do caminho trilhado pelo som inicial, através do acompanhamento de alguns de seus
dominios (comportamento ritmico, grau de harmonicidade dos agregados, relacionamentos
timbristicos etc.) permite-nos vislumbrar o funcionamento do processo envolvido na
composicdo. Esta mesma exposi¢do, por outro lado, demonstra a forte relacdo de
interdependéncia, na musica de Grisey, ndo apenas entre os diversos dominios do som, mas
também entre estes e 0 processo empregado em sua composi¢do. O objetivo do compositor,
compreende-se, ndo é o estabelecimento do timbre como um fator estruturante da mdsica, no
sentido funcional do termo, mas sim a busca por uma linguagem musical que compreenda o som
como um complexo Vvivo que interage ativamente com 0s processos aos quais € submetido.

O segundo processo € descrito por Baillet nos seguintes termos:

Este episddio, que faz lembrar Ligeti, € o ultimo exemplo, na obra de Grisey, de uma
progressdo musical em ondulagdes sucessivas de grupos instrumentais. O inicio
deteriora insensivelmente a berceuse que termina a parte A. Os instrumentos de sopro se
afastam progressivamente do espectro de Mi e da periodicidade. Eles dao lugar as
cordas friccionadas que fazem reaparecer os sons do espectro. O Ultimo grupo
instrumental, de sons ndo sustentados (harpas, cordas em pizz., celesta e percussao), faz
soar unicamente sons ndo aparentados ao espectro e levam a musica ao siléncio (Baillet
2000: 120)>,

Ou seja, 0 processo degrada a harmonicidade atingida pelo processo anterior atraves de
progressivos adensamentos e rarefacbes em diferentes grupos instrumentais. Cada um destes
grupos apresenta uma atuacdo distinta, ao longo da qual sua participacéo se enuncia, se fortalece
e se degrada, e nesta ultima etapa se inicia a atuacdo do grupo instrumental seguinte. Assim, 0s
metais ddo lugar as madeiras e estas, por sua vez, as cordas friccionadas junto de sinos tubulares.
Por fim, atuam as cordas em pizz. junto da arpa, da celesta e do vibrafone ou marimba (e
posteriormente 0 gongo). Ao longo do processo, séo transformados os graus de harmonicidade e
de periodicidade, as dindmicas empregadas e a atividade ritmica, que é intensificada ou reduzida.
A Fig. 2.84 corresponde a uma ampliagdo da figura apresentada por Baillet e descreve a

participacdo dos grupos instrumentais ao longo do processo.
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Metais >‘

Madeiras + Orgao ‘< >‘
Cordas friccionadas + Sinostubulares < >
Cordas pzzz. + Arpa + Celesta + Percussio —_— =

Fig. 2.84 — Aumento e diminuicdo da participacdo dos diferentes grupos instrumentais no segundo processo de
Modulations (figura inspirada em Baillet 2000: 120).

A Fig. 2.85 exemplifica um dos momentos deste processo, que acontece no final do
nimero de ensaio 19. Neste momento (Cf. Fig. 2.84), madeiras e drgdo estdo encerrando sua

atuacdo, enquanto as cordas com arco junto dos sinos tubulares surgem progressivamente:

Fig. 2.85 — Trecho do segundo processo de Modulations (nimero de ensaio 19). Encerramento da atuacao das
madeiras e 0rgdo e surgimento progressivo das cordas e sinos tubulares.
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Os sons empregados ao final do processo sdo todos distantes do espectro usado como
referéncia, uma vez que a harmonicidade, bem como a periodicidade apresentada nos intervalos
de tempo entre as ocorréncias dos sons, € gradativamente abandonada. A dinamica empregada
acompanha esta transformacéo, sendo progressivamente intensificada. No inicio do processo, sao
ouvidos sons p, que se intensificam até os fff do final do processo. Por fim, a atuagdo ritmica
também se transforma, encontrando seu ponto mais intenso com as cordas pizz. (nimero de
ensaio 21 — Cf. Fig. 2.84) e atingindo o completo siléncio ao final da passagem. Este siléncio,
afirma Grisey, representa um verdadeiro ponto de ruptura na ordenacdo dos processos em
Modulations (Grisey 2008: 138-139).

A este ponto de ruptura, ao siléncio, segue-se uma atuagédo progressiva dos instrumentos
de percussdo, que antecede e prepara o terceiro processo da peca. Este terceiro processo se da
entre 0s numeros de ensaio 23 e 31, e é guiado pela ideia de sons adicionais e diferenciais. As
alturas geradoras sdo apresentadas pelos metais e pelo 6rgdo. Seus sons de combinagcéo surgem

em busca de uma fuséo, da construgéo de agregados sonoros:

Em Modulations, do nimero 23 ao nimero 30, as frequéncias tocadas pelos metais e
pelo 6rgdo elétrico sdo submetidas a um modulador em anel imaginario. Os sons
adicionais e diferenciais sdo confiados a diferentes agrupamentos de timbres, seguindo o
grau de ordenacdo. Apesar da extrema diversidade dos timbres, a impressao transmitida
¢ a de espectros sintéticos que tendem a fusdo, e nao de simples acordes (Grisey 1998:
296)Ixxviil

Assim como no primeiro processo da peca, toda a passagem consiste no percurso da
inarmonicidade a harmonicidade. A Fig. 2.86 apresenta os treze agregados que sao empregados
no processo. Os sons geradores estdo no meio da figura, identificados pela instrumentacao,
formada por érgdo e metais. Na figura, os sons adicionais e diferenciais, que completam cada um
dos agregados, estao dispostos ao redor dos sons geradores.

O mais alto grau de harmonicidade da passagem € atingido no Gltimo agregado da Fig.
2.86. Mais uma vez, as frequéncias correspondem a parciais de 41.2 Hz, o Mio. A Fig. 2.86
demonstra que a progressdao em direcdo a harmonicidade é acompanhada também por uma
diminuicdo de intensidade (de ff a ppp). Além disto, existe uma progressiva defasagem entre 0s
ataques de diferentes componentes dos agregados formados. No inicio do processo, o ataque dos

sons geradores (6rgdo e metais) ocorre simultaneamente (Fig. 2.87).
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Fig. 2. 86 — Sons geradores e de combinacdo empregados no terceiro processo de Modulations. (llustracdo elaborada
pelo autor do presente trabalho.)
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Fig. 2.87 — Inicio do terceiro processo de Modulations (nimero de ensaio 23). Ataques dos sons geradores, ao 6rgéo,
concomitantes aos sons diferenciais, nos metais.

A medida que o processo avanca, os ataques do 6rgdo e dos metais (ou madeiras, quando
0s sons se tornam muito agudos) vao se distanciando progressivamente. A Fig. 2.88 ilustra dois
momentos distintos, nos quais se observa essa defasagem dos ataques.

Atraves do emprego dos sons de combinacdo e desta progressiva defasagem entre os
ataques, 0 processo promove, portanto, uma diminuicdo geral da densidade, por conta da
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diminuicdo da intensidade, dos sons geradores e do encaminhamento a uma regido aguda dos

sons empregados (Cf. Fig. 2.86).

Fig. 2.88 — Defasagem de ataques no terceiro processo de Modulations (nimeros de ensaio 24 e 28). Atuacdo do

6rgdo e metais progressivamente distanciada no tempo (destacada nas figuras através dos retangulos).

O processo D de Modulations (Cf. Fig. 2.75) é encadeado ao processo anterior e

representa um dos momentos-chave de todo o ciclo. O compositor afirma que
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[...] [do nimero de ensaio 31 ao nimero 34] o processo consiste na transformagdo por
coagulacéo progressiva, de uma escrita polifonica a vinte partes reais em uma polifonia
de blocos, depois em uma homofonia na qual a curva melédica ndo é outra coisa se nao
um crescimento desmesurado das melodias que consituem o tecido polifénico inicial.
No dltimo som desta homofonia se inicia um processo quadruplo atuando sobre o
espectro de harménicos e sub-harmdnicos: transposicdo — inarmonizagdo —
escalonamento dos transientes de ataque — fusdo progressiva do espectro original e de
seu espelho (Grisey 1998: 300)™Vill,



Esta polifonia é construida com base em quatro diferentes espectros, originarios da
imagem sonografica de instrumentos de metal tocando a mesma frequéncia (41.2 Hz), com
diferentes surdinas (Grisey 2008: 115), uma delas “imaginaria”, correspondendo a um filtro de
frequéncias criado pelo compositor. Cada um destes espectros é distorcido e forma dois outros
espectros inarmonicos (a’, a’’, b’, b’ etc). A Fig. 2.89 apresenta 0s doze espectros assim

formados:
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Fig. 2. 89 — Espectros empregados no quarto processo de Modulations (Grisey 2008: 111).

O processo atravessa trés diferentes etapas. A estrutura harmonica (Fig. 2.89) da origem a
uma polifonia de densidade crescente (numeros de ensaio 31 a 37), que se transforma, pouco a
pouco, por coagulacdo e homoritmia, em polifonia de blocos fluidos (numero de ensaio 39) e
depois de blocos definidos (nimero de ensaio 41), chegando, enfim, a homofonia absoluta
(ndmero de ensaio 43) (Grisey 2008: 115).

Na primeira etapa, 0s quatro espectros séo distribuidos na orquestra, que € dividida em
quatro grupos, A, B, C e D (Cf. Fig. 2.89). N&o ha uma espacializagdo ou modificacdo da
disposicdo dos musicos na orquestra e uma polifonia se constroi gradativamente, com um
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adensamento progressivo, tanto no nimero de vozes quanto no ndmero de alturas contidas em
cada um dos perfis melddicos empregados.

O desenvolvimento da polifonia pode ser observado a partir da atuacéo dos instrumentos
de metal, uma vez que eles séo o0s responsaveis pelos sons fundamentais dos espectros sobre 0s
quais a passagem € construida. O primeiro instrumento de metal a tocar € o primeiro trompete,
no grupo A. Pode-se observar, na Fig. 2.90, todos os perfis melddicos apresentados por esta voz,
do numero de ensaio 31 ao numero 37. A partir da clave de F4, o trompete € substituido pelo

trombone:

Fig. 2.90 — Perfis melddicos apresentados pelo trompete e trombone ao longo do quarto processo de Modulations.
(lNustragdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

A Fig. 2.90 demonstra, além das alturas empregadas nesta voz (entoadas pelo trompete
até a barra dupla na figura e entdo pelo trombone), um decréscimo frequencial progressivo e
também o adensamento dos perfis, este ultimo evidenciado pelo aumento na quantidade de notas
empregadas. Podemos notar algumas semelhancas entre o tratamento do perfil melodico aplicado
a esta polifonia e aquele empregado em Prologue. O tipo de permutacgdo aplicado aos contornos
no primeiro processo daquela peca é o mesmo aplicado neste momento, conforme demonstra a
Fig. 2.91. A Tab. 2.6, a maneira daquela empregada na analise de Prologue, demonstra 0s

contornos e a ordem de permutacgéo que se impde neste processo de Modulations:
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Instrumento | Contorno| Ordem de permutacio | Instrumento | Contorno| Ordem de permutacio

321 213546 234356
521346

2134 31245 352146

2314 135246

2134 213546

3412 3421 536124 436215

1243 164352

4321 342615

Tpt. 625431

21354 31245 Tobn. 351264

32154

13254 2136574 3145267

21354 3265174
6351274

14235 25134

45123

53412

32541

Tab. 2.6 — Permutagdes de contorno do perfil melédico da voz dos instrumentos de metal do grupo A (ndmeros de
ensaio 31 a 37 de Modulations). (llustracéo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

As permutacdes aplicadas ao perfil melddico, como demonstram a Fig. 2.90 e a Tab. 2.6,

ndo se dao sobre alturas absolutas, mas sobre os contornos. A técnica imitativa empregada por

Grisey neste processo se vale do mesmo conceito. Os metais dos grupos A, B, C e D entram

progressivamente por imitacdo na trama polifénica, uma imitacdo que Baillet chamou de

“canone com imitac¢ao de alturas relativas” (Baillet 2000: 125). A Fig. 2.91 destaca a entrada da

trompa no grupo C e o contorno que ela imita, no segundo trompete, grupo D.
A figura seguinte Fig. 2.92, explicita a relagdo de imitacdo que existe entre 0s

instrumentos de metal de cada um dos grupos. Estdo dispostos 0s primeiros contornos

apresentados pelos instrumentos de metal de cada grupo.
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Fig. 2.91 — Processo D de Modulations. Entrada da trompa no grupo C em relagéo de imitacdo com o
segundo trompete do grupo D.

Tpt. I Tpt. II
2 1 3 4 2 1 3 4
0
' 4 I — P I
M—'—!—l — . 5
) i
Tpt. IT Cor. II
3 4 1 2 3 4 1 2
0
r R .- |
:)V 1;-0 - I ;f.f — :
D]
Cor. II Tobn. I
4 3 2 1 4 3 2 1
# P |
1{3)) o 1= P . |
(% fe bw e bw

Fig. 2.92 — Diferentes entradas dos instrumentos de metal em cada grupo do quarto processo de Modulations. Cada
contorno esta em relagdo de imitagdo com o grupo imediatamente anterior. (llustracdo elaborada pelo autor do
presente trabalho.)
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No numero de ensaio 36 é atingido o grau maximo de densidade, uma polifonia com
vinte vozes (da qual participam todos os instrumentos), tocando f. O subito silenciamento de
todos os instrumentos, a excecdo dos metais, marca o inicio da segunda etapa do processo, a
construgdo da “polifonia de blocos”, mencionada por Grisey. Neste momento, os diferentes
espectros sdo invertidos entre 0s grupos. O espectro d’ é confiado ao grupo A, ¢’ ao grupo B, b’
ao C e a’ ao grupo D (Cf. Fig. 2.89). Este aspecto da composi¢do € inapreensivel pela audicao,
por conta da extrema complexidade harmonica da passagem e da polifonia, que faz com que as
alturas ndo sejam percebidas de maneira concomitante.

Progressivamente, as vozes da polifonia se aproximam em direcdo a sincronicidade. A

titulo de exemplo, a Fig. 2.93 apresenta um dos momentos deste processo, destacando o grupo A:

<
3

Perc 2 M

cvetates BB

| GROUPE

L. | B

Tr | Hosd

Fig. 2.93 — Quarto processo de Modulations. Aproximag&o e sincronicidade das vozes no grupo A.

Esta etapa intermediaria € necessaria no encaminhamento em direcdo a homofonia. Entre
0s numeros de ensaio 39 e 44, o processo promove a aumentacdo das duracdes das alturas e,
progressivamente, a sincronizagdo entre a atuacdo dos diferentes grupos. Neste momento sdo
empregados os espectros a’’, b”’, ¢’” e d”’ (Cf. Fig. 2.89) e, pela primeira vez no processo, pode-
se distinguir diferentes agregados em convergéncia. Ao final do processo, todas as vozes atuam
em sincronicidade e ndo ha mais a separagdo em grupos distintos (Fig. 2.94).

Este processo € a aplicacdo pratica de uma importante especulacéo de Grisey:

Frequentemente se diz que, por mais complexas que sejam estas estruturas [espectrais],
elas sdo sempre monofonicas. Mas o que € a polifonia? Ndo é uma consequéncia direta
da proximidade, portanto do espa¢o? Uma fuga ouvida de muito longe nos parece uma
coagulacdo indiferenciada. Por outro lado, um som Unico auscultado pelo microfone
pode revelar uma verdadeira polifonia de seus componentes espectrais (Grisey 2008:
114)Ixxix.
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Assim, neste processo, 0 mais longo de Modulations, o compositor se propde a percorrer
os limites perceptivos que separam a audigdo de estruturas polifénicas e homofonicas, como se
realizasse um efeito de zoom na sonoridade da orquestra. Naturalmente, compreender esta
tentativa através da audicao requer algum esforco e informacao da parte do ouvinte, o que nédo
invalida a poética sobre a qual se fundamenta a construcao do processo.

O ultimo processo de Modulations, como afirma Grisey em Structuration des timbres
dans la musique instrumentale, é similar ao processo que inicia a peca (Grisey 2008: 96). Assim
como naquele processo, dois diferentes agregados sonoros sdo apresentados e convergem
progressivamente a similitude. Enquanto no primeiro processo o caminho percorrido € do ruido &
harmonicidade, neste Ultimo processo o caminho parte da harmonicidade em direcdo ao ruido.
Além disso, se no inicio primeiro processo os dois diferentes elementos sdo identificados
especialmente através da instrumentacdo (cordas/ sopros), neste processo 0 grau de
harmonicidade e o registro sdo as principais caracteristicas que os diferenciam. Ambos sdo
enunciados pelos sopros, sobre uma textura nas cordas que apresenta e lentamente modifica um
agregado formado sobre a nota de referéncia do ciclo (Mio). A Fig. 2.95 corresponde a atuacéo
dos sopros no inicio do processo — 0 primeiro elemento, harménico, esta circulado, enquanto o

segundo elemento esté assinalado com retangulos:

Fig. 2.95 — Elementos harmonico e inarrmdnicos no inicio do ultimo processo de Modulations.
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O processo opera sobre a harmonicidade, dindmica, instrumentacdo, o ambito frequencial
e o intervalo de tempo que separa os ataques dos componentes de cada um dos agregados. Estes
aspectos guiam a evolucdo dos dois diferentes elementos em direcdo a similude. A Fig. 2.96
apresenta as alturas mais graves de cada um dos elementos ao longo do processo (nimeros de
ensaio 44 a 54):

A I TV —
BO—F—F—F | = =~
ﬂ: Ib; Ii_}... I; 1 - I | | | 1
L
e 1

Fig. 2.96 — Encaminhamento das alturas mais graves dos dois elementos do processo final de Modulations
(nimeros de ensaio 44 a 54). (Ilustracéo elaborada pelo autor do presente trabalho.)

A Fig. 2.96 demonstra que, enquanto um dos elementos (que se inicia harmdnico)
descreve uma linha descendente por semitons, o segundo elemento se inicia num registro grave e
se encaminha em direcdo a um registro semelhante ao do primeiro elemento. Ainda que possa ser
observado o encaminhamento em direcdo a similitude de instrumentacdo, a progressiva
transformacao do registro € mais perceptivel auditivamente, uma vez que os diferentes elementos
sdo apresentados pelos mesmos instrumentos de sopro. Também notéavel a audicdo é a operacao
do processo sobre o nivel de dindmica dos elementos. Enquanto o primeiro deles permanece
sendo apresentado fff ao longo do processo, o0 segundo se inicia p, aumentando gradativamente

até os mesmos fff. A Tab. 2.7 descreve a progressdo de dinamica e instrumentacdo dos dois

elementos:

Niumero de ensaio 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53
dindmica Jr Jr Jr JT| Jar) eor| x| x|, ar Jr

A madeiras 7 5 6 6 6 8 8 6 4 4
metais 7 4 4 4 4 4
percussio 3 3 3 2 2 2 2 3 3
dindmica P P mf mf mf| mpf| | FIr| JOr Jr

B madeiras 5 4 3 3 3 3 3 5 5 5
metais 5 5 6 7 7 7 7 5 3 3
percussio 2 2 2 2 2 2 3 3

Tab. 2.7 — Progressdo de dindmica e instrumentagdo dos elementos empregados no processo E de
Modulations. (llustracdo elaborada pelo autor do presente trabalho.)
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Portanto, podemos observar que, enquanto o elemento A modifica seu grau de
harmonicidade, B o mantém de uma maneira quase constante; por outro lado, enquanto o
primeiro elemento mantém o nivel de dindmica, B progressivamente o aumenta. Assim, 0S
registros frequenciais dos dois elementos sdo gradativamente aproximados até que, ao final do
processo, os dois elementos estdo completamente fundidos em um enorme agregado inarmonico,
que é subitamente interrompido, em ffff (Fig. 2.98). Grisey compara este momento a inversdo do
espectro de ataque de um prato, o mesmo prato que estava nas maos do “infeliz percussionista

que aparece ao fim de Partiels” (Grisey 2008: 139)*,
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Fig. 2.98 — Atuacéo dos sopros no final de Modulations. Simulacdo da sonoridade de um ataque de prato invertido,
através da subita interrupcéo de um agregado inarmdnico.

Em relagdo as pecas precedentes, Modulations parece levar a termo propostas ainda mais
ousadas, tanto do ponto de vista da técnica composicional quanto da percep¢do. Uma audicéo
concentrada do ciclo completo faz transparecer o papel central de Modulations e Partiels em
relacdo as outras pecas e, especificamente em Modulations, o quarto processo, 0 mais longo e
significativo da peca, ocupa um lugar de destaque ao longo dos cerca de 90 minutos de musica
de Les Espaces acoustiques. Modular uma sonoridade em relacdo a sua profundidade, de uma
crescente polifonia a homofonia, parece mesmo ter sido o grande desafio a que se langou Grisey

em Modulations.
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Conclusoes

Em Vous avez dit spectral?, um texto de 1998, Grisey aponta aquelas que, em sua
opinido, sdo as principais consequéncias da musica espectral. Destacamos, dentre elas, a
“integracdo entre harmonia e timbre”, 0 “reestabelecimento das nog¢des de consonancia,
dissonancia e modulagdo”, a “integracao do tempo como objeto da forma”, a “exploragao das
formas de fusao e limites entre os diferentes parametros do som” e a “aplicacdo do processo em
oposicao ao desenvolvimento tradicional” (Grisey 2008: 122).

Nossas analises corroboram esta afirmacdo do compositor. O trabalho permitiu concluir
que, na musica de Grisey, a dissociacdo de parametros diversos, como harmonia, timbre,
dindmica e duracdo ndo auxilia na compreensdo das pecas. As noc¢des de consonancia e
dissonancia sdo estabelecidas de acordo com este pressuposto: a periodicidade sugere a
harmonicidade, dindmicas menos intensas e timbres instrumentais cristalinos. Os processos,
responsaveis pela transformacdo do material musical ao longo do tempo, também determinam a
forma das pecas. Sua duracdo esta integrada as demais caracteristicas dos elementos sonoros,
como demonstram, por exemplo, as relagdes entre os parciais do espectro de referéncia e as
duracdes dos processos em Périodes. A composi¢do "com sons, e ndo com notas" (Grisey 2008:
135) faz referéncia ao aspecto integrado dos pardmetros dos sons envolvidos nas pecas
estudadas. Assim, Grisey ndo se refere a pratica da composicdo com frequéncias, consequéncia
direta da analise espectral e, em Ultima analise, uma maneira de se manipular alturas que nédo
observa o principio da equivaléncia de oitava. A questdo levantada pelo compositor se direciona
a composicdo de agregados sonoros que integram harmonia, timbre e duracdo, e experimem um
"grau de harmonicidade™ em relacdo a outros elementos empregados na peca.

Sem deixar de considerar a tipologia dos processos como estabelece Baillet,
compreendemos que existem caracteristicas globais divididas por todos os processos empregados
nas pegas: o percurso da harmonicidade a inarmonicidade, acompanhado do adensamento do
material; intensificacdo da dindmica; encaminhamento de situagdes periddicas a aperiodicidade e
vice-versa.

Os titulos das pecas estudadas estdo em perfeito acordo com 0s processos e materiais
envolvidos na composicdo. Se a caracteristica marcante de Périodes sdo os encadeamentos dos
processos em periodos ternarios (inspiracdo — expiracao — repouso), em Partiels evidencia-se a
composi¢do com os (e dos) harmdnicos superiores e dos sons “sub-harmonicos”, em especial

através da composicao de sons diferenciais. Em Modulations o compositor apresenta sua ideia de
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aplicacdo do conceito de modulagdo, com a simulagao da modulagdo em anel e da “modulacao
de profundidade”, caracteristica do quarto processo. Por fim, as permutacOes e neumas de
Prologue prenunciam muito das técnicas aplicadas as outras pecas do ciclo.

O trabalho permitiu constatar que o estabelecimento do timbre como um fator
estruturante da musica, como podem ser a melodia, a harmonia e o ritmo, ndo foi o objetivo de
Grisey em sua obra. Seu trabalho aponta para a formacdo de uma linguagem que compreenda o
som como um complexo vivo, interagindo de maneira ativa com 0S processos aos quais €
submetido.

Grisey se mostra ciente dos desafios que sua musica impde ao ouvinte e do aspecto de
novidade de sua obra. Nesse sentindo, a integracdo de elementos de cena ao discurso musical,
como acontece em Périodes, Partiels e no entreato que precede Modulations, € particularmente
importante, porque adiciona um elemento ludico a interpretacdo que gera interesse ao publico. O
préprio ritual do concerto convencional é questionado e modificado pelas transi¢cdes entre 0 som
e o siléncio, realizadas por estes elementos de cena.

Em favor de uma observacdo mais detida, optamos por nos restringir as quatro primeiras
pecas do ciclo, mas é possivel tecer algum comentario a respeito das pecas que 0 encerram:
Transitoires e Epilogue. Estas pecas, para grande orquestra, apresentam materiais comuns as
pecas precedentes. Estdo presentes os neumas de Prologue, o ataque reiterado do contrabaixo no
primeiro processo de Partiels e os sons diferenciais, e 0s processos empregados guardam muitas
semelhancas com aqueles usados nas outras pecas. A frequéncia usada como referéncia, 41.2 Hz,
permanece a mesma ao longo de todo o ciclo. Quando, em Transitoires ouvimos reminiscéncias
do ataque do contrabaixo em Partiels, fica bastante claro que esta referéncia frequencial ndo é
apenas um elemento de estrutura, mas se revela com nitidez a audicéo.

A musica de Grisey € uma musica de proporcdes e continuidades. Ainda que ndo sejam
inexistentes (por exemplo, o final do processo D de Partiels), os instantes de descontinuidade e
ruptura do discurso musical sdo excegdes.

O estudo da musica de Grisey ofereceu uma perspectiva inovadora e desafiante ao
pesquisador. Se em um primeiro momento as dimensdes das partituras (mesmo a partitura de
Prologue, para viola solista, é excessivamente grande) e sua falta de edicdo (as edicGes
publicadas pela Ricordi séo reproducfes dos manuscritos) foram aspectos desencorajadores, 0
trabalho ao longo do tempo foi desvelando a escrita bastante precisa de Grisey, a importancia do
tempo como aspecto formal e a fusdo dos parametros musicais, e esses se instauraram como

desafios particularmente estimulantes. Tem-se a impressao de que o compositor, de certa forma,
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convida seus musicos a repensarem seus proprios papéis enquanto musicos e regentes de um
ensemble. Além de “tocar junto”, torna-se fundamental “soar junto”.

A musica de Grisey enriquece também nossa percepcdo da musica de outros periodos e
estilos. A partir do ponto de vista da integracao entre harmonia e timbre, imaginamos que seria
possivel realizar um estudo que relacionasse a orquestracdo e as fun¢bes harmonicas da masica
de um determinado autor, por exemplo.

As propostas colocadas pelo compositor e sua realizacdo efetiva ndo estdo isentas de
criticas. Podemos questionar a efetiva concretiza¢do da “escala temporal” disposta em Tempus ex
Machina e sua apreensdo auditiva. Se, a principio, o projeto dos espectralistas se colocou como
uma oposicdo ao estruturalismo, que teve sua forma mais acabada no serialismo integral,
encontramos na obra de Grisey situacdes puramente estruturais, como no caso das técnicas de
permutacdo, que ndo se revelam fundamentais na percepcdo da mdusica. Nenhuma destas
questdes, no entanto, invalida o estudo e a pertinéncia das propostas levadas a cabo em Les
Espaces acoustiques.

Como deve ter ficado claro ao longo deste trabalho, Grisey ndo buscou estabelecer um
conjunto de técnicas ou procedimentos que configurassem uma escola de composi¢do. Um dos
aspectos mais interessantes no estudo de sua musica € o carater investigativo, curioso e ousado
que transborda de suas partituras, comprometidas unicamente com seus proprios propdsitos
esteticos.

Estudar sua obra é também participar ativamente do estabelecimento de um repertoério de
referéncia da segunda metade do século XX. O tempo dira de que maneira a aventura de Gérard

Grisey ressoa pela musica do novo século.
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Anexo — Bulas e indica¢6es das partituras
A abordagem das bulas e notas das partituras é auxiliar a um primeiro contato com a
leitura das pecas aqui estudadas.
A traducdo destas indicagdes pretende estimular um possivel didlogo com intérpretes que

estdo se dispondo a interpretar as obras e gostariam de observar como o pesquisador

compreendeu estas indicacdes.
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Prologue

para viola solo
(1978)

NOTAS PARA PERFORMANCE

Diferenciar claramente cesuras e fermatas.
Acelerar ou ralentar levemente cada frase nos limites indicados.

Articular bem —=="==— para evitar a monotonia ritmica.
Todas as notas “em eco” devem apresentar exatamente a mesma duragao.

A entonacdo do inicio da peca faz referéncia aos harmoénicos 4, 5, 6, 7, 8,9, 10, 11, 12e 13 a
41.2 Hz.

A nota L& $deve ser pensada como um L& % abaixado, e ndo como um L4 alto.

SIMBOLOS CONVENCIONAIS

Duracg0es

P EERE 0 mais rapido possivel

| e B rallentando

J J 4J accelerando

o . N notacdo ritmica proporcional

o s o manter a nota ao longo de toda a duracdo do traco
Y  muito curta —

o curta (177 env)

&~  meédiaduragio (27 env.)
e Ccesuras ou fermatas
Me1 um pouco longa (377 env.)

fev  longa (477 emv)

[7en] muito longa (577 env.) —_—

165



Alturas

;EH sustenido elevado exatamente um quarto de tom
'{: sustenido abaixado exatamente um quarto de tom

" E ligeiramente alto (1/8 de tom)
(.

ligeiramente alto (1/8 de tom)

Os acidentes afetam apenas a nota a frente da qual estdo colocados.
fk- ~
- abafar a corda com a médo esquerda

Timbres
1) Posicdes

AST alto sul tasto: o mais alto possivel sobre o espelho, muito proximo aos dedos da mao
esquerda

ST  sultasto

ORD posi¢édo normal
SP sul ponticello
ASP alto sul ponticello

=/ colocacdo longitudinal do arco durante a duracdo indicada

(o

2) Pressdes do arco

& ataque ou decaimento imperceptivel
Vil normal
¥ exagerado

VA %ﬁ ruido, sem qualquer som puro

tremolo, o mais rapido possivel

f‘
=
a1 mudancas de arco irregulares alla corda
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Pagina 1
para Gérard Caussé *3

*  Sem vibrato, a exce¢do do ponto culminante de cada frase.
** Como o batimento do coracdo. A breve mais acentuada do que a longa. O andamento de
cada secdo: 60 a 70, seja qual for o tempo no qual esteja inserida, e sempre em posicao

normal.
1. Repetir a vontade.
2. Afinar a IV corda um semitom abaixo.
3. Furtivo, a distancia.
4, 2 vezes.
5. Em eco.
6. Sem respiracdo.
Pagina 2

1. Muito regular
Pagina 3

*  de * até **, mudar imperceptivelmente as alturas tocadas em glissandi segundo a indicacéo.
A transformacao (da altura definida ao glissando) deve se dar de maneira imperceptivel.
Quando a velocidade ndo permitir mais a definicdo das alturas, o intérprete blefa de maneira
a fazer ouvir apenas uma curva de frequéncias: o envelope dos neumas.

** de ** até *** um gole de arco diferente sobre cada acento, sempre na corda. Transformar
imperceptivelmente o glissando irregular e acelerando em um tremolo furioso, o mais
ruidoso e réapido possivel.

1. Trinados e tremolos o0 mais rapido possivel; velocidade e mudancas de arco irregulares.

Ricochet.

3. Progressivamente veemente e brusco. O arco esmaga a corda; a entonacao precisa ndo é o

mais importante.

Extremamente violento e impetuoso. Pressao exagerada do arco.

Tremolo réapido.

6. As notas indicadas apenas determinam uma digitacdo. Somente um ruido continuo deve ser
percebido (sem quaisquer alturas definidas), com sua altura relativa em continua
transformacdo. Mudancas de corda devem ser imperceptiveis.

7. Duragdo méxima.

N

ok

Pagina 4

1. Passar de maneira gradual do ruido ao som ordinario, e depois, de maneira imperceptivel,
reafinar a 42 corda (em D).
2. Extremamente calmo, repetir ad lib.

43 Gérard Caussé (n. 1948), violista francés, membro fundador do Ensemble Intercontemporain e responsavel pela
estréia de Prologue (Potter, [s.n.]).
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11.

12.
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Duragao total, quase periodica, por volta de 9°°.

A cada repeticdo a duragdo do glissando é mais curta, e a do Mi, mais longa.
Cesuras variadas.

Perto dos dedos.

Primeira corda: harménico artificial.

Segunda corda: harménico natural.

Repetir ad lib., quase periodico.

. Somente da primeira vez.

Glissando o mais rapido possivel com um Unico dedo, sobre a corda indicada. A forma do
neuma é mais importante do que as alturas exatas. Exemplo: == écomo ~ ™ e

—

==, como

Glissando de harmdnicos naturais ou artificiais. Seguir exatamente as curvas e tessituras
indicadas. Evitar que se ougcam alturas precisas.

N&o atacar novamente na repeti¢do; repetir as duas notas curtas muitas vezes, sempre ppp e
AST. Antes de terminar, trazer o arco o mais proximo possivel dos dedos (souffle). Pode-se
terminar tanto sobre a nota Ré sustentada quanto sobre uma das notas curtas.

Encadeamento a Périodes, para sete instrumentos: ao sinal Jv atacar imediatamente o inicio
de Périodes, sem tocar o final de Prologue.



Périodes
para sete instrumentos
(1974)

INSTRUMENTOS

Flauta (também Flauta em Sol e Flauta piccolo) (FI.)
Clarinete em L& (Clarinete em Sib e Clarinete em Mib) (CI.)
Violino (Vno.)

Viola (Vla.)

Violoncelo (Vc.)

Contrabaixo (Cb.)

Trombone tenor-baixo (Trbn.)

Duragao aproximada 16’

Périodes apresenta um ciclo constante de periodos ternarios, analogos ao ritmo respiratorio:
inspiracdo, expiracdo, repouso. Nesta peca, quatro longos periodos se articulam em torno de um
espectro de harmonicos que tem a altura Mi como fundamental.

1) Cada zona de repouso (cinco, no total) é consituida por uma célula aparentada ao
espectro de harmonicos, que exerce uma verdadeira forca atrativa e repulsiva sobre o
devir sonoro.

2) Cada célula contém alguns elementos microfénicos que sdo alterados e amplificados
pouco a pouco, até um maximo de tensdo e complexidade. Este primeiro movimento
corresponde & inspiracao.

3) A este paroxismo, sucede uma mudanca de orientacdo; entra-se na zona de atracdo da
célula seguinte: retorno muito progressivo a calmaria e simplicidade. Este segundo
movimento corresponde a expiracao.

Enfim, uma nova célula contida na zona de repouso seguinte gera um novo periodo, e assim por
diante...

ESPIRAZIONE RIPOSO INSPIRAZION ESPIRAZIONE RIPOSO INSPIRAZIONE
EXPIRATION REPOS INSPIRATION EXPIRATION REPOS INSPIRATION
EXHALATION REPOSE INHALATION EXHALATION REPOSE INHALATION
AUSATMEN RUHE EINATMEN AUSATMEN RUHE EINATMEN

divenire sonoro
deventr somore

beco sound
Kianmgliche Enfioicklung

Tempo

|
1
i
1
i
1
i
1
'
'
'
'
i
)
1
]
'
)
1
!
i
Tlcmpr :
|

]
[
[
i
I
]
[
[
'
1
|
|
1
'
t
1
)
¥
r
!
1
1
1
i
1
1

Tempo
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Observar especialmente:

e A primeira derivacdo, durante a qual os instrumentos que envolvem o Ré da viola no
espectro de harmonicos e depois se distanciam pouco a pouco no complexo de sons mais
e mais distantes do espectro inicial.

e A segunda derivacgdo, essencialmente ritmica (passagem do periédico ao aperiédico) e
procedente do batimento cardiaco.

e A passagem que utiliza uma técnica especifica das cordas, que permite passar
progressivamente de um complexo harmonico muito diferente a uma coloragao
extremamente simples do espectro fundamental.

O esquema que se segue indica a série de harmonicos, seu nimero (empregado para as
densidades ritmicas) e o intervalo entre cada harménico (empregado nas duracdes da peca).

1 2 3 5 7 9 11 13 15 17 19 21
Altezza reale 41,2 Hz 824Hz123 5Hz 206 Hz 288 4Hz 3708 Hz 453 2Hz 5356Hz 618 Hz To0dHz 782 8Hz 8652Hz
Hauteur réelle |
Actual pitch |
Wirkliche Tonhdbe | |
123,5Hz 207,8Hz 294 Hz 370 He 466 Hz 554 Hz 622 Hz G98 Hz 784 Hz 880 Hz
Altezza temperata i ] ]
Hauteur tempérée | |
}'_empa‘pd P'_}"i"b_b | | _ 1jditono __1|ditono _ 1|ditono 1| di tono
emperierte Tonhdbe 6| ton 4jton T 4| ton 6| ton
4 L bo 2 _te |=
% e Lo S E T ki
L S— =
. . " P E o
= - —
= I
T
L L

22 414 18 12 8 7 6 5 L4 4 i
36 periodico
periodigue
periodic
pertodisch

Outro elemento constitutivo desta peca ¢ o que chamo de periodicidade “leve”. Os
batimentos do nosso coracdo, a nossa respiracdo, o ritmo do nosso caminhar e, sem davida,
outros ritmos desconhecidos (os impulsos nervosos, por exemplo) ndo sdo jamais rigorosamente
periddicos, como um relégio; eles flutuam ligeiramente ao redor de uma constante temporal (o
mesmo acontece com 0s pretensos quatro tempos da musica Gagaku, o fenémeno do vibrato
etc.). O mesmo acontece com estes periodos, que ndo sdo nunca exatamente regulares — e esta é
uma maneira de rompimento com o automatismo, de oferecer a periodicidade uma vida que de
outra maneira néo seria possivel.

Outras preocupagdes que me ocorreram:

e Estabelecer um relacionamento constante entre 0 microcosmo e 0 macrocosmo da
partitura.

e Encontrar uma organizacdo dindmica das alturas a partir do espectro de harmonicos e do
grau de rugosidade entre os intervalos.
(Queira ou ndo, uma quinta ou uma oitava ndo se apresentardo como uma sétima jamais
ao nosso ouvido!)

170



Levar em conta a relatividade da percepcdo: se a musica € o devir do som, mais do que o
proprio objeto sonoro, 0 seu metabolismo devera ser controlado, aquilo que chamo de
“grau de transformagao” — em outras palavras, a sua viagem no tempo, sua aventura.

NOTAS PARA PERFORMANCE

Os musicos precisam afinar e tocar com a maxima precisao possivel.

Para as passagens que utilizam o espectro harménico de Mi, procurar abordar a realidade
acustica: Sol sustenido sera um pouco mais baixo, Ré 1/6 de tom abaixo, La sustenido 1/4
de tom abaixo etc... de acordo com as indicagdes.

O Tempo, que é geralmente 1/60 = =1 pode ser um pouco diminuido, em toda a pega,
caso seja necessario.

A duracdo das passagens indicadas pelo sinal +—f= 31— ¢ livre. SG0 momentos de

repouso; ndo encadear muito rapidamente [a proxima passagem] e deixar 0 som se
estabilizar.

Todos os instrumentos sdo escritos em DG, com altural real — inclusive a flauta piccolo e
0s sons ordinarios ou harménicos do contrabaixo.

Se as condi¢Oes acusticas tornarem necessario, podem-se amplificar um pouco os
instrumentos.

SINAIS
o] muito longa FI# sustenido exatamente um quarto de tom acima
longa # sustenido exatamente um quarto de tom abaixo
média T . 1 ligeiramente alto
-1
cwrta H o .
l— ' 1l ligeiramente baixo
L
accelerando . .
-@' ataque imperceptivel

o
ry
s
T
Lt
1T o tnais rapido possivel
| ] I

rallentando

irregular

variar a ordem indicada

.. quando anotagdo ritmica € proporcional, o primeiro tempo

se da sobre a barra de compasso

ao sinal do regente
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CORDAS

1) Posicoes

AST alto sul tasto o mais alto possivel sobre o espelho, muito proximo dos dedos da
méo direita

ST sul tasto

ORD normal

SP sul ponticello

(5P I~ deslocamento longitudinal do arco

[ORD] pagina 39 e seguintes, deslocamento extremamente rapido no ataque.

2) Pressdo do arco

normal
exagerada

ruido estridente (sem qualquer definicdo de altura)

- € <
[\ T3

tremolo tio rapido quanto possivel

MADEIRAS

‘ (CL): som rachado (apertar os labios, som bastante inarmonico e estridents)

(Cl. F1): sons duplos ou triplos (ver digitacdo: caso seja insuficiente ou
inadequada, o instrumentista pode buscar por si mesmo outras possibilidades,
com a condigdo de manter o som fundamental indicado)

p—————
| | i | (Cl. Fl): digitacdes diferentes sobre a mesma nota
— Iy |
_.-—:- Jriiigqio
O som impuro e sibilante
TROMBONE

Surdinas
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1) PLUNGER : + (fechado) we====% 0 (aberto)

2) WAWA
ST

sem tubo
3) WAWA sem tubo, coberto com papel metalico + }}z/e‘ial ou surdina BUZZ
4) SECO
:_,-.: frudlato
@ cantar dentro do bocal
| Y posigdes utilizando a chave
Pagina 1
* Afinar a IV corda um tom mais alto, de maneira que o harménico soe exatamente ao

unissono da Il corda.

Nota 1. A viola soa em destaque, 0s outros instrumentos a envolvem e colorem, mas
permanecem a distancia, apenas discerniveis. Salvo indicacdo em contrario, vno, vc, cb.
senza vibrato.

Nota 2. No caso de se encadear com Prologue para viola, 0 mesmo violista ataca 0 Ré no
lugar indicado na partitura anterior pelo sinal* e lentamente senta-se no meio do

grupo.
Pégina 2

1. Alla corda, mas o primeiro tempo bastante marcado por uma mudanca na direcao do
arco (se possivel, 1),

Pagina 3

1. Sempre privilegiar o Ré em lugar de seus harmonicos.

Pagina 6

1. Variar a presséo do dedo. Fazer soar o maximo de harmonicos possiveis.
Pagina 7

Nota: A mesma relacao entre o trb. solo e 0s outros instrumentos.
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*  As mudancas de posi¢do ndo implicam uma mudanca de entonacao. Fazer soar
[explicitamente] os transitorios [transi¢cBes] que acompanham a passagem a uma nova
posicao.

Pagina 9

1. Cinco sinais para os 6’’, periddicos mas “fluidos”, nunca exatamente iguais.

Pagina 11

1. O é&pice do crescendo em torno de Ré. Todos sempre SP.

Pégina 12

1. O inicio de cada compasso deve ser tocado livremente, respeitando a indicacéo do regente.
O é&pice do crescendo sobre Ré.

Pagina 15

1. sem rallentar... como o batimento do coracao

Pégina 19

1. (Nota para as cordas): Nao acentuar as fundamentais, para que seja obtido uma sonoridade
esfumagada e pouco diferenciada. Arco lento e flexivel, sem muita pressdo. Posi¢do
ordinaria.

Cl., Fl., fundir aos harménicos do Thn.

Pagina 29

1. Paraos f, ndo reatacar. Cordas: arco sobre a corda; posic¢do ordinaria. Sopros: respirar ad lib.
exceto antes do f.

Pagina 30

1. Prender as cordas na primeira posi¢do. Sem qualquer altura precisa.
2. Ruido continuo.

Pagina 31

1. O regente da a entrada, e, imovel, observa a cena.

2. O violinista permanece impassivel, indiferente as agdes do violista.

3. Oviolista escuta... atento, com a orelha bem préxima do instrumento... concentrado!

Pagina 32

*  Bruscamente, se vira para o violinista e permanece fixo nesta posi¢do... muito
concentrado!! a mesma acgéo... permanece nesta posicao... olha seu instrumento... toca 0 D6
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#... afina o DO muito naturalmente... experimenta... [cordas multiplas etc]... experimenta...
etc... repetir se necessario. O violinista também verifica sua afinagéo.

1. O regente cruza os bracos e observa, imovel... 0s outros musicos observam o violista.

Péagina 33

1. Muito flexivel, como ondas.

2. Variar ligeiramente a duracao de cada nota, em torno de um segundo. Som bastante impuro
e sibilante. D6 # um quarto de tom abaixo.

Péagina 35

1. Se a fermata for longa, manter f e diminuir até final.

Péagina 39

1. N&o diminuir muito rapidamente. Sustentar o som.

Pégina 45

*  Bastante alto sobre o cavalete, 0 Mi soa quase uma oitava acima.

Sem interrupgdo, como se surgindo do trombone.

Repetir muitas vezes, variando ligeiramente a duracdo total.

Respirar imperceptivelmente durante um dos ataques do contrabaixo.
N&o diminuir muito rapidamente. Sustentar o som.

NS
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Partiels

para dezoito musicos
(1975)

INSTRUMENTOS

2 Flautas (12 também Flauta em Sol, 22 também Flauta piccolo) (FI.)

1 Oboe (também Corne Inglés)

2 Clarinetes em Bb (1° também Clarinete em Mib, 2° também Clarinete em La).
1 Clarinete baixo em Sib (também Clarinete contrabaixo em Sib)

2 Trompas

1 Trombone tenor-baixo, com surdinas Plunger, Bol (Robinson), Wawa e Velvet.

1 Acordeon com baixos cromaticos ou 6rgao elétrico
2 Percussionistas

2 Violinos

2 Violas

1 Violoncello
1 Contrabaixo

Ainda que a formacéo acima seja a ideal, a partitura pode ser tocada com apenas um trompista e
um percussionista. Neste caso, o trompista toca as duas partes de trompa, e do nimero 27 ao
namero 28 o trombone toca a parte de segunda trompa.

Para o percussionista: no numero 8, o gongo deve estar colocado perto do vibrafone, e tocado
com uma baqueta de vibrafone. O tam-tam, o tambor de corda e a gran cassa devem estar
préximos. No nimero 28, ndo tocar o Ultimo compasso e preparar as baquetas de glockenspiel.
No nUmero 42, tocar as duas partes (mao direita, mao esquerda) agrupando os instrumentos da
maneira adequada.

Todos os instrumentos sdo escritos em DG e soam na oitava real, excetuando-se o0 acordeon.

A justeza de afinacgdo € essencial nesta peca, portanto, afinar os instrumentos com grande
precisdo antes de cada execucdo (de acordo com o L& do acordeon).

Os acidentes sdo validos apenas para as notas a sua frente.
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Percussao

1 Vibrafone

1 Glockenspiel

1 Gongo tailandés com altura exata (Mi 1) (ou entdo um Gongo comum ou ainda um cloche
plaque)

1 Tam-tam bastante grave

1 Prato muito agudo

1 Prato a dois

3 Caixas claras (3 alturas diferentes)

2 Tambores militares com timbre (2 alturas diferentes)
1 Tom médio

1 Tom baixo

1 Tom contrabaixo

1 Gran cassa bastante grave

1 Tambor de madeira (ou entdo duas Tumbas distintas)
1 Tambor de corda grave (lion’s roar)

Acessorios

4 surdinas para os Tons

1 escova dura

1 escova mole

5 lixas finas

2 placas de isopor

Papel de embalagem

Papel metalico

3 apitos de passaros idénticos, que soam como um sopro (ndo um assobio) que seréo
entregues ao segundo clarinetista e ao clarinetista baixo.

Baqueta dura Baqueta média
Bagueta mole Bagueta de Timpano
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SINAIS CONVENCIONAIS

Som excessivamente instavel. Tipo de vibrato muito irregular
n‘if W que afeta unicamente a intensidade do som. Através do sopro,
P para os instrumentos de sopro, e através do golpe de arco

nos instrumentos de corda.

sustenido exatamente um quarto de tom acima

* sustenido exatamentes wm quarto de tom abaixo

ligeiramente alto (1/6 de tom)

-y A

ligeiramente baixo (1/6 de tom)

o ataque imperceptivel

NOTACAO RITMICA

exemple

Tm Tn ‘ Quando a notacdo ritmica for proporcional, a seta indica o

rimeiro tempo (sobre o tempo / imediatamente apds o

S = o ( P P
sur le femipr apris e temps empO).

. - Sustentar o som.

T T Ao sinal do regente.
-—] . — Duragdo ad libitum.
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. i . Repetir a formula precedente.

Sustentar o som ad libitum enquanto a respiracdo permitir.

/f] i['ﬂ'|'1 accelerando.
Hm:l rallentando.

,rﬁ-rn 0 mais rapido possivel.

INTRUMENTOS DE SOPRO

Madeiras
—
= frudlato normal
—
= { grcwi ) frullaro com a garganta
& apenas muido do sopro

o L
P P mudanca de digitacio sobre a
mesma nota

multifdnico (ver a digitacdo)

som rachado (forcar
relaxando os labios)

Metais

O aberto O\ / com a surdina
+ fechado + Plunger

Preparar uma palheta (por exemplo, de contrafagote)
adaptavel 4 embocadora do imstrumento.

frudlato

1\
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Acordeon

@ @ @ soar a oitava escrita
'@ soar wma oitava acima
@ @ @ soar wma oitava abaixo

v

B.S.
N.B.
Cordas
AST alto sul tasto: o mais alto possivel sobre o espelho, muito proximo dos dedos da
mao direita
ST sul tasto
ORD normal
SP sul ponticello
ASP alto sul ponticello

a) deslocamento extremamente rapido,

deslocamento no ataque

longitudinal do arco b) deslocamento lento
SP

-

Pressao do arco

V 'l normal
'\E“ ﬂ exagerada
§ ol
Vv M

rido estridente (sem qualquer definicio de altura)

E tremolo tio rapido quanto possivel
- @__n !H[ = = som sustentado com diferentes pressdes de arco entre
—— os limites indicados

- -- - ruido de sopro apenas. o arco sobre o cavalete



Pagina 1

Repetir algumas vezes variando ligeiramente a duracéo total. Antes de continuar o contrabaixo
toca as trés notas Mi.

Pagina 2

*  Misturado ao som das madeiras.

(respirar a vontade, mas antes da extingdo do som do trombone)

Pagina 5

Evitar que a viola soe muito destacada.

Pagina 7

Som de sopro, apenas. Arco sobre o cavalete.

Péagina 9

*  Simile: Evitar que os dois instrumentos soem muito destacados.

Pégina 15

Nota: até o nimero 22 existem trés niveis de intensidade. Os sons geradores (tocados pelos
sopros) devem permanecer em primeiro plano. Os sons diferenciais (batimentos e
tremolo das cordas) em segundo plano. Enfim, como uma auréola quase imperceptivel,
0S sons ppp sem crescendo e com pouco vibrato. Todos os ataques devem ser
imperceptiveis.

* Rangidos mais agudos que o0s sons do Trombone e da Trompa.

** Rangidos mais graves que o som da Trompa.

faleie Som equivalente aquele do Clarinete contrabaixo, grave e constante. Evitar qualquer
“rachadura” em direcéo ao agudo - Se necessario, ndo fazer o crescendo.

Se 0 som do bocal da Trompa nao for muito audivel, o Trombone pode, em seu lugar, tocar
algum outro som de bocal, mais agudo que o primeiro.

Pagina 26

Nota: até o nimero 28, os pares VIn. 2, Vla. 2, Fl. 1 e 2, Cl. 1 e 2, Cor. 1 e 2 devem emergir
ligeiramente da polifonia e soar como um unico instrumento. As partes de violino
oferece uma grande dificuldade de afinagéo. Trabalhar lentamente cada intervalo. As

duragdes devem permanecer precisas, 0s pares de instrumentos se alternando conforme
indicado.

Pagina 32
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*  Se ndo houver uma segunda Trompa, esta passagem deve ser tocada pelo Trombone, que
deve se preocupar em aproximar seu timbre ao timbre da primeira Trompa (por exemplo,
usando uma surdina Velvet).

Pagina 34

Bagueta de metal e de timpano: golpear com a baqueta de timpano e depois deixar vibrar
irregularmente a baqueta de metal atrds do instrumento.

Péagina 39
A partir de 1, todas as madeiras devem rallentar individualmente. Atencéo: este rallentando se

da apenas sobre as notas de chegada [finais], sendo que as outras permanecem sendo tocadas 0
mais rapido possivel.

Péagina 40

Os sinais do regente ndo indicam o inicio, mas 0 momento no qual o musico deve mudar a
formula.

Pagina 41

*  No apice do accelerando: duragdo minima 1°’ env.

Atencdo, o ralentando concerne apenas as notas finais, a velocidade do glissando permanece
inalterada (1°” env.)

Pagina 43

Repetir variando a ordem e alternando com a flauta 2 (terminar obrigatoriamente com a Fl. 1);
duracdo guase periddica (ver notas) em torno de 2.

*  Nota: as notas pequenas extremamente rapidas, antes do acento. Trabalhar os acentos de
maneira isolada, sem as anacruzes, para determinar sua ritmica.

Pagina 44

** QO vibrafone deve colorir o segundo clarinete. Os dois instrumentos devem estar
perfeitamente sincronizados.

Pagina 47

*  Se o vibrafone ndo tiver as notas agudas, eventualmente estas podem ser tocadas no
glockenspiel.

Pagina 49
* A nota de chegada do glissando, praticamente inaudivel.
** Com as madeiras.
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Péagina 50

Nota: Até o nimero 48, os acentos, inicialmente sincronizados, devem se deslocar
progressivamente (quanto a posi¢cdo no compasso), depois arrefecer e se liquefazer
literalmente (infleccdo das alturas).

* Tremolo o mais apertado possivel, seja qual for o tempo.

** Fixar sobre os trés tons e sobre a gran cassa uma folha de lixa fina.
Esfregar com algum outro pedago de lixa.

Pagina 51

Nota para o Cl. 2 e CI. baixo: Fechando mais ou menos as maos ao redor do apito, pode-se obter
alturas diferentes. Serdo sete alturas: [fig]

Posicdo dos acentos: ao sinal do regente, imediatamente antes ou imediatamente depois e ff.
Subdividir (colcheia=150) Posi¢do dos acentos: exatamente nos limites indicados.
Pagina 52

* Atencdo: As inflecces sdo muito préximas da nota sustentada (um pouco mais alta ou
um pouco mais baixa). A notacdo é exagerada para que isto seja visivel.

Péagina 54
* As notas escuras dos multifénicos indicam a altura que deve ser destacada.
Pagina 54

Nota: Repetir ad lib. A cada repeticdo, os musicos variam individualmente a posicdo do acento
no interior dos dois primeiros tempos do compasso.

** Arco flexivel e flutuando livremente do cavalete ao espelho.
Procurar um som bastante instavele rico em harménicos ao variar a posic¢ao da crina
sobre a corda.

Pagina 58

* Este glissando é possivel com a chave e esticando a vara ao maximo.

Nota:  Durante 0s momentos mesurados, 0s musicos devem permanecer imoveis. Utilizar as
pausas ndo mesuradas para a colocagdo da surdina, virada de paginas etc.

Pagina 59

[FI. 1] Desmontar lentamente o instrumento fazendo pequenos ruidos.
Atencéo: sem acento no ataque do Tom-tom.
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Péagina 60

[FI. 1]

[FI.2eCl. 2]

[VIn. 1]
Permanecer imovel
Pagina 61

[FI. 1]
[FI. 2]

[Ob.]

[Cl. 1]

[Cl. 2]

[Cor.]
[Acord.]

[Vin. 1]

[VIn. 2/ Vla. 1]

[Va. 2]

[Vic./ Cb.]

Pagina 62

Guardar o instrumento na caixa... ruido da tampa!
Desmontar lentamente o instrumento fazendo pequenos ruidos.
Passar breu no arco, ostensivamente.

[FI., Ob., Cl. 1, Cor, Trbn, Perc.]

Virar a Ultima pagina, brusca e ruidosamente / permanecer imovel / com a
caixa nas maos, levantar-se bruscamente, silencioso e solene!

Permanecer imovel / agitar ligeiramente a borda da ultima pagina.
Desmontar lentamente o instrumento com pequenos ruidos pp (chaves,
tubos etc) / Permanecer imével / guardar o instrumento na caixa. Ruido da
tampa.

Guardar o instrumento na caixa. Ruido da tampa / permanecer imovel.
Desmontar lentamente o instrumento com pequenos ruidos pp (chaves,
tubos etc) / Permanecer imével / guardar o instrumento na caixa. Ruido da
tampa.

Ruido da respiracdo, tirar a &gua do instrumento.

Mudar o registro ruidosamente / somente ruido do ar.

Dialogo cochichado e ininteligivel entre VIn. 2 e Vla. 1 / Permanecer
imovel / agitar ligeiramente a borda da Gltima pagina.

[frases aleatdrios em francés e aleméao] / Permanecer imdvel / agitar
ligeiramente a borda da Gltima pagina.

Permanecer imovel / passar breu no arco ostensivamente.
Permanecer imovel / col legno battuto atras do cavalete / ligeiramente

impaciente, observar acima e a esquerda (Cb.: o primeiro flautista) / a
direita... simile ad lib.

Iluminac&o geral: abaixar... pouco....a ....pouco...
Spot sobre o Perc. I: ligado

Todos os gestos, inicialmente, bruscos e irregulares, depois pouco a pouco suaves até se
tornarem excessivamente lentos e irreais, em direc¢do ao siléncio e a imobilidade.
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[FI. 1, 2]
[Ob.]
[Cl. 1]

[CI. Cb.]

[Cor.]
[Tbn.]

[Regente]

[Vin. 1, 2]
[Via]
[Vic]

[Chb., Perc.] (**)

Permanecer imovel na Gltima posicao.
Permanecer imovel.
Permanecer imovel na Gltima posicao.

Desmontar o instrumento com pequenos ruidos pp. / gestos precisos e
rapidos inicialmente, depois de pouco... a pouco... mais lentos...

Ruido de sopro / retirar a agua do instrumento.
Ruido de sopro / retirar a agua do instrumento.

Bruscamente tira de seu bolso um [???], vermelho, de preferéncia... [????] a
frente [0 rosto?] com gestos mais e mais lentos, mais e mais irreais...

Permanecer imovel na Gltima posicao.
Permanecer imovel.
Permanecer imovel na Gltima posicao.

Virar a Ultima pagina bruscamente.

Péagina 63

lluminacdo geral: ...... desligada.

[Ob.] Permanecer imovel na Gltima posicao.

[CI. 2] Permanecer imovel na Gltima posicéo.

[CI. Cb.] até acalmar... e permanecer absolutamente imovel.

[Cor., Tbn.] gestos mais e mais lentos... até acalmar... e permanecer absolutamente
imovel.

[Acor.] Permanecer imovel na Gltima posicéo.

[Perc. 1] Levantar os bracos... com lentid&o excessiva, misterioso e solene... Tenséo
muscular e psicoldgica, como para um golpe fff. Permanecer nesta posicéo.

[Regente] Fechar a partitura muito lentamente... permanecer imovel.

[Via] Excessivamente lento... permanecer imovel na Gltima posicao.

[Cb.] Excessivamente lento... permanecer imovel na Gltima posicao.
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Modulations

para 33 musicos
(1978)

INSTRUMENTOS

2 Flautas (também Piccolo e Flauta em Sol)
2 Oboés (também Corne Inglés)

2 Clarinetes (1° Bb e A/ 2° Bb)

Clarinete Baixo (também CI. Contrabaixo)
2 Fagotes (1° também Contrafagote)

2 Trompetes C

2 Trompas F

2 Trombones

1 Tuba

1 Harpa

1 Orgdo Hammond — 1 Piano — 1 Celesta

(a parte de 6rgdo é mais dificil do que a de piano, sendo preferivel confia-la a um organista)

Percussao 1

7
¥ 4

Sinos tubulares G

1 Gran Cassa (equipada com uma surdina)
1 Caixa Clara

4 Timbales (“creoles”, 4 alturas)

4 Bongos graves (4 alturas)

1 jogo de Crotales (ver Perc. 2).

A0,

tCS’N:

Percussao 2

e

3&3

1 Vibrafone %

2

e
LI

1Jogo de Crotales #—=

5 Cowbells graves (5 alturas)

5 Gongos

1 Tumba Grave

1 Tom contrabaixo (equipado com surdina)
1 Arco

1 par de pratos a dois
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Percussao 3

alturas reais

1 Vibrafone de grande extenséo gﬂ’,‘:z

Caso ndo seja possivel, um Vibrafone comum

t@;’kb

alturas reais

Sl

gram======--

e uma Marimba i}:_r_,/%;

alturas reais g |

1 Glockenspiel ==

4 Cowbells médios (4 alturas)
1 Prato Suspenso

1 Tam tam muito grande

4 Bongos agudos (4 alturas)
1 Tambor de madeira grave

1 Arco

1 Sino com altura: ¥ _———

4 Temple blocks graves (4 alturas)
4 Wood Blocks (4 alturas)

5 Violinos

3 Violas

2 Violoncelos

2 Contrabaixos (2° Contrabaixo a 5 cordas)

)

Todos os instrumentos sdo escritos em D6 e soam conforme indicados — incluindo Contrabaixo e

Piccolo.
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SINAIS

NOTACAO RITMICA

AT tdo rapido quanto possivel

sustenido exatamente um quarto de tom acima

sustenido exatamente um quarto de tom abaixo
ligeiramente alto (1/6 de tom)

ligeiramente baixo (1/6 de tom)

@ -— —» ‘X

ataque imperceptivel

exemple
h—.n I n ‘ Quando a notacdo ritmica for proporcional, a seta indica o
rimeiro tempo [sobre o tempo / imediatamente ap6s o
2 i P P
sur le temps apres e temps po).
———— Sustentar o som.

ORGAO HAMMOND

1
%
g
2y J
Introduzir gradualmente os diferentes registros indicados.
Variar a intensidade de cada um deles.
CORDAS
1) Posicoes
AST  alto sul tasto: o mais alto possivel sobre o espelho, muito préximo dos dedos da méo
direita
ST sul tasto
ORD  normal
SP sul ponticello

ASP alto sul ponticello
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a) deslocamento extremamente rapido, @;
deslocamento no ataque

longitudinal do arco b) deslocamento lento
SP

2) Presséo do arco

normal

exagerada

ruido estridente (sem qualquer definicdo de altura)

L € <
\\| 3

tremolo tio rapido quanto possivel

MADEIRAS
Q som rachado
r——: frullato normal
-

1l
—— ( growl ) frullato com a garganta

P N mudanga de digitagdo sobre a
L4 ® L4 mesma nota

METAIS
O aberto
+ fechado
= efeito de tremolo
—
) Trompas: efeito de

eco, meio aberto
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PERCUSSAO

T Baquetas muito duras

T Baquetas normais

o

Baquetas moles
Baquetas de bombo

Baquetas de madeira

Nota para os percussionistas 2 e 3: em Modulations os guizos e o glockenspiel sdo
frequentemente considerados como extensdes do Vibrafone. E, portanto, conveniente que se
busquem baquetas que favorecam a similutde dos timbres entre estes diferentes isntrumentos.
Duracgao: 19’ env.

para Olivier Messiaen

por ocasido de seu septuagésimo aniversario

Luz da orquestra: OFF / Spot sobre o segundo percussionista

Se Modulations é encadeada a Partiels, comecar aqui. Se nao, iniciar no numero 1.

Pratos a dois.

concentrado!
Levantar os bragos.... com excessiva lentiddo... misterioso...
solene..
muscular...
tensao.. . psicoldgica... como para um golpe fff
tenso!

manter... estupefato! Bruscamente na dire¢do da campainha*
(virar rapidamente a cabeca, o busto ligeiramente inclinado em relagéo
ao resto do corpo: imovel)
(fora de cena: campainha) Luz da orquestra: cresc. poco a poco

* A campainha deve ser do tipo que chama o publico apds o intervalo, neutra e distante.
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Pagina 4

Nota para os arcos: a partir do numero 4, tremolo ricochet o mais rapido possivel. N&do bscar a
sincronia, mas permanecer exatamente nos limites das duragdes indicadas.

Pagina 11
Pouco a pouco muito calmo, como uma barcarola... mas manter o mesmo tempo.
Pagina 15

Nota para os sopros: o apice dos crescendi muito marcado e exatamente no local indicado no
compasso, sem reatacar.

Pagina 16
Para os sopros: no sinal [fig], frullato com a garganta (growl).
Pagina 24

Do namero 23 ao numero 31 existem dois planos de intensidade. Os metais, de um lado (aos
quais se unem as madeiras, no nimero 25), madeiras, cordas e percussao de outro. O érgao
Hammond colore os timbres dos metais e acrescenta a eles uma pulsacédo; ele ndo deve, em
hipGtese alguma, assumir o primeiro plano, permanecendo sempre “no interior” da sonoridade
dos metais.

Madeiras, cordas e percussao realizam um tipo de modulagdo em anel dos intervalos ouvidos nos
metais. Trés instantes:

1) Cresc: tremolo, frullato e molto vibrato. Para as cordas, lento movimento do arco em
direcdo ao cavalete.

2) Apice do cresc: exatamente no momento indicado. Para as cordas, recuar imediatamente
a posicdo ORD.

3) Decresc: sem tremolo, frullato ou vibrato. Para as cordas, lento movimento do arco em
direcdo ao espelho.

Pagina 33
Inicio possivel para Transitoires (ver nota explicativa dos Espaces acoustiques).
Pagina 34

*  [VIni.] ndo tentar evitar os componentes de “sopro” [souffle] que aparecem na posi¢éo SP no
registro agudo do instrumento.

Nota: Do ntimero 31 ao 42, a indicacdo: grupo A, B, C, D, e depois A’, B’, C’, D’, se reporta
ao material. O regente pode indicar qual grupo deseja trabalhar [porque as indicacGes
estdo no material]. Buscar a exatidao da polifonia. Para isto, trabalhar cada instrumento
separadamente, especialmente os metais, que tocam os sons fundamentais. As
intensidades devem decrescer, dos instrumentos graves em dire¢do aos mais agudos; 0s
inicios e finais de frase acontecem exatamente nos instantes indicados nos compassos.
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Em seu interior, as duragfes ndo sdo exatas, mas quase sempre iguais, e sempre
sustentadas e legato. Respirar somente entre as frases. Para 0s percussinistas:
glockenspiel e crotales constituem o prolongamento ao agudo do vibrafone — usar as
baquetas adequadas. A passagem da polifonia a heterofonia de blocos e depois a
homofonia deve ser imperceptivel.

Pagina 36

Y4 de tom mais baixo do que a notacéo.

Pagina 37

[Grupo D] 1/6 de tom mais baixo do que a notacao.

Pagina 50

Se Modulations for seguida por Transitoires, comecar aqui.

Pagina 59

[Tutti] Permanecer na mesma posicao, petrificado.
lluminacdo bruscamente OFF; Spot sobre Perc. 2.
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Transitoires
para grande orquestra
(1981)

FORMACAO

4 Flautas (1,2,3,4 também piccolo/ 3,4 também flauta em sol)

4 Oboés (3,4 também corne inglés)

5 Clarinetes (1,2 Cl. Bb/ 3 Cl. A/ 4 CI. A e Bb/ 5 CI. Baixo e Cl. Contrabaixo*)
2 Fagotes (2 também Contrafagote)

2 Saxofones (1 Sax alto Eb, eventualmente soprano Bb, 2 Sax tenor Bb e alto Bb, eventualmente
soprano Bb)

** 4 Trompas em Fa

** 4 Trompetes em D6

** 3 Trombones tenor-baixo

1 Tuba contrabaixo (também tuba baixo)

1 Harpa (amplificada)
1 Acordeon com baixos cromaticos (amplificado)

*** OQrgdo Hammond (modelo grande, tocado por um organista)
**** Guitarra elétrica (também contrabaixo elétrico)

4 Percussionistas

12 Primeiros Violinos

10 Segundos Violinos

10 Violas

8 Violoncelos

6 Contrabaixos (4, 5, 6 a 5 cordas)

sons reels

e Y
ol I3
Z
<

N

* Extensdo do Clarinete Contrabaixo:

=
** Trompas 1 e 2 Surdinas “de metal” resultando em sons bouchés (+) em toda a extenséo do
instrumento.

Trompetes/ Trombones  Surdinas Bol (Robinson) / Surdinas Wawa (com ou sem tubo) /
Surdinas Velvet.

*** OQrgdo Hammond (ou outro)

Pedais de duas oitavas 16> & 5°1/3

Claversle?2 16> & 513 4 2°2/3
2’ 1’3/5 1’13 1°

Registros [a tirettes] regulaveis Vibrato regulavel
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****  Baixo elétrico e guitarra elétrica comum com alavancas
(eventualmente guitarra elétrica comum com um pedal de oitavacao)

Amplificador

Pedal de intensidade/ distorcao/ phase shifter/ wawa
Arco elétrico ou Sustainer

Arco de contrabaixo

Todos os instrumentos sdo escritos em Do e soam na oitava real, incluindo piccolo e contrabaixo.
Percussao (+: instrumentos que ndo estdo presentes em Modulations)

Percusséo 1

Sinos tubulares

1 Gran Cassa (mais aguda do que aquela da Percusséo 4)

+ 6 Bongos (6 alturas)

+ 1 Tam-tam Grande (0 mais grave possivel)
+ 1 Prato pequeno (0 mais agudo possivel)

Percussao 2

1 Vibrafone [fig]

+ 1 Marimba [fig]

1 Jogo de Crotales [fig]

+ 1 Gongo que soa exatamente [fig]

1 Tumba Grave

1 Tom contrabaixo (equipado com surdina)
1 par de pratos a dois

Percussao 3

1 Vibrafone [fig]

1 Glockenspiel [fig]

1 Tam tam grande (mais agudo que aquele da Percussao 1)
1 Prato Médio

1 Tambor de madeira grave

+ 1 Timbale grave

+ 1 Gogo pequeno (pode ser colocado sobre o timbale)

Percussao 4

+ 1 Gran Cassa (a mais grave possivel)
+ 1 Caixa clara

+ 6 Wood blocks (6 alturas diferentes)
+ 1 Maquina de vento (edliofone)

+ 1 Escova muito dura.
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SINAIS

Notacdo ritmica

Em toda a partitura, a unidade € a seminima. Salvo as férmulas de compasso tradicionais, 0
denominador indica uma fracdo da seminima. Assim, um compasso 3/5 equivale a

a8
Nt s

Se ndo houver indicagdo contraria, J=60=1"

”'_"'f" == Quando a notacdo ritmica for proporcional, a seta indica o
|m—.n I n ‘ primeiro tempo (sobre o tempo / imediatamente apds o
tempo).
A~ e Po)
sur le temips apris le temps
& — . Sustentar o som.

AT F"'i'ﬂ| B O mais rapido possivel.

[fig] Répido, mas muito irregular
Alturas

Quartos de tom

SINAIS PARTICULARES

Madeiras

n

frillare normal

— growl) frullate com a garganta
—-—

P e, — b mudanca de digitacio sobre a
g . Mesma nota

195



Metais

aberto
fechado

A-Ailph—

fridlare normal

I o+ +0

! growl) fullato com a garganta

Surdinas: VELVET
SECHE
BOL
WAWA + tube
WAWA - tube

Acordeon

@ @ @ @ soar a oitava escrita
= &, Soar uma oitava acima
S & &

soar wma oitava abaixo

Pagina 1
Nota: Se encadeado a Modulations para 33 masicos: Namero 1 de Transitoires = Numero 44 de

Modulations, encadear sem interrup¢do. Em uma execucéo isolada de Transitoires, comecar no
namero 17. Os instrumentos 1 2 etc sdo tocados em Modulations.

Pagina 8

Nota: A partir das indicagdes 1 2 etc, cada instrumento deve ralentar individualmente. Atengéo:
este ralentando se refere apenas as notas de chegada. A velocidade das outras notas continua
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sendo a mais rapida possivel. Estes sinais ndo indicam um novo ponto de partida, mas mostrar a
partir de qual momento os musicos devem mudar esta formula. O mesmo vale para 0s
percussionistas, que devem tocar suas formulas muito livremente, sem se preocupar com o
compasso.

Per. 2: Abrir [os bragos] ... maravilhado... como uma caixa de Pandora de onde saem... luz e
som...

Iluminacdo: Spot sobre o segundo percussionista. Abrir pouco a pouco (seguir 0s gestos do
musico)... até o normal.

Pagina 12

Nota *: Existem dois sistemas de compasso sobrepostos, e apenas aqueles da parte de cima se
reportam ao material. Os sistemas da parte de baixo mostram com preciséo a indicacéo do
regente.

Contrabaixos: Trillo rapido ou tremolo o mais rapido possivel com as mudancas irregulares de
harménicos. Para o Cb. 4 e 5: os harmdnicos surgem através do glissando, e sdo apoiados pelos
trillos e tremolos. [fig] existem sobre a corda Mi como harménicos 11 e 13. Cb. 2: Mudanca
irregular de harménicos, sem tremolo. Para todos: saida e chegada do glissando inaudiveis (ndo
tocar a corda solta).

Pagina 23
Notas:
1) Sons sustentados: buscar o equilibrio entre as cordas e as madeiras. As cordas (com
pouco vibrato) ndo devem mascarar a cor oferecida pelos instrumentos de sopro. Para

isso, procurar o equilibrio e a fusdo. Os instrumentos elétricos ou amplificados ndo
devem se sobressair.

2) Soli: Os fragmentos soli das cordas devem ser audiveis, mas se integrar as notas
sustentadas. Em nenhum momento, soar em destaque.

3) Notas repetidas: Audiveis, mas integradas, como 0s soli.

Pagina 31
Notas:
1) Trabalhar cada grupo A, B, C, D, E separadamente (as indicagdes A, B etc sdo repetidas

no material) e buscar a preciséo dos ataques. Cordas: staccatissimo, mesmo golpe de arco
para todos.
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Para as [fig] evitar o staccato. Todos: smorzato* quer dizer sem reatacar, os acentos
apenas oferecidos pelo sopro. Para os violinos: alla corda [fig]

Se isto for impossivel para alguns, pode-se igualmente tocar portato®®, mas neste caso a
indicacdo sera valida para todos (evitar misturar portato e smorzato).

Né&o esquecer o [fig descresc. al niente] no smorzato, como um efeito de eco eletrénico
no qual a velocidade é definida por cada grupo.

22
3) Equilibrio: os cinco grupos absolutamente equivalentes, os sons fundamentais muito
destacados. Evitar que os instrumentos abertos (Trompas 3 e 4, Thn.) ofusquem os
instrumentos fechados [bouchée]. Intensidades equivalentes, seja qual for a surdina.
Pagina 40
Notas:

Metais: seja qual for a surdina, ou mesmo em sua auséncia, intensidades iguais e
unissono absolutamente justo.

Madeiras e trompetes: intensidades menores; atencdo a justeza dos harmonicos.

Cordas: tremolo o mais apertado possivel. As passagens ORD — ASP muito perceptiveis.

Encadear os diferentes tempos sem qualquer interrupcao.

4 «Smorzando - (It: ‘exintinguindo’, ‘obscurecendo’, ‘moderando’; gertindio de smorzare, dificilmente encontrado
fora de contextos musicais). Desaparecendo [fading away]. Uma orientacdo similar a morendo; A forma smorzato
(participio passado: ‘muito quieto’) ¢ mencionada no dicionario de Brossard (1703) como sendo extremamente rara,
mas encontrada no Op. 1 de Giovanni Zotti.” (Fallows 2011).

4 “Esta expressiva rearticulacdo ou pulsagdo de notas unidas em uma Unica arcada foi descrita por Galeazzi como
‘nem separadas nem ligadas, mas quase arrastadas’. Baillot enfatiza que o portato atinge um tipo de ondulagdo do
som (ao invés de notas separadas). Ele aponta dois métodos alternativos de notacdo do efeito: primeiro, uma linha
ondulada [...] e segundo, pontos sob uma ligadura (Brahms depois criticou a ambiguidade desta notacdo). Com o
avanco do século XX tornou-se comum indicar portato com linhas sob uma ligadura.” (Walls 2011).
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i “Les musiciens du XX¢siécle [...] ont appliqué au temps des proportions identiques a celles que 1’on trouve dans
les arts de I’espace: nombres premiers (Messiaen), nombre d’or (Bartok), série de Fibonacci (Stockhausen), bindme
de Newton (Risset), puis des procédés stochastiques: la théorie cinétique des gaz (Xenakis). Pour utiles qu’elles
soient en tant que mode opératoire, de tells speculations restent toujours loin en deca du phénoméne sonore tel qu’il
est percu. Elles sont devenues absurdes lorsque nos ainés ont fini par confondre la carte et le territoire.” (Grisey
2008: 58).

i “During the past several decades, the gap separating the act of composition and what is actually perceived has
expanded to a point where, in extreme cases, a score is far more interesting to discuss or study than to experience
through the hearing process” (Lebaron, Bouliane 1980: 435).

iii <[] chords magically transmuted to harmonic series, to spectra [...]” (Harvey 2001: 12).

v ]l me fallait donc écrire une suite et ce fut Partiels pour 18 musiciens (1975) qui inclut les instruments de
Périodes. Puis je décidai finalement de constituer un cycle entire qui commencerait par une piéce pour un seul
instrument et finirait par le grand orchestre. Comme 1’alto jouait un role preponderant dans Périodes, la piece soliste
se devait d’étre écrite pour cet instrument et ce fut Prologue pour alto seul (1976). J’ai compose, en function des
commandes, les trois autres pieces du cycle: Modulations pour 33 musiciens (1976-1977), Transitoires pour grande
orchestra (1980 — 1981) et, enfin, Epilogue, également pour orchestra (1985)” (Grisey 2008: 131).

v “[...] un processus entropique qui erode peu a peu le systéme ouvert des Espaces acoustiques.” (Grisey 2008:
140).

vi | es Espaces acoustiques m’apparaissent aujourd’hui comme un grand laboratoire ou les techniques spectrales
sont appliquées & diverses situations (du solo au grand orchestra). Certaines pieces ont meme un aspect
demonstrative, quasi didactique, comme si je m’étais appliqué, dans 1’euphorie de la découverte, a faire saisir au
mieux les caractéristiques du langage que j’inventais peu a peu. Ma technique s’est évidemment affinée au cours de
la composition du cycle, puisque j’ai progressivement integer un espace sonore non tempéré, exporté a I’écriture
instrumentale des principes qui provenaient des studios électro-acoustiques, et enfim précisé la notion de processus”
(Grisey 2008: 132).

vii «[...] I’électronique nous permet une écoute microphonique du son. L’intérieur meme du son, ce qui était cache et
occulté¢ par plusieurs siécles de pratiques musicales essentiellement macrophoniques, est enfim livré a notre
émerveillement.” (Grisey 2008: 89).

viii “J>¢cris avec mon instrument; mes compositions sont une sorte d’improvisation mise par écrit. C’est sans doute
sans grande valeur.” (Grisey 1998: 307. Original escrito em 1961).

X «Tt is essential to remember that these aggregates are not simple chords in the classical sense of the term. They
resound as complex units that are frequently difficult to analyse by ear. The relations between the components
transform them into indissoluble blocks [...]. This brings us to the idea of ‘harmony-timbre’. Each component of

a ‘harmony-timbre’ possesses a frequency, an intensity, and a numerical position in the order (that indicates its
beginning and ending points)” (Murail 2005: 131).

X “Les sons graves et sons-pédales des trombones, trombone basse, et cor, doivent étre terribles, et diminuer le moins
possible. Au contraire, les clarinettes (qui en font la resonance supérieure) doivent diminuer jusqu’a disparaitre.”
(Messiaen 1966: 25).

X “Bn langage de théatre, lorsqu’un personnage, par ses sentiments ou ses actions, influe sur les sentiments ou les
actions des autres personnages, on dit qu’il <méne> la scéne. Si ce premier personnage frappe un second
personnage: le premier est agissant, le second est <agi>, ou ml par le premier [...] Imaginons un troisiéme
personage, impassible, immobile, qui regarde, qui assiste au conflit sans intervener [...]” (Messiaen 1995: 112).

i “Qu’en est-il en soixante-dix de I’enseignement de Messiaen au C.N.S.M.? Le Conservatoire vient de subir,
comme toute la pédagogie francaise, la bourrasque de mai 68 [...] Suppression d’un stupide concours des prix,
intronisation de 1’enseignement de Schaeffer [...] organization de concerts de compositeurs au sein du Conservatoire
[...] Il régne un climat du <tout est permis> [...] La création aurait opéré une grande rupture et Messiaen semble
encourager ses ¢leves a écrire de <la musique dingue>. Il prétend que tel étudiant <écrit de la musique plus avancée
que Boulez> et semble favoriser un esprit d’audace iconoclaste si nécessaire afin de permettre 1’éclosion de
nouvelles singularités dans un paysage qu’il trouve secrétement trop corseté par I’académisme du sérialisme
intégral.” (Levinas 2004: 33-34).

sl “[ e phénoméne catalysateur qui a donné naissance a la musique spectrale s’est produit 2 Darmstadt en juillet
19727 (Levinas 2004: 34).

XV« *ouvre est encombrée de glissandi a la Xenakis avec une répartition des musiciens dans 1’espace [...]” (Levinas
2004: 35).

*“[...] il conseillait a Grisey de s’intéresser aux sons résultants et de lire avec vigilance les intuitions acoustiques
du traité de Berlioz.” (Levinas 2004: 36).

xi <] jgeti est un point de référence pour la musique du XX siécle. Essayer d’imaginer la musique d’aujourd’hui
sans lui, c’est impossible.” (Grisey 2008: 218).
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Wi “Un temps microphonique qui ne référe plus aux rythmes du langage mais peut-étre a des rythmes cosmiques
moins connus (je pense a ceux de nos échanges cellulaires par exemple).” (Grisey 2008: 217).

Wil “Of course, 1 went on using bar lines and conventional musical notation in most of my compositions: in the
actual music, how-ever, bar-lines had no other function for me than as points of reference, to keep the four string
players of a quartet from drifting away from one another.” (Ligeti 1983: 14).

xix “In Gyorgy Ligeti's Lontano for orchestra (1967), extremely dense canonic counterpoint sustains a sound-mass
continuum of fluctuating coloration and density.” (Reiprich 1978: 167).

X “Stimmung pour six <vocalistes> de Stockhausen (1969) nous démontre que, seuls, quelques rythmes
¢élémentaires, primaires méme, nous laissent comme en transparence la possibilité de deviner le tempo de ces
rythmes.” (Grisey 2008: 60).

i «By experiential time we mean the following: when we hear a piece of music, processes of alteration follow each
other at varying speeds; we have now more time to grasp alterations, now less. Accordingly, anything that is
immediately repeated, or that we can recollect, is grasped more rapidly than what alters. We experience the passage
of time in the intervals between alterations: when nothing alters at all, we lose our orientation in time. Thus even the
repetition of an event is an alteration: something happens then nothing happens — then again something happens.
[...] The perception of a single note rests in the last analysis only on the fact that we experience periodic or
aperiodic fluctuations of the air pressure. In all perception we have to do only with variable alterations that have a
parcitulary structure; the various time — structures we experience qualitatively through various concepts
(parameters). A repetition has the smallest degree of alteration, a wholly surprising event the greatest (Stockhausen
1958: 64).”

il «“Experiential time is also dependent on the density of alteration: the more surprising events take place, the
‘quicker’ time passes; the more repetitions there are, the ‘slower’ time passes” (Stockhausen 1958: 64).

il «] e temps chronométrique n'est nullement aboli mais c’est la perception que nous en avons qui en occulte
"aspect linéaire pour un instant plus ou moins bref” (Grisey 2008: 31).

xiv el ] elle permet I’arrét du discours musical, le point de suspension du temps, le repos nécessaire et quelquefois
une redondance utile a la compréhension [...] une analyse musicale des premiéres pages de Partiels pour 16 ou 18
musiciens ou de Prologue pour alto seul montrera mon utilisation de la périodicité a la fois comme pesanteur et
point de référence.” (Grisey 2008: 6).

v <A P’inverse des musiques néo-tonales qui réutilisent telles quelles, c’est-a-dire de maniére régressive ou anti-
historique, les fonctions consonantes de la tonalité, Gérard Grisey a réutilisé la consonance non comme fonction
tonale mais comme fonction périodique au sein d’un formalisme acoustique général.” (Lelong 2004: 185).

XV« aurais tendance a diviser la musique, trés grossiérement, en deux categories. La premiére est la musique qui
suppose la déclamation, la rhétorique, le langage. Une musique du discours [...] La seconde est la musique qui est
plus un état du son qu’un discours [...] Dans cette catégorie, vous pouvez mettre Xenakis, par exemple [...] Et
j’appartiens aussi a cette catégorie.” (Grisey 2008: 273).

il «ywhat is time for a musician? [...] In truth, we seize it only with the help of perceptive reference-events, thus
indirectly, and under the condition that these reference-events be inscribed somewhere and do not disappear without
leaving a trace. It would suffice that they exist in our brain, our memory. It is fundamental that the phenomena-
references leave a trace in my memory, for if not, they would not exist.” (Xenakis 1992: 262).

il <A smooth continuum abolishes time, or rather time, in a smooth continuum, is illegible, inapproachable”
(Xenakis 1992: 262).

xix e 11 propose to make a distinction in musical architectures or categories between ou tside-time, 4 in-time, and
temporal. A given pitch scale, for example, is an outside-time architecture, for no horizontal or vertical combination
of its elements can alter it. The event in itself, that is, its actu al occurrence, belongs to the temporal cate gory.
Finally, a melody or a chord on a given scale is produced by relating the ou tside-time category to the temporal
catego ry. Both are re alizations in-time of outside-time constructions.” (Xenakis 1992: 183).

X “Les transformations continues n’ont pas chez Xenakis de véritable role formel: elles sont toujours contenues au
sein d’une section autonome, qui peut s’enchainer avec une autre section, différent et dénuée de transformation.
Elles ne sont finalement qu’un cas trés particulier d’une distribuition statistique.” (Baillet 2003: 240).

»xi “Dans la salle, Balthus porte des lunettes noires que je ne lui ai vues qu’aux concerts de musique contemporaine.
Tristan est discrétement enthousiaste. Pendant 1’entracte, il me présent un petit homme aux cheveux blancs et au
regard bleu et douloureux, Giacinto Scelsi, qui me dit avoir beaucoup aimé cette piece.” (Grisey 2008: 191).

wodi <[] this attitude, shared by Scelsi, the ‘spectral” composers, and many other contemporary composers of all
kinds, is crucially important. It is a complete change of viewpoint, a wholesale reversal of the Western musical
tradition, which for centuries has been based on combination and superposition [...]” (Murail 2005: 173).

xodii «Qee]si? Un faux prophéte... Mais un prophéte quand méme!” (Grisey 2008: 193).

xxiv < 5 liste serait longue des compositeurs frangais et étrangers qui lui doivent une premiére audition en France
[...]” (Grisey 2008: 200).
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VIl ne nous est pas donné de savoir ce que 1’histoire musicale voudra bien retenir de notre cheminement [...] il
n’est pas nécessaire de sombrer dans le passéisme ni dans 1’imitation servile de nos illustres prédécesseus pour rester
au service de la musique. L’aventure spectrale permet de réactualiser sans imitation les fondements de la musique
occidentale car elle n’est pas une technique close mais une attitude. Aussi toute idée de rupture avec la tradition
musicale me semblera-t-elle toujours illusoire.” (Grisey 2008: 124).

XV «On y découvre un tel tissu de corrélations que la notion méme de paramétres définis et isolés par la musique
sérielle semble caduque et inapte a rendre compte des phénomeénes sonores.” (Grisey 2008: 48).

xxviil do not mean the process of composition but rather pieces of music that are, literally, processes.” (Reich 2002:
34).

wvill “The distinctive thing about musical processes is that they determine all the note — to — note (sound — to —
sound) details and the overall form simultaneously.” (Reich 2002: 34).

xxix “Objet et processus sont analogues. L’objet sonore n’est qu’un processus contracté, le processus n’est qu’un
objet sonore dilaté.” (Grisey 2008: 84).

XL “] est désormais impossible de considérer les sons comme des objts définis et permutables entre eux. Ils
m’apparaissent plutdt comme des champs de forces orientées dans le temps. Ces forces — c’est a dessein que
j’emploie ce mot et non le mot forme — sont infiniment mobiles et fluctuantes; ells vivent comme des cellules avec
une naissance, une vie et une mort, et surtout tendent a une transformation continuelle de leur énergie. Le son
immobile, le son figé n’existe pas, pas plus que ne sont immobiles les strates rocheuses des montagnes.” (Grisey
2008: 79).

xli <[] le mot processus signifie <un ensemble de phénomeénes congu comme actif et organisé dans le temps>, ou
<un enchainement ordonné de faits ou de phénoménes répondant a un certain schéma et aboutissant a un résultat
déterminé> [...]” (Leroux 2004: 39).

xli “Bn musique, il représente une fagon de tracer des chemins continus d’un événement sonore a un autre, méme si
ceux — ci appartiennent a priori a des univers différents.” (Leroux 2004: 39 — 40).

xliii “T e processus se présente donc comme une loi ou un systéme de loi qui régit les flux d’événements sonores, ou
la transformation continue d’un objet dans un autre.” (Leroux 2004: 40).

xliv «“Définir 4 chaque instant donné ce qui change par rapport a ce qui précéde, structurer la quantité de changement,
la différence entre chaque événement et le suivant [...]”. (Grisey 2008: 106).

XV« e terme de processus, que joppose a celui de développement, signifie qu’il ne s’agit plus d’obtenir un discours
musical par prolifération du détail, mais plutot de déduire d’un trajet fixé a I’avance le detail des zones traverses.
Cela permet de proposer a 1’auditeur des parcours qui relient tel état caractérisé de la matiére sonore a un autre (par
exemple, de la consonance au bruit), en passant par des zones ou tout repére catalogué semble aboli. En d’autres
termes, le processus gére la contradiction entre le connu et I’inconnu [...]” (Grisey 2008: 132).

X« 1 1’ensemble des moyens et opérations mis en oeuvre pour aboutir au résultat voulu.” (Leroux 2004: 40).

it <[ ] analogues au rhytme respiratoire: inspiration, expiration, repos.” (Grisey 1974: ii).

xhiii «[ 1 la forme est une suite de fragments, d’épisodes correspondant aux divers processus, tous différents.”
(Baillet 2004: 200).

Xlix “toute la diversité de sa musique” (Baillet 2000: 48).

I “Taking the concept of additive synthesis, the building up of complex sounds from elementary ones, and using it
metaphorically as a basis for creating instrumental sound colors (timbres), spectral composers opened up a new
approach to composition, harmony and orchestration. The sound complexes built this way are fundamentally
different from the models on which they are based, since each component is played by an instrument with its own
complex spectrum.” (Fineberg 2000: 85).

i “Plus précisément, c’est dans Périodes que j’ai commencé a contrdller différents degrés de tension harmonique
(harmonicité/ inharmonicité) et a opérer, sur le plan rythmique, des oppositions entre “périodique” et “apériodique”.
C’est aussi dans Périodes qu’apparait la forme générale du cycle, une forme quasi respiratoire construite autour d’un
pole (le spectre de Mi), a partir duquel s’articulent, en s’en éloignant plus ou moins progressivement, toutes les
dérives sonores proposées — 1’éloignement étant percu comme un facteur de tension, et le retour comme un facteur
de détente.” (Grisey 2008: 132).

li “Comme I’alto jouait un role preponderant dans Périodes, la piéce soliste se devait d’étre écrite pour cet
instrument et ce fut Prologue pour alto seul (1976)” (Grisey 2008: 131).

liii «“poyr I’intonation du début, se référer aux harmoniques 4, 5, 6, 7, 8,9, 10, 11, 12, 13 de 41.2 Hz” (Grisey 1976).
v «Iei, le son de 1’alto est amplifié puis propulsé contre un certain nombre d’instruments qui résonnent par
sympathie.” (Grisey 2008: 136).

IV «“Aprés deux tentatives infructueuses au moment de la création en 1976 puis a Darmstadt en 1978, Prologue fut
programmé par 1’Itinéraire et ce n’est qu’a cette occasion qu’avec une infinie patience, Patrick Lenfant, Gérard
Caussé et moi-méme parvinmes a mettre au point le systéme permettant de faire résonner gong, tam-tam, piano et
caisse claire avec le peu d’énergie acoustique diffusé par 1’alto.” (Grisey 2008: 200).

M <«¢volution d’une alternance d’objet” (Baillet, 2000:58).
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Mi «On peut percevoir et mémoriser une mélodie de deux fagons: par les notes qui la composent ou par la Gestalt (la
forme) de la courbe mélodique. Prologue est entiérement construit sur ce deuxiéme type de percepction.” (Grisey
2008: 135).

Mii «“En 1973, a propos d’une oeuvre nommée justement Périodes, j’ai introduit la notion de périodicité floue. Il
s’agissait de composer des événements périodiques qui fluctuent 1égérement autour d’une constante, analogues a la
périodicité de notre battement de coeur, de notre respiration ou de notre marche. Le taux de déviation peut étre
quasiment inaudible (c’est ce que les jazzmen appellent le “feeling”) ou, s’il est plus élevé, percu comme une légere
hesitation dans la périodicité.” (Grisey 2008: 64-65).

lix «Les notes indiquées ne déterminent q’un doigté. On ne doit percevoir q’un grincement continue (aucun son pure
discernible) don’t la hauteur relative change constamment. Les changements de cordes doivent étres imperceptibles”
(Grisey 1978: 3).

x “[...] c’est dans Périodes que j’ai commencé a controler différents degrés de tension harmonique (harmonicité/
inharmonicité) et a opérer, sur le plan rythmique, des oppositions entre périodique et apériodique.” (Grisey 2008:
132).

M “Périodes propose un cycle non achevé de périodes ternaires analogues au rhytme respiratoire: inspiration,
expiration, repos. Pour cette pi¢ce, quatre longues périodes s’articulent autour d’un spectre d’harmoniques ayant mi
pour fondamental.” (Grisey 1974 ii).

Ixii «2) Chaque cellule contient quelques elements microphoniques qui sont déviés et amplifiés peu a peu jusqu’a un
maximum de tension et de complexité. Ce premier mouvement correspond a I’inspiration” (Grisey 1974: ii).

ki «Molto SP e molto vibrato. Varier la pression du doigt.Faire ressortir le plus d’harmoniques possibles” (Grisey
1974: 6).

v «Non rallentare... comme un battement du coeur” (Grisey 1975: 15).

b «“On remarquera en particulier: [...] La seconde dérive essentiellement rythmique (passage du périodique a
I’apériodique) et procédant du battement de coeur [...]” (Grisey 1974: ii).

b “Nota pour les cordes: Ne pas accentuer les fondamentales pour obtenir un mélange brumeux et peu différencié.
Archet lent et souple, ne pas trop appuyer. Position ordinaire” (Grisey 1974: 19).

Vil «Ainsi, dans Périodes, 1’alto, d’abord désaccordé (la corde de do est accordée un ton plus haut), doit étre
réaccordé vers la fin pour des raisons musicales: plutét que de le dissimuler, j’ai préféré ’exhiber et I’intéger
théatralement a la pi¢ce.” (Grisey 2008: 133).

boiii <Ay début de Partiels, le spectre d’harmoniques du mi de la contrebasse et du trombone est actualisé par dix-
huit instruments. Ce spectre naturel dérive a chaque répétition vers un spectre de partiels inharmoniques. La zone
formantique, progressivement décalée vers le grave, se colore de fréquences de plus en plus inharmoniques. Elle est
gééralement confiée aux bois sans vibrato et sans diminuendo. Les durées des transitoires d’attaque et d’extinction
évoluent elles aussi pour chque répétition en raison inverse: les transitoires d’attaque croissent, les transitoires
d’extinction décroissent. Les durées des zones stables fluctuent autout d’une constante” (Grisey 2008: 94).

ix <[] autour de chaque intervalle et de chaque complexe de sons, se trouve une aure de sons différentiels et
additionnels dont la complexité dépend de la richesse en harmoniques des sons générateurs: les sons ont une
ombre.” (Grisey 2008: 103).

bx “Démonter lentement 1’instrument, avec le petits bruits! pp (clefs, tubes etc)” (Grisey 1975: 59).

bod v ymigre generale: baisser peu a peu. Spot sur Perc I: ON" (Grisey 1975: 62).

bodi < 1 j’ai imaginé quelques paliers destinés a servir de signal pour ’auditeur et capables, de ce fait, de
synchroniser progressivement son temps personnel avec le temps musical [...] La fin de Partiels, s’acheminant vers
le grave et I’inaudible, laisse d’abord la place a des bruits empruntés a la vie quotidienne des instrumentistes. Puis
ces bruits sont a leur tour “gelés” par un générateur visuel de silence: le percussioniste en effet, écartant lentement
deux cymbales qu’il tient a bout de bras, laisse croire qu’un coup formidable va étre frappé, mais il est arrété par
I’extinction des lumiéres.” (Grisey 2008: 242).

bodii « A variation on ring modulation is frequency shifting. With this technique, a frequency is added to or subtracted
from a complex of sounds. This produces a linear transposition in terms of frequencies an thus creates a non-linear
transposition in terms of intervals.” (Murail 2004: 222).

bodv «Si ’on compare les accords A aux accords B & chaque apparition des durées périodiques, ils tendent vers la
similarité et la fusion de leurs registres et de leurs timbres.” (Grisey 2008: 108).

bov «“Comment pouvons-nous apprehender le plus mystérieux de tous les paramétres sans pénétrer jusqu’aux cellules
qui le composent? [...] une fréquence de 20 Hz [...] contient microphoniquement hauteurs, durées et intensités.”
(Grisey 2008: 120).

bovi e épisode qui rappelle Ligeti est le dernier exemple chez Grisey d’une progression musicale en tuilages
successifs de groupes instrumentaux. Le début détériore insensiblement le balancement berceur qui terminait la
partie A. Les instruments a vent s’éloignent progressivement du spectre sur mi e de la périodicité. Is laissent ensuite
la place aux cordes frottées qui font réapparaitre les sons du spectre. Le dernier groupe instrumental, aux sons non
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entretenus (harpes, cordes en pizz., célesta et percussions) fait entendre uniquement des sons n’appartenant pas au
spectre, et amene la musique au silence.” (Baillet 2000: 120).

bovit “Dyans Modulations du chiffre 23 au chiffre 30, les frequencies jouées par les cuivres et 1’orgue électrique sont
passes dans un modulateur en anneau imaginaire. Les sons additionnels et différentiels sont confiés a différents
groupements de timbres suivant leur degree d’ordre. Malgré I’extréme diversité des timbres, I’impression recue est
celle de specters synthétiques qui tendent vers la fusion et non de simples accords.” (Grisey 1998: 296).

bowiit «rdy chiffre 31 au chiffre 44] le processus consiste a transformer par coagulation progressive une écriture
plyphonique a vingt parties réelles e plyphonie de blocs puis en homophonie dont la courbe mélodique n’est autre
qu’un agrandissement démesuré des melodies qui constituaient le tissue plyphonique initial. Sur 1’ultime son de
cette homophonie commence un quadruple processus agissant sur le spectre d’harmoniques et de sous-harmoniques:
transposition — inharmonisation — étalement des transitoires d’attaque — fusion progressive du spectre original et de
son miroir.” (Grisey 1998: 300).

XX «on 4 fréquemment allégué que, pour complexes que soient ces structures, elles ne sont finalement que
monophoniques. Mais qu’est-ce que la polyphonie? N’est elle pas une consequence directe de la proximité, donc de
I’espace? Une fugue entendue de trés loin nous apparait comme une coagulation indifférenciée. A I’inverse, un son
unique ausculté par le microphone peut reveler une veritable polyphonie de ses composantes spectrales.” (Grisey
2008: 114).

boxc <[] temps & rebours du malheureux percussioniste qui est apparu 4 la fin de Partiels.” (Grisey 2008: 139).
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