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1 INTRODUGAO

A Estrutura formal da peca Noturno | € considerada o parametro
composicional de maior relevancia. Segundo Arnold Schoenberg (1996, p. 27), a
forma musical é diretamente relacionada a inteligibilidade da obra, “[...] sem
organizagdo, a musica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel quanto um ensaio
sem pontuagcdo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro”.

Na Noturno |, optou-se por aplicar os principios ciclicos na organizacdo das
secoes. O material da ultima secdo reintroduz o material da primeira secao,
retornando as caracteristicas motivicas da sec¢ao inicial. Este processo é repetido
com frequéncia na obra.

A forma, sendo considerada o parametro composicional de maior relevancia,
foi estabelecida por meio de analogia ao enredo do filme “Hereafter”. Esse processo
ocorreu antes da realizacdo do estudo do referencial. Logo, pela relevancia do
assunto, buscou-se também trazer para este trabalho, como referencial tedrico, a
analise do Quarteto em La Menor op. 13 realizado por Taylor. Ele descreve a
utilizacdo da técnica ciclica de Mendelssohn, no Quarteto em La Menor op.13,
composto por quatro movimentos: |. Adagio, Allegro vivace, Il. Adagio non lento, Ill.
Intermezzo - Allegretto con moto, V. Presto.

Neste presente trabalho serdo abordadas questdes técnicas e motivicas que
sdo relacionadas a forma ciclica e as motivagdes extra-musicais que contribuiram
para a estrutura formal da obra Noturno I. O trabalho, de modo geral, sera dividido
em 3 grandes partes: 0s processos composicionais, a forma ciclica e as
consideracgdes finais.

Primeiramente, os procedimentos composicionais subdividem-se em duas
grandes partes: instrumentagdo e forma. Assim sendo, a instrumentagéo se divide
nas descricdes dos procedimentos relacionados ao saxofone e aos sons eletronicos
e, a forma, subdivide-se em: duragdes e propor¢des, motivacdes extra-musicais e
discursos paralelos.

Logo, a forma ciclica é dividida em 3 partes, descrevendo o desenvolvimento
motivico de cada secao da peca Noturno |, assim, abordando a técnica que foi mais
utilizada. Neste capitulo sdo abordados os desenvolvimentos de cada secgéo

separadamente. Ja no moédulo 3.4 é citado o método de aplicagao da técnica ciclica



na obra. No entanto, nesse modulo visa-se também relacionar esse método com a
utilizagdo de Mendelssohn, descrita por Taylor.

Concluo o trabalho reforgando as importancias do presente trabalho, seja por
meio do desenvolvimento técnico e por meio do conhecimento adquirido, seja pela
possivel contribuicdo que este trabalho oferece aos estudantes de musica.

Em anexo segue a partitura da obra Noturno |, para Saxofone Alto e Live

Electronics.



2. PROCESSOS COMPOSICIONAIS DA OBRA NOTURNO |

O processo composicional da obra Noturno |, criada em 2012, foi alicercado
em questdes de estruturagao formal. A forma, por ser o parametro composicional de
maior relevancia, neste caso, sustenta o discurso que foi desenvolvido e dividido em
secOes. Essas, que sao propositadamente contrastantes, atribuem a obra discursos
paralelos, nas quais o discurso se divide através das peculiares caracteristicas de
cada secao.

A coeréncia da obra pdde ser atingida a partir da organizagdo de suas
secoes. A escolha dos motivos e sua utilizagdo proporcionaram um grande nexo no
interior de cada parte.

Por outro lado, o maior contraste foi obtido entre as secdes. As diferenciacdes
ocorrem por meio da utilizacdo heterogénea de andamentos, associada as
distingdes entre as sonoridades adotadas e pela auséncia ou presenca do plano
eletrébnico. Como consequéncia, as diferenciagbes ocorrem também por meio da
alternancia de carater gerada através do controle desses elementos considerados os
componentes elementares para o reconhecimento formal.

A seguir, para se contextualizar a discussdo, questbes gerais de
instrumentacdo e de forma serdo abordadas. Entre elas: duragdes e proporgoes,
motivagao extra-musical e discursos paralelos.

Uma discussao aprofundada sobre questdes de coeréncia e contraste entre as
partes esta reservada para o proximo capitulo, referente ao desenvolvimento

motivico.

2.1 INSTRUMENTAGCAO

Na obra Noturno |, a instrumentacdo foi pré-determinada e escrita para
saxofone alto e sons eletronicos. Nela, reconhece-se a interacao entre os planos
acustico e eletrénico, mas somente em determinadas secbes da obra. Tal
instrumentacdo foi escolhida por haver uma imensa gama de sonoridades
expandidas no saxofone e por ser de conhecimento pratico do compositor. Tais
sonoridades puderam ser mais estendidas por meio do processamento de audio

digital, elaborado no programa MAX/MSP".

1  http://cycling74.com/shop/individual-regular/



2.1.1 Saxofone

Ha diversas sonoridades expandidas presentes na obra Noturno |, dentre
elas: multifénicos, diversos tipos de vibrato, o canto simultdneo com o sopro, sons
percutidos, jet blows e super-agudos.

Os multifénicos, por exigir digitacbes especiais e por haver inumeras
possibilidades para a sua reprodugao, foram consultados na obra de Kientzy, a qual
apresenta diversas possibilidades e combinagdes. Algumas dessas variagdes, na
embocadura do instrumento e na digitagcdo, produzem alturas e sonoridades
expandidas do saxofone.

Da mesma forma, outras 4 sonoridades estendidas foram utilizadas: as
variagdes na velocidade dos vibratos que se distinguem em vibrato rapido e lento; o
cantar simultdneo com o sopro que produz uma sonoridade brilhante, acrescentando
parciais a fundamental produzida no saxofone; as sonoridades obtidas através da

percussao das chaves; o ruido do sopro que percorre o corpo do instrumento.

2.1.2 Eletrénicos

As fungdes fundamentais atribuidas ao plano eletrénico s&o: efetuar a sintese
granular do som do saxofone e a espacializagdo da sonoridade obtida por meio
dessa sintese. Para isso foi feita uma adaptacdo do programa msp Granular
Synthesis, de Nobuyasu Sakodna.

Desenvolvido no ambiente MAX/MSP, foram criados 16 presets para o
controle dos parametros envolvidos na sintese, que sao: duracao, controle de altura,
aleatoriedade das alturas e a quantizacao das alturas. Essas predefinicdes geram
uma sonoridade resultante da sintese granular que se relaciona com o discurso do
saxofone, assim geram dois discursos simultaneos desenvolvidos paralelamente.

Espacializada em 4 canais, com esse programa € possivel padronizar o
movimento do audio, assim como essa pode ser controlada manualmente em tempo
real. Segue abaixo a figura 1 que representa a interface do programa citado:

Granular Synthesis.
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E Granular Synthesis Elih
Random Control

Noturno |
— _

play position in sample (ms) . . .
258.510681
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com loop sem loop ! !
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Point Select 0.3
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TURN ON AMBIMONITOR randomness quantize

ROTATION VELOCITY

|

Figura 1: Interface Granular Synthesis — Noturno |

2.2 FORMA

Para favorecer a compreensao da forma do Noturno |, foram definidas as trés
secoes da peca em A, B e C e suas variacbes em A', A", A", B' e B". Essas, de
diferentes duragdes, sao organizadas em funcédo de suas caracteristicas motivicas e

expressivas, conforme a tabela a seguir:

Forma A B A’ A" B' C A™ B"
Lento Movido Lento Lento Movido Movido Lento Movido
ad Libtum Ritmado ad Libtum ad Libtum Ritmado Sitese ad Libtum Ritmado

Melancodlico  Con brio Melancolico Melancdlico Con Brio  Motivica Melancoélico  Con Brio

As duracdes e proporgcoes, assim como os discursos paralelos, relacionam-se

diretamente com essa organizagao. Nos modulos a seguir se tratara disso.
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2.2.1 Duragoes e Proporgdes

A obra Noturno | apresenta 8 secdes. Essas sec¢des foram desenvolvidas com
o auxilio de um plano pré-composicional que definia previamente as suas duracoes.
Essas duragdes tornaram-se importantes para a busca de uma eficiéncia do plano
dramatico que é definida pela alternancia irregular de carater gerada por meio do
imbrincamento das secdes de diferentes duracoes.

As 3 sec¢des principais tém a duragao aproximada de: A: 3' 50", B: 1' 50" e C:
40". De acordo com o grafico a seguir é possivel perceber inicialmente uma
diminuigdo da duragao das sec¢bes. Essa diminuicdo acontece somente durante o
inicio da obra, ndo seguindo a mesma razdo de proporgao nas segdes seguintes.

Segue a figura 2:

Duracao das Secbes

B
. Alll
EC
B
A"
mA

mA

0 50 100 150 200 250 300 350 400 450 500 550 600 650 700
Tempo (s)

Figura 2: Tempo e duragdo das segbes.

A inicial diminui¢ao gradativa de duragao — que corresponde da se¢cao Aa A' —
proporciona direcionamento, intensificado pelo contraste entre as secoes A e B. Nas
secoes seguintes ha maior aceleracdo da mudanga de carater resultante do rapido

encerramento das secgoes.
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2.2.2 Motivacao extra-musical

O trabalho pré-composicional da obra Noturno | foi diretamente relacionado as
questdes extra-musicais. Por meio de uma breve analise realizada pelo autor deste
trabalho sobre a estruturacdo do discurso do filme “Hereafter’, dirigido por Clint
Eastwood a partir de um roteiro criado por Peter Morgan, baseou-se a composicéao.
As duas questdes levantadas foram: 1. A analogia entre cenas e segao possibilitaria
uma organizagdo musical que estipulasse discursos paralelos? 2. Haveria a
possibilidade de continuidade do discurso por meio da lembranga dos motivos
caracteristicos de cada secao?

O direcionamento obtido na obra é diretamente relacionado ao
desenvolvimento e as relagdes entre as cenas do filme, estando conectadas por
meio de uma tematica principal: a morte. Essa, subdivide-se em trés possibilidades
no filme: a possibilidade de morrer, a morte de parente proximo e a comunicagao
entre vida e morte. Tais possibilidades s&o convertidas musicalmente em trés se¢des
distintas: A, B e C. Sabe-se que a relacdo com o filme é dada somente por meio da
organizacao de suas partes. A tematica nao se relaciona com a obra Noturno I.

O estudo dos referenciais — que foi paralelo a criagcdo da obra — direcionou a
definicdo formal atribuida: a forma ciclica. De forma intuitiva foram aplicadas as
técnicas definidas por Taylor para que se percebessem os discursos de
desenvolvimento paralelo. Logo, a distingdo dentre as sec¢des foi o principal aspecto,
definido pré-composicionalmente, que tornou possivel a aplicagdo da técnica por

meio da intuicio.

2.2.3 Discursos Paralelos

A fluidez do discurso da obra Noturno | ndo esta convencionalmente
estabelecida, mas a continuidade ocorre apesar da interrupgdo contida entre as
secoes. No trecho final de cada secédo, ha o momento cadencial, dando inicio a uma
nova secao com carater distinto. Com o retorno das particularidades da sec¢ao inicial,
torna-se perceptivel o desenvolvimento motivico e a continuidade.

Na figura 3, a seguir, é possivel analisar como a forma foi estruturada:
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A A — A A" - A"
B B B' B"
C C

Estruturacao A B A' A" B' C A" B"

Figura 3 : Discursos Paralelos.

Observa-se, por meio da figura 3, que na peca Noturno | a continuidade entre
as sec¢des e suas variagdes existe apesar da interrupcdo, ao retomar de maneira
ciclica os seus materiais caracteristicos. O paralelismo no discurso ocorre ainda que
com a existente interrupcdao e imbrincamento entre as secbes. A percepcao do
proposto discurso € possivel somente a partir do primeiro retorno motivico, onde da-
se a continuidade no discurso. No entanto, a maneira como foram aplicadas - a

forma e as técnicas ciclicas - favorece a percepcgao dos discursos paralelos.
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3. AFORMA CiCLICA

Em 2010, Taylor descreve no seu artigo algumas técnicas ciclicas utilizadas

por Mendelssohn no seu Quarteto em La Menor:

[...]Diferenciadas formas de técnicas ciclica sdo desenvolvidas
na obra de Mendelssohn, Quarteto em La Menor, tais como: 1.
“Moldura ciclica” oriunda da lembranga da introdugcdo como
coda para o finale; 2. O desenvolvimento e metamorfose dos
materiais dentro e através dos movimentos; 3. E a citagao
literal de trechos dos movimentos iniciais no finale. (TAYLOR,
2010, p. 03, traduzido pelo autor). 2

Na obra Noturno |, a aplicagao da técnica de moldura ciclica é evidente, assim
como o desenvolvimento e a metamorfose dos materiais dentro e através dos
movimentos.

Nos sub-itens a seguir, serdo discutidos o desenvolvimento motivico de cada

secao.

3.1 DESENVOLVIMENTO MOTIVICO DAS SECOES A, A", A", A™.

3.1.1 Desenvolvimento motivico de A

Estdo sendo considerados, na analise da obra, 3 materiais que sao eixo para
a estruturacao interna de cada secédo A. Esses materiais principais, representados
pela figura 4, sofrem variagdes no decorrer do discurso musical. E possivel
perceber-se, conforme a figura 4a, a grande predominadncia do motivo 1. Esse
motivo inicial, caracterizado pelo som multifénico, atribui maior coeréncia a esta
secao por meio da sua recorréncia, sofrendo variagdo somente em suas alturas e na
sua duragao.

Conforme figura 4a e 4b, o contraste entre os motivos 1 € 2 — que s&o mais
recorrentes nesta secdo A — proporciona certa distingdo por meio da técnica de
embocadura que alterna durante a performance. Estruturas de melodias raramente

podem ser identificadas nesta se¢do. O motivo 3, representado pela figura 4c, é

2. “Several different strands of cyclicism interfuse in Mendelssohn’s A-Minor Quartet. These are,
namely, the cyclic frame provided by the recall of the quartet’s introduction as the coda to the finale;
the ongoing development and metamorphosis of material both within and across individual
movements; and the literal (or near-literal) recall of music from earlier movements in the finale.[...]”
(TAYLOR, 2010, p. 03)
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uma estrutura pouco recorrente nesta segcdo. Esse motivo, bem caracterizado
ritmicamente e com alturas bem definidas, é derivado do motivo 2. Percebe-se que
este motivo 3 é utilizado como intervengao sobre os materiais principais.

O plano eletrénico é presente desde o inicio da obra, coexistindo com os sons
multifénicos e com as sonoridades naturais. A resultante da sintese €, em maior
parte, uma sonoridade do registro grave que apresenta repeticdes dos motivos

pertencentes as segdes A que foram anteriormente apresentados.

a)
0"
1
2
3 Bb
:
5
) 7
i b 4
Alto Sax  |Hes -
i be
)]
rp
Preset 3
Eletronics
b)
| =
=7 I
I = T T
| | ] |
1 h_l,_..J.
» mf
c)

I —————

Figura 4: Motivos caracteristicos 1.
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3.1.2 Desenvolvimento motivico de A'

Apresenta-se novamente sons multifénicos sintetizados eletronicamente.
Contudo, gestos ritmicos e rapidos sdo interpolados a essas sonoridades. O plano
eletrbnico age como elemento unificador dessas sonoridades distintas.

Predomina, em A', gestos ritmicos de desacelerandos em curto espaco de
tempo. Esses gestos tem a duragdo média de 4 segundos e, com a jungéo desses
com sons multifénicos é perceptivel a formacao de frases bem definidas. As frases
sdo iniciadas por multifénicos e finalizadas por uma rapida desaceleracédo a chegada
de sonoridades relacionadas aos multifonicos; o cantar simultdneo e o vibrato lento.

O encerramento da secdo A' € marcado pela lembranga dos materiais de B e
das sonoridades de percussao do saxofone. Essas que também sdo manipuladas

eletronicamente. Tal acontecimento antecipa o procedimento aplicado na se¢ao C.

3.1.3 Desenvolvimento motivico de A"

Ha, em A", o retorno do motivo 1 caracteristico dessas sec¢des. Torna-se
possivel a percepg¢ao dos dois motivos predominantes, novamente interpolados, e
com a auséncia das intervencgdes representadas pelo motivo 3. Contudo, percebe-se
nessa se¢ao A" uma diminuicdo nas duragcdes dos motivos com relacdo as duragdes
dos mesmos motivos apresentados em A'. Dessa maneira, ha maior movimentagao
no discurso musical.

No ambito eletronico, ha a relagdo com o meio acustico por meio da ativagao
e alterndncia dos parametros que controlam a sintese granular. A alternancia
acontece assiduamente, proporcionando diversificadas alteragcbes de timbre em

cada predefinicao que é acionada.

3.1.4 Desenvolvimento motivico de A"

Concluindo o desenvolvimento motivico de A, na secdo A™ ha novamente a

apresentacao dos dois motivos principais. Esses estdo conectados mais uma vez

pelo plano eletrénico, que nessa se¢ao, continua a transforma-los constantemente.
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Contudo, a duragao desta secao A™ sofre diminuicdo. Os materiais dessa
sec¢ao continuam — da mesma forma em que A" — compactos. Logo, a diminuicdo da
secao se da por um desenvolvimento motivico com uma quantidade ainda menor de

variagoes.

3.2 DESENVOLVIMENTO MOTIVICO DE B, B', B"

Neste momento, o desenvolvimento motivico terd uma abordagem distinta
comparada a analise feita perante os motivos de A, A', A" e A". Estruturas também
sdo definidas, no entanto, havera maior abordagem fraseologica devido a
caracteristica das secbes. Em B, B' e B" novamente sdo apresentadas duas

estruturas diferentes. Chamar-se-ao Estrutura 1 e Estrutura 2.

3.2.1 Desenvolvimento motivico de B

Em B, novamente sdo apresentadas duas estruturas diferentes. Chamar-se-
ao Estrutura 1(c.1-3) e Estrutura 2 (c.4-6), como se observa na figura 5.

Predomina, nessa sec¢do, o desenvolvimento motivico da estrutura 1. E
apresentada uma frase inicial que delineia a caracteristica do que sera desenvolvido
alternadamente no discurso musical. O primeiro desenvolvimento com os materiais
da estrutura 1 dura 9 compassos (c. 7-15). As variagdes dessa estrutura (c. 7-15, 18-
22, 26-37, 53-56) sao interpoladas com os materiais derivados da estrutura 2 (c. 4-6,
16-17, 23-25, 38-52).

As caracteristicas essenciais dos motivos da estrutura 1 sdao sempre
preservadas para que seja perceptivel a sua retomada. Nota-se que nos compassos
26-37 ocorre um segundo desenvolvimento dos materiais da estrutura 1. Esse
desenvolvimento tem a duragdo de 12 compassos (c. 26-37). No final desse
desenvolvimento ha a reapresentacdo e um desenvolvimento dos materiais da
estrutura 2. Logo, a obra é finalizada com uma pequena aparicado dos materiais da
estrutura 1.

A estrutura 2 é apresentada e interpolada aos motivos da estrutura 1. Pode-se
observar que nos compassos 4-6, os motivos da estrutura 2 impulsionam -
atribuindo funcéo de ligagdo motivica - o desenvolvimento da estrutura 1. Observa-

se uma intervencgao da estrutura 2, compactada ao material da estrutura 1 (c.16-17).
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Essa pequena intervengdo é subitamente ligada ao material caracteristico da
estrutura 1.

Por fim, a estrutura 2 € desenvolvida durante 15 compassos (c. 38-52). Esse
primeiro desenvolvimento da estrutura atribui outra importancia ao material que nao
a de ligacdo e de intervencdo. Esse desenvolvimento sofre uma pequena
interferéncia dos motivos da estrutura 1 (c. 42-43). Contudo, por ser curta, tal

interferéncia nao descaracteriza o desenvolvimento da estrutura 2.

Leve & =100
D —] 1 — ' T Andante .= 70 ~ -
s = === | M—ng!z—ﬁ—phf::—'
D) ) ft — ASy Fad—t—t s T Piitsl
— - }
7 Dl f—s—-—' ; iﬁ*
v m

Figura 5: Motivos caracteristicos 2.

3.2.2 Desenvolvimento motivico de B'

Nesta secdo ha maior equilibrio entre as estruturas em relacédo a secédo B. Em
17 compassos sao apresentados materiais relacionados a estrutura 1 e, em 12
compassos, 0s materiais relacionados a estrutura 2.

Em uma frase inicial (c.1-6) sdo apresentados, durante 6 compassos, 0s
materiais relacionados a estrutura 1. O desenvolvimento dos materiais dessa
estrutura poderao ser observados novamente nos compassos 17-29.

A estrutura 2 é desenvolvida durante 10 compassos. Nao ha qualquer tipo de
interferéncia dos materiais da estrutura 1 nesse desenvolvimento. Contudo a
estrutura 2 ¢é apresentada como interferéncia, interpolada ao material

desenvolvimento da estrutura 1(c. 23-24).

3.2.3 Desenvolvimento motivico de B"

Em B", seguindo as caracteristicas de B e B', o maior desenvolvimento
motivico acontece com a estrutura 1. E caracteristico nessas secdes B a
apresentacao dos materiais por meio de uma frase de abertura, essa que é

relativamente contrastante com o discurso que a sucede. Contudo nessa sec¢ao B",
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ha maior desenvolvimento dessa frase inicial. Essa frase tem a duragdo de 9
compassos (c. 1-9).

Durante esses 9 compassos sédo apresentados os materiais caracteristicos da
estrutura 1. Abruptamente esse desenvolvimento € interrompido. Nos compassos
21-31 ha a retomada dos materiais que caracterizam a estrutura 1. Dividido em duas
partes, essa retomada compreende uma conexao motivica e um desenvolvimento
motivico. Dentre esses compassos, possuem a conexao motivica os compassos 21-
25. Para efetivar essa fungéo, utilizou-se o material final da sec¢ao B'. Para finalizar
essa secao foram utilizados os semelhantes materiais que compreendem o final da
secao B'.

Nessa sec¢ao ha um maior desenvolvimento motivico da estrutura 2. Essa que
nao € mais apresentada como interferéncia. Apds os 9 compassos iniciais, 0s
materiais da estrutura 2 sdo desenvolvidos durante 11 compassos. Essa estrutura
pode ser observada novamente durante 12 compassos (c. 32-43). Previamente,
essa estrutura ndo era desenvolvida, assim, evidenciaria o desenvolvimento
motivico da estrutura 1.

Ha a incorporagdo de sonoridades expandidas no saxofone (c. 32/39). Tal
evento nao fora aplicado nas secbes B e B'. Portanto, buscou-se nesta secao a
lembranca momentanea das secdes A, nas quais os materiais principais sao os

multifébnicos.

3.3 DESENVOLVIMENTO MOTIVICO DE C

Nesse instante, serdo abordadas questdes motivicas que construiram a seg¢ao
C. Parte-se do principio que essa sec¢ao € a sintese motivica de A e de B, conforme
a figura 6. Contudo, a secdo C ndao assume uma importancia composicional de
ligacdo tematica por possuir ambas caracteristicas, de A e de B. A se¢do C, mesmo
sendo a sintese de A e de B, preserva a sua autonomia principalmente por haver
interferéncia eletroacustica.

Pode-se observar nos exemplos a seguir os motivos utilizados para a
construcédo da segéo C. Basicamente, foram utilizados sons multifénicos — extraidos
da segcdao A — e sons naturais com ritmos caracteristicos da secdo B. Neste
momento, buscou-se a jungdo dos materiais distintos. O plano eletrénico foi utilizado

nessa secao como elemento unificador, proporcionando maior interagao entre os
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materiais que foram, anteriormente, desenvolvidos separadamente.
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Figura 6: Resultante da sintese: o motivo da Se¢éo C.

3.4 TECNICAS CiCLICAS

Para a estruturacdo da forma ciclica da obra Noturno | foram adotados
procedimentos que compactuaram com os procedimentos e terminologias utilizadas
por Macdonald e Taylor. As técnicas de Taylor descritas inicialmente neste texto (a
“Moldura ciclica”; o desenvolvimento e metamorfose dos materiais dentro e através
dos movimentos; a citacao literal de trechos dos movimentos iniciais no finale) foram
utilizadas, com distintos graus de relevancia. Dentre elas, o desenvolvimento e a
metamorfose motivica é a técnica que pode ser observada durante todo o discurso

musical, portanto, possui maior relevancia.

[...] Musica na qual um movimento posterior reintroduz o material tematico
de um movimento anterior € dita estar na forma ciclica. Nesse estrito
significado, tal musica retorna no seu final ao ponto inicial, como sugere a
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musica There's a hole in my bucket, produzindo um interminavel processo
de ciclos de rotagdes; mas na pratica, os exemplos mais simples tem sido
as obras como a sinfonia no. 31 em D, de Haydn, a Serenade op. 8, de
Beethoven, a Terceira Sinfonia de Brahms e a Segunda Sinfonia de Elgar,
cujos finais encerram com o material inicial da obra[...] (MACDONALD,
2001, [s.p.], traduzido pelo autor). ®

Segundo Macdonald, a forma ciclica é caracterizada por movimentos que s&o
apresentados com a funcdo de reintroduzir materiais tematicos anteriores. Na
Noturno |, optou-se por aplicar os principios ciclicos utilizados em movimentos na
organizagcdo em secbes. As sec¢des possuem seus motivos caracteristicos
organizados de forma em que cada segdo possuisse grande coeréncia interna,
podendo assim, haver a retomada dos motivos nas variacdes de cada secéo.

A secéo A sofre 3 variagdes: A', A", A". Essas se¢des sao imbricadas com as
secoes B (e suas variacdes B' e B") e C. Esse processo de imbricamento é repetido

com frequéncia. Estruturou-se assim a seguinte forma:

Estruturagéo A B A’ A" B' C A" B"

No interior de cada seg¢ao houve também a interpolacdo dos motivos. Pode-
se, assim, caracterizar a técnica ciclica no interior das secées. Em B, por exemplo,
observou-se as inumeras interpolagdes que ocorriam entre as estruturas, ora como
desenvolvimento motivico, ora como intervengdo motivica. Ja em A, mesmo havendo
a predominancia do motivo 1 (que consiste em sons multifénicos sintetizados
eletronicamente), ha também a interpolagcéo dos motivos 1, 2 e 3.

Para contribuir com a coeréncia interna de cada secédo, a organizagao dos
parametros: altura, ritmo, andamento e dindmica, geram uma organizagdo motivica
que também proporcionou coesdo entre as secdes. Assim, a forma ciclica existe de

maneira clara unicamente a partir desta organizagdo motivica.

3. “Music in which a later movement reintroduces thematic material of an earlier
movement is said to be in ‘cyclic form’. In its strict meaning such music returns at its end
to the point whence it set out at the beginning, in the manner of the song There’s a hole in
my bucket, to produce an endlessly rotating cycle; but in practice the simplest examples
have been works like Haydn’s Symphony no.31 in D(Hornsignal), Beethoven’s Serenade
op.8, Brahms’s Third Symphony and Elgar’'s Second Symphony, whose finales all close
with the material of the beginning of the work.” (MACDONALD, 2001, [s.p.])
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4. CONCLUSAO

Finaliza-se este Trabalho de Conclusdo de Curso ressaltando a importancia
da aplicacdo dessas técnicas ciclicas na obra Noturno |. Salienta-se os resultados
obtidos por meio dessa aplicagdo, apontando os pontos que contribuiram para a
estrutura formal da obra. Ressalta-se também a compatibilidade da aplicagao da
técnica ciclica relacionando com a aplicacdo de Mendelssohn, no Quarteto op. 13.
Percebe-se que o efeito permanece o mesmo, sendo aplicada em movimento ou em
secoes.

Desde os procedimentos pré-composicionais, a obra Noturno | estruturou-se
em func¢do do desenvolvimento motivico, da organizagao interna de cada segéo e do
contraste entre as secdes. Conclui-se que a obra Noturno | se sustenta por meio
dessa coeréncia interna de cada segao, atingida e reforgada por meio do forte
contraste entre as secoes.

O desenvolvimento motivico foi o principal procedimento para obter essa
clareza formal. A interpolacdo das secbes — pensamento que se desdobrou na
interpolagdo dos motivos — estabeleceu os discursos paralelos e a continuidade no
discurso musical. Essa continuidade no discurso ocorre por meio da lembranga dos
materiais caracteristicos de cada sec¢&o. Tal técnica gerou demasiado interesse para
a aplicacao em futuras composigdes.

A vista disso, é possivel a contribuicdo deste material para o leitor que
procura esclarecimentos técnicos e aplicagdes da técnica ciclica. Por meio de uma
leitura da técnica — sugerida pelo autor deste trabalho — pode-se direcionar esse aos
estudantes de composi¢cao musical que tenham interesse as situacdes expressivas
que a forma ciclica prové. Nao desconsidera-se a importancia desta realizagéo a
performance da obra Noturno I. O conhecimento das motivacbes composicionais,
assim como da organizacdo das sec¢des e de seus porqués poderia, desde
incrementar, como conduzir a exceléncia da sua performance.

O estudo dos referenciais oportuniza diversas possibilidades técnicas e
expressivas para futuras criagdes. Tal conhecimento ndo se contrapbe as
diversificadas estruturacdes formais, mas sim, proporciona novas perspectivas para
o abordar técnico frente a forma, técnicas ciclicas, desenvolvimento motivico — esse
sendo vinculado ou ndo a técnica ciclica — e linearidade no discurso musical, sendo

ou nao proposto discursos paralelos.
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Por fim, encerro este trabalho com uma breve citacdo de Whittall:

[...] composicao ndo é sinbnimo de uma selecdo e ativacdo de padrdes
formais, e os compositores obrigam os criticos de musica a confrontar a
flexibilidade infinita da relagdo entre “forma” como uma categoria genérica
(tais como ternario, canone, sonata) e a obra musical como resultado uUnico
do desenvolvimento de materiais e processos particulares. A pratica
particulariza, assim como a teoria generaliza, e a discussdo da forma
musical tem sido especialmente vulneravel as tensdes que surgem entre as
diversas formas de pensamento (WHITTALL, 2001, [s.p.], traduzido pelo
autor).*

A peca Noturno | representa a concretizacdo da conexdo entre a sua
metodologia composicional e seu estro criativo. Inicialmente instigado com a
estruturacdo de um filme, abdicou-se de diversos parametros e propunha-se a
adogao de outros para impossibilitar uma simples representagéo estrutural de algo ja
existente. A Noturno | instigou — por meio do desenvolvimento de materiais e
processos particulares - uma adequacgao formal frente as necessidades expressivas

do compositor.

4. “[...] composition is not synonymous with the selection and activation of formal templates, and
composers oblige writers on music to confront the infinite flexibility of the relation between form’ as a
generic category (such as ternary, canon, sonata) and the musical work as the unique result of the
deployment of particular materials and processes. Practice particularizes, just as theory generalizes,
and discussion of musical form has been especially vulnerable to the tensions which arise between
these very different ways of thinking.” (WHITTALL, 2001, [s.p.])
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