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Resumo: A palavra textura designa, segundo a definigdo do dicionario Robert, a disposigéo dos fios de
uma coisa tecida, aplicando-se naturalmente aos principios da tecelagem e, por extensdo, pode
concernir a disposigao (arrangement) de elementos sonoros. No vocabulario musical, o termo textura
€ pouco frequente e em geral ignorado pelos dicionarios especializados; essa nogéo ocupa, entretanto,
um lugar determinante na reflexdao de um grande ndmero de compositores desde os anos cinquenta.
Permitindo considerar especialmente por um prisma novo as questdes de timbre e a concepcéo da
escrita orquestral, ela sera examinada sucessivamente nas obras de Ligeti, Lutoslawski, Brown, Carter,
Feldman e através do percurso eletroacustico.

Palavras-chave: Textura, Estrutura, Gyorgy Ligeti, Elliott Carter, Morton Feldman

Abstract: The word texture designates, according the definition of the Robert dictionary, the arrangement
of the threads of something woven, applying naturally to the principles of weaving, and, by extension,
may concern the arrangement of sound elements.Within the music vocabulary, the term texture is
infrequent and generally ignored by the specialized dictionaries; this notion assumes, however, a crucial
place in the reflection of a considerable number of composers since the fifties. Allowing for a particularly
renewed consideration of matters of timbre and orchestral writing, it shall hereby be examined
successively in the works of Ligeti, Lutoslawski, Brown, Carter, Feldman as well as throughout the
electroacoustic endeavour.
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Introducao

Assinalemos inicialmente que esse termo vem do verbo que designa a agéo de tecer (no
século XV) e que, inicialmente utilizado a respeito de “tecidos” organicos, estende-se por
analogia (no século XVIII, segundo o dicionario Robert), a disposicdo (arrangement)' dos
elementos. Por metafora, diz-se, no contexto narrativo, de “tecer intrigas” e, de modo mais
geral, a palavra se aplica de bom grado a organizagéo das partes de uma obra, & maneira de
liga-las entre si. Note-se igualmente que se pode a ela religar o termo “tessitura”, que diz
respeito ao espago de registro correspondente as faculdades de uma voz ou de um

instrumento.

No vocabulario musical, a palavra textura € pouco frequente e no mais das vezes ignorada

pelos dicionarios musicais, como sublinha Reginald Smith-Brindle:

Textura, em um sentido, pode ser definida como estrutura, ou “disposicéo (arrangement)
das partes constituintes”. Todavia, bem que se possa falar de “textura contrapontistica”,
O género preciso ou a natureza do contraponto ndo pode ser descrita por uma
terminologia tal. Referimo-nos ao carater geral do som, ao invés de ao tipo preciso de
construgdo. A definicdo alternativa de textura como “grdo, rede, superficie ou trama
(nappe)” é mais adequada. Ela define o “sentimento” exterior da musica ao invés de sua
estrutura interna. Os adjetivos habitualmente utilizados em relagdo com a “textura”
musical confirmam essa definigdo — aspera, lisa, espessa, fina, quente, fria, pesada, rica,
magra, leve, sedosa, aveludada, serrilhada — todos descrevem sensagbes exteriores”
(SMITH-BRINDLE, 1966, p. 136).

Introducao

Assinalemos inicialmente que esse termo vem do verbo que designa a agao de tecer (no
século XV) e que, inicialmente utilizado a respeito de “tecidos” organicos, estende-se por
analogia (no século XVIII, segundo o dicionario Robert), a disposicdo (arrangement)? dos

elementos. Por metafora, diz-se, no contexto narrativo, de “tecer intrigas” e, de modo mais

' Optamos por traduzir arrangement como disposi¢ao apesar do cognato arranjo, visto que este ultimo
poderia remeter erroneamente o leitor a nogdo de arranjo musical enquanto versdo de determinada
peca preparada para execugao em instrumentos outros que ndo os originalmente designados pelo
compositor, ou com outras alteragdes quaisquer em relagdo as propriedades estruturais da peca
original. Note-se que nesta passagem, em fungdo de tal decisdo, suprimiu-se parte da frase.
Originalmente se |é: “... a 'arrangement, a la disposition des éléments”.

2 Optamos por traduzir arrangement como disposigdo apesar do cognato arranjo, visto que este ultimo
poderia remeter erroneamente o leitor a nogdo de arranjo musical enquanto versdo de determinada
peca preparada para execugdo em instrumentos outros que ndo os originalmente designados pelo
compositor, ou com outras alteragdes quaisquer em relagdo as propriedades estruturais da peca
original. Note-se que nesta passagem, em fungdo de tal decisdo, suprimiu-se parte da frase.
Originalmente se |é: “... a 'arrangement, a la disposition des éléments”.
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geral, a palavra se aplica de bom grado a organizagéo das partes de uma obra, & maneira de
liga-las entre si. Note-se igualmente que se pode a ela religar o termo “tessitura”, que diz
respeito ao espaco de registro correspondente as faculdades de uma voz ou de um

instrumento.

No vocabulario musical, a palavra textura € pouco frequente e no mais das vezes ignorada

pelos dicionarios musicais, como sublinha Reginald Smith-Brindle:
Textura, em um sentido, pode ser definida como estrutura, ou “disposi¢éo (arrangement)
das partes constituintes”. Todavia, bem que se possa falar de “textura contrapontistica”,
0 género preciso ou a natureza do contraponto ndo pode ser descrita por uma
terminologia tal. Referimo-nos ao carater geral do som, ao invés de ao tipo preciso de
construgdo. A definigdo alternativa de textura como “grdo, rede, superficie ou trama
(nappe)” é mais adequada. Ela define o “sentimento” exterior da musica ao invés de sua
estrutura interna. Os adjetivos habitualmente utilizados em relagdo com a “textura”
musical confirmam essa definigdo — aspera, lisa, espessa, fina, quente, fria, pesada, rica,
magra, leve, sedosa, aveludada, serrilhada — todos descrevem sensagbes exteriores”
(SMITH-BRINDLE, 1966, p. 136).

E Smith-Brindle prossegue: “Nossa consciéncia da textura exterior € imediata, ao passo em

gue nosso reconhecimento da estrutura interna € mais lenta”.

Essa nogdo ocupa um lugar muito importante no percurso (démarche) analitico de Wallace
Berry, que lhe consagra um capitulo inteiro em sua obra Structural Functions in Music. A partir
de exemplos musicais que cobrem uma grande extensao histérica (de Josquin [des Prez] a
Krenek® e Carter)*, o autor examina diferentes casos de progresséo, recesséo e variagio de
textura enquanto fatores estruturais e demonstra em que medida essa problematica se aplica
tanto ao ritmo quanto ao espaco, a densidade, ao delineamento da forma, e ademais ao estilo.
De modo mais geral, W. Berry considera que a textura da musica “é em parte condicionada
pelo numero de suas componentes intervindo simultaneamente ou consecutivamente, suas
qualidades estando determinadas pelas interagdes, interrelagdes” (BERRY, 1987, p. 184)
assim postas em jogo. Ele instaura por outro lado uma distingdo entre o aspecto quantitativo
da textura, induzido pela densidade dos eventos (0 numero de elementos e sua inscrigdo em
dado intervalo) e seu aspecto qualitativo, engendrado pela natureza das interagdes entre as
componentes diversas. A pertinéncia da nog¢ao de textura, tanto para a escrita tonal quanto

para as pesquisas contemporaneas nas quais a dimensdao do timbre aparece como

3 Ernst Krenek (1900 — 1991), compositor austriaco, aluno de Franz Schreker.
4 Elliot Carter (1908 — 2012), compositor estadunidense cuja familia conhecera Charles Ives. Foi aluno
de Walter Piston, Gustav Holst e Nadia Boulanger.
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predominante é igualmente sublinhada por Joel Lester (1989) em Analytic Approaches to

Twentieth Century Music.

Em uma hipdtese tal, falar de textura poderia permitir afastar-se de uma abordagem por
demais esquematica do som segundo os parametros classicos de altura, intensidade,
duragéo, timbre, e levar a examinar mais globalmente o fendbmeno acustico como um local de
entrecruzamentos, considerando conjuntamente as caracteristicas de densidade, cor

instrumental, movimento no espago, configuragao ritmica, registro...

Podemos ent&o coloca-lo® em relagdo com a questdo da morfologia do objeto sonoro e nos
servir, a esse respeito, da terminologia avangada por Pierre Schaeffer, em particular quando
este destaca a intricagdo do par forma/matéria distinguindo para tanto sete critérios de
avaliagao: massa, timbre harmonico, dinamica, grédo, marcha (allure), perfil melddico, perfil de

massa.

Textura e micro-polifonia em Gyorgy Ligeti

Gyorgy Ligeti (1923 — 2006) traz, dessa perspectiva, a contribuicdo mais clara para essa
problematica, no momento em que declara: “Enquanto deve-se compreender por ‘estrutura’
uma constituicdo mais diferenciada cujos elementos podem ser discernidos uns dos outros e
que deve ser considerada como o produto das relacbes mutuas de seus detalhes,
entendemos por ‘textura’ um complexo mais homogéneo, menos articulado, no qual os
elementos constitutivos se dissolvem quase completamente. Uma estrutura pode ser
analisada segundo suas componentes; uma textura deve, por outro lado, ser descrita segundo

suas caracteristicas globais, estatisticas”.

A contribuicdo mais notavel de suas experimentagdes no estiudio de Colbnia na época da
realizagao de Artikulation foi, no entanto, segundo o préprio, “a manipulagao de texturas claras
e turvas (troubles)’. E um aspecto que sera desenvolvido ulteriormente, de maneira decisiva,

em suas obras para orquestra.

Desde suas primeiras partituras orquestrais, G. Ligeti tenta de fato elaborar um novo estilo
polifénico que ele nomeia “micropolifénicas” a partir de texturas extremamente justas
(serrées), técnica que lhe permite preservar a autonomia de cada linha. Para ele, a
composicdo nao consiste em aplicar normas harménicas ou melddicas transmitidas pela
histéria, nem a adotar um estilo musical, mas sim em deixar a matéria sonora decidir sua

propria forma de expressédo. Cada obra exige uma abordagem formal diferente e determina

5 Scire licet “o conceito de textura”.
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um percurso (démarche) que por vezes ultrapassa toda regra estabelecida, toda definigao
possivel. A respeito de Apparitions (1958-9), G. Ligeti nota que “a obra é caracterizada pela
auséncia da nocdo de afinacdo e de intervalo. Nao ha nela, portanto, nem melodia nem
harmonia, mas ao invés disso, sonoridades complexas que nao sdo nem verdadeiramente
sons, nem verdadeiramente ruidos”. Frente a essa imprecisao, a funcao do intérprete sera de
“tecer” combinacgdes sonoras, de fazer com que ndo possamos discernir pela escuta nenhuma
voz separadamente, estas desaparecendo na complexidade sonora geral pois “é
precisamente essa dissolugdo das vozes que engendra os valores sonoros propriamente

inauditos”.

Precisamente por isso, G. Ligeti tende a borrar (estomper) as dualidades que balizam a
histéria da composicdo musical € que a nova musica acusa de certa maneira com sua
insisténcia em se opor aos sistemas preexistentes. A partir dos anos 60, ele pensa a harmonia
independentemente de todo sistema, tonal ou atonal, postulando-a para além do antagonismo
historico. “As harmonias ndo mudam de repente, mas amadurecem umas para dentro das
outras... Uma combinagéo de intervalos claramente audiveis se apaga pouco a pouco € a
partir da interferéncia, uma nova combinagéo de intervalos se cristaliza”. Ligeti refor¢a sua
concepgdo harmoénica pelas transformagbes lentas e progressivas de clusters e pela
preocupacdo em fazer reinar uma forma de equilibrio de importancia entre as partes
instrumentais. Em Atmosphéres (1961), cada instrumento tem uma identidade prépria, cada
instrumentista da orquestra estando “individualizado”, ao invés de se encontrar na alternativa
classica soli/tutti. Sua musica proporciona, com isso, uma sensagao de indistingao (flou), de
informal; assim, contrariamente a K. Penderecki, o qual, em suas obras para grandes
conjuntos instrumentais como Trenodia para as vitimas de Hiroshima (1960), serve-se de uma
escrita bastante “esquematica”, reduzida a alguns signos, e da as suas obras um aspecto
mais dindmico e repleto de contrastes, G. Ligeti conserva a notagdo classica e fixa com

minucia cada detalhe da instrumentacéo.

“Lontano (1967) para grande Orchestra aparece como a elaboracao final de um caminho em
diregdo a uma nova construgdo “harmdnico-polifénica”. Lontano, como Atmosphéres ou
Volumina (1962) para 6rgao, pertence “ao tipo da continuidade”, faz parte das composigdes
‘em redes estaticas” ou em “texturas” pelas quais o ouvinte é levado a seguir de modo

ininterrupto um ou varios grupos, e a se concentrar na micropolifonia.

Em Lontano, a estrutura canénica se mistura também com uma textura de longos sons
mantidos por uma, duas ou trés alturas simultaneamente: “A principal diferenca entre a textura
canodnica e esse tipo autbnomo de sons continuos, no plano da dinamica, consiste no fato de

gue, no primeiro caso, as numerosas entradas das alturas estruturais importantes sdo doces
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e quase imperceptiveis, ao passo que, no outro caso, as entradas individuais s&o claras e
distintas” (ROLLIN, 1980, p. 294).

Mas se Lontano se aproxima das duas outras obras no tocante a construcdo, onde “as
transformagdes harmonia-polifonia tomam o aspecto de modificagbes de cores”,
tecnicamente, por outro lado, ela corresponde de fato a conclusdo do processo iniciado no
Requiem (1963-65) e em Lux aeterna (1966) para 16 vozes solistas, nas quais G. Ligeti se
“dirige em diregao as regides até entao inexploradas da harmonia”. Sem retornar a harmonia
tradicional, ele imagina uma técnica na qual “ndo s&o tanto os principios de relagdo ou de
evolugdo que importam, mas sim uma espécie de crescimento, de um patamar (étage)

harménico a um outro”.

Pierre Michel insiste nos aspectos dindmicos da escrita em “tramas” que se pode observar,

por exemplo, no primeiro movimento do concerto de camara (69/70):
O compositor utiliza essas tramas segundo diferentes texturas; elas servem tanto como
material melddico para as partes instrumentais (no mais das vezes tratadas em
contraponto) quanto como material harménico para as superposi¢des verticais (clusters
ou outros). As texturas podem ser bastante variadas, o que se deve as multiplas
possibilidades da escrita; varios elementos concorrem para sua diferenciagédo: o ambito,
a fusdo ou individualizagédo das partes instrumentais e o grau de movimento, de agitagao.
Deste ponto de vista, duas grandes familias de texturas se destacam para a audigao:
uma, caracteristica da primeira parte, feita de linhas instrumentais habilmente misturadas
ao ponto de ser frequentemente impossivel distinguir os timbres individuais (mesmo
quando ha poucos instrumentos); a outra, caracteristica da segunda parte, representada
por texturas bem mais fragmentadas e agitadas nas quais os instrumentos se destacam
(ressortent) claramente do conjunto (mas na maioria das vezes de forma bastante

pontual)”.

Textura e descontinuidade

A partir do momento em que os compositores se esforcaram para se afastar de uma
descontinuidade generalizada, pdde-se pressentir a emergéncia de uma reflexdo sobre a
estrutura que inclui a problematica da textura, reintroduzindo ao mesmo tempo certos tipos
de marcos para a percepg¢ao. Poderiamos mesmo dizer que, para os musicos oriundos do
pensamento serial, essa preocupacgado aparece no momento em que a técnica de grupos
tenderia a substituir o pontilhismo (ponctualisme) dos primérdios do serialismo generalizado.
Comparar o primeiro e segundo cadernos de Structures (1952) de Pierre Boulez (1925 —
2016), ou ainda a escrita orquestral de Punkte (1952/62) em relagao a de Gruppen (1955 —

57) de Karlheinz Stockhausen (1928 — 2007) seria eloquente a esse respeito.
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Mesmo se eles nao recorreram explicitamente ao termo textura, podemos considerar que,
mediante procedimentos composicionais bastante diversificados, muitos sdo os compositores
que, tal como Xenakis, Penderecki e os “sonoristas” poloneses, procuraram colocar em cena,
a partir dos anos sessenta, fenbmenos capazes de colocar em questdo a experimentacao
compartimentalizada de parametros musicais a fim de examinar mais globalmente, bem como
mais organicamente, os fatos acusticos. Como constatamos em Ligeti, a abordagem
eletroacustica certamente constituiu, para muitos, um catalisador bastante fecundo nesse

sentido.

A textura pode, por outro lado, permitir considerar uma sequéncia sonora de maneira mais
flexivel do que quando concebemos uma estrutura na qual as relagdes entre os sons sao
estritamente determinadas. E assim que as nogdes de ad libitum, de “aleatério controlado”
postas em jogo por Lutoslawski (1913 — 1994), por exemplo, em seu Quarteto de cordas
(1964), tém frequentemente como consequéncia a emergéncia de texturas que, para o
compositor, constituem eventos dotados de caracteristicas claramente identificaveis e
dindmicas a fim de evitar o risco de indiferenciagéo suscetivel de surgir pela aplicagao de
principios de mobilidade ou indeterminagao na escrita.
A obra contém certo numero de se¢des longas, que duram cada uma varios minutos e
implicam grandes diferengas de uma execugéo a outra. [...] Eu gostaria de sublinhar que
nao visei especificamente essa variabilidade no interior das segdes longas. Eu queria
apenas afrouxar (reldcher) as relagdes de tempo e atingir uma textura especifica, que
poderiamos qualificar como “fluida” (KACZYNSKI, 1984, p. 12).
Essa possibilidade de confrontar, no seio de uma forma aberta, varias texturas, preservando
uma grande medida de variabilidade no momento da execugao, se reencontra em obras
orquestrais de Earle Brown (1926 — 2002) como Available Forms | e I; nesse caso, de maneira
analoga, podemos considerar que o emprego de aspectos (caractéres) gerais para cada uma,
sem determinar, contudo, uma fixagdo nota a nota quanto a duragao, € um dos aspectos que
distingue a atitude de Brown daquela de John Cage, este ultimo promovendo o percurso mais

radical da indeterminacéo.

Textura e temporalidade em Elliott Carter

Certos compositores, como Elliott Carter, exprimem todavia certa desconfianga em relacéo a
nocao de textura, na medida em que esta periga deixar subentendida uma atencdo demasiado
manifesta ao emprego de matérias sonoras em que os efeitos se imporiam como

predominantes em detrimento da dimensdo temporal, preocupacao essencial para ele:
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“Compreendi subitamente, ao menos no que diz respeito a minha prépria educacgéo”, declara

Carter apos uma séria de constatacdes feitas a respeito dos anos quarenta,

que as pessoas sO se preocupavam conscientemente com esta ou aquela combinagéo
ritmica, textura sonora ou novidade musical particular, esquecendo-se de que o aspecto
interessante por exceléncia na musica era o tempo — a forma em que se lhe escuta.
Fiquei ademais chocado ao constatar que, a despeito da novidade e da variedade do
vocabulario musical pos-tonal, a maior parte das pegas modernas ‘seguiam em geral seu
caminho’ de maneira por demais uniforme nos niveis arquiteténicos superiores. Em outras
palavras, embora tivéssemos ouvido todas as combina¢des imaginaveis de harmonias e
de timbres e que houvesse havido, até certo ponto, uma inovagao ritmica no nivel local
na musica de Stravinsky, Bartok, Varése e Ives em particular, parecia-me nao obstante
que a maneira com que tudo isso se interligava (mariait) a cada um dos niveis ritmicos
superiores se limitava em uma esfera que havia comegado a se me aparecer como a

rotina ritmica bastante limitada da musica ocidental anterior (CARTER, 1998, p. 172).
Carter retoma, portanto, por sua prépria conta, a nogéo de textura, na medida em que esta se
mostra capaz de canalizar as energias sonoras que ele emprega e de oferecer as balizas
necessarias a percepcgao auditiva, que se debate frente a uma construgdo formal de alta
complexidade.
O fato de se preocupar em reduzir as ideias musicais a sua forma mais simples torna-se
uma tendéncia formal geral de varias de minhas obras. Assim, o adagio de meu primeiro
Quarteto de cordas, com sua forte oposigao entre a musica abafada (etouffée) dos dois
violinos e o recitativo sonoro vigoroso da viola e do violoncelo, constituem a apresentacéo
nos termos mais simples das oposi¢des de ritmo, de tema e de carater que séo tipicas da
obra inteira, ao passo em que o alegro scorrevole € uma reducdo da textura tipicamente
diversificada com um fluxo de semicolcheias e um tema de sete notas fragmentado em
pequenas partes diversificadas que formam um mosaico em constante mudanga. Uma
das caracteristicas dessa secdo é sua tendéncia a ser interrompida para entdo
recomegar. Uma das interrupgdes é formada pela pausa que se costuma colocar entre
dois movimentos (CARTER, 1998, p. 172).
Carter (1998, p. 118) diz “improvisar a partir de um material de base reunindo os diferentes
elementos que serdo tocados”, sem, portanto, jamais repetir um tema. “Por vezes repetem-se
certas velocidades e texturas que dominam varias segdes cujo carater (mudangas subitas de
forte a piano, por exemplo) pode reaparecer; a forma, contudo, é desprovida de repeticdes

literais e repousa unicamente sobre uma repeticdo constante de um principio geral”.

A exploracdo de texturas em Carter vai, portanto, na direcdo de uma particularizagao,
deliberadamente dramatica, dos materiais que ele destila na partitura. O que o leva a declarar,
sobre o segundo Quarteto: “Procurando tratar essa ideia de forma viavel, utilizei varios
métodos diferentes — especialmente a producdo de uma textura de estratos ou de fluxos

musicais, de progressao lenta em um e rapida no outro, ou de progressao bastante irregular
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por um lado e deveras continua por outro etc. Na verdade, a nogao inteira da peca é por vezes
diretamente derivada dessa ideia de continuidades de carateres heterogéneos em interagéo

simultanea”.

Textura e padrdo em Morton Feldman

Mesmo que ele pouco utilize o termo “textura”, a maneira com que Morton Feldman concebe,
especialmente para suas obras dos anos setenta e oitenta, a organizagéo de seus “padrdes”
revela uma orientagdo definitivamente bastante préxima da acepgdo antiga da palavra,

enquanto derivagao do processo de tecelagem.

Em Three Clarinets, Cello, and Piano (1971), a organizagdo composicional repousa
notavelmente sobre a distingdo entre os sons de ataque franco (piano, violoncelo em
pizzicato) e os sons de ataque doce (os clarinetes, o violoncelo com arco); o violoncelo se
torna assim uma forma de denominador comum entre essas duas categorias; depois de ter
evoluido nos registros médios, a obra se apresenta (se déploie) em registros alternadamente
dilatados e contraidos, até reduzir-se por vezes a zonas muito estreitas, o que cria formas de
orientacdo latentes para a escuta. Mais uma vez, Feldman introduz sub-repticiamente, no seio
de texturas que n&o evoluem no mais das vezes sendo muito pouco, balizas que jamais se
mostram como tal, mas permitem romper com a impressao de uma onipresente uniformidade

que, ao fim e ao cabo, leva a uma simples indiferenciagéo para a percepgao.

Routine Investigations (1976) para oboé, trompete, piano, viola, violoncelo e contrabaixo é,
para E. de Visscher, um “curto estudo (ou investigagao) sobre a superficie e a profundidade”;
o material é principalmente constituido de dois elementos que intervém de maneira
complementar: sons prolongados (tenues) cuja dindmica se transforma mais ou menos
insensivelmente, e uma textura pontilhista. A partitura termina com um motivo repetido de
quatro notas confiado sucessivamente ao oboé, ao trompete, a viola e ao piano, cujas

intervengdes até entao se pareciam com alguma forma de pontuagdes.

A partitura de Piano é constituida por trés partes ritmicamente escritas de maneira precisa,
que se sobrepdem. A partitura corresponde ao interesse crescente de Feldman por tapetes
turcos antigos, que o levou a uma concepgéo original da nogao de “pattern”, que encontramos
em Chosroes para violino e piano (1977) e Why Patterns? (1978). O texto “Crippled symmetry”
(1981) justifica perfeitamente o jogo entre principios simétricos e procedimentos de
alteragdes, irregularidades (especialmente no que concerne as relagbes de duragédo) que
Feldman explora em sua musica a partir dessa época. E assim que ele declara a pianista

Paula Kopstick Ames:
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Eu introduzo um material, e novamente se coloca o problema da defasagem entre o fato
de analisar aquilo que é o material e de separa-lo das ideias (composicionais) [...] Nao
nos damos suficientemente conta de que, quando ajo de tal forma (introduzindo um novo
material), ndo é diferente do que faz Beethoven quando adiciona uma melodia, ou o que
quer que seja, em um movimento. Ele n&o estava interessado nas ideias composicionais;
ele escutava esse maldito treco e algo lhe rendia capaz de tratar a ideia; ‘passemos a
outral’, mesmo que ela ndo tenha algo de precedente. ‘Coloquemos outra melodia aqui’.
Eis como trabalho. Digo a mim mesmo, OK, nés esbogamos um tipo de similaridade de
textura ou algo do género. Adicionemos algo que seja um pouco... (siléncio). Ou entdo
retomemo-la e tornemo-la um pouco mais severa; ou entdo ostentemo-la e tornemo-la um
pouco mais sensual; ou entdo demos a ela qualquer outro tipo de arranjo (accord). E isso

que é o material. Ainda que ndo se trate de ideias composicionais. As pessoas ndo

entendem isso (FELDMAN apud DELIO, 1996, p. 101).

Em introdugao a partitura de Coptic Light (1985) para Orchestra, Feldman escreve:

Tendo um interesse avido por todas as variedades de tecelagem do Oriente Médio,
contemplei recentemente os impressionantes tecidos coptas antigos em exposicao
permanente no Louvre. O que me chocou nesses fragmentos de tecidos coloridos foi a
maneira pela qual transmitem uma atmosfera essencial de sua civilizagdo. Transpondo
essa ideia para outro dominio, perguntei-me quais aspectos da musica desde Monteverdi
poderiam restituir sua atmosfera, se os escutassemos daqui a dois mil anos. Para mim, a
analogia seria uma das figuras instrumentais da musica ocidental. Um aspecto técnico
importante da composigao foi desencadeado pela observagao de Sibelius segundo a qual
a orquestra difere do piano principalmente pelo fato de ndo ter um pedal. Nesse sentido,
procurei criar um pedal orquestral, constantemente variado em suas nuances. Esse

‘chiaroscuro’® é ao mesmo tempo o foco de interesse composicional e instrumental de

Coptic Light. 7

O efetivo orquestral da obra é muito importante: sopros por quatro, tuba, quatro percussoes,
timpanos, duas harpas, dois pianos, 18 primeiros violinos, 16 segundos violinos, 12 violas, 12
violoncelos, 10 contrabaixos. A textura € excepcionalmente justa (serrée), sendo que todas
as familias de instrumentos tocam ao longo de toda a grade (partition). Pode-se observar
multiplos jogos de simetria e de falsa simetria, bem como de espelhamento, seja no interior
de um conjunto instrumental (como por exemplo dentre os sopros, o que se impde de forma

bem explicita na organizagao visual da grade), seja entre pares de partes (em particular os

6 Em portugués, “claro-escuro”. Termo que originalmente se refere, em pintura, ao uso de contrastes
acentuados entre luz e sombra como recurso expressivo; nomes como Caravaggio, Correggio,
Rembrandt e Goya sdo frequentemente citados quando se o discute em seu universo de discurso
original. Aqui, como fica patente, € usado metaforicamente, referindo ao uso de contrastes musicais
acentuados como dispositivo expressivo.

7 O texto citado consta na edigédo da Universal Edition, na qual se 1é outra data de composigao (1986).
A edi¢ao pode ser consultada no seguinte endereco: https://www.universaledition.com/morton-feldman-
220/works/coptic-light-1739.
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sopros e os violinos): uma linha apresenta uma sucessao de alturas, enquanto outra expde
esse mesmo grupo [de alturas], mas de forma invertida e ritmicamente deslocada, pois tanto
nos niveis ritmicos quanto nos motivos de alturas, a grade ndo parece responder a um
procedimento simplesmente mecanico. A escrita tende assim a uma imbricacdo de
entrelacados (entrelacs) particularmente intricados nos quais se dissolvem com frequéncia as
cores instrumentais especificas, realizando assim o efeito de pedal evocado por Feldman. A
essa impressao contribuem notavelmente os acordes arpejados dos pianos que entrecruzam
suas ressonancias com as sonoridades dos vibrafones e das harpas. A complexidade
cromatica do conjunto é como que contrabalanceada pela polarizagdo sobre determinados
intervalos (como por exemplo a quinta La-Mi alternada pelos violinos e pelas flautas no
registro agudo, que domina os primeiros sessenta compassos e reaparece durante uma
vintena de compassos, tocadas apenas pelos violinos, perto do final; intervalos de sétima, de
quarta e de nona); a uUnica indicagdo de dinamica € o ppp indicado no inicio. Contudo, ao
longo dos cinquenta ultimos compassos, ataques breves, sincronos, dos sopros, em tutti ou
em grupos, vém alterar o aspecto de fluidez e flexibilidade que prevalecera até entédo. Diversas
vezes, pouco depois do primeiro quarto da obra, inscrevem-se repeti¢cdes (reprises) de grupos
de quatro a oito compassos cuja apreensdo € como que obscurecida pela complexidade
global daquilo que se da a ouvir. A obra aparece assim como uma especie de bloco
aparentemente monolitico, mas no interior do qual se propagam movimentos de toda sorte,
que produzem multiplos efeitos de reflexdao (miroitement). A orquestra torna-se como que um
unico instrumento, cujo carater de unificagéo torna-se possivel pela conjungédo de todas as
cores de timbre sutiimente empregadas e misturadas. Talvez ainda mais do que em suas
obras para efetivos mais reduzidos, Feldman consegue se aproximar da impressao que
emana dos tapetes e tecidos que ele descreve notadamente em “Crippled Simmetry”, e esse

parentesco transparece tanto na escuta quanto na leitura “visualizada” da grade orquestral.

Textura e material sonoro

O termo “textura” é pouco utilizado pelos eletroacusticos (ao contrario de “trama”, por
exemplo). Denis Smalley (1999, p. 208), retomando a analise das fungdes estruturais
elaboradas por Stéphane Roy, que concebe a textura sob uma das categorias que concernem
as fungbes relacionais, designada sob o qualificativo de estratificagédo (relagdes simultaneas
em contextos de texturas — por exemplo, fundo, figura, primeiro plano) — considera que a
nogao de textura “supde a estabilidade temporal (em oposigao a nogao de gesto) e 0 emprego

de uma metafora comportamental”’. Ele cita, em uma acepcdo que vai definitivamente ao
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encontro de sua hipétese, o trabalho de Lasse Thoresen,? o qual leva em conta as relacdes

de textura na musica tonal e volta-se igualmente para a estratificagao.

Como pudemos constatar, o termo textura implica geralmente mais, para os compositores que
empregam este termo, do que a definigdo de um material que detém caracteristicas aptas a
fazé-lo ser percebido como uma entidade distinta por dado lapso de tempo. Nao é somente a
articulacado dos sons entre eles que leva a producdo de um tal efeito, mas talvez mais ainda
o fato de que as propriedades acusticas sdo “tecidas” umas em relagéo as outras, de tal forma
que se assiste a uma interacdo efetiva de suas diversas componentes, e a uma forma de
ofuscamento (brouillage)® dos critérios de analise e segmentacdes categoriais as quais se
submetia a escrita musical até entdo. A abordagem da nog¢do de timbre se encontra
consideravelmente expandida, o que transparece notadamente nas obras do movimento
“espectral”. Parece, a esse respeito, que os compositores dessa tendéncia tenham sentido,
num primeiro momento, certa reticéncia quanto ao uso do termo “textura”, por demais ligado
a busca por materiais novos. Sem duvida a abordagem organica desta nogao que avanga
Ligeti nas obras anteriormente citadas, bem como a pratica que ali se encontra de
acoplamento entre o instrumental e o eletroacustico, puderam levar compositores como
Tristan Murail [n. 1947] ou Gérard Grisey [1946 — 1998] a reconsiderar [a textura] enquanto
fator de organizagao capaz de favorecer a emergéncia de modelos insdlitos, tanto para a

concepgao criadora quanto para a percepcao.
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