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O material a sequir foi criado de maneira a acompanhar a disciplina
de analise Il da UFRGS (2020). A criacdo do material foi
condicionada pela situacédo de pandemia de covid-19 e sua intencao
foi oferecer materiais diversificados e que acompanhavam atividades
variadas como questionarios, discussbes em foruns, resenhas,
leituras e outras tarefas para entrega. Todas estas atividades foram
disponibilizadas no ambiente virtual Moodle. Aqui € possivel ter
acesso ao texto principal que coordenava os conteudos e atividades
abarcados, assim como ter acesso a diversos materiais utilizados na
disciplina por meio de links.
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Unidade 3: Polifonia Ocidental a partir do Século XX

1. Polifonia e textura

1.1. O conceito de textura:

Quando falamos em textura musical estamos de alguma maneira fazendo
uma analogia com outros sentidos além da audi¢cdo, como o tato ou a visdo. Em
muasica, a textura diz respeito a quantidade e a qualidade das ocorréncias
sonoras que compdem um trecho musical, que acabam por determinar sua
gualidade sonora global.

Um aspecto importante da textura é a sua densidade, que pode ser maior
ou menor a depender da quantidade de elementos que ocorrem, seu andamento,
figuras ritmicas utilizadas, uso da tessitura (0 registro grave costuma ser
percebido como mais denso do que o agudo, por exemplo), dindmica, etc...

A qualidade das ocorréncias sonoras, por sua vez, determina o tipo de
textura. Os tipos mais comuns, isto €, aqueles que possuem relevancia histérica,

sao:

Monodia  Uma melodia
Polifonia  varias melodias de carater independente

a maior parte das vozes se movimenta praticamente com o
mesmo ritmo (homorritmia) favorecendo a percepcdo dos
blocos sonoros (acordes). O tipo mais comum de homofonia
historicamente é a melodia acompanhada em que uma voz
se destaca das outras que, por sua vez, servem de
acompanhamento harménico para ela.

Homofonia

Diferentes linhas melddicas sdo geradas a partir de um
improviso em torno de uma mesma base melddica. Ocorre
na musica de varias culturas como, por exemplo, no gamelao
javanés ou balinés.

Heterofonia

Para determinar a textura de uma musica devemos nos perguntar
“‘quantas coisas estdo ocorrendo?” e “qual a natureza destas ocorréncias (qual

a funcéo que cada camada exerce no efeito sonoro total)?”



Atividade Individual: percepcao da textura

Responda ao questionario.

1.2. O timbre

Esta qualidade total que uma mdudsica apresenta se relaciona
profundamente com um dos paradmetros sonoros, o timbre. Ao contrario de sua
definicdo cotidiana e leiga, em que o timbre é visto como o parametro sonoro
gue nos permite distinguir uma fonte sonora de outra, na realidade o timbre €,
mais precisamente, a soma das variacbes dos componentes espectrais de um
som no tempo. Em outras palavras, ele é a qualidade que diferencia sons de
mesma frequéncia em funcéo das variacées em seu espectro sonoro.

Vamos examinar esta questao com mais calma. Na natureza nao existem
sSons puros, isto €, sons que possuem apenas uma frequéncia, existem apenas
sons complexos, que sdo sons compostos por varias frequéncias simples (os
sons puros ou sons senoidais) chamados de sons parciais. A soma destes sons
constitui aquilo que denominamos espectro sonoro. Quando um som nao possui
altura definida seus sons parciais hdo se organizam na serie harmonica e eles
sdo chamados de “sons parciais ndo harménicos”. Quando um som possui altura
definida, seus sons parciais se organizam nas proporc¢des da série harmdnica e
sdo chamados de sons parciais harmonicos ou, simplesmente, harmonicos.

Pitdgoras foi um dos primeiros a teorizar a respeito da série harmdnica.
Ele descobriu que, ao colocarmos uma corda para vibrar, ela ndo apenas vibra
na sua extensdo total (gerando a fundamental do som), mas também em outras
proporcdes. Estas propor¢cdes seguem sempre uma ordem fixa: a corda (ou o
tubo de um instrumento de ar, por exemplo) se divide em duas partes iguais,

depois trés, quatro e assim por diante sendo que, a cada subdiviséo, sdo gerados
sons cada vez mais agudos. Quando a corda se divide em 1/2 ela vibra duas
vezes mais rapidamente e, assim, é gerado um som situado uma oitava acima
do som fundamental; quando ela se divide em 1/3, ela vibra trés vezes mais

rapidamente do que o som fundamental e gera um som uma oitava e uma quinta




acima do som fundamental; em 1/4 — que equivale a metade de 1/2 — é gerado
um som duas oitavas acima da fundamental; e assim por diante...

O intervalo de oitava poderia ser descrito, deste modo, como o intervalo
gerado por uma frequéncia vibrando a uma determinada velocidade e outra
frequéncia vibrando duas vezes mais rapidamente, na proporcéo de 2:1, como

na figura abaixo:
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Fig. 1. Duas ondas senoidais na proporcéao 2:1

E uma quinta justa vai ser gerada pela proporcao de 3:2, isto €, a cada

trés ciclos de uma onda sonora a outra perfaz dois ciclos:
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Fig. 2: Duas ondas senoidais na proporgéao 3:2

Uma das coisas que determinara o timbre é precisamente a maneira como
um determinado som reforca certos harmdénicos em detrimento de outros.
Podemos ver como diferentes instrumentos valorizam os harménicos através de
um espectrograma, que pode ser definido como um grafico que mostra a
intensidade das faixas de frequéncia no tempo por meio do uso de cores. O
exemplo abaixo mostra 0 espectrograma de uma escala executada por um

violino:



Fig. 3: Espectrograma de uma escala executada por um violino

Na figura acima é possivel ver com clareza as faixas de frequéncia que
possuem maior intensidade. Estas faixas sdo os harmoénicos dos sons

representados nela (a faixa inferior representa o som fundamental).

Video “Timbre: por que diferentes instrumentos tocando a mesma nota
soam diferentemente”

O video a seguir mostra a mesma nota em diferentes instrumentos com o
objetivo de mostrar como as diferencas entre seus timbres se refletem em seu
espectro:

https://www.youtube.com/watch?v=VRAXK40QKJ1Q

Repare como a intensidade dos harménicos muda dentro de um mesmo

instrumento conforme o tempo decorre.

Assim, o timbre de um instrumento é determinado, ao menos em parte,
pela intensidade dos harmonicos (ou ndo harmoénicos no caso de sons sem
altura definida) que o compdem. Observe-se, ainda, que 0s parciais possuem
duragOes diferentes, sendo que, no geral, os harménicos mais graves duram
mais tempo do que os agudos. Como dissemos anteriormente, é possivel
determinar como 0s parciais se comportam em um som especifico através de

um espectrograma. O raciocinio inverso também é valido: se € possivel analisar



https://www.youtube.com/watch?v=VRAXK4QKJ1Q

um som e dividi-lo em varios sons simples (seus harmoénicos), também
poderiamos reconstruir um som somando Varios sons simples, algo que pode
ser feito a partir de um processo chamado sintese sonora. Mas esse assunto
infelizmente ndo faz parte de nosso curso.

No site abaixo € possivel experimentar como a adicdo de ondas modifica

visualmente o formato de uma onda sonora:

https://meettechniek.info/additional/additive-synthesis.html

Outro aspecto que influencia na nossa percepc¢éo do timbre é o chamado
envelope sonoro, ou seja, a maneira como a amplitude (intensidade) de uma
onda sonora varia no tempo. O envelope sonoro possui ao menos quatro fases

distintas:

e Ataque: E a fase inicial do som e compreende o tempo para ir do siléncio
até um pico de intensidade.

e Decaimento: Na maior parte dos sons, a intensidade decresce de nivel
apos o ataque.

e Corpo ou sustentagdo do som: corresponde ao tempo em que a
intensidade de um som se mantém em um nivel relativamente estavel
antes de comecar a decrescer.

e Relaxamento (segundo decaimento): Fase em que um som diminui sua

intensidade até desaparecer completamente.

O envelope é extremamente importante para a caracterizacdo do timbre.:

N/ \[ L/ A

Piano Cordas Orgdo  Flauta Percussio

Fig. 4. Representacao do envelope de varios instrumentos


https://meettechniek.info/additional/additive-synthesis.html

Vejamos um exemplo de como o envelope altera a percep¢éao do timbre.

Ouca o som abaixo:

[Audio 3-1]

Abaixo podemos ver o espectrograma deste som:

Fig. 5: Espectrograma de um som

Vocé consegue identificar sua fonte a partir da escuta? Trata-se de uma
nota Ré tocada por uma harpa que teve sua trajetéria invertida. Ouga o arquivo
original:

[Audio 3-2]
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O espectrograma do som original era:

Fig. 6: Espectrograma de uma nota Ré na Harpa

Na figura acima podemos perceber claramente o acumulo de energia nas
faixas de frequéncia que representam seus harmonicos. Note que a faixa que
representa o som fundamental (a mais grave) € a Ultima a perder energia.

N&o apenas cada instrumento produz diferentes envelopes e realca
determinados sons parciais (harmoénicos, no caso de sons com altura definida),
mas também cada faixa do campo de tessitura possui um desenho diferente e
reforca sons parciais (harmdnicos) diferentes. Neste sentido, poderiamos dizer
gue dois trompetes diferentes possuem timbres diferentes ou entdo que uma
nota aguda do piano tem um timbre diferente de uma nota grave.

Ouca o seguinte exemplo, extraido do livro o Solfejo do Objeto Sonoro:

Exemplo 2-25 5-2-1 Mi5 de piano com ataque artificial, seguido de Mi5 de

flauta. Disponivel neste site (capitulo 5).
O primeiro som é o de um piano que teve seu envelope modificado para

parecer uma flauta e o segundo € de uma flauta. Ambos fazem a nota Mi5. Agora

ouca o exemplo abaixo:
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http://tramausp.com.br/_trabalhos/001solfege.html#item8

2-26 5-2-2 Fa5 de flauta com forma artificial, sequido de Fa5 de piano.

Disponivel neste site (capitulo 5).

Este ultimo exemplo apresenta o processo oposto: uma flauta tem seu
envelope modulado para parecer o de um piano. O segundo som é o de um

piano. Ambos fazem a nota Fa5.

1.3. Textura e timbre

Considerando que o timbre € entédo o resultado do comportamento dos
outros parametros sonoros (duracOes, intensidades e alturas) no tempo,
percebe-se como o conceito de textura musical se assemelha a ideia de timbre.
Afinal, ambos apresentam uma qualidade global formada pela soma de varios
componentes que se comportam de maneira variavel no decorrer do tempo.
Além disso, o papel da polifonia, entendida aqui de modo abrangente, como
simultaneidade de elementos heterogéneos, é parte determinante dos dois

conceitos. De acordo com Kostka (grifo nosso):

“Timbre significa cor sonora e pode se referir a cor de um Unico
instrumento ou de um conjunto. Como veremos, as possibilidades
timbristicas, em ambos os casos, se ampliaram grandemente no
decorrer do século XX. Textura € um termo um pouco mais dificil de se
definir, ainda que muitos de nés tenhamos uma boa nocao do que ele
significa. Poderiamos dizer que textura se refere a relagédo entre as
partes (ou vozes) em um momento qualquer de uma composicdo; ele
diz respeito especialmente a relagdo entre ritmos e contornos,
mas também se refere a outros aspectos como 0 espacamento
[registro] e as dinamicas. Frequentemente, a linha entre o timbre e a
textura € incerto, especialmente em se tratando de um conjunto
formado por muitos instrumentos” (Materials and techniques of 20th
Century Music, S. Kostka, p. 222).

Seria possivel dizer que uma das diferencas entre os conceitos € que o
timbre é resultado de um fenémeno fisico enquanto a textura € o resultado da
criacdo humana. A proximidade entre estes conceitos motivou o compositor e
tedrico André Boucourechliev a propor uma andlise da obra de Debussy a partir
da ideia de uma escrita do timbre. Embora seja uma atividade de carater

complementar, recomenda-se a leitura desta andlise que procura definir a
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http://tramausp.com.br/_trabalhos/001solfege.html#item8

valorizac&o do timbre na obra do compositor francés ndo a partir da escolha de
certos conjuntos ou técnicas instrumentais e sim a partir de uma “escrita do som”,
isto é, da soma de camadas com comportamentos ritmicos e contornos

independentes formando um todo com determinadas qualidades sonoras.

Atividade: leitura de trecho do livro Debussy La Révolution Subtile (André

Boucourechliev — trad. Silvio Ferraz [pp.31-38 e 52-60])

Boucourechliev propde uma analogia entre o conceito de timbre e a textura
apresentada por algumas obras para piano de Debussy. Segundo ele, as pecas
analisadas no texto “permitem acessar seus meios e modelizar, o quanto
possivel, aquilo que constitui a esséncia da obra, a saber, sua concepcao, a
escritura e a percepcao do timbre tais quais eles estdo construidos via o ritmo,

ou seja, 0 tempo”.

Acesso o texto agui.

2. Experimentos com os tipos de textura a partir do século XX

Por um lado, cada tipo de textura discutido no comeco desta secédo pode
ser empregado dentro de varios sistemas musicais e estilos. Quer dizer, é
possivel imaginar a existéncia de uma peca polifénica que seja modal, mas ela
também poderia ser dodecafbnica, atonal ou tonal, por exemplo. Por outro lado,
estes tipos de textura possuem uma relacdo com momentos da histéria da
musica. Um canto gregoriano, por exemplo, € monofénico, enquanto musicas
tonais (do classicismo) sdo, no geral, melodias acompanhadas (homofonicas).

A partir do século XX surgiram varias experiéncias com as possibilidades
texturais que ampliaram esse rol de tipos mais comuns de apresentacéo dos
materiais musicais. Experiéncias com as dura¢des produziram texturas
eminentemente polirritmicas (onde duas ou mais camadas apresentam
subdivisfes ritmicas distintas, por exemplo, uma quintina que soa ao mesmo
tempo que uma tercina), ou entdo polimétricas (quando duas ou mais camadas
musicais discerniveis ocorrem simultaneamente apresentando meétricas ou

andamentos distintos).
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https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/2978073/mod_resource/content/1/Boucourechliev_debussy.pdf

2.1. Polifonia de polifonias

Um conceito importante que surgiu na segunda metade do século XX foi
0 conceito de eventos simultdneos. Se na textura polifénica existem varias
melodias de carater independente que coexistem sob um mesmo plano sonoro,

no século XX diversos tipos de textura podem coabitar 0 mesmo espaco sonoro.

Isto é, ao invés de uma polifonia de melodias, agora podemos imaginar a
existéncia de uma polifonia de eventos simultaneos independentes um do outro,
uma polifonia de polifonias. FI6 Menezes discute o conceito de polifonia de
polifonias — chamado por ele de disfonia — a partir da comparagao deste conceito
com o conceito de heterofonia nos textos de outro autor, Pierre Boulez (grifo

N0SS0):

E preciso que se reconheca, contudo, a distingéo essencial entre a
nocdo de heterofénia em Boulez (e no contexto da musica
contempordnea em geral) e obras nas quais emergem
simultaneamente estruturas totalmente dispares, sem qualquer
relagdo necesséria entre si, como no caso de algumas obras de
Charles Ives — evocando sua vivencia de uma escuta mdltipla de
bandas musicais que se encontrava, casualmente pelas ruas —, ou de
John Cage — cuja simultaneidade é radicalizada com a possibilidade
de executar algumas de suas obras, compostas sob circunstancias
distintas, simultaneamente. Nesses casos extremos, abre-se méo da
responsabilidade polifénica, mas também, de qualquer redutibilidade
possivel dos materiais a qualquer matriz geradora (...) e seria preciso
ter um novo vocabulo para tais fenbmenos de conjuminancia de
estruturas tdo desrelatas. A tal fendmeno, prefiro dar o nome de
disfonia, em uma acepcédo deste termos totalmente diversa da que ja
conhecemos. (MUsica Maximalista, FI6 Menezes, p.236)

2.2. Alguns exemplos

Samba em Preltdio

A cancdo Samba em preludio, de Baden Powell, apresenta uma polifonia
que flerta com a ideia de disfonia (polifonia de polifonias) em funcédo da
independéncia de seus elementos. A musica apresenta trés camadas: um
acompanhamento harmoénico e duas linhas melddicas que sdo apresentadas

uma de cada vez e, depois, soam simultaneamente. Estas duas melodias séo
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bastante independentes uma da outra, principalmente no que se refere ao ritmo
e a métrica, o que reforca a ideia de eventos simultaneos que coabitam 0 mesmo

“organismo musical’.

Link Samba em Preltdio:

https://www.youtube.com/watch?v=rF2BK9EuJso

Preludio 4 em Mi menor de Chopin

Outra musica que flerta com a ideia de uma polifonia de polifonias é o
Preludio 4 de Chopin, composto ainda no século XIX. Embora sua textura se
pareca com uma simples melodia acompanhada, as duas camadas que
compdem a peca — o0 acompanhamento harménico e a melodia — possuem um
carater bastante independente um do outro. Ao contrario de uma melodia
acompanhada em que o acompanhamento segue as transformacfes da melodia
(e vice-versa), aqui, os acordes se movimentam com bastante independéncia da
movimentacdo melddica e sugerem a ideia de que séo, na realidade, dois

eventos simultaneos independentes que dividem o mesmo espaco sonoro.

Material complementar: Anexos da dissertagéo Willy Corréa de Oliveira: por um

ouvir materialista historico

Nos anexos da dissertacdo de Alexandre Ulbanere, que apresenta uma
transcricdo do curso de linguagem e estruturacdo musical do compositor Willy

Corréa (Willy Corréa de Oliveira: por um ouvir materialista historico, p. 11-12),

esta analise do preludio 4 de Chopin é esmiucada.

Link Preludio 4:
https://www.youtube.com/watch?v=iidhBmzf kU

Terceiro movimento da Sinfonia de Luciano Berio
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https://www.youtube.com/watch?v=rF2BK9EuJso
https://repositorio.unesp.br/bitstream/handle/11449/104020/ulbanere_a_me_ia.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://www.youtube.com/watch?v=iidhBmZf_kU

Este exemplo € bastante mais drastico no que diz respeito a
heterogeneidade das camadas texturais. No terceiro movimento da Sinfonia de
Luciano Berio sdo muitos os eventos simultdneos de carater heterogéneo. Uma
parte da orquestra toca o scherzo da segunda sinfonia de Mahler que, por sua
vez, ja consistia em uma adaptagao orquestral da cangao “Des Antonius von
Padua Fischpredigt’, do préprio Mahler. Se sobrepondo ao scherzo estao
citacbes musicais de obras de varios momentos histéricos e a declamacao de
trechos de textos de diversos autores, em especial do romance O Inominavel de
S. Beckett.

Link da Sinfonia de Berio, terceiro movimento:
https://www.youtube.com/watch?v=NW30g2tPmDA

A seguir, vamos fazer um experimento de percepcao da textura musical.

Atividade Individual: escuta da textura
Ouca seguinte peca:

Link

Agora, com uma folha de papel em maos, reouca a peca fazendo anotacgoes a
respeito da estruturacdo dos materiais musicais e sua inter-relacdo. Quantos
elementos ocorrem simultaneamente? Como eles se organizam? Eles se
transformam no tempo? Finalmente, como vocé definiria o tipo de textura da

peca? Escreva suas observag¢des no forum.
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https://www.youtube.com/watch?v=NW30g2tPmDA
https://www.youtube.com/watch?v=8tNA_DbpJjU
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