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Resumo: O artigo aborda a utilizacdo da Teoria dos Contornos na elaboragdao de
planejamentos composicionais e na realizagao musical de trés pecas resultantes da pesquisa
desenvolvida na Tese “A Teoria dos Contornos aplicada na fusdo paramétrica do frevo de
rua pernambucano: inter-relacdes com aspectos da musica de concerto do séc. XX”,
defendida em agosto de 2018 pelo primeiro autor do presente trabalho. Iniciamos o artigo
com um histérico resumido sobre aspectos da referida teoria, sua representagao grafica e
breves relatos de outros autores que a abordaram em suas pesquisas. No decorrer do texto,
demonstramos como a teoria foi empregada nos planejamentos composicionais: sua
aplicacdo nas reduc¢des melddicas dos frevos de rua, na estruturacao ritmica e formal das
pecas que foram compostas, na variagdo timbrica e na serializagdo das dinamicas e
articulagOes.

Palavras-chave: Teoria dos Contornos, planejamentos composicionais, constru¢ao melddica,
estruturacao ritmica e formal.

Abstract: The article discusses the use of the Contour Theory on development of
compositional and musical arrangements of three pieces resulting from the research
developed in the Thesis “The Theory of Contour applied to parametric fusion of frevo from
Pernambuco Street Frevo: interrelationships with aspects of concert music of 20th century ”,
presented in August 2018 by the first author of this work. We begin the article with a brief
history on the aspects referred to the Theory, its graphic representation and brief reports of
other authors. In the text, we demonstrate how the Theory was used in compositional plans:
its application in melodic reductions of Street Frevo, in rthythmic and formal structure of
pieces that were composed, in timbrical variation and in serialization of dynamics and
articulations.

Keywords: Contour Theory, compositional planning, melodic construction, formal and
rhythmic structuring.
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1. Introducao

Os fundamentos da Teoria dos Contornos surgiram ha menos de quarenta
anos e varios autores e pesquisadores se debrucaram na consolidac¢ao de seus
principios e evolugao. Morris (1987; 1993), no entanto, € o autor referenciado
como principal no estudo dessa teoria, pelo volume e importancia de seus
trabalhos a respeito. A sua defini¢ao sobre o Contorno Musical enfatiza que tal
conceito toma como premissa basica a “[...] percepcao da altura, anterior ao
conceito de nota ou classe de altura, por estar fundamentada s6 na habilidade do
ouvinte em escutar as alturas como relativamente mais aguda, igual ou mais
grave, sem discernir as exatas diferengas entre elas” (Morris 1993, p. 205,
tradugcao nossa).! Acrescenta também que o contorno é “[..] um conjunto
ordenado de ‘n’ distintas alturas, com ou sem repeticdes, numeradas (nao
necessariamente de forma adjacente) em ascensao de x ay (x <y) [...] [e] podem
ser escritas como séries de inteiros ou como um grafico” (Ibid., p. 206, tradugao
nossa).2 Straus (2013, p. 82) complementa que a compreensao deste contorno
independe da exatidao na identificagao das notas e intervalos ouvidos, mas
apenas a sensagao de quais notas sao mais agudas e quais sao as mais graves.

Como exemplificagao da utilizagao dos contornos, a técnica composicional
oriunda do primeiro plano composicional de Villa-Lobos, a partir de uma
releitura de marcos geograficos representativos do Brasil (Felicissimo 2009, p. 90),
tem relacao direta com o principio da Teoria dos Contornos aplicada as alturas,
conforme descrito no paragrafo anterior. Desenhado em uma folha de seda sobre
um papel com marcagoes milimétricas, e intitulado pelo compositor como
“graficos para fixar a melodia das montanhas”, tal esbo¢co mostrava o contorno
do relevo escarpado do maci¢o do “Pao de Acucar” do Rio de Janeiro. O
compositor revelou a Julio Pires (do Jornal “O Cruzeiro”), apds uma entrevista,
que tal desenho foi uma forma encontrada para a criagao de melodias, geradas
por meio do contorno de alguns relevos de montanhas do Brasil. Posteriormente,

Vicente de Pascal, um jornalista da revista norte americana “Life” de Nova York

1 [...] pitch perception, prior to the concept of pitch or pitch class, for it is grounded only in a
listener’s ability to hear pitches as relatively higher, equal, or lower, without discerning the exact
differences between and among them.

2 [...] an ordered set of n distinct (contour-) pitches, with or without repetitions, numered (not
necessarily adjacently) in ascent from x to y (x<y) [...] can be written as strings of integers or as
graphs.
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(Vol. 6, n. 11, p. 45, de 13 de margo de 1939), descrevia aos leitores uma mesma
iniciativa experimental, onde Villa-Lobos teria criado uma espécie de “maquina
de gerar melodias”.

A representacao de um contorno pode ser escrita como uma série de
inteiros ou como um grafico cartesiano. Assim, € possivel observar as
caracteristicas do ordenamento das alturas relacionando as frequéncias de suas
respectivas ondas sonoras ao comportamento temporal. Esse grafico possui uma
numeracao no eixo das ordenadas indicando uma sucessao numérica, que inicia
com “1” e se distende até o numeral que define a quantidade de alturas do
contorno. Este eixo indica uma graduacao das alturas mais graves para as mais
agudas. Por outro lado, o eixo das abscissas do grafico; informa a ordem de
aparicao das alturas, do ponto de vista temporal. Morris (1987, p. 27) ilustra essa
representacao em graficos de um contorno com até trés elementos. Vamos
exemplificar com um contorno composto por sete elementos: <3542 53 1>, o
cardinal “1” indica a altura mais grave e o cardinal “5” a mais aguda, conforme
estabelecido por Morris (1987, p. 27 e 283; 1993, p. 206). O Grafico 1 demonstra o

contorno mencionado acima:

seaje
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1 2 3 4 5 6 7 Progressdo temporal das alturas

GRAFICO 1: contorno <3 54 2 5 3 1> no gréfico cartesiano.

Expandindo a utilizagdo do contorno em musica, Marcos Sampaio (2012,
p- 1) o associa nao s6 as alturas, mas também a densidade, ao ritmo, e, além disso,

ainda pode representar um parametro em fungao de outro. O mesmo autor
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também defende a importancia do estudo dos contornos no intuito possivel de
fornecer coeréncia a uma composi¢ao e sao artificios estruturais combinados
através de operacdes como inversao e retrogradagao, além de abordagens do
ponto de vista analitico. Clifford (1995, p. 5) confirma essa perspectiva de
utilizacdo quando estabelece que o contorno possui potencial para descrever
eventos nao melddicos. Sousa (2014, p. 36) por outro lado estabelece que o
conceito de contorno € a relagao entre dois ou mais parametros e exemplifica com
a curva de um grafico pluviométrico, “[...] no qual a quantidade de precipitagao
de dgua de um determinado local esta relacionada a um periodo temporal [...]”,
e completa esta reflexdo mencionando que o contorno se aplica
predominantemente as alturas em fungao do tempo, no entanto, outros
parametros podem ser abordados, ou seja, o ritmo, a densidade de acordes, a
dinamica e a textura (Marvin 1988 e 1995, Sampaio 2012 e Clifford, 1995, apud
Sousa, 2014).

O presente artigo é um recorte da tese, defendida pelo primeiro autor em
agosto deste ano, intitulada “A Teoria dos Contornos aplicada na fusao
paramétrica do frevo de rua pernambucano: inter-relagdes com aspectos da
musica de concerto do séc. XX”. A tese apresenta quatro planejamentos
composicionais, abordando aspectos da Teoria dos Contornos relacionados a
parametros presentes no frevo de rua pernambucano, que resultaram em quatro
pecas: “Criacdo n® 3” para quinteto de metais, “Cenas para Orquestra”,
“Frevindo-Serializando” e “Frevindo-Minimalismando” para conjunto de
percussao, doravante denominadas de forma simplificada como “Criacao”,
“Cenas”, “Serializando” e “Minimalismando”, essa ultima pe¢a nao sera
abordada no presente artigo. A seguir, apresentaremos algumas das principais
aplicagoes da Teoria dos Contornos em diferentes aspectos de trés dos quatro

planejamentos composicionais descritos na referida tese.

2. A teoria dos contornos aplicada na reducao melddica dos frevos

O planejamento composicional da “Criagao” (para dois trompetes,
trompa, trombone e tuba) foi construido basicamente a partir de recursos
advindos do estabelecimento de um contorno com a reducao melddica dos cinco
primeiros compassos de “Nuneziando”, frevo de rua autoral (Exemplo 1),
orquestrado para um grupo convencional deste género musical comum nos

carnavais pernambucanos: dois saxofones alto, dois saxofones tenor, um
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saxofone baritono, quatro trompetes e quatro trombones.> Tal processo gerou o
ordenamento de vdrios elementos musicais da composi¢do, como gestos
horizontais, timbres, formulas de compassos, dimensodes das partes constitutivas

da peca,* cada qual com uma caracteristica textural diferenciada.
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Exemplo 1: Orquestragao de cinco compassos de “Nuneziando”, com orquestra de
SOpros.

O frevo de rua “Nuneziando” inicia com uma anacruses durando o
equivalente a uma seminima duplamente pontuada. A dultima colcheia,

entretanto, é uma antecipagao do compasso subsequente, evento muito comum

3 A descrigao do planejamento composicional da peca “Criagao” foi objeto do artigo
“Planejamento composicional de um quinteto de metais a partir de elementos extraidos de frevos
de rua pernambucanos” pulicado na Revista Per Musi (Lima; Alves, 2018).

4 Foi definido o termo “parte” ao invés de “se¢do” para denominar os trechos que apresentam
contrastes estruturais, por considerar que tais contrastes sdo pequenos para o emprego do
vocabulo “secao”.

5 Segundo Oliveira (1971, p. 49), “a primeira parte do frevo [que] chamam [de] ‘introdugao’ [...] ja
€ a propria musica”, e em seguida afirma que a “introdugao do frevo [...] inicia inalteravelmente
por anacruse”, tipificando o inicio dos frevos de rua como “de forma precipitada”. Alguns raros
frevos de rua nao possuem anacruse, mas um compasso inicial inteiro, como “Trés da Tarde”, de
Lidio Macacao, “1080”, de José Constantino, “Nazareno”, de Nilson Lopes, e mais alguns outros
que sdo encontrados em arquivos particulares ou publicos especializados na cultura
pernambucana. As anacruses variam de frevo para frevo, exemplificando, “400 anos de Gloria”
de Severino Aratjo tem uma anacruse ritmicamente igual a do nosso frevo, “1080” de José
Constantino, (no caso, um compasso inteiro), “Adriana” de Dimas Sedicias, “Arrepiado” de
Nilton e Fernando Rangel, “Azeitem as molas” de Gennaldo Medeiros, “Bico Doce” de José
Menezes, etc. (fonte: arquivos de partituras de Frevos de Rua da Casa do Carnaval, Rua Sao
Pedro, 38, Bairro de Sao José, Recife - PE).
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na musica populare e acontece de forma recorrente em todos os compassos
apresentados no Exemplo 1. A melodia do frevo ¢, em seguida, utilizada no
Exemplo 2 com a inclusdo da cifra popular entre paréntesis acima do pentagrama

e a cifra funcional abaixo.

(Fm7) (C7) S (Cm7)

.

ivm7 ‘ V7 Im7
Exemplo 2: A melodia de “Nuneziando”, com cifra popular e cifra funcional.

Um tratamento analitico reduziu a melodia acima a uma sequéncia de
alturas mais importantes,” possibilitando numera-las de acordo com o principio
da Teoria dos Contornos.

A musica popular tem como uma das caracteristicas a antecipagao e o
retardo, provocando sincopas peculiares do género. As antecipagoes e os retardos
observados no Exemplo 2 sao desnecessarios para a redugao visando a obtengao
do contorno melodico. A primeira nota do frevo, o Sol3, tem uma fungao
denominada por Fraga (2011, p. 55) de “ascensao inicial” e o autor estabelece que
essa denominacao € atribuida a um “[...] movimento ascendente [...] que parte de
uma nota [..] em direcdo a primeira nota da linha fundamental”. Nessa
perspectiva analitica, o Sol3 inicial faz um salto para o D64 e ambas as alturas

tém importancia equivalente na redugao. A sequéncia de alturas ndo s6 passou a

¢ Conforme Guest (1996, p. 44), no caso do frevo, samba, baido, xaxado, etc., a antecipagdo ritmica
denomina-se “sincopada brasileira”, e esse tipo de tipo de divisao € “inerente” a este género de
musica (o frevo). Pease e Pulling (2001, p. 17-18) ampliam esse tipo de escritura estabelecendo
que a “antecipagao” (anticipation) € a nota atacada metade de um tempo antes de um tempo forte.
Por outro lado, o “ataque atrasado” (delayed attack) acontece quando a nota é tocada na metade
de um tempo apds um tempo forte. Em ambos os casos, os autores mencionam também que esses
deslocamentos envolvem nao sé a nota da melodia, como também a harmonia associada a ela,
fato comum na musica popular.

7 A redugdo melddica efetuada foi inspirada no método Schenkeriano, descrito em Porter (2002),
Fraga (2011), dentre outros. A diminui¢ao da superficie musical foi realizada para obter um plano
frontal (foreground cf. Fraga 2011, p. 113), eliminando as antecipacdes ritmicas e identificando as
alturas mais importantes. Segundo Porter (Ibid., p. 1), Schenker “[...] desenvolveu um sistema de
representa¢ao musical (chamado grafico) que nos permite visualizar a funcdo das notas dentro
de uma composicdao”. Fraga (Ibid., p.11) complementa afirmando que a “ [..] a analise
schenkeriana [...] tenta demonstrar relagdes entre as diversas estruturas de uma obra musical que
ndo sao prontamente aparentes”. Assim, os planos sao alcangados pela simplificagao, partindo
da superficie inicial da composigao, chegando a um plano frontal com a eliminagao das alturas
desnecessarias ou de pouca importancia.
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expressar a melodia reduzida do frevo, bem como revelou uma numeracao, o
contorno melodico, segundo a defini¢ao de Morris (1987, p. 27 e 283; 1993, p. 206).
O Exemplo 3 apresenta a melodia do frevo com apenas 0s sons essenciais e a

sequéncia numérica que revela o contorno.

b a ""7;% i | n
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3 5 4 2 5 3 1
Exemplo 3: Melodia reduzida de “Nuneziando” e a sequéncia numérica
correspondente ao contorno (<35425 3 1>).

No contorno obtido, <3 54 2 5 3 1>, o cardinal “1” indica a altura mais
grave e o cardinal “5”, a mais aguda. Sao essas sete alturas ordenadas que
formam a unidade bésica melddica da composi¢ao. Esse contorno foi utilizado
na composi¢ao nao sé em sua totalidade, como também segmentado e transposto.
Em algumas ocasides, o contorno foi utilizado de forma ciclica, na qual uma vez
atingida a ultima altura, volta-se a utilizar a primeira. O ordenamento, no
entanto, foi sempre obedecido, mantendo o contorno original.

Podemos demonstrar a utilizacdo composicional do contorno, na sua
transposi¢ao uma quarta justa abaixo da sequéncia original, no Exemplo 4 abaixo,

retirado da segunda parte (compasso 20) da pega “Criagao”.

Hn.

TBN.

Tusa

Exemplo 4: Exemplificagdo do emprego do contorno <354 25 3 1> na pega “Criagao”,
composta pelo primeiro autor do presente artigo.

Para elaboragao do planejamento de “Cenas”, para orquestra sinfonica,s

foi empregado um frevo de rua e trés aspectos composicionais da musica de

8 A instrumentagao desta composicao foi concebida para um grupo sinfénico constituido por duas
flautas, dois oboés, duas clarinetas, dois fagotes, duas trompas, dois trompetes, um trombone
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concerto do séc. XX: massas sonoras, micropolifonia e texturas especificas. A
composicao da pega teve como pilares fundamentais dois contornos obtidos com
a reducao das frases dos oito primeiros compassos da melodia do frevo “Duda
no frevo”, de Senival Bezerra do Nascimento (Send).> O Exemplo 5 apresenta a
melodia de oito compassos da pega, escrita originalmente para uma orquestra de
frevo (trompetes, trombones, saxofones e instrumentos de acompanhamento

como caixa, surdo, baixo, etc.).

Exemplo 5: Melodia de “Duda no Frevo”, de Senival Bezerra do Nascimento (Send)

A metodologia para a redugao da melodia utilizada para obtencao do
contorno na composicao para Quinteto para Metais considerou apenas as alturas
mais importantes, como vimos anteriormente, retirando-se as de menor
importancia e permitindo-se repeticoes, caso ocorressem. Para o presente
planejamento, entretanto, as redugoes das duas frases de quatro compassos da
melodia do Exemplo 3.1 (considerou-se a anacruse como um compasso
completo) foram estabelecidas removendo as repeticdes das alturas,
independente do registro em que se encontravam.® O Exemplo 6 demonstra o
resultado desse processo, isto €, os primeiros quatro compassos com alturas
aparecendo apenas uma vez (obedecendo ao ordenamento original) e a
realizagao do mesmo procedimento para os quatro compassos seguintes. Foram

obtidos com isso, dois contornos com sete e oito alturas, respectivamente.

tenor e um trombone baixo, um tuba, trés percussionistas (timpanos, vibrafone, marimba) e
cordas friccionadas (primeiros e segundos violinos, violas, violoncellos e contrabaixos).

9 Pernambucano de Aguas Belas, falecido em Campinas, SP, em 4 de maio de 2000.

10 Segundo Straus (2013, p. 2-3), qualquer nota é um membro da classe de notas (em inglés, pitch
class) de mesmo nome. A tradugdo da publicacdo do autor mencionado considera “nota” como a
versao em portugués do inglés pitch, e o termo “classe de notas” é, portanto, uma abstragdo que
representa notas separadas por uma ou mais oitavas. Exemplificando, todas as notas “sol” do
Exemplo 3.1 foram excluidas, com exce¢ao da primeira ocorrida no trecho da melodia (segundo
tempo do terceiro compasso).



MUSICA THEORICA Revista da Associagao Brasileira de Teoria e Analise Musical 2018,
v. 3, n. 2, p. 135-158 — Journal of the Brazilian Society for Music Theory
and Analysis @ TeMA 2018 — ISSN 2525-5541

Q‘%
i3

"™~

~e
~
(T
TN
____‘)
[“_\
HL )
e

AnEt )

~el

"™~

fb -h;.l T Q T i |
e Pt ey ey
) # ——

Exemplo 6: Melodia de “Duda no Frevo”, retirando-se as repeti¢des de alturas nos 4
primeiros compassos e nos 4 compassos seguintes.

Portanto, a reduc¢ao melddica, com vistas a obtengao dos contornos para
utilizagao na pega orquestral, eliminou as alturas repetidas (incluindo as oitavas),
resultando em dois segmentos de quatro compassos (o segundo segmento possui
o ultimo compasso em pausa, conforme exibe o Exemplo 6), enquanto que na
peca “Criacao” apenas as alturas principais permaneceram (uma reducao
inspirada nas ideias de Schenker). O Exemplo 7 expde, portanto, as sequéncias
das alturas, cada qual apresentando numerais relacionados aos contornos.
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Exemplo 7: Duas sequéncias de alturas e os contornos consequentes.

O primeiro contorno possui sete elementos (<14 25 3 6 7>) e o segundo,
oito (<1 2 4 6 8 7 5 3>). Esses contornos foram usados como base para
ordenamentos de elementos composicionais variados, como gestos horizontais,
eventos ritmicos, texturas, dimensionamento das secOes e a utilizacao da
instrumentacao na pega “Cenas”.

O Exemplo 8 abaixo apresenta um trecho da peca orquestral com a
utilizagao do contorno assinalado (extraido da primeira sequéncia, exibida no

Exemplo 7).
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Exemplo 8: Emprego do primeiro contorno na construcao das linhas melodicas das
flautas, em “Cenas” (compassos 9 e 10), peca composta pelo primeiro autor do presente
artigo.

3. A teoria dos contornos aplicada na ordenacao ritmica

Em “Serializando”, composta para grupo de percussao,!t o contornoz [10
712111263948 5] foi utilizado no ordenamento de outros parametros musicais
e manipulagdes relacionadas a eventos ritmicos, além das densidades absolutas
por compasso, as articulagoes e as dinamicas. O percentual de frequéncia do
aparecimento de eventos ritmicos nos doze frevos escolhidos foi calculado
através da apuracao estatistica considerando a totalidade de eventos ritmicos. A
metodologia utilizada adotou cada aparicao de um evento na partitura como
uma ocorréncia. Assim, os eventos mais frequentes foram organizados na Tabela
1 (segunda coluna) e a terceira coluna exibe um ordenamento decrescente se

considerar o sentido vertical. Para o resultado de tal apuragao, os percentuais

11Q grupo é constituido de um quinteto de percussionistas executando 5 Timpanos (20”7, 23", 26”,
29”7, 327), tubular bells (ou sinos tubulares ou campanas), triangulo, claves, tam-tam, prato
suspenso, caixa, bombo, glockenspiel, xilofone, vibrafone e marimba.

12- A metodologia para a obtengao deste contorno partiu da disposi¢ao dos oito primeiros
compassos, nas suas tonalidades originais, de doze frevos adotados como amostragem. As
melodias foram dispostas em sequéncia, formando uma linha tinica Em seguida, todas as notas
repetidas foram eliminadas (as de mesma tessitura e oitavagoes).

13Foi adotada, para a elaboragao dos planejamentos da pega para percussao, a proposta de uma
maior amostragem de doze frevos de rua - cada frevo composto por um tinico autor — escolhas
que resultaram em uma visualizagdo comparativa de elementos paramétricos comuns, como a
confrontacao entre as estruturas dos eventos ritmicos, por exemplo.
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foram calculados e a amostragem de cada um dos eventos ritmicos esta entre
paréntesis. Como alguns eventos possuiam ocorréncias iguais (nona e décima
primeira linhas da Tabela 1), a escolha destes no ato composicional ficou a cargo
do compositor. Exemplificando, no caso do emprego do evento ritmico 9, ha duas

opgoes a escolher: 9a e 9b; e do evento ritmico 11, as opgdes 11a, 11b e 11c.

Frequéncia
Evento ritmico de
aparecimento

1 ol ol il 10,8% (71)
2 O O 7,1% (47)
3 f 4,3% (28)
4 : T [ 4,1% (27)
5 g 2 3,8% (25)
6 il 3,6% (24)
7 ¢ . f 3,0% (20)
8 BT &FC T 2,7% (18)
9a g 9b ol ol ] i o 2,6% (17)
10 Y il 2,4% (16)
Ma| * [ 0 |1 | CLLCL F| 11c | JLLLCLES| 21%(19)
12 LA R A 2,0% (13)

Tabela 1: 12 eventos ritmicos mais frequentes nos 12 frevos utilizados na amostragem

Os eventos ritmicos da segunda coluna da Tabela 1, no entanto, receberam
um novo ordenamento, com auxilio do contorno, [10 7 1 2 11 12 6 3 9 4 8 5].
Desta forma, o Quadro 1 apresenta uma nova listagem ritmica, uma
reorganizacao da Tabela 1 que se tornou a base para os agrupamentos dos
eventos ritmicos empregados na composi¢ao para percussdao, em formato

original ou variado.
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5 4 Contorno
Novo ordenamento dos eventos ritmicos
ordenador
. 10

Ty LS 2

Y - - . E LA A . : ;’ . . o r 11
A 12
s s )

f 3

~

¢ LA 4
1.. cr—"o 8
g v 3 5
4

Figura 1: Reordenamento dos 12 eventos ritmicos da Tabela 1

No Exemplo 9, temos uma ilustragao da utilizacdo dos padrdes ritmicos
descritos acima (Figura 1), ordenados pelo contorno, na 1% se¢ao (compassos 1 a
8) da peca “Serializando”, tocado pelo vibrafone. Os eventos de n. 6 e 7 ocorrem

por aumentacao.
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ERI11 ER6a
11 12 6

Exemplo 9: Emprego do contorno na distribuigao dos padroes ritmicos na parte de
Vibrafone, em “Serializando”, pe¢a composta pelo primeiro autor do presente artigo.

4. A teoria dos contornos aplicada na estruturacao formal

Na peca “Criagao”, para quinteto de metais, foram compostas sete partes:
(nomeadas A, B, C, D, E, F e G), procurando manter a correspondéncia destas
partes com o contorno <3 54 2 5 3 1> e, para isso, estabeleceu-se que a parte A
teria uma relacdo com o numeral “3” do contorno, a parte B com o numeral 5, a
parte C com o numeral 4, etc. Essa relacao sera abordada no proximo paragrafo,
demonstrando o procedimento adotado para se obter o equilibrio formal da obra.

O contorno <3 5 4 2 5 3 1> foi utilizado de forma direta na concepgao de
diversos elementos paramétricos da composigao da “Criagao” (vide paginas 4 a
6 do presente artigo). Entretanto, para o calculo do nimero de compassos em
cada parte desta composi¢ao, o contorno participou de forma indireta nesse
dimensionamento, evitando com isso que o ultimo elemento “1” resultasse em
uma parte de tamanho reduzido em relacao as demais. Assim, utilizou-se seus
componentes sob outra Otica, reordenando-os e construindo um postulado
aritmético que fornecesse uma sequéncia numérica definidora do namero de
compassos das partes da pega. Tomando os numerais existentes no contorno (1 a
5), inicialmente foram considerados tais numerais ordenados decrescentemente
[5 4 3 2 1] como uma sucessao de incognitas, [X5 X4 X3 X2 X1]. Em seguida,
uma proposi¢ao matematica foi formulada: o quadrado de um numeral indice n,
subtraindo-se o quadrado do numeral indice n-1, resultard no quadrado do
numeral indice n-2. Tal postulado nao se aplica aos dois primeiros valores, pois

estes foram fixados como os quadrados de 5 e de 4, respectivamente (ou seja, 25

14 Utilizou-se nesta composigao o que Wennerstrom (1975, p. 5) denominou de “Forma Seccional”,
modalidade de construgao musical que é o “[...] procedimento de utilizar varios arranjos de se¢des
[ou ‘partes’] bem definidas de musica”.
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e 16), numerais fundamentais para os resultados da proposi¢ao. A partir do
terceiro numeral, no entanto, o calculo foi feito conforme o postulado: [(X5)* -
(X4)2=25-16=(X3)2=9], [(X4)? - (X3)?=16-9=(X2)2=7] e [(X3)? — (X2)*=9 -
4 = (X1)? = 5]. A sucessao numérica [5 4 3 2 1], portanto, passou a ter outros
valores, a saber: [25 16 9 7 5]. Substituindo os elementos de mesma ordem nas
sequéncias mostradas ha pouco (5 por 25, 4 por 16, 3 por 9, 2 por 7 e 1 por 5), o
contorno<3 5 4 2 5 3 1> passou a ser constituido de novos elementos, <9 25
16 7 25 9 5>, e cada elemento desse novo ordenamento definiu o naumero de
compassos para cada parte da composigao.

Em “Cenas”, para orquestra sinfonica, os dois contornos’s colocados em
sequéncia também definiram o nimero de compassos para cada segao, atraves
de um procedimento aritmético simples. As duas sequéncias numeéricas
alinhadas (primeiro o contorno de sete elementos e em seguida o de oito) resultou
em uma sequéncia de 15 numerais, ou seja: 1, 4, 2,5,3,6,7,1,2,4,6,8,7,5, 3.
Estabeleceu-se, em seguida, que o nimero de compassos por segao sera o dobro
da soma de cada trés nimeros da sequéncia. Assim sendo, o dobro da soma dos
trés primeiros numerais forneceu a quantidade de compassos da se¢ao A; o dobro
da soma dos trés numerais subsequentes a da segao B e assim por diante. Abaixo,

a Tabela 2 apresenta o nimero de compassos para cada uma das 5 segdes.

Secao Soma dos Total de
A 1+4+2=7 7x2=14
B 5+3+6=14 14x2=28
& 7+1+2=10 10x2=20
D 4+6+8=18 18x2=236
E 7+5+3=15 15x2=30

Tabela 2: Processo de calculo do niimero de compassos para cada se¢ao

Com base na tabela anterior, a soma dos valores resultantes da ultima
coluna revelou que a composic¢ao orquestral possui 128 compassos, e a utilizagao
de uma tnica férmula de compasso, 7/4, foi definido. A escolha desse compasso
ocorreu em fungao da predeterminacdo da duracao da peca, cerca de doze

minutos. Demonstrando tal calculo e considerando a utilizacao da marcacgao

15 Como vimos no tépico “A teoria dos contornos aplicada na redugao melddica dos frevos”, o
primeiro contorno possui sete elementos (<142 53 6 7>) e o segundo, oito (<1246 87 5 3>).
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metrondmica “seminima = 75", a duragao da pega resultou do seguinte computo

apresentado na Figura 2:

[7 tempos por compasso] X [128 compassos] = [896
tempos]

[896 tempos] / [75 segundos] = 11,9 minutos ~ 12 minutos.

Figura 2: Demonstragao do calculo do nimero de instrumentos a cada dois compassos.

Para a forma de “Serializando”, peca composta para um grupo de cinco
percussionistas, doze partes foram adotadas (valor numericamente igual a
quantidade de elementos do contorno) com doze compassos em cada uma delas.
A diferenciagao entre as partes ocorreu com a variagdo do numero de
instrumentos, tal variacao instrumental obedecendo ao contorno estabelecido
com cada compasso mantendo um mesmo quantitativo timbrico da se¢ao. Assim,
a parte A possui dez instrumentos por compasso, a parte B, sete instrumentos
por compasso, e assim por diante, concluindo a composi¢ao com a parte L
(décima segunda e ultima sec¢do), com cinco instrumentos por compasso. A
Tabela 3 exibe o planejamento instrumental empregado em “Serializando”, com
cada compasso sendo concebido conforme estipulado na terceira coluna desta
tabela. Com isto, foi respeitada a quantidade numérica de timbres, ou seja, o
compasso 1 foi composto empregando-se uma combinagao de dez instrumentos,
0 compasso 2 com outra combina¢ao do mesmo nimero de instrumentos, e assim
por diante. Ou seja, a quantidade foi mantida mas a natureza do instrumento
utilizado tornou-se livre, a escolha do compositor, isto ¢, em cada parte foi
mantida uma densidade absoluta fixa, entretanto, com variagdes timbricas

diversas a cada compasso.

16[10 712 11 12 6 3 9 4 8 5]
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Instrumentos
Partes | Numero de compassos por
de cada parte compasso
A 10
B 7
(@ 1
D 2
E 11
: » z
H 3
I 9
J +
K 8
L 5
Tabela 3: Numero de compassos por parte e de instrumentos utilizados a cada
compasso

5. A Teoria dos contornos aplicada a outros parametros musicais

A sucessao numérica [10 7 1 2 11 12 6 3 9 4 8 5] resultou no contorno
principal utilizado no planejamento de “Frevindo-Serializando”.1” A serializacao
das dinamicas e articulagbes em “Serializando” foi efetuada com os doze

elementos sequenciados, combinando oito tipos de intensidades (ppp, pp, p, mf,

mp, f, ff e fff) com doze formas de articulacao (-, >, —~, Z, v, - VA T A

sfz, e sem indicagao de articula¢do). O Figura 3 exibe tais associa¢des entre um

ordenamento crescente de dinamicas e articulacoes escolhidas:

17O contorno foi criado a partir de uma redugdo melddica de trechos iniciais (8 compassos) de 12
frevos de rua sequenciados.
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il 2 3 4 5 6! |iZ 8 9 10 11 12
mp | mf |mf| f | f | f | fsub| fif

19

5 - \ A = A sfx

Figura 3: Dinamicas e articulagdes em ordenamento crescente e utilizadas em

Dinamicas |ppp | pp| P

~
18

V |=

Articulagées | . | >

“Frevindo-Serializando”

Para que o conteudo do Figura 3 possuisse um novo ordenamento
considerando o contorno principal, aplicou-se a sequéncia dos numerais do
contorno e a nova disposi¢ao dos parametros associados foi obtida. O Figura 4

apresenta os resultados da manipulagao proposta.

Contorno | 10 | 7 1 2 11 12 6 |39 4 8 5

Dinamicas e

articulacdes Z mf | ppp | pp | ffsub it mf | p| f z { 'j’_P
reordenadas . - . > A sf= ~ Al = =

Figura 4: Dinamicas e articulagdes em ordenamento conforme o contorno estabelecido

Foram considerados dois sequenciamentos: o primeiro, relacionado as
figuras ou aos pequenos conjuntos de figuras (conforme o contorno e com
liberdade para repeticdes); e o segundo, relacionado a combinagao entre as
dinamicas e as articulagoes exibidas no Figura 4 (serializada e que nao se repete).
Tal procedimento assincrono causou associagdes diversas (entre figuras e a
associa¢ao dinamica/articulagao) no discurso musical.

O Exemplo 10 demonstra a utilizacao dos parametros comentados acima,
em trecho da parte da marimba (compassos 1 a 12). A abreviatura ER significa
“evento ritmico” e CF, “célula do frevo”, esta se mantendo invariavelmente em
mezzoforte, enquanto aquela, em um ordenamento estabelecido em uma
combinacdo entre os Figura 1 (ordenamento ritmico) e 3 (serializacdo da
dinamica e da articulacao).

Em “Cenas”, para orquestra sinfonica, a utilizacao instrumental e a
quantidade de timbres em cada compasso foram alcangadas através de artificios
matematicos de multiplicagao dos elementos do contorno (os “multiplicandos”)
por uma colecao de numeros numerais (que desempenhardao a funcao de
“multiplicadores”), na forma de progressoes aritméticas. Tais progressoes, bem
como suas razoes, foram estabelecidas apoOs ensaios aritméticos, pois se

objetivaram resultados compativeis com as expectativas do estafe orquestral, ou
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seja, um maximo de 23 instrumentos® (ou naipes no caso das cordas
friccionadas). Assim, o calculo do niimero de instrumentos® utilizados tomou
como ponto de partida a divisdo do nuiimero maximo desse contingente
instrumental (23) por 7, maior elemento do contorno,» e o resultado (3,3) foi
considerado primeiro numeral de uma progressao aritmética com razao 0,2
(valor encontrado em sucessivas operagoes, utilizando-se o0 método de resolucao
de problemas conhecido como “tentativa e erro”). Como a razao é positiva, a
progressao € crescente, e os produtos entre os elementos desta progressao com
os elementos do contorno revelaram a quantidade de instrumentos a cada dois

compassos da composicao. A Figura 5 demonstra o procedimento.

) > - PPP === Jfsub a
e = = - ]
/1 . PN | | Ihag |
ANSD 3 1 I % — c @ \— i s v
== ER7 ER1d ERI11
CF-02¢
m >
K > v/ b | |
e
3 I i 1 1 i 1
ER10a ER=2d
<) ’
n sz §fs 2 ¢
>4 I T T *— T T T o T hﬁ
- b - e E — - sg;ﬁ?_ I - R J
? i e g ¢ &
\‘QJ)} i i 1 IER(V ly} IER? I 1 ¥ | > L
) >
N f S
" o e >>> >
: - | i e = I e ——1 ] = f - H
7 1 1 I I e/ I I i |
1 1 1 | - H I Il | | Il |
ER12a P
ER9

Exemplo 10: Serializagao das dinamicas e articulagdes empregada nos padrdes ritmicos
na parte da Marimba, em “Serializando”, compassos 1 a 12, pega composta pelo
primeiro autor.

18 Duas flautas, dois oboés, duas clarinetas, dois fagotes, duas trompas, dois trompetes, dois
trombones, uma tuba, uma marimba, um vibrafone, timpanos, primeiros violinos, segundos
violinos, violas, violoncelos, contrabaixos. A caixa e o bombo nao foram considerados para esse
computo pois sdo solistas na pega.

19 A quantidade calculada se refere a quaisquer instrumentos.

0[1425367]



MUSICA THEORICA Revista da Associagao Brasileira de Teoria e Analise Musical 2018,
v. 3, n. 2, p. 135-158 — Journal of the Brazilian Society for Music Theory 1 53
and Analysis @ TeMA 2018 — ISSN 2525-5541

contorno 4 2 5 3 6 7
l O
multiplicadores 4, 41 39 3,7 35 33

NP - -

arredondamento 5 17 8 20 11 21 23
(n° de instrumentos)

e
L]

[}
-~
3

w

Figura 5: Demonstragao do cdlculo do nimero de instrumentos a cada dois compassos.

O Figura 6 explicita a utilizacao dos instrumentos da orquestra a cada um
dos catorze compassos iniciais. A Figura foi elaborada partindo do principio de
utilizarmos um mesmo nuimero de instrumentos a cada dois compassos. Assim,
0s compassos 1 e 2 possuem cinco instrumentos executantes (quaisquer
instrumentos, dentre aqueles utilizados no planejamento da orquestragao), os
compassos 3 e 4, 17 instrumentos, os compassos 5 e 6, 8 instrumentos, e assim por
diante. Os compassos 13 e 14 executam o tutti orquestral, e dai a utilizagao

instrumental volta ao inicio da tabela, repetindo-a ciclicamente a cada catorze

compassos.
8 23 instrumentos: 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetas, 2 fagotes, 2 trompas, 2 trompetes, 2 trombones, 1 tuba, 3
@ percussionistas (Hmpanhos, marimba e vibrafone), violinos 1, violinos 2, violas, violoncelos e contrabaixos.
EQ‘ Numero de instrumentos (D)
S| m| af of «[ 0| o] &| o] o] 2f 2| & 2f 2| | 2| 5| 2| 2| ’] 3| A] @
1
2
3
4
5
6
7
8
9
10
11
12
13
14

Figura 6: Mostra da utiliza¢ao instrumental a cada catorze compassos
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Dentre os 23 instrumentos, existe um total de 15 timbres diferentes a serem
utilizados respeitando um ordenamento inspirado no contorno adotado
anteriormente. A proposta foi utilizar a cada compasso um determinado niimero
de instrumentos, escolhidos considerando uma quantidade de timbres

diferentes.

2 Flautas
2 Oboés

2 Clarinetas

2 Fagotes

2 Trompetes

2 Trompas

2 Trombones

1 Tuba

Percussao: marimba

Percussado: vibrafone

Percussdo: timpanos

Violinos1e?2

Violas

Violoncellos

Contrabaixos

Figura 7: Relacdo dos quinze timbres diferentes, dentre os instrumentos escolhidos.

O calculo do numero dos timbres passou pelo mesmo artificio matematico
adotado para a estruturagao instrumental a cada catorze compassos (Figura 5 e

Figura 6). A Figura 8 demonstra os calculos para esta definicao.
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contorno 4 2 5 3 6 7
lx X lx lx lx lx lx
multiplicadores 2,7 2,6 2,5 2,4 2,3 2.2 21

T A A A

arredondamento 3 10 5 12 7/ 13 15
(n° de timbres)

Figura 8: Demonstragao do calculo do nimero de timbres a cada dois compassos.

Da mesma maneira como foram efetuadas as participagdes instrumentais
na composigao, o mesmo ocorreu com relacao aos diferentes timbres ocorrendo
simultaneamente a cada compasso. O Figura 9 fornece esta visualizagao, também
sob o respaldo do contorno<14253 6 7>.

- 15 timbres: flauta, obo€, clarineta, fagote, trompa, trompete, trombone, tuba,
8 timpanos, marimba, vibrafone, violinos, violas, violoncellos e contrabaixos.
%
= Niimero de timbres
§ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 |20 |21 [12:|+13-| 14| 15

1

2

3

B3

5

6

7

8

9

10

11

12

13

14

Figura 9: Mostra da utilizagao timbristica a cada catorze compassos.
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Exemplificando o estabelecido quanto ao numero de instrumentos e
namero de timbres, mostrados nas tabelas e figuras anteriores (Figura 6 e 9 e
Figuras 5 e 8): os dois primeiros compassos utilizaram cinco instrumentos
escolhidos de tal forma que sejam ouvidos trés timbres diferenciados; os
compassos 7 e 8 foram compostos utilizando vinte instrumentos, no entanto,
adotados de tal forma que sejam escutados doze timbres diferentes; e assim por

diante.

6. Conclusao

Apds o término das quatro composigoes e respectivos planejamentos, foi
possivel tecer conclusoes a respeito da evolugao dos processos de fusao entre o
género frevo de rua e algumas das técnicas composicionais e analiticas
desenvolvidas no séc. XX, empregando como ferramenta basica a Teoria dos
Contornos. A referida teoria foi o agente norteador da maior parte dos
ordenamentos elaborados nos planejamentos descritos aqui. Na pega “Criacao”,
um unico contorno definiu os gestos horizontais e com isso alcangamos a
sonoridade caracteristica em toda a peca. Isto ocorreu porque a curva do
contorno adotado se igualava as sequéncias de alturas utilizadas, mesmo com o
emprego de transposi¢oes. O planejamento permitiu a aplicagdo do
procedimento no qual cada sequéncia poderia iniciar ndo obrigatoriamente pela
primeira altura, assim, a similaridade sonora ficou evidente e resultou em uma
polifonia que se afasta dos canones tradicionais e do contraponto imitativo. O
contorno também foi aplicado para alcangar o nimero de timbres em cada parte
da peca, além da defini¢ao das dimensoes e a formula de compasso de cada parte
ou secao.

Na peca “Cenas” foi utilizado um tiico frevo de rua para extracao de dois
contornos. Estes estabeleceram: os gestos horizontais empregados nas segoes; o
numero de compasso em cada secao; através de uma manipulagdo matematica, o
numero de instrumentos e de timbres a cada dois compassos.

Em “Serializando” foi a partir do contorno que se criou uma série
dodecafdnica, suas versoes e transposi¢Oes. Este contorno também ordenou a
aparicao dos eventos ritmicos e a serializagao das dinamicas e articulagdes, bem
como definiu 0 namero de instrumentos empregados em cada parte da peca.

Concluimos, por fim, que a utilizagdo da Teoria dos Contornos

intensificou a capacidade criativa, resultando em planejamentos composicionais
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originais e realiza¢0es musicais satisfatorias. A peca “Criagao” foi gravada por

um grupo de metais de Recife, o GIB, as “Cenas” com o auxilio de recursos

técnicos de estudio de gravagao, e as pecas de percussao, registradas em dudio

por um grupo da Universidade Federal de Pernambuco, liderado pelo prof.

Antonio José do Rego Barreto Filho.
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