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REBEL, Diogo. Stimmung, Tehillim e Sound: Reflexoes a respeito da voz na musica de
concerto contempordnea. 2015. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-
Graduagdo em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

RESUMO

Apos a estreia do monodrama Pierrot Lunaire, escrito por Arnold Schoenberg em 1912, a
musica vocal de concerto ndo seria mais a mesma. Afastando-se cada vez mais da consagrada
pratica do bel canto, compositores ¢ intérpretes passariam a explorar, de forma veemente,
novas sonoridades, e as diversas pesquisas realizadas nos campos da fonética e da fisiologia
da voz contribuiriam de forma significativa para que a muisica composta a partir da segunda
metade do século XX elevasse a voz humana a um nivel de maior destaque e importancia. O
presente trabalho investiga a flexibilidade da voz na musica de concerto contemporanea
objetivando uma reflex@o sobre a multiplicidade de estilos e tendéncias a partir da analise das
obras Stimmung, do compositor alemao Karlheinz Stockhausen, 7ehillim, do norte-americano
Steve Reich, e Sound, do brasileiro Luiz Carlos Cseko.

Palavras-chave: Voz contemporanea. Flexibilidade vocal. Analise Musical.
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REBEL, Diogo. Stimmung, Tehillim e Sound: Reflections on the voice in contemporary
concert music. 2015. Master Thesis (Mestrado em Musica) — Programa de P6s-Graduagdo em
Masica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

After the premiere of the Arnold Schoenberg's monodrama Pierrot Lunaire, written in 1912,
the classical vocal music would never be the same. Increasingly away from the established
practice of bel canto, composers and performers would explore, vehemently, new sounds, and
several studies conducted in the fields of phonetics and physiology of the voice would
contribute significantly to the composed music from the second half of the twentieth century
elevate the human voice to a level of greater prominence and importance. This study
investigates the flexibility of voice in contemporary concert music aiming a reflection on the
multiplicity of styles and trends from the analysis of Stimmung, composed by Karlheinz
Stockhausen, Tehillim, Steve Reich, and Sound, by Luiz Carlos Csekd.

Keywords: Contemporary Voice. Vocal Flexibility. Music Analysis.
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Introducio

Podemos considerar nosso entusiasmo — e deslumbre — ao ouvir pela primeira vez,
nos idos da década de 1990, uma gravacdo do monodrama Pierrot Lunaire, composta, na
época, ha quase oitenta anos pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg, como o impulso
que precisavamos para imergir no universo da musica erudita moderna. Tamanho fascinio nos
levou, nos anos subsequentes, a desenvolver, particularmente, o gosto pela musica vocal
composta a partir da segunda metade do século XX, seja ela a cappella ou como parte de um
conjunto instrumental. A busca incessante por compositores modernos, de nacionalidades e
feicOes estéticas e estilisticas bastante dispares, e que dedicaram parte de sua obra a este
instrumento de forma tao peculiar, se tornaria um habito em nosso dia-a-dia de trabalho, tanto
como compositor e arranjador quanto como professor de musica. A analise de diversas
partituras adquiridas — disponiveis em sites ou mesmo compradas em lojas especializadas —
e a pratica da audicao sistematica de diferentes gravagdes e interpretacdes da mesma pega
passaram a ser, entdo, uma atividade regular, e as demoradas discussdes, no ambito estético,
realizadas em salas de aula se tornariam, cada vez mais, uma pratica recorrente em nosso
trabalho, ja na universidade!.

A curiosidade a respeito das diferentes obras vocais compostas entre os séculos XX e
XXI nos estimularam a realizar a presente pesquisa, onde a voz na musica de concerto
contemporanea ¢ tratada de maneira nao convencional, mas de forma expandida, resultando
em novas sonoridades, efeitos e timbres nunca antes explorados — ou, ao menos, registrados

— na musica do ocidente.

I As discussdes aconteciam — ¢ ainda acontecem — com frequéncia durante as aulas de “Instrumentagio e
Arranjo” ministradas no curso de Licenciatura em Musica da Universidade Candido Mendes, no campus Nova
Friburgo/R1J.



A respeito da sonoridade e textura na musica erudita moderna o compositor frances

Edgard Varése conjectura:

O papel da cor, o timbre, tornar-se-a completamente diverso do que ¢ atualmente:
acidental, anedotico, sensual ou pitoresco; tornar-se-a, isto sim, um elemento
caracterizante, assim como as cores que, sobre um mapa geografico, separam
distintas 4reas; tornar-se-a, pois, parte integrante da forma. (VARESE apud SIMMS,
1995, p.114-115)

Devido a extensa gama de associagdes, riqueza de suas possibilidades e a capacidade
de produzir um amplo espectro de cores e sons, a voz ¢ um dos instrumentos musicais mais
receptivos as novas técnicas e processos de composi¢ao em diversas obras escritas entre os
séculos XX e XXI. Todo o discurso vocal que outrora relacionava-se quase que
essencialmente a emissdo de sons no espectro cantabile da voz incorpora, agora, uma gama de
possibilidades e de materiais sonoros particulares. Na musica vocal contemporanea, portanto,
textos podem ser traduzidos em texturas, ou seja, suas possibilidades fonéticas passam a ser
mais importantes do que o seu significado, ndo mais se tratando de musicalizar a palavra, tao
somente, mas de extrair dela o contetido musical desejado. Tal pratica sofreu — e ainda softre
— influéncias temporais, geograficas e proprias da individualidade dos compositores.
Thurston Dart, em seu livro 4 interpretacao da Musica (2000, p.27), diz que “um compositor
do passado concebia suas obras em termos de sonoridades musicais da sua época, como faz
um compositor do século XX, portanto, podemos afirmar que, conforme a pratica da sua
época, um compositor pode incluir ou omitir em sua grafia musical informag¢des inerentes ao
senso comum do periodo em que a musica foi escrita, e considerando a partitura musical uma
transcrigdo da imagem sonora criada ou percebida pelo compositor, a pratica comum
contemporanea faz com que este indique com clareza elementos para a reflexdo e execugdo
fiel de sua ideia original, da instancia da sua criagdo, ou da poiesis®> musical.

O filésofo alemdo, nascido no inicio do século XX, Hans-Georg Gadamer afirma
(apud ABDO, 2000, p.18), entretanto, que “o significado do autor e seu tempo ¢ apenas um
dentre os varios que a obra recebe ao longo de sua trajetoria historica, sendo todos igualmente

legitimos”, e ¢ a partir de tal afirmagdo que concordamos com a importancia do trabalho

2 Termo amplamente empregado na semiologia musical a partir da analise tripartite proposta por Molino na
década de 1970. A analise poiética abrange os processos de criacdo da produgdo musical. (NATTIEZ, 2002, p.
7-39)



colaborativo, € ndo menos importante, do intérprete para a realizacdao e a trajetoria de uma
obra musical.

E certo que cada intérprete enxergard de modo pessoal e Unico as informacdes
contidas — e grafadas — em uma partitura musical, € nos parece 6bvio que a analise das
diferentes formas de notagdo, visando uma execu¢do clara e consciente das técnicas
expandidas utilizadas nas obras vocais contemporaneas, além da percepcdo que tém os
intérpretes das obras compostas durante tal periodo da histéria da musica ocidental, nos
aproximara de forma minuciosa e substancial de cada um dos trés compositores escolhidos
para o presente estudo.

O objetivo principal da nossa pesquisa consiste em investigar o processo de criagao de
trés diferentes compositores a partir de trés obras — uma de cada compositor — especificas
para vozes amplificadas. Para tal foram escolhidas Stimmung, do compositor alemao
Karlheinz Stockhausen, Tehillim, do norte-americano Steve Reich, e Sound, do brasileiro Luiz
Carlos Csekd. E importante assinalar que ndo existe, aqui, a intengdo de buscar qualquer tipo
de unificagdo, ou um padrdo no campo da composi¢do para voz na musica do século XX e
XXI, até porque os processos de criacdo dos compositores supracitados trafegam pela via da
diversidade — e, propositadamente, foram escolhidos por esta razdo. Nao se pretende,
também, esgotar o conceito de técnicas expandidas para voz apenas com as analises das
referidas obras e as discussoes engendradas pela bibliografia, mas um panorama razoavel sera
oferecido ao leitor. Cabe informar, também, que, devido a escassez de textos e materiais de
pesquisa sobre a vida e a obra do compositor brasileiro Luiz Carlos Cseko achamos oportuno
registrar, em nossa dissertacdo, uma despretensiosa, porém pitoresca e estimulante, biografia
deste compositor; as experiéncias vividas durante sua infancia e juventude em Salvador, a
influéncia da literatura, musica, danga, teatro e cinema, sua formac¢ao musical em Brasilia, o
aperfeicoamento nos Estados Unidos e o retorno ao Brasil.

Antes, porém, de nos atermos aos compositores € suas obras iremos expor a
fundamentagdo teorica da presente pesquisa. No capitulo 1, “A voz na musica erudita dos
séculos XX e XXI”, aspectos inerentes as técnicas contemporaneas para voz € a relagdo
intérprete-compositor sdo investigados. O capitulo 2 explora a primeira obra vocal do
ocidente inteiramente baseada na producao de harmdnicos: Stimmung, de 1968, escrita pelo

compositor nascido em Modrath, na Alemanha, Karlheinz Stockhausen, para seis vozes



solistas amplificadas. O capitulo 3 ¢ dedicado a trajetoria do compositor nova-iorquino Steve
Reich, ao conceito de Minimalismo Musical ¢ Pos-Minimalismo e a sua obra Tehillim,
composta em 1981 para quatro vozes femininas e pequena orquestra, onde, pela primeira vez,
este compositor produz uma obra musical a partir de um texto literario: os Salmos. No
capitulo 4 apresentamos um panorama sobre a vida do compositor baiano Luiz Carlos Csekd,
sua trajetdria enquanto estudante de trompete na Universidade Federal da Bahia e seu
envolvimento politico com o Partido Comunista, a mudanga para Brasilia, onde iniciou seus
estudos de composi¢do e em seguida sua passagem pelos Estados Unidos e o retorno ao Brasil
no inicio da década de 1980. Serdo objetos de estudo e andlise quatro de suas pecas escritas
para voz, em especial Sound, para quatro vozes femininas € o que o compositor costuma
chamar de amalgama eletroacustico. Por fim, no capitulo de conclusao, revisitamos os pontos
mais marcantes da pesquisa, apontando aspectos que podem vir a ser trabalhados em futuras
investigagoes.

Ao leitor seré apresentado, no inicio dos capitulos 2, 3 e 4, um breve historico de cada
um dos compositores estudados, bem como uma abordagem tedrica quanto as questdes que
circundam sua produ¢do musical desde os tempos de sua formagdo, enquanto compositores,
até o presente momento. Em seguida passaremos a andlise e discussdo das obras especificas
pelo viés da harmonia gerada a partir de intrincadas melodias, dos ritmos e da escrita vocal
individual e caracteristica destes compositores, seguida de uma reflexdo acerca da pratica
interpretativa das obras em questao.

As partituras das referidas obras, em versdes integrais®, se encontram nos anexos, a
partir da pag. 93, onde poderdo ser consultadas. Acompanha, também, esse trabalho um DVD

contendo as gravacdes das obras Stimmung, Tehillim e Sound.

3 Com excessdo da obra Tehillim, de Steve Reich, com quatro movimentos, onde apenas o primeiro sera
analisado, e por isso, parte integrante dos anexos desta pesquisa.



Capitulo 1 — A voz na musica erudita dos séculos XX e XXI

Em 1912 Arnold Schoenberg apresentava ao mundo o que seria a primeira obra de
concerto ocidental a utilizar a voz humana de maneira ndo convencional. Em Pierrot Lunaire,
baseada nos poemas do belga Albert Giraud traduzidos para o alemdo por Otto Erich
Hartleben, a solista, mezzo-soprano, deve recorrer ao sprechgesang, um tipo de vocalizagao
entre o canto e a fala, nem cantada nem recitada. No prefacio da partitura de Pierrot o
compositor fornece ao intérprete algumas orientacdes e define o sprechgesang como “uma
voz-falada que, conforme a variagdo das alturas notadas na partitura, pode virar uma melodia-
falada, mas jamais uma fala-cantada ao modo realista dos recitativos™. Desta forma,
Schoenberg apresenta um enigma para o intérprete, criando um espago de tensao entre a obra
e sua execugdo. O canto-falado, assim, rompia com a tradi¢do operistica e exigia do intérprete
uma encenagao estilizada, propria do teatro bufo e da recitagao.

Pierrot Lunaire ndo fora escrita para uma cantora, mas para uma atriz, € nao se destina
nem ao teatro nem a sala de concerto, transitando entre a musica erudita e a de cabaré
(Griffiths, 1998 p.34). Ao lado da voz feminina um pequeno conjunto instrumental, formado
por flauta/flautim, clarinete/clarone, violino/viola, violoncelo e piano, completa a
instrumentagdo da obra. A fim de transformar a poesia expressionista de Giraud em som,
recorrendo as imagens que vislumbrava a partir dela, em Pierrot Schoenberg trabalha com
quintetos, quartetos, trios e até duos, onde a voz € o Uinico instrumento sempre presente, seja
qual for a formagao.

O inicio da década de 1940, cerca de trinta anos ap6s a estreia de Pierrot Lunaire,
marca, no ambito da musica composta para voz, o periodo da historia da musica ocidental

onde novas sonoridades seriam exploradas, tanto pelos compositores quanto pelos intérpretes,

4 In: BOULEZ 1995, p.235-236



e ¢ durante as pesquisas realizadas nos campos da fonética e da fisiologia da voz que
compositores europeus e norte-americanos elevardo a voz a um nivel de maior importancia
dentro da composi¢dao musical moderna.

Na década de 1950, o compositor alemdo Karlheinz Stockhausen, durante o periodo
em que assistiu as aulas de actstica, fonética e teoria da informa¢ao ministradas por Werner
Meyer-Eppler na universidade de Bonn, Alemanha’ — onde, junto com seus colegas de
classe, como proposta de exercicio, dividia palavras em seus componentes fonéticos
elementares e estudava de forma intensa as propriedades acusticas que diferenciavam vogais e
consoantes — comp0s sua primeira obra resultante da sintese entre sons vocais e eletronicos.
Gesang Der Jiinglinge originalmente fora composta para fazer parte de uma missa para sons
eletronicos, e Stokhausen pretendia estred-la na Catedral de Colonia, na Alemanha. No
entanto, as autoridades desta igreja consideraram o uso de auto-falantes inapropriado para o
ambiente, forcando o compositor a dar outro fim a obra, que se transformou em uma pega
religiosa mas nao liturgica. De acordo com Smalley (2000, p.1), em Gesang Der Jiinglinge
(algo como “Canto dos Jovens”) Stokhausen pretendia fundir o som da voz humana aos sons
gerados eletronicamente, e foi no West German Radios Studio for Electronic Music que o
compositor, analisando textos, versos e palavras, seus elementos e componentes fonéticos,
experimentou incorpord-los a uma espécie de timbre continuum que variava de sons puros
para o ruido branco. Através de seus estudos de fonética e andlise espectral Stockhausen
percebeu que os harmonicos produzidos a partir da emissao das vogais mais se assemelhavam
aos sons puros, enquanto as consoantes oclusivas, ou plosivas (como b, p, t, d, k, e g), aos
ruidos. Para manter o controle maximo sobre os timbres vocais, em Gesang, Stockhausen
usou apenas uma unica voz, a de um menino de doze anos de idade.

Durante a década de 1950, a partir da associacdo dos compositores eletroacusticos a
poetas e escritores de vanguarda, através de gravacdes e manipulacdo dos sons vocais
extraidos de textos autorais, a poesia oral tradicional experimentaria efeitos sonoros nunca
antes ouvidos. Poetas como Henri Chopin, Bernard Heidsieck e Maguy Lovano liderariam, na
Franca, o movimento que passou a ser conhecido como Poesia Sonora, a “poesia que evita
usar a palavra como mero veiculo de significado, e [onde] a composi¢ao do poema ou texto

fonético esta estruturada em sons que requerem uma realizag¢ao acustica.” (BECKER 2008, p.

> De acordo com o musicélogo inglés Paul Griffiths Stockhausen estudou com Werner Meyer-Eppler entre 1954
e 1956 (GRIFFITHS, 1995, p.85)



63). De acordo com Giuliano Tosin (2004, p.3), “a matéria-prima basica para sua realizagao ¢
a voz humana, uma propriedade fisica anterior a fala e ao universo verbal; o som que sai pela
boca sem ser necessariamente modulado, sem ser uma palavra pronunciada.” O termo Poesia
Sonora foi difundido pelo artista plastico Jacques Villeglé em meados dos anos 1950, e em
abril de 1958 a revista francesa Cinquieme Saison, passou a publicar textos que tratavam
dessa nova forma de poesia.

Em suas obras Henri Chopin utilizava manipulagdes eletroactsticas com variagdes de
velocidade de rotagdo, ecos e reverberagdoes e, ainda, trabalhava com microfones muito
préoximos — e até mesmo dentro da boca — para obter sons oriundos de regides distintas do
aparelho fonador. Tosin (p.9) afirma ainda que “no inicio de sua produgdo, Chopin conservava
a palavra como ponto de partida para sua criagdo poética, [porém], pouco a pouco, a palavra
comecava a perder importancia para o autor”. Outros autores que, em seu trabalho, seguiriam
os passos de Chopin e Heidsieck foram Brion Gysin, escritor e pintor ligado ao surrealismo,
Gertrude Stein, que, em suas obras, se utilizava da técnica da permutagdo, que consiste em
alterar a ordem das palavras de um curto enunciado até alcancar todas as combinagdes
possiveis, Arthur Pétronio, autor do Manifesto Verbofonico, onde conduzia o elemento verbal
em dire¢do a sua musicalidade, e Paul de Vree, que desenvolveu poemas para o radio no meio
caminho entre o poema oral e o poema agregado a musica.

Além, dos experimentos realizados pelos poetas sonoros em estidios eletroacusticos o
teatro contemporaneo foi também um movimento bastante importante para o desenvolvimento
das pesquisas com a voz. O poeta e dramaturgo francés Antonin Artaud (1896-1948) foi o
pioneiro a propor uma nova forma de fazer teatro onde o ator e a platéia deveriam ser parte do
mesmo processo de atuagdo, ao mesmo tempo. De acordo com Becker (2008, p.48-49)
“Artaud buscava um teatro com danga, gritos, sombras, iluminagdo, pouco didlogo e muita
expressdo corporal, indo na contramdo do teatro naturalista francés, muito retorico e
completamente subordinado ao texto”. Suas experiéncias com a voz, a respiracdo € a
linguagem, relacionando palavras a movimentos corporais o levaram a defender a ideia de que
as palavras ndo deveriam ter seu significado atrelado apenas ao que dizem gramaticalmente
mas, sob seu angulo sonoro, ser percebidas como movimentos e formas fisicas de expressao.

Nas palavras do dramaturgo:



Nao se trata de suprimir a palavra do teatro, mas de fazé-la mudar sua destinagao,
[...] Ora, mudar a destinagdo da palavra no teatro ¢ servir-se dela num sentido
concreto e espacial, na medida em que ela se combina com tudo o que o teatro
contém de espacial e de significagdo, no dominio concreto; ¢ manipula-la como um
objeto solido e que abala coisas, primeiro no ar ¢ depois num dominio infinitamente
mais misterioso e secreto. (ARTAUD apud BECKER 2008, p. 49-50).

Para Artaud, a voz do ator-cantor deveria repercutir sobre a sensibilidade do publico
através de sons ndo habituais, de maneira a ndo suprimir, integralmente, o texto e seu
significado mas utilizando a palavra num sentido concreto e especial, exprimindo em som o
que de habito ndo se fazia, preferindo sua sonoridade ao seu sentido 16gico. Suas experiéncias
ao fundir o som e a palavra dariam, portanto, uma amplitude ainda maior a voz no teatro
moderno, valorizando a diversidade de timbres, vibragcdes, modulagdes e qualquer outro tipo
de efeito incomum que a voz poderia produzir, e, a partir das leituras que realizava
publicamente de seus proprios textos, acompanhadas de gritos, ruidos e sussurros,
influenciaria diversos compositores — como os franceses Edgard Varése e Pierre Boulez. Do
mesmo modo o compositor italiano Luciano Berio também seria influenciado pelos ideais
estéticos, filosoficos e revolucionarios de Antonin Artaud e, apds suas experiéncias com
Omaggio a Joyce (1958), Circles (1960) e Visage (1961), em 1965 marcaria a historia da
composi¢ao para voz ao escrever sua Sequenza I11.

No Studio di Fonologia di Milano® Berio e o também compositor italiano Bruno
Maderna aprofundariam sua compreensdo dos aspectos fonologicos da lingua por meio de
andlises eletroacusticas e do contato com pesquisadores da fonoaudiologia. Ali Berio
trabalharia com instrumentos eletronicos capazes de modular a amplitude dos diversos
timbres vocais provenientes de uma sé voz, podendo dividir palavras e silabas, reordenando o
material vocal resultante de forma livre, aleatéria. Ao perceber que a dimensdo onomatopaica
de algumas palavras se assemelhava a ornamentos musicais tradicionais — tais como trinado,
apogiatura, portamento, glissando e vibrato, entre outros — o compositor passa entdo a
utilizar os recursos estilisticos da onomatopéia de forma acustica.

Em Sequenza III Luciano Berio pdde realizar, através do som da voz natural, sem

intervengdes eletroacusticas, 0s mesmos processos sonoros que tinha obtido anteriormente em

6 O Studio di Fonologia Musicale di Milano foi fundada 1955 em Mildo a partir de uma iniciativa conjunta dos
compositores Luciano Berio ¢ Bruno Maderna, e tinha como objetivo criar um novo polo para as pesquisas em
musica erudita contemporanea eletronico-experimental. Os outros ja reconhecidos centros de pesquisa eram o
Studio fiir elektronische Musik des WDR, em Colonia e o Groupe de Recherches Musicales, em Paris. (In: http.://
fonologia.lim.di.unimi.it)


http://en.wikipedia.org/wiki/Studio_for_Electronic_Music_(WDR)
http://en.wikipedia.org/wiki/Groupe_de_Recherches_Musicales

Omaggio a Joyce, com modulagdes eletronicas da voz, ou em Visage, com sons de sintese, €
ainda em Circles, onde inseria sons de instrumentos de percussdo. Como materiais fonéticos
para sua Sequenza III, Berio utilizou palavras, fragmentos de palavras, silabas, consoantes e
vogais tiradas de um pequeno texto, substituindo as tradicionais indicagdes de intensidade por
sugestdes emocionais como “tenso”, “sereno”, “frenético”, “timido”, ‘“alegre” etc. Seu
trabalho, indiscutivelmente, influenciou de forma singular as obras vocais de diversos
compositores contemporaneos, ampliando as dimensdes fisicas do som e propondo uma nova

forma de emissdo e virtuosismo vocal na musica dos séculos XX e XXI.

A musica vocal contemporanea, concebida particularmente apo6s a segunda metade do
século XX, se desenvolve a partir das inimeras vertentes estéticas, das novas possibilidades
de expressao, flexibilidade timbristica e maestria em produzir efeitos. Heloisa Valente, em seu
livro Os cantos da voz (1999, p.132) afirma que “a voz do século XX rompeu com o legato, o
som redondo, valores inaliendveis do bel canto. Em contrapartida, incorporou sons vocélicos
outrora banidos do universo da arte [...] ou, dito de outro modo, agregou o ruido.” A
associac¢do da linguagem vocal contemporanea com o ruido abriu, portanto, o caminho para a
exploragdo de todas as suas possibilidades sonicas, criando assim uma infinidade de novas
técnicas de emissao vocal.

No tocante aos diversos procedimentos vocais inerentes as obras compostas a partir da
década de 1960, julgamos oportuno transcrever a seguir alguns apontamentos colocados de
forma resumida por Heloisa Valente. Para a autora as principais transformacoes sofridas pela

voz na musica contemporanea foram:

A introducdo do ruido, aqui representado pelos sons anteriormente banidos do
universo da arte [...] e pela voz mal colocada, isto €, sem a impostacdo tradicional
do bel canto; a utilizagdo dos recursos da eletroacustica, que permite decompor os
sons vocais em seus harmonicos, reorganiza-los, submeté-los ainda a sobreposigao,
aceleracdo ou retardo, repeticdo, fragmentacdo, retrocesso, etc [...]; o rompimento
da integridade do texto linguistico, muitas vezes fragmentado, com vistas a uma
utilizacdo meramente dos elementos fonéticos [...]; eliminag¢do da fronteira entre
som vocal e signo linguistico, portador de significagdo precisa, permitindo a muisica
engendrar gestos (também vocais) como expressio de afetos, subjacentes a
expressao verbal; a voz extraida de seu uso cotidiano, banal, sendo submetida a um
tratamento musical bem mais complexo, exigindo virtuosidade por parte do
executante; a inclusdo, na musica, de expressdes vocais ndo-linguisticas (gritos,
susurros, choro, riso, etc) despojadas de seus valores afetivos ¢ encaradas como
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elementos expressivos de uma linguagem musical de horizontes mais amplos;
também o inverso: expressdes emotivas transportadas diretamente para a linguagem
musical. (VALENTE 1999, p.164-165)

Além das pesquisas e experiéncias com a voz realizadas por compositores, o
desenvolvimento da escrita especifica para esta deve-se, também, ao amadurecimento técnico
e expressivo dos intérpretes-cantores, que, cada vez mais, tém caminhado lado a lado como os
instrumentistas em sua dificil tarefa de executar obras de tamanha complexidade. Luciano
Berio, por exemplo, dedicou a maioria de suas obras vocais a soprano norte-americana, filha
de pais arménios, Cathy Berberian, com quem foi casado durante cerca de quatorze anos
(Meehan, 2011 p. 171). Apesar de seu casamento ter terminado em 1964 sua relagdo
profissional floresceu durante a década de 1960, marcada por uma sucessdao de trabalhos
inovadores no campo da voz que permanecem, até hoje, como obras essenciais para o
repertdrio vocal contemporaneo (In: http://cathyberberian.com/biography/). Entre elas as ja
citadas Circles, de 1960, para voz, harpa e percussao e Visage, obra eletroacustica de 1961
criada a partir de improvisagdes vocais de Cathy, além de Epifanie composta entre 1959 e
1961 e revisada pelo compositor em 1965, para voz e orquestra, Folk Songs, escrita em 1964
para voz e grupo de camara, ¢ finalmente Sequenza III para voz solo, composta entre 1965 e
1966.

Enfim, muitas sdo as obras deste periodo da historia da musica ocidental onde a escrita
vocal e o grau de expressividade e virtuosismo exigido em nada fica atras das instrumentais.
Segundo o compositor brasileiro Marcos Vieira Lucas, autor das operas contemporaneas O
Pescador e sua Alma e Stefan and Lotte in Paradise, “os cantores de hoje s3o requisitados a
cantar passagens de grande dificuldade, seja em contexto atonal ou microtonal” (2011, p.2), e
¢ evidente que os intérpretes-cantores contemporaneos precisam, em sua trajetoria
profissional, desenvolver habilidades técnicas e musicais que se equiparem as de qualquer
instrumentista.

A relagdo, cada vez mais intima e, podemos afirmar, necessaria, entre compositor e
intérprete tem resultado na producdo e realizagdo de diversas novas obras vocais e, numa
velocidade surpreendente, ampliado significativamente a literatura musical contemporanea.
Nos proximos capitulos iremos analisar trés obras vocais distintas. Sao elas Stimmung, de

Karlheinz Stockhausen, Tehillim, de Steve Reich e Sound, de Luiz Carlos Csekd.
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Capitulo 2 — Stimmung

Karlheinz Stockhausen

O compositor Karlheinz Stockhausen nasceu no dia 22 de agosto de 1928 em
Modrath, um vilarejo proximo a Colonia, na Alemanha. Seu contato com a musica € 0 som se
deu quando ainda era muito jovem, e, em seu livro Em busca do Som: a musica de Karlheinz
Stockhausen, Gustavo Oliveira Alfaix Assis afirma que o compositor herdaria de sua mae,
Gertrud Stup, pianista amadora, o talento musical (ASSIS, 2011, p.35-36). Além das horas
que passava ouvindo sua mae dedilhar can¢des populares ao velho piano de sua casa,
Karlheinz costumava assistir as pecas teatrais que eram encenadas durante as festividades
realizadas na comunidade local, ensaiadas e montadas por Simon Stockhausen, seu pai,
violinista e também pianista amador, ex-combatente durante a Primeira Guerra Mundial e
entdo professor de escola primdria.

Com quatro anos de idade Karlheinz viu sua mae ser levada embora de casa para um
hospital destinado a pessoas mentalmente deprimidas. O compositor atribui esse fato a um
colapso nervoso que sua mae teria tido apos dar a luz trés criangas em trés anos de pobreza
(STOCKHAUSEN apud MACONIE 2009, p.34). Seu pai, vindo de uma familia de
agricultores, havia sido o primeiro homem em sua casa a estudar e trabalhar fora do campo.
Stockhausen lembra que, quando jovem, se impressionava ao ouvir historias de como ele
“tinha que andar até a estagdo por mais de uma hora, colocar seus sapatos sujos atrds de uma
arvore, trocar suas calcas rapidamente e pentear seu cabelo, depois pular no trem e ir para a
escola.” (STOCKHAUSEN apud MACONIE 2009, p.33). Simon Stockhausen trabalhava
muito e Karlheinz e suas duas irmas passavam muito tempo sozinhos. Seis anos apds a

internagdo de sua esposa Simon decidiu que se casaria novamente, agora com a ultima das
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jovens camponesas que contratara naquele ano de 1938, uma apds a outra, a fim de trabalhar
como dona de casa, cozinhando e cuidando de Karlheinz e de suas irmas. Em 1942 Simon e
seus filhos receberiam a noticia de que sua primeira mulher, a mae de Karlheinz, havia sido
oficialmente executada’.

Em janeiro do mesmo ano de 1942, com 13 anos de idade, Karlheinz Stockhausen foi
colocado em uma escola para treinamento de professores. A academia era militar e
completamente isolada, e os que ali estudavam poderiam se ausentar durante duas horas por
semana, apenas, a fim de irem a cidade e ao encontro de suas familias. A escola obrigava os
alunos a praticarem todo tipo de esporte, além da participagdo em uma das trés orquestras
disponiveis — uma banda de jazz, uma orquestra de saldo e uma orquestra sinfonica. La
Stockhausen pdde experimentar diversos outros instrumentos, diferentes dos quais costumava
tocar em sua casa: o piano de sua mae e o violino de seu pai. O compositor comenta 0s anos

que passara em tal academia:

O treinamento era muito duro. Acordava com o chamado do clarim as seis e ia para
a cama com o clarim exatamente as dez todas as noites. O dia todo era
completamente organizado; n3o havia uma unica hora negligenciada na agenda
coletiva. Apoés levantar, fazia-se a corrida matinal, entdo havia encontros em que nos
reuniamos na praga para ouvir o curriculo do dia e as noticias da guerra, tudo com
um colorido ideologico. Depois disso, café da manha; toda terceira semana seria seu
turno de servir café da manha e refeigdes na mesa por trés dias para seu grupo, em
rotagdo. No primeiro ano foram 25 em uma classe, no segundo 16, no terceiro de 6 a
8, e no quarto apenas 3 ou 4. E tudo era organizado; vocé era sempre controlado.
Cada dente, cada unha era controlada: ndo havia privacidade, e nunca se estava
sozinho. (STOCKHAUSEN apud MACONIE 2009, p.34)

Com 16 anos de idade Karlheinz, como todos os de sua classe, seria convocado para o
servico militar. Como ja havia estado na escola secundaria, aprendido latim, inglés e
matematica, ele, o menor ¢ mais novo de seu pelotdo, comporia um dos grupos com vinte e
cinco jovens dois ou trés anos mais velhos, e quando seu pelotdo foi chamado ao campo de
batalha Karlheinz foi enviado para uma organizacdo juvenil, com a missdo de construir o
muro ocidental contra os exércitos ingleses e americanos que se aproximavam da Alemanha.
Depois disso o jovem Stockhausen fora convocado a servir seu pais num hospital de guerra

por cerca de sete meses, cuidando dos feridos advindos do front de batalha. Sua experiéncia

7 Durante a guerra havia uma lei que determinava que pessoas em hospitais psiquiatricos poderiam ser mortas
por serem simplesmente intteis, e porque sua comida era necessaria para alimentar pessoas sas. (Ibidem. p.36)
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com milhares de pessoas feridas — algumas a beira da morte — a vivéncia politica ao
observar as diferentes ideologias usadas ali para motivar um povo contra outro e a sua
dignidade ao tocar ao piano musicas de todos os tipos para os soldados que se encontravam
deprimidos e moribundos contribuiriam de forma especial para a formagao do compositor que

Karlheinz Stockhausen se tornaria anos mais tarde?.

Apbés a Segunda Guerra Mundial em “nenhum pais se fez sentir com tanta
intensidade” o anseio pelo recomeco como na Alemanha (GRIFFITHS 1998, p.132) e, no
campo da musica, a renovagdo da técnica serial, iniciada em 1921 por Arnold Schoenberg e
adotada posteriormente por Alban Berg e Anton von Webern, parecia ser a Unica alternativa
para tal desenvolvimento. Em 1945 tanto Berg quanto Webern ja haviam morrido, restando
apenas seu mentor, Arnold Schoenberg, que, fugindo do nazismo, exilara-se nos Estados
Unidos, pais onde viveu até sua morte em 1951.

Quatro anos apds o fim da guerra, em 1949, durante o Festival de Darmstadt o
compositor francés Olivier Messiaen apresentou ao mundo seus Modes de valeurs et
d’intensité, o segundo de seus Quatre étu- des de rythme para piano. De acordo com Gustavo
Alfaix Assis a obra ¢ considerada pela nova geragdo que emergia no inicio da década de 1950
como a primeira tentativa de controle no tratamento dos parametros de definicdo do som para
a composi¢do musical, pioneira, portanto, do que seria conhecido como Serialismo (Assis
2011, p.91).

Em Mode de valeurs, ao estabelecer escalas ndo s6 de altura, mas de duragao,
intensidade e ataque, Messiaen utiliza a técnica serial de forma diferente a de como
Schoenberg a havia concebido, alargando-a para todos os parametros do som, e dando igual
importancia, na estrutura musical, a extensao dos siléncios e as duragdes medidas dos sons.

Stockhausen conta que Messiaen, ao trabalhar em diversas pegas para piano, sintetizaria as

8 Stockhausen lembra que foi durante seu trabalho no hospital de guerra que, pela primeira vez em sua vida, teve
a chance de conversar com ingleses e americanos. Esses soldados, feridos e apavorados, ap6s a lavagem cerebral
a qual eram submetidos, achavam que seriam torturados até a morte se caissem nas maos dos alemdes. O
compositor conta ainda que esses soldados, com cerca de 20 anos de idade, tremiam, mas confiavam nele, pois
era mais novo do que eles ¢ o Unico no hospital alemdo que falava inglés fluentemente, acalmando-os ¢
atendendo as suas suplicas e necessidades. “Quando tudo o mais havia passado, a musica parecia ser de valor.
Havia sempre comida disponivel, ndo tinham falta disso. Mas era quando sentiam que suas vidas ndo tinham
mais qualquer significado que gostavam que eu tocasse para eles.” (In: MACONIE 2009, p.37).
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diferentes influéncias que havia incorporado em sua musica — principalmente as dos
compositores vienenses ¢ das técnicas de raga e tala indianas — a pedido de seus alunos,
estudantes do Conservatorio de Paris durante a década de 1940 e 1950, Pierre Boulez, Jean
Barraqué, Michel Fano, Michel Philippot, Yvette Grimaud e Yvonne Loriod, com quem esteve
casado de 1961 até sua morte, em 1992 (In: MACONIE 2009, p.46)

Stockhausen conta ainda que em 1951 fora informado pelo compositor belga, seu
amigo, Karel Goeyvaertz® sobre a nova obra de Messiaen — Modes de valeurs — durante
uma palestra, organizada e oferecida pelo critico musical francés Antoine Goléa, quando pode
ouvi-la, por meio de uma gravagdo, pela primeira vez (In: MACONIE 2009, p.46). Em
dezembro do mesmo ano o compositor alemao viajaria a Paris a fim de estudar composicao e
analise musical com compositor de Mode de valeurs. Assis expde as impressdes de
Stockhausen sobre as aulas ministradas por Messiaen no Conservatoire National Supérieur de

Paris, em 1952:

Em 10 de janeiro de 1952, fui a Paris e 14 passei um ano assistindo, duas vezes por
semana, aos ‘Cursos de Estética e Analise de Messiaen: analises ritmicas de todos os
concertos para piano de Mozart, as ritmicas gregoriana e indiana, analises de pecas
de Debussy, Webern e Stravinsky, além de obras do proprio Messiaen (que eram
analisadas dos primeiros esbogos a partitura final). Aprendi muito durante os meus
estudos superiores em Colonia. Mas a maior parte do que aprendi simplesmente ndo
me tocava, era como algo morto. Messiaen despertou esse conhecimento morto para
a vida. [...] Eu conheci muita musica velha e nova, estudava partituras, ouvia tudo
com uma curiosidade incansavel (Messiaen é um extraordinario conhecedor de
musica, e toca quase tudo no piano). Mas eu procurava conhecer toda essa musica
para fazer algo completamente diferente. Eu ouvia o que ja foi feito, o que ja foi
vivido. Ouvia sempre mais dentro de mim que fora. Interessa-me nao o arranjo e a
modificacdo do que ja existe, mas a invencdo de coisas novas. “O ser humano ¢é
apenas um recipiente”, dizia Webern. Invengéo ¢ fascinag¢do perante o inaudivel: do
som singular até a forma. Deslumbramento. Comunicag@o. Ele ndo dava aulas de
composi¢ao, simplesmente mostrava como ele proprio trabalhava, e apresentava a
sua compreensdo da musica feita por outros compositores. [...] Eu nunca o ouvi
dizer mal de outros ou do trabalho de outrem (e ele sabe que muitos falam mal dele).
Ele ¢ sempre amigavel, ainda que sua inclinacdo pessoal seja bastante dura. (ASSIS
2011, p.131-132)

Com os compositores Luciano Berio, Luigi Nono e Pierre Boulez, Karlheinz

Stockhausen faria suas primeiras experiéncias contribuindo para o desenvolvimento da

9 Entre as amizades feitas durante os festivais de Darmstadt, Stockhausen teve particular afinidade com o
compositor belga Karel Goeyvaerts. Sua relagdo baseava-se, inicialmente no forte sentimento de religiosidade
compartilhado por ambos, porém, a busca por uma forma de intermediar uma transposi¢ao de suas convicg¢des do
plano religioso para suas concepg¢des musicais, fez com que o compositor alemao despertasse para muitas coisas
que, durante a sua formag¢do musical em Coldnia, nao havia percebido. Foi com Goeyvaerts que Stockhausen
pdde, logo no inicio de sua trajetdria artistica, debater suas ideias e realizagdes.
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musica de carater serial, e ao lado do compositor e fundador do primeiro estudio de musica
eletronica, junto a NWDR, em Colonia, Herbert Eimert, ao publicar entre os anos de 1955 ¢
1962 os oito volumes da importante revista de vanguarda intitulada die Reihe (ou A série),
viria a ser um dos principais responsaveis pela divulgacdo e promocao da nova geragdo de
compositores que ali surgiam (ASSIS, 2011 p.22). Die Reihe fora um fenomeno entre
compositores e artistas em geral e seus autores, em sua maioria jovens, escreviam para um
publico também jovem que dava seus primeiros passos na producao artistica de vanguarda
encorajado pelos diversos festivais de musica que surgiam principalmente em
Donaueschingen e Darmstadt. Durante a década de 1950 os Internationalen Ferienkurse fiir
Neue Musik Darmstadt logo se consagrariam como o mais importante polo de
desenvolvimento da musica nova (ASSIS, 2011 p.22) .

A urgéncia do novo era um sentimento amplamente difundido e desejado pelos jovens
compositores e artistas em geral que, desde as primeiras décadas do século XX, procuravam
responder, por meio da atividade de criacdo de objetos estéticos, as perguntas propostas pelo
espirito de seu tempo. Assim, os rumos da nova musica, juntamente com a nova sociedade

europeia, foram rapidamente estabelecidos.

O compositor

O conjunto de ideias e principios que definem uma abordagem especifica em vista do
ato criativo na obra de Karlheinz Stockhausen — e que delineiam a maior parte de sua
produgdo artistica — ¢é baseado em seus cinco conceitos composicionais. Em forma
cronolégica, sdo eles: Punktuelle Musik (musica pontilhista), Gruppenkomposition
(composi¢do por grupos), Momentform (forma-momento), Prozesskomposition (composi¢ao
por processo) € Formelkomposition (composi¢do por formula). Baseados em Assis (2001, p.
23-31) citaremos algumas obras e onde cada uma delas se encaixa dentro de cada um dos
cinco conceitos composicionais de Stockhausen.

A Punktuelle Musik teve origem no ano de 1951 com a composi¢do da peca

Kreuzspiel, para oboé, clarinete baixo, piano e trés percussionistas, a qual se seguiram
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Konkrete Etude e Kontra-Punkte. Como o experimento inicial da Gruppenkomposition
podemos citar o ciclo de pegas para piano Klavierstiicke I-1V, composto em 1952. Encerrando
a etapa fundamental do desenvolvimento tedrico do compositor, Klavierstiick XI, de 1956, e
Kontakte, para sons eletronicos, piano e percussao, composta entre 1958 e 1960, sao

exemplos de Momentform. Assis afirma ainda que,

com essas trés abordagens — Punktuelle Musik, Gruppenkomposition, Momentform
—, que representam diferentes grandezas de aproximagdo a um mesmo objeto,
Stockhausen criou uma espécie de escala que lhe permitiu operar precisa e, muitas
vezes, simultaneamente em diversas dimensdes do fendmeno sonoro,
respectivamente o som enquanto timbre, o som enquanto figura ¢ o som enquanto
forma. (ASSIS 2001, p. 25)

A obra Mantra, composta em 1970 para dois pianos, wood blocks e antique cymbales,
sintetiza o conceito de Formelkomposition, técnica que acompanhou o compositor até o final
de sua vida, em dezembro de 2007.

Dos cinco principais conceitos composicionais elaborados por Karlheinz Stockhausen,
iremos, na presente pesquisa, nos ater ao de nimero quatro, de acordo com o compositor,
Prozesskomposition, ou composigdo por processo. A musica de Stockhausen passara, agora, a
ser construida com base na coordenacdo de processos musicais e, para tal, o compositor,
pouco a pouco, abandonara a escrita musical tradicional em busca de novas maneiras de notar
0 som.

Assis (2001, p. 25) diz que foi a busca por uma complexidade sonora suscitada por
proposi¢des de carater mais indeterminado que fez com que Stockhausen subvertesse sua
técnica serial deterministica, o que resultou na composi¢do de obras onde o controle
minucioso da formagdo dos pontos, como ocorre em suas obras pontilhisticas, a
direcionalidade dos grupos ou os alicerces das formas deixa de existir, dando énfase, agora, a
execucdo das mesmas de maneira mais livre, uma execu¢do vinculada completamente a
sensibilidade dos intérpretes, onde, a eles, seriam confiadas responsabilidades que
interfeririam diretamente no resultado sonoro. A obra Plus-Minus, escrita em 1963, inaugura o
quarto conceito composicional de Stockhausen, e suas descobertas no ambito da musica
experimental, compondo por orientagdo e coordenacdo de processos musicais, 0 acompanhara

em suas investidas artisticas até os ultimos anos da década de 1960.
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Stimmung

Composta durante o inverno de 1968, em Long Island, em Madison, Connecticut,
Stimmung foi encomendada pelo grupo vocal Collegium Vocale Kéln, da cidade de Colonia, e
foi concebida apds suas viagem ao México, onde passara cerca de um més explorando as
ruinas dos templos Maias, Toltecas, Zatopecas e Astecas, em Oaxaca, Merida, ¢ Chichenitza.
Jonathan Cott (1974, p.163) conta que Stockhausen tinha o conhecido habito de, em suas
viagens a trabalho, visitar templos religiosos antigos, sempre disposto a novas experiéncias
religiosas, e antes de escrever Stimmung vivenciou experiéncias do tipo no Camboja, India,
Tailandia, Turquia, Grécia, Siria, Libano, Tunisia, Marrocos, na Pérsia e em Israel. Em
Stimmung Stockhausen menciona alguns nomes de deuses antigos (que ele chama de nomes
magicos), e, de acordo com Cott (1974, p.163), o compositor lembra ter revivido, no México,
sentado por horas numa mesma pedra observando os templos Maias, antigas e cruéis
cerimdnias religiosas que aconteceram ali. Em Stimmung, porém, tal crueldade ndo se faz
presente, mas apenas 0s sons € a energia, ora tranquila, ora violenta, das planicies mexicanas.

Escrita para seis vozes solistas amplificadas por seis microfones, sendo dois sopranos,
dois tenores, um contralto e um baixo, o titulo da peca remete a palavra alema que significa
afinagdo e, de acordo com o compositor, pode se referir aos estados mentais de afinagdo
psicologica, um estado de espirito, a sintonia da alma. Stimmung estd, ainda, intimamente

ligada a palavra Stimme, ou voz, em alemao. Como afirma Stockhausen,

existe na palavra alemd “Stimmung” a conotagdo de “atmosfera”, “ethos”!® e
“harmonia espiritual”. Também pode ser traduzida como um estado de humor em
frases, como “bom humor” ou “mau humor”, referindo-se a energia das vibra¢des do
homem no meio ambiente. STOCKHAUSEN apud WORNER 1973, p. 65)

10 Palavra de origem grega usada para definir o carater moral, ético ou o modo de ser de uma pessoa ou
sociedade.
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Em carta!! enviada ao diretor do grupo vocal Singcircle'> Stockhausen conta que
comegou a compor Stigmmung trabalhando com diversas melodias, cantando cada uma delas
sempre em voz alta. Com dois filhos pequenos em casa, a pedido de sua esposa, a artista
plastica Mary Bauermeister, Stockhausen passaria a trabalhar apenas a noite, sussurrando
enquanto escrevia sua nova peca. E esta pratica que faz com que o compositor comece a
perceber os sons advindos da vibragdo do seu proprio cranio, e, a partir de tal experiéncia,
decida nao trabalhar mais, em Stimmung, com melodias escritas de forma tradicional. Ele
estabelece entdo uma nota apenas — um si bemol grave — como base para toda a pecga. O
trabalho de reescrever Stigmmung se inicia quando o compositor, sozinho, passa a
experimentar o seu proprio som ao sussurrar melodias em harmonicos; em suas palavras,
“nada oriental, nada filoséfico, apenas os dois bebé€s, uma pequena casa, o siléncio, a solidao,
a noite, neve, gelo: puro milagre!”!3

A tranquilidade do ambiente noturno e a imposi¢do do siléncio devido a presenca dos
filhos pequenos levaram Stockhausen a desenvolver um método de composicdo a partir de
novos timbres, abandonando a sua idéia original para a peca, ao trabalhar com os parciais
harmodnicos de uma Unica nota fundamental. Stimmung lembra a tradi¢do dos ritos xamanicos,
os ritos de purificagdo ou as cerimoOnia de iniciacdo, € os harmdnicos produzidos pelos
cantores remetem a musica tradicional da Mongolia, do Tibete e de Tuva, na Russia.
Reconhecidamente a primeira obra vocal do ocidente inteiramente baseada na producdo de
harmodnicos vocais, Stimmung, escrita por um compositor alemao, nos parece uma peca

hipnética, de cunho meditativo.

Ritmo

1A carta data de 24 julho de 1982 e sua transcri¢do encontra-se nas notas de Gregory Rose e Helen Ireland
presentes no encarte do CD STIMMUNG por Singcircle.

12.0 grupo dirigido por Gregory Rose interpretou, pela primeira vez, Stimmung em meados dos anos 1970,
realizando uma gravagao comercial da obra em 1983, na Inglaterra, contando com a contribui¢do do compositor.

13 “Nothing oriental, nothing philosophical: just the two babies, a small house, silence, loneliness, night, snow,
ice: pure miracle!” (Encarte do CD STIMMUNG por Singcircle. Notas de Gregory Rose e Helen Ireland).
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A partitura de Stimmung é composta por quatro elementos. Sao eles: 1) um esquema
formal (formschema), 2) seis paginas de modelos silabicos (modelle), 3) seis paginas com
nomes de deuses/magicos (magische namen), € 4) uma pagina de poesia.

Stimmung ¢ um musica meditativa, portanto, ¢ uma peg¢a que mantém o tempo, as
duracdes e as mudangas em constante suspensdo. A estrutura ritmica interna dos modelos
silabicos ¢ indicada usando a notagdo ritmica tradicional, e a medida em que se introduz cada
modelo — e 0 mesmo ¢ repetido — uma superposi¢ao temporal com os modelos anteriores ¢
produzida. Uma vez estabelecida a identidade do novo modelo, a voz lead, que esta no
comando, passa a tarefa para outro cantor, e assim sucessivamente.

Rory Bradell compara Stimmung as obras minimalistas norte-americanas quando
afirma que, ao trabalhar com diversos modelos silabicos em longas repeti¢cdes de curtas frases
musicais, Stockhausen se utiliza da técnica de sobreposigdo temporal em defasagem!'4. Esses
modelos silabicos, associados aos nomes magicos (magische namen), sao cantados e recitados
por toda a pega de forma vigorosa causando um efeito hipnoético semelhante a musica
minimalista. Bradell afirma ainda que, mesmo tendo um cariter completamente diferente,
pode-se apontar na peca do compositor alemao algumas semelhangas com as obras compostas
na mesma década, porém, por compositores experimentais norte-americanos. No tocante a
harmonia, por exemplo, a pe¢a de Stockhausen podera ser associada a obra /n C, de Terry
Riley, ja que o compositor alemao, como o norte-americano, trabalha com um acorde, apenas,

durante toda a partitura.

Alturas / harmonia

Ao tomar como material composicional os parciais harmonicos da fundamental si
bemol — si bemol, fa, si bemol, ré, la bemol e do (FIGURA 1) — Stockhausen cria um
vocabulério de harmoénicos ainda maior tendo em suas maos uma grande palheta de timbres.

Em conversa com Jonathan Cott o compositor afirma:

14 Técnica amplamente utilizada durante a década de 1960, principalmente pelos compositores minimalistas La
Monte Young, Terry Riley e Steve Reich.
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Minha peca Stimmung ndo ¢ nada mais do que um acorde de 75 minutos — que
nunca muda — com os parciais dos harménicos naturais de uma fundamental que
ndo aparece, mas apenas o segundo, o terceiro, o quarto, o quinto, o sétimo ¢ 0 nono
harménico. [...] Os timbres sdo anotados precisamente utilizando o Alfabeto
Fonético Internacional, portanto, quando se canta uma Unica nota com muitas
inflexdes pode-se ouvir cada parcial harmonico com bastante precisao. (COTT 1974,

p.38)
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Podemos fazer uma analogia entre esse tipo de modulacdo e o processo de filtragem
que ocorre na musica eletronica. Stockhausen, em Stimmung, utiliza o acorde sustentado
como sua unica fonte sonora € o que se ouve ¢ uma mudanga constante dos timbres filtrados
pelas vozes. Os parciais harmonicos circulam entre as seis vozes, ou seja, nem sempre a
mesma voz ¢ destinado o mesmo parcial, e durante a execucdo da peca um si bemol grave (e
seus harmonicos) ¢ reproduzido em baixo volume por um gravador, de modo que os cantores
possam afinar suas vozes a qualquer momento da performance.

A peca ¢ dividida em cinquenta e uma secdes, € cada uma delas polariza um dos
harmdnicos, que, naquele momento, passa a ser uma fundamental temporaria, com seus

respectivos harmonicos. E o que expomos através do esquema representado pela figura 2.
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Cada uma das cinquenta e uma seg¢des ¢ introduzida por um modelo que ¢ repetido de
forma periddica até que todos os cantores o tenham assimilado. Sao oito modelos realizados
por soprano I, soprano II e contralto, e nove por tenor I, tenor II e baixo. Tais modelos sao
esquemas de silabas sem significado (em alguns momentos palavras comuns como “sabado” e
“aleluia” sdo utilizadas) e sdo anotados com simbolos fonéticos internacionais € os niimeros
que especificam os harmonicos, determinando as caracteristicas timbricas dos modelos.

A harmonia, em Stimmung, se da através dos parciais harmonicos de cada uma das
notas presentes no unico acorde com a fundamental si bemol. No esquema formal
(Formschema), uma altura seguida de uma linha de continuidade fina pode ser interpretada de
formas diferentes conforme ¢ apresentada. Se tal nota ocorre depois de uma pausa ou de uma
barra dupla ela ¢ identificada como um novo modelo. Se € notada sem barra de compasso, ndo
ha mudanca de modelo, e continua como antes. Se ocorre depois de uma barra de compasso, o
tempo, o ritmo ¢ o timbre se transformam em um novo modelo. Tais mudancas sdo marcadas

pela letra 7, indicando as transformacdes de um modelo para outro.

EXEMPLO 1. STOCKHAUSEN: Stimmung. (Formschema) Copyright 2000 by Universal Edition.
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Texto

O texto utilizado por Stockhausen em Stimmung resume-se a algumas palavras
aleatorias, sem sentido, e nomes magicos. Como apresentamos no exemplo 2, na partitura, a
letra N sobre um numero indica ao cantor quando este deve introduzir na musica um magische

namen, e isso ocorre logo que a identidade de um modelo for alcangada.

EXEMPLO 2. STOCKHAUSEN: Stimmung. (Formschema) Copyright 2000 by Universal Edition.

ol ol

r
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Os nomes dos deuses, provenientes de diferentes culturas, foram coletados gragas a
contribuicao de uma amiga do compositor, a antropdloga norte-americana Nancy Wyle, e sdo
pronunciados em vinte e nove das cinquenta e uma se¢des que compdem a pega. Cada cantor
¢ responsavel pela emissdo de onze nomes — somando, no total, sessenta e seis nomes
diferentes — e nas se¢des marcadas com a letra N ao menos um nome devera ser pronunciado
por uma voz, podendo ser agregados por outras vozes até seis nomes. Numa performance nem
todos os nomes precisam ser usados, ficando a escolha dos mesmos a cargo dos intérpretes.
Cada uma das segdes ¢ caracterizada por um esquema de silabas repetidas em um modelle
diferente, e os nomes sdo repetidos periodicamente na mesma altura, tempo e articulagdo do
referido modelo.

Além dos modelos silabicos e dos nomes magicos quatro poemas sao utilizados por
Stockhausen em sua Stimmung. Trés deles (FIGURA 3) sdo poemas eroticos escritos pelo
proprio compositor um ano antes da composicdo da peca, em 1967, durante o periodo
chamado por ele de “tempos de amor ardente”, em que esteve na cidade de Sausalito e em
Carmel, ambas proximas a San Francisco, Califérnia. Em Stimmung tais poemas sao falados,

e ndo cantados. O quarto € um curto poema a respeito do voo de um passaro, que Stockhausen
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modifica ao utilizar de forma sistematica os fonemas presentes em cada uma das palavras

repetidamente, e os inclui nos modelos silabicos.

FIGURA 3. Trés poemas erdticos escritos por Stockhausen em 1967. STOCKHAUSEN: Stimmung.

Copyright 2000 by Universal Edition.
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Foi a ideia de uma unidade imutavel — em suas qualidades de altura, duracdo, ataque,

dinamica e tessitura — langada pela estrutura dos Mode de valeurs de Olivier Messiaen que

inspiraria a inventividade de Karlheinz Stockhausen, levando-o a conceber uma metodologia

composicional inteiramente baseada no que passou a chamar de formschemata, ou esquemas

formais.
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O esquema formal de Stimmung mapea as cinquenta € uma seg¢des que compdem a
obra, se¢des estas onde as duragdes sdo nao fixas, e que especificam quais os harmonicos do
si bemol grave deverdo ser cantados. O esquema indica também qual das seis vozes ¢ a voz
lead de cada uma das secdes, além de indicar, ainda, quais sdo as se¢des que apresentam os
nomes magicos (representados pela letra NV sobre cada nimero). Em cada se¢do existe uma
nota/altura marcada com uma linha grossa, indicando ao cantor a introdu¢do de um novo
modelo. O que a partitura ndo indica ¢ que modelos deverdo ser utilizados em cada uma das
secoes, deixando tal escolha a cargo dos intérpretes.

Para a performance de Stimmung os cantores tém em maos o esquema formal, uma
pagina com os modelos silabicos e uma pagina com os nomes magicos. A ordem dos modelos
silabicos e dos nomes magicos nao ¢ definida pelo compositor, podendo ser pré-estipulada
pelos intérpretes ou mesmo realizada de forma aleatdria durante a execu¢do da peca. Nao ha
um regente, e devido as incontaveis variagdes possiveis!'> ndo existe uma versao definitiva da
peca, ou seja, cada interpretacdo sera, de fato, bastante diferente da outra. A respeito da
execucao de Stimmung, Nicholas Cook (1987, p. 363) afirma que “ndo ¢ possivel imaginar a
partitura escutando apenas uma Unica interpretacdo da peca”, e, de fato, a andlise feita a partir
da escuta de uma unica execug¢do apresenta ao ouvinte apenas um aspecto parcial da obra.

Os cantores tém suas vozes amplificadas por microfones e alto-falantes individuais, o
que lhes permite imprimir todas as nuangas de sua entonacgdo, sem vibrato, sempre, tendo a
certeza de que serdo claramente ouvidas. O compositor sugere que os intérpretes realizem a
obra sentados em circulo, a fim de estarem constantemente em sintonia uns com oS outros,
ligados de forma intensa e consciente, contribuindo de forma significativa com o resultado da
performance.

Devido ao fato de cada cantor realizar de forma pessoal e evolutiva sua melodia de
harmoénicos, ao ponto de levar os demais a atingirem tal identidade, ndo compete ao
compositor indicar o tempo e as duragdes para cada modelo, o que impossibilita-o de

interferir no processo de realizag¢do da obra.

15 Referimo-nos aqui as variagdes de timbre, na dindmica, tempos de pausas, os improvisos e a interagdo entre os
intérpretes.



25

Consideracoes

De acordo com Robin Maconie (2009, p. 151) a obra de Karlheinz Stockhausen pode
ser classificada como “musica espiritual”. Tal atributo se torna evidente quando ouvimos suas
composi¢des via “musica intuitiva”, “musica mantrica” e “musica cosmica” — esta ultima
representada por, além de Aus den Sieben Tagen, Sternklang, Sirius e Licht, Stimmung: talvez
sua principal representante.

Jonathan Cott (1974, p. 15), em seu livro Stockhausen — Conversations with the
composer, escreve que o compositor transitou pelas tradigdes musicais do oriente e do
ocidente ao trabalhar com uma nova dimensdao do som, explorando suas qualidades no
espaco-tempo. Vale citar que, antes de compor Stimmung, o compositor alemao visitou, além
do México, paises asiaticos como China, Camboja, Tailandia, [ndia, Persia, Libano e Turquia,
entre outros, € nao se pode negar que, mesmo sendo resultado de suas experiéncias com as
propriedades do som puro, sua exposicdo a cultura oriental influenciaria de forma
consideravel esta e outras obras escritas pelo compositor nos anos subsequentes. Nao
surpreende, portanto, o fato que, durante a Feira Mundial realizada em Osaka, no Japao, em
1970, Stimmung foi executada setenta e duas vezes, instigando o publico e muitos criticos da
época a fazerem diversas comparagdes entre a musica do compositor alemdo e o canto
tradicional da Mongolia.

Stimmung ndo se distancia muito das obras minimalistas de Terry Riley, La Monte
Young, Steve Reich ou Philip Glass, embora, como normalmente acontece nas obras do
compositor alemao, a complexidade dos padrdes ritmicos de entrelagamento e a densidade da
musica estdo longe dos padrdes de repeticdo simples e claros da escola minimalista. No
entanto, como Riley, Young, Reich e Glass, Stockhausen se apropriou das praticas de

repeticdo presentes nos mantras indianos e desenvolveu a técnica em sua obra vocal.

Pouco mais de dez anos apos a estreia de Stimmung o compositor norte-americano

Steve Reich escreveria uma peca influenciada pela pratica musical do oriente. Composta em
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1981, Tehillim marca uma mudanca de dire¢ao no trabalho do compositor norte-americano,
descendente de judeus alemaes, pois, pela primeira vez em sua carreira, este compositor

produziria uma obra musical a partir de um texto literario: os Salmos. 7ehillim sera objeto de

nosso estudo a seguir.
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Capitulo 3 — Tehillim

Steve Reich

Descendente de judeus alemaes, Steve Reich nasceu em Nova York, nos Estados
Unidos, em 3 de outubro de 1936. Iniciou seus estudos musicais aos 14 anos com Roland
Kohloff, timpanista da Orquestra Filarmonica de Nova York e apo6s concluir o curso de
filosofia na Cornell University, em 1957, ingressou na Juilliard School, onde estudou
composi¢do entre 1958 e 1961. Entre 1962 ¢ 1963 estudou no Mills College, na California,
com o compositor francés Darius Milhaud e o italiano Luciano Berio.

Sua carreira enquanto compositor e intérprete tem inicio em 1966 — com entdo 30
anos de idade — quando comeca a se apresentar com seu proprio grupo instrumental,
formado basicamente por percussionistas. Dimitri Cervo, em seu livro O Minimalismo e sua
influéncia na composig¢do musical Brasileira contempordnea (2005, p. 44-45), aponta que foi
através das experiéncias realizadas a partir de uma estética experimental baseada em poucos
materiais melodicos, ritmos e harmonias estaticas, pouco ou quase nenhum desenvolvimento
tematico e elementos sonoros continuos que evoluem gradualmente por longos periodos de

tempo sem variagdes de dindmica e repeticdes padronizadas, que, através de Steve Reich e de
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seus contemporaneos norte-americanos'® Terry Riley, Philip Glass e La Monte Young,

nasceria 0 que mais tarde seria conhecido como a Muisica Minimalista.'’

O Minimalismo musical

Como parte da produgdo artistica norte-americana e fruto da insatisfacdo da juventude
com os valores tradicionais da época, Cervo, em artigo publicado pela revista Per Musi (2005,
p.45) afirma ainda que o Minimalismo musical surge nos Estados Unidos na década de 1960,
um periodo da historia onde o pluralismo radical da cultura ocidental contemporanea torna-se
evidente, através de diversas manifestagdes artisticas contra o sistema. A busca por estilos de
vida alternativos, a emancipagdo sexual e as experiéncias com drogas, além do crescente
interesse pelo misticismo oriental e filosofias ndo ocidentais, contribuiriam para a rejei¢ao dos
valores tradicionais do sistema, cultivando cada vez mais uma aversao a alta cultura, que, de
acordo com Morgan (apud CERVO 2005, p.23), “era vista como uma cultura em processo de
exaustao”. Essa busca por novidade, formas alternativas de comportamento e interesses
sociais e étnicos variados presentes no que ficou conhecido como contracultura, contribuiu
para a eclosdo dos movimentos hippie, feminista e pelos direitos dos negros, liderado por
Martin Luther King. Com isso, a alta cultura, centralizadora, comegava a perder espaco para a
cultura pop.

Como todo movimento artistico novo, o Minimalismo levantou polémicas e questdes,
e, em seu livro Minimalists, Robert Schwartz (1996, p.8) defende o fato de que nenhum estilo
da musica contemporanea recente provocara tanta controvérsia quanto o Minimalismo, sendo

que, por trés décadas, esta estética musical fora ridicularizada pelos compositores e criticos do

16 Entre os compositores norte-americanos, fundadores do Minimalismo musical, podemos notar algumas fei¢des
comuns: Todos nasceram na década de 1930, cresceram apaixonados pela cultura pop norte-americana,
rejeitaram seu treinamento académico europeu e tornaram-se, com o passar dos anos, individuos profundamente
misticos e religiosos. (SCHWARTZ, 1996 p.13)

17 Muitos historiadores — entre eles Jonathan W. Bernard em The Minimalist Aesthetic in the Plastic Arts and in
Music (1993 p.86-132), ¢ Edward Strickland, com Minimalism: Origins (1993p.17-115) — afirmam que o
Minimalismo surgiu nas artes plasticas por volta de 1960, associado a artistas como Carl Andre, Dan Flavin e
Sol Lewitt, e este movimento acabou por atrair musicos norte-americanos que reagiam as propostas do
Serialismo europeu — a época, corrente dominante principalmente nas universidades.
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mainstream'®. Nao é de se admirar, portanto, que a nova geragdo de compositores nascidos
nos Estados Unidos na década de 1930 tenha sofrido retaliagdes por parte da vanguarda
européia, que desde o pos-guerra, em grande parte, havia aderido ao Serialismo (Cervo 2005,
p-45). A musica que se fazia no outro lado do Atlantico, ber¢o da tradi¢do historica, nao
interessava mais aos compositores minimalistas, assim sendo, foi natural que esses
compositores articulassem uma revolta radical contra os serialistas europeus manifestando
isso em sua musica. Tendo em vista o embate estético que se estabeleceu no universo da
musica elaborada e praticada no ocidente durante a década de 1960, pontuamos a seguir
(baseados em CERVO 2005, p.47) algumas caracteristicas que acreditamos ser importantes
para uma analise cuidadosa e comparativa entre obras minimalistas e seriais: Enquanto o
Serialismo evitava sistematicamente um centro tonal ou modal, o Minimalismo procurava
afirméa-los — em particular o modal — incessantemente; enquanto o Serialismo trabalhava
com o principio da ndo repeticdo, o Minimalismo pretendia repetir a exaustdo, de forma
processual e metddica; enquanto o Serialismo era considerado um desenvolvimento
necessario ¢ irreversivel da evolucdo da musica ocidental, o Minimalismo introduzia
conceitos filosoficos e estéticos do oriente — como fizeram, entre outros, Debussy e Cage —,
os quais diferiam frontalmente da visdo do mundo ocidental.

Entretanto, a grande diferenca entre as obras do Serialismo e do Minimalismo norte-
americano consistia na ideia de processo composicional, muito mais do que na de obra
acabada. Na musica repetitiva — Minimalista — a ideia de obra ¢ substituida pela ideia de
processo. Como afirma Mertens (1983, p.88), essa musica ndo ¢ construida em torno de um
argumento, ndo ¢ representativa e também ndo ¢ um meio de expressdo de sentimentos
subjetivos.

Embora Steve Reich tenha reagido contra a ortodoxia serialista praticada na Europa e
ensinada nos Estados Unidos, sua obra inicial ndo foi menos rigorosa no que diz respeito ao
uso de poucas e simples idéias trabalhadas incansavelmente. J4 em meados dos anos 1970 sua
técnica de criar musica a partir de padroes recorrentes e lentamente transformados estava
consolidada. Como fruto direto do movimento experimentalista norte-americano, o
Minimalismo deteve-se e levou as tltimas consequéncias os processos de repeti¢ao, porém,

ndo se pode definir esta estética apenas por repeticdo, mas por processos sistemdticos de

18 Tendéncia ou corrente principal € dominante.
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repeticdo. Em seu manifesto de 1968, Writings About Music, e publicado em 1974, Steve

Reich afirma:
Eu ndo quero dizer processo de composi¢do, mas sim obras que sdo literalmente
processos. O que ¢ distintivo em um processo musical deste tipo ¢ que ele determina
todos os detalhes, de nota para nota, de uma composicdo, ¢ toda a sua forma
simultaneamente. Estou interessado em processos perceptiveis. Quero ser capaz de
ouvir o processo acontecendo através do fluxo de toda a extensdo da musica [...]
Processos musicais podem nos dar contato direto com o impessoal e também um
tipo de controle completo [...] Por esse ‘tipo’ de controle completo eu quero dizer
que, ao fazer esse material se articular através desse processo, eu controlo

completamente todos os resultados, mas também aceito todos os resultados sem
mudangas. (REICH 1974, p.9-10)

Assim, as obras minimalistas tém como préopria esséncia a escolha de processos claros e

perceptiveis, os quais vao articular e coordenar toda a micro e a macroforma da obra.

Dos quatro principais compositores — e, de acordo com Cervo (2005, p.21), “pais
fundadores” do Minimalismo musical, Steve Reich talvez seja quem mais veementemente
tenha repudiado a musica da tradig¢do classica ocidental. Sua obra se desenvolveu como uma
forma de rea¢do, uma espécie de resisténcia tanto ao Serialismo europeu como a
indeterminacgdo presente em muitas obras de compositores da vanguarda. Seu trabalho dentro
desta estética dos processos de repeticdo, desta forma alternativa de compor, resultou em /¢s
Gonna Rain, Come QOut e Piano Phase, compostas, respectivamente, em 1965, 1966 ¢ 1967
— obras que sintetizam suas descobertas acerca das camadas de defasagem e efeitos de
ostinato.

Embora criticasse os sistemas de composicao da vanguarda européia, a época, Reich
concordara com as afirmacdes de lannis Xenakis e Henri Pousseur: enquanto o primeiro ja
havia observado que na musica serial havia uma enorme disparidade entre o método de
composi¢do e o resultado auditivo — ou seja, 0os processos composicionais € a musica que
soava nao tinham conexao audivel — o compositor belga estendeu esta critica a musica
indeterminada, argumentando que, em ambos 0s casos, ndo se podia ouvir o processo pelo
qual a musica fora construida (XENAKIS 1965, e POUSSEUR 1966, apud SUTHERLAND,
1992). Como no Serialismo ndo se consegue perceber e acompanhar as permutagdes da série,
da mesma forma ¢ impossivel escutar os processos que determinam na musica de Cage a
escolha e a disposi¢ao das alturas, por exemplo.

Steve Reich defende o fato de que processos composicionais deveriam ser claramente

audiveis. Ele argumenta que um processo musical deve acontecer sempre de forma lenta e
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extremamente gradual, como o movimento do ponteiro dos minutos em um reldgio ou o
gotejamento lento dos graos de areia através de uma ampulheta.

A influéncia de Reich na cultura musical do ocidente talvez ndo seja tdo grande como
a de seu contemporaneo — e por diversas vezes parceiro musical — Phillip Glass, entretanto,
a busca por novas sonoridades fez com que, a partir de 1972, ele se permitisse explorar novos
horizontes e caminhos diferentes para sua obra ao utilizar recursos musicais tais como
modulagdes harmonicas, novas formas de contrapontos e amplificagdo dos instrumentos de
orquestra ¢ vozes, sem deixar de lado técnicas tradicionais como o canone, onde, além da

melodia, o ritmo tem importante participagao.

A musica Minimalista recente!® apresenta transformagdes estéticas e estilisticas
significativas se comparadas com as obras do Minimalismo classico da década de 1960. O
compositor Dimitri Cervo defende o termo Pds-Minimalismo*® como mais adequado para
classificar a nova musica composta a partir do final da década de 1970 e inicio da de 1980 por
compositores como Reich, Glass e Adams na América, e Andriessen, Nyman e Pért na
Europa. Do final da década de 1970 em diante, no tocante a estética minimalista, algumas
feicOes estilisticas comecaram a mudar, transformagdes estas que resultaram em Music for
Eighteen Musicians, composta por Steve Reich entre 1974 e 1976, que Cervo aponta como
“provavelmente, a obra prima produzida pelo Minimalismo™ (2007, p.37). O proprio Reich
afirma que de 1976 em diante o termo Minimalismo torna-se cada vez menos descritivo de
sua musica (CERVO, 2007 p.38).

Enquanto o Minimalismo da década de 1960 era caracterizado pelos processos, no
P6s-Minimalismo a figura do compositor volta a tona: ele, agora, € mais importante, suas
caracteristicas, inten¢des e estilos proprios t€ém mais forca do que o processo composicional
em si. Em Tehillim, de 1981, Steve Reich trabalha com mudancas de métrica em praticamente
todos 0os compassos, novas texturas, movimentos harmonicos e um processo sistematico de
repeti¢do ndo tdo claro como os que podemos encontrar em suas obras anteriores, além de

linhas melddicas e textos: algo jamais utilizado por ele. Concordamos, portanto, com Steven

19 Nos referimos aqui as obras produzidas a partir da década 1980.

20 O conceito Pos-Minimalismo foi adotado no inicio da década de 1970 por Robert Pincus-Witten, nas artes
visuais. Em musica, de acordo com Dimitri Cervo (2007, p.36-50), estd associado a obras que claramente partem
do Minimalismo, ou sdo fortemente influenciadas por ele, mas que vao além do estilo e da estética do
Minimalismo classico, através de diferentes tipos de misturas e fusdes. Estas obras comegaram a surgir, tanto nos
Estados Unidos como na Europa, nos anos finais da década de 1970.
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Johnson quando aponta as obras tardias de Reich como uma mistura de elementos do
Minimalismo — técnicos, estilisticos e estéticos — com elementos que sdo estranhos ao
Minimalismo, propondo, desta forma, definir, a partir de uma nova técnica de composi¢ao, o

termo pos-minimalista (JOHNSON apud CERVO 2007, p.43).

Tehillim

As primeiras obras do compositor norte-americano Steve Reich datam de 1965 (It
Gonna Rain) e 1966 (Come Out), e resultam de suas experiéncias com defasagem de fitas
magnéticas. A respeito da técnica composicional utilizada em ambas as pegas supracitadas,

Dimitri Cervo afirma que

Em [Its Gonna Rain dois excertos idénticos (pré-gravados) sdo alinhados em
unissono, e gradualmente um deles ¢ ligeiramente acelerado. Uma vez que o
processo ¢ posto em movimento, os dois trechos defasam gradualmente até voltarem
ao unissono novamente no final da obra. [...] Segundo o autor [REICH, 1987], It’s
Gonna Rain é a primeira obra na histéria que utilizou a técnica de defasar
gradualmente dois ou mais padrdes idénticos. A segunda foi Come Out, que se
utiliza de recursos semelhantes. (CERVO 2005, p.30-31)

Em 1967 Reich comeca a pensar em uma maneira de transpor sua ideia com fitas
magnéticas para o dominio da musica instrumental ao gravar um padrdo de doze notas ao
piano e tocar o mesmo padrdo simultaneamente a gravacdo, tentando defasar gradativamente,
através de um accelerando gradual, do padrdo gravado. Ao constatar o sucesso e a viabilidade
da experiéncia Reich passa entdo a experimentar com dois pianos. Por fim, apods esta
experiéncia de execu¢do com dois instrumentistas, a pega ¢ passada para a pauta, surge assim
a primeira obra a utilizar a técnica de defasagem no dominio da musica instrumental: Piano
Phase, de 1967. Seguiram-se a ela obras importantes como Violin Phase, de 1967, Four
Organs, 1970, Drumming, 1971, Music for Mallet Instruments, Voices, and Organ, 1973 ¢
Music for Eighteen Musicians, escrita entre 1974 ¢ 1976.

Logo, ao longo do tempo, suas obras perderam a énfase na pureza processual em vista
de uma maior liberdade harmoénica e instrumental, mas mesmo depois das primeiras

experiéncias do compositor na utilizacdo de um processo puro, a maioria de suas obras
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continua a manter um pulso firme e uniforme. E o que se pode notar em Tehillim, composta
em 1981 para a formagdo piccolo, flauta, oboé, corne inglés, dois clarinetes em Bb, fagote,
seis percussionistas (maracas, palmas, marimba, vibrafone, crotales e tamborins), dois 6rgaos
elétricos, quatro vozes femininas, dois violinos, viola, violoncelo e contrabaixo. Na versao de
camara as vozes, madeiras e cordas sdo amplificadas, resultando no que Judy Sherman,
produtor de Reich, costuma chamar de voicestrument: ao dobrar as vozes, ora com clarinetes,
ora com 0rgaos ou oboés e corne inglés, o resultado obtido ¢ um timbre vocal completamente
novo e diferente.

Tehillim pertence a fase pos-minimalista de Steve Reich, bastante diferente do
Minimalismo classico, seminal, que o projetou. Contrastando com a maioria de suas obras
anteriores, Tehillim ndao ¢ composta por padrdes curtos de repeticdo. Mesmo que os canones
ali presentes nos lembrem antigas obras do compositor — como I/¢’s Gonna Rain e Come Out,
compostas por frases curtas em defasagem e repetidas ao extremo criando uma espécie de
canone experimental cada vez mais estreito — em 7ehillim Steve Reich trabalha com canones
irregulares, sem uma métrica fixa ou um padrao métrico de repeti¢do, além de longas
melodias, harmonia funcional, contrapontos imitativos e orquestracdes. Se a auséncia do
vibrato e da técnica do bel canto nas quatro vozes em canones sao elementos que podem nos
remeter & musica ocidental de antes de 1750, a sonoridade que resulta principalmente da
polirritmia realizada pelos instrumentos de percussdo — que junto ao texto constitui toda a
base da obra — coloca Tehillim num lugar Gnico, jamais explorado pela musica presente no
periodo da Common Practice, incluindo a musica desse século. Tehillim, portanto, pode ser

ouvida como uma musica tradicional e nova a0 mesmo tempo.

Judaismo

Apo6s seus anos de faculdade Steve Reich se manteve ainda mais afastado de sua
origem judaica, distante da cultura, dos canticos e da lingua hebraica. Como muitas pessoas
de sua geragdo, durante a década de 1960, Reich se envolveu com diversas manifestagdes
advindas do oriente. Praticou yoga e varios tipos de meditacdes budistas e transcendentais,

mas apesar do interesse por todas elas, ainda ndo havia encontrado o que buscava. Em 1974,
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com 37 anos de idade, Reich comecou a perceber que o que ele procurava estava muito mais
perto do que imaginava. No mesmo ano ele conhece a artista visual Beryl Korot, com quem
viria a se casar em 1976, e ao seu lado a redescoberta do judaismo se tornaria um esforgo
mutuo. Logo Reich e Korot comegaram a ter aulas no Lincoln Square Synagogue em Nova
York — chamado pelo compositor de “congregacdo ortodoxa moderna” — onde estudavam a

Tora, o Talmude e a biblia hebraica.

Durante seus estudos de hebraico Reich pdde notar que junto ao texto impresso na
biblia judaica existiam diversos tipos de rabiscos, que de acordo com seu professor de
hebraico, eram chamados de taamim?' — nio apenas algumas acentuagdes do texto literario,
mas uma espécie de notacdo musical semelhante aos neumas. Robert Schwarz (1996, p.84)
conta que, ao saber disso, Reich foi ao Jewish Theological Seminary a fim de encontrar um
leitor-cantor que pudesse interpretar os codigos musicais escritos na biblia hebraica, e logo ele
estaria transcrevendo os taamim para uma partitura tradicional, numa notagao ocidental. Mas
Reich, em sua maneira caracteristicamente sistematica e até mesmo compulsiva, ainda nao
estava satisfeito. A breve exposi¢cdo ao cantico biblico despertara sua curiosidade em ouvir a
tradi¢do hebraica voltar a vida. Foi quando decidiu viajar para Israel.

Reich e Korot fizeram sua primeira viagem a Israel no verdo de 1977. Antes da
viagem escreveram ao National Archives of Recorded Sound, em Jerusalém, dispostos a
gravarem o canto de diversos homens judeus idosos. Steve Reich conta que ele e Korot foram
jantar na casa de um judeu iemenita, com cerca de 60 ou 65 anos, com filhos que tinham

acabado de sair do exército israelense. Depois de beberem muitas xicaras de chd, o homem

2l Como o alfabeto hebraico s6 possuia consoantes, os massoretas criaram no século IX tipos especiais de
vogais, na realidade pontos e tragos, colocados acima, ao lado e abaixo das consoantes, permitindo desta forma
uma prosodia adequada do texto biblico preservando o seu sentido. Os massoretas também criaram simbolos
para os acentos musicais, chamando-os de taamim, que significa, literalmente “gostos”; denominados as vezes,
neguinot “notas” ou “melodias”. Esta acentuag@o constituia um sistema de notagdo musical para o cantico do
texto hebraico nas leituras publicas da Tora (Pentateuco) e serviam basicamente a trés propositos: 1) marcar a
tonicidade da palavra, 2) regular a recitagdo dos textos biblicos e 3) servir como sinais de pontuagdo, mostrando
como era percebida a estrutura da frase por ocasido quando foram colocados no texto. A entoacdo do texto
biblico por meio dos acentos colocados acima e abaixo das silabas hebraicas pode ser descrita como uma forma
de declamagdo musical, realizando a fusdo da palavra com a melodia. Os taamim eram indicagdes ligeiras ao
leitor ou entoador, pois sugeriam quando elevar, abaixar ou sustentar a voz, ou quando deveria fazer uma pausa
longa ou breve. Este sistema de notacdo nio colocava a énfase na musica, mas nas silabas das palavras hebraicas
do texto, o ritmo provinha das silabas que havia no cantico. Os faamim ndo indicavam valores dindmicos
precisos em altura e em tempo, ¢ ndo tinham escala nem ritmo proprio. Ndo havia ordem na sequéncia de sons.
O leitor-cantor ndo obedecia a regras, mas simplesmente improvisava elevando, baixando e sustentando as notas,
e fazendo pausa quando os sinais indicavam que devia fazé-lo; ele repetia o esquema tal como aprendido a
entoar segundo a tradigdo oral. (FERREIRA 2002, p.48-49)
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judeu finalmente consentiu em ser gravado (Schwarz 1996, p.84). De volta a Nova York,
Reich se deparou com o mesmo problema que enfrentara ha alguns anos ao estudar a musica
africana e balinesa: como, sendo um compositor ocidental, poderia utilizar de forma original o
que havia descoberto? A resposta ndo estava em apenas imitar o seu som, mas em estudar a
estrutura dessa musica.

Ap0s escrever, em 1978, Music for Large Ensemble, Octet e Variations for Winds,
Strings and Keyboards, as duas ultimas em 1979 — trés das mais importantes obras
comissionadas em sua carreira — Steve Reich, pouco a pouco, comegaria a deixar de lado o
que era considerado o Minimalismo puro, ou tradicional. Como afirma Robert Schwarz
(1996, p.87), ¢ improvavel, todavia, que mesmo o compositor poderia ter previsto a direcao
que estava prestes a tomar. Foi a redescoberta de sua heranga judaica que o levou a procurar
um texto sagrado, pois até o momento, Reich ndo havia trabalhado com qualquer tipo de
texto. Na verdade ele havia deliberadamente evitado a musica vocal com palavras, ja que para
ele qualquer tipo de texto, por sua propria natureza, violaria o discurso musical naturalmente
ritmico. Contudo, Reich foi seduzido pelos, tradicionalmente musicais, Salmos, ou, em

hebraico, Tehillim.

Texto / melodia

Expresso em quatro movimentos ininterruptos — com a excessdo de uma breve pausa
entre a segunda e a terceira parte’> — e com duragdo de cerca de 30 minutos, Tehillim talvez seja
a obra de Steve Reich que mais se distancie de suas obras anteriores. Em entrevista a Rebecca
Kim em outubro de 2000 o compositor afirma que 7ehillim havia sido a primeira pega de sua
autoria onde os cantores poderiam cantar palavras ao invés de vocalizes, e ainda, que esta
seria uma das melhores pegas que ja compusera®. Reich nunca havia trabalhado com textos

— curiosamente, quando comecgou a trabalhar em 7ehillim, Korot, surpresa, exclamou: “Vocé

22 A sugestdo para que Reich inserisse uma pequena pausa, parando, de fato, a musica apds o final do segundo
movimento ¢ iniciasse o terceiro num andamento mais lento — outra novidade em sua obra — partiu do maestro
Peter E6tvos, durante os ensaios para um concerto em Stuttgard, na Alemanha. (KIM, 2000)

2 “Tehillim is the first piece where I said, ‘Okay, singers are going to sing words and the instruments are going

to accompany them.’ Singers love singing the piece and thats extremely gratifying. Its certainly one of the best
pieces I've ever done.” (KIM, 2000)
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estd cantando melodias com palavras!” (KIM, 2000) — e o ponto de partida para compor esta
obra foi, precisamente, a escolha de quatro Salmos em hebraico.

Reich concorda que os Salmos escritos e cantados pelo Rei Davi sdo os textos mais
musicais da tradi¢do judaica, e por considerar-se um levita?*, trabalhar com esta musicalidade
foi algo, para ele, bastante natural (KIM, 2000). A tentativa de criar uma atmosfera andloga a
da cancao tradicional hebraica, sem deixar que a sua musica soe como uma cdpia, se justifica
nos ciclos ritmicos apresentados por Reich ao utilizar os tamborins sem platinelas (jingles),
semelhantes ao pequeno tambor fof mencionado no Salmo 150 e em diversos outros textos
biblicos, as palmas e a maraca; elementos musicais comumente utilizados por todo o Oriente
Meédio.

O compositor conta a Rebecca Kim (2000) que desenvolveu seu discurso musical de
forma bastante livre, sem se preocupar com as possiveis influéncias de melodias e materiais
tematicos presentes na tradi¢ao judaica, pois, diferente da Tord e dos Livros dos Profetas, as
melodias tradicionais dos Salmos foram perdidas com as tradi¢des orais do ocidente, sendo
mantidas apenas por judeus iemenitas, portanto, ndo houve qualquer preocupacao ou
compromisso por parte do compositor com as melodias originais pré-existentes. Reich, ao
trabalhar com duas biblias sobre o piano, uma em inglés e outra em hebraico, decidiu que a
escolha dos quatro Salmos — dentre os cento e cinquenta existentes — que comporiam o
texto de Tehillim nao seria influenciada pelo som das palavras em hebraico, imagens ou
caracteristicas textuais, mas pelo significado do texto.

Steve Reich afirma (in: SCHWARZ 1996, p.88) que pessoas ao ouvirem 7Tehillim
associariam esta peca a melodias de cangdes judaicas, porém, ele deixa claro que as melodias
presentes em Tehillim nada tém a ver com os cantos do folclore e da tradi¢do. Para o
compositor, Tehillim ¢ o resultado de duas forcas maiores: os longos ciclos presentes no
gambang®, do gameldo, e o estudo da cantilena, dentro das sinagogas, que, juntos,
contribuiram para que a peca tivesse um carater, de certa forma, tradicional.

Os Salmos escolhidos para compor o texto de Tehillim foram: Salmo 19:2-5, Salmo

34:13-15, Salmo 18:26-27 e Salmo 150:4-6, e sdao apresentados nas partes um, dois, trés e

24 De acordo com o Dicionario da Lingua Portuguesa da Academia Brasileira de Letras, um levita ¢ membro da
tribo hebraica sacerdotal de Levi; sacerdote do templo de Jerusalém.

25 Instrumento tradicional da musica de Java e Bali. Espécie de xilofone.
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quatro, respectivamente. Aqui iremos nos ater apenas a primeira parte (ou movimento) desta

obra, cujo texto apresentamos a seguir:

FIGURA 4

19:2-5 i
Ha-sha-my-im meh-sa-peh-rim ka-véhd K4ll,  The heavens dedare the glory of Gd,
U-mah-ah-s4y ya-dive mah-gid ha-ra-ki-ah. the sky tells of His handiwork.

Yém-le-yém ya-bée-ah 6h-mer, Day to day pours forth speech,

Va-ly-la le-ly-la ya-chah-véy d&*aht. . night to night reveals knowledge.
Ain-6h-mer va-din deh-va-rim, Without speech and without words,

Beh-If nish-mdh ko-lshm. Nevertheless their voice is heard.
Beh-kawl-ha-dh-retz ya-tzdhka-vahm, Their sound goes out through all the earth,
U-vik-tzdy tay-véil me-lay-hém. and their words to the ends of the world.

A tradugdo para portugués dos versiculos biblicos apresentados na figura 4, de acordo com

Joao Ferreira de Almeida (In: SHEDD 1995, p.573), sera:

Os céus proclamam a gloria de Deus, e o firmamento anuncia as obras das suas mdos.
Um dia discursa a outro dia, e uma noite revela conhecimento a outra noite.
Nao ha linguagem, nem ha palavras, e deles ndo se ouve nenhum som

No entanto, por toda a terra se faz ouvir a sua voz, e as suas palavras até aos confins do mundo.

Através da andlise da primeira parte de Tehillim é possivel identificar melodias-fixas e
individuais que representam musicalmente os versos que constroem o texto supracitado. Ou
seja, Reich trabalha de forma sistematica com apenas quatro melodias, diferentes umas das
outras, ao expor em sua obra os quatro versiculos biblicos pré-selecionados por ele. O
primeiro versiculo biblico ( “Ha-sha-my-im meh-sa-peh-rim Ka-vohd Kail, u-mah-ah-say ya-

dive mah-gid ha-ra-ki-ah.”) é representado pela seguinte melodia-fixa:
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EXEMPLO 3. Reich: Tehillim, mm. 1-7. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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O segundo versiculo (“Yom-le-yom ya-bée-ah oh-mer, va-ly-la le-ly-la ya-chah-véy da-aht.”):

EXEMPLO 4. Reich: Tehillim, mm. 8-16. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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O terceiro ( “Ain oh-mer va-din deh-va-rim, beh-Ii nish-mah ko-lahm.”):

EXEMPLO 5. Reich: Tehillim, mm. 17-23. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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E o quarto ( “Beh-kawi-ha-ah-retz ya-tzah ka-vahm, u-vik-tzay tay-vail me-lay-hém.”):

EXEMPLO 6. Reich: Tehillim, mm. 24-29. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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A respeito da primeira parte de Tehillim, ao trabalhar com uma melodia em canone a
quatro partes, onde cada uma das quatro solistas canta a mesma melodia a0 mesmo tempo em
diferentes momentos, Reich procura transmitir o que Schwarz (1996, p.88) define como “os
sentimentos exuberantes do Salmo 19 (Os céus proclamam a gloria de Deus, e o firmamento

anuncia as obras das suas mdos...)”.

Ritmo

O ritmo — caracteristica marcante na musica Minimalista — em 7Tehillim nao ¢ fixo,
constante ou regular como na maioria das obras de Steve Reich, e embora o pulso permanecga
fixo, a métrica muda em praticamente todos os compassos, permitindo assim uma declamagao
precisa do texto hebraico.

No que diz respeito a organizacao ritmica das melodias grupos de dois e trés sao
organizados de forma livre pelo compositor. De acordo com Rebecca Kim (2000), a maneira
como Reich ouve as silabas do hebraico ¢ a base ritmica de toda a obra. O verso inicial “Ha-
sha-my-im meh-sa-peh-rim ka-vohd Kail”, por exemplo, € organizado da seguinte forma: /-2,

1-2-3, 1-2, 1-2-3, 1-2, 1-2-3, 1-2 (compassos 1-3). Reich afirma ainda (/n: KIM 2000) que
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conhecia, certamente, a forte presenca ritmica na obra de Stravinsky e nos motivos builgaros
utilizados por Barték, mas para ele o uso sistematico de compassos alternados sem
interrupcoes se deu pela primeira vez com Tehillim. Reich nunca havia escrito algo assim
antes, ¢ a partir de entdo grupos de dois e trés alternando-se de todas as maneiras durante uma
peca musical tornariam-se uma espécie de assinatura do compositor em diversos trabalhos.
Num contexto diferente, grupos de dois e trés sdo usados no segundo € no quarto movimentos
de The Desert Music, de 1983, Sextet, de 1984 e Triple Quartet, de 1998, além de obras mais
recentes, como Bikini e Dolly, dois dos trés atos de sua video-Opera Three Tales, de 2002, em
parceria com sua esposa, a artista visual Beryl Korot.

Existe portanto uma ligagdo entre Tehillim e suas obras anteriores. Embora em
Tehillim ndo se possa falar exatamente de processos musicais sistematicos, o uso da técnica de
troca de fases através da repeticdo ¢ predominante, o que sustenta a ideia da verdadeira
obsessdo que o compositor mantém pelo contraponto candnico de forma ndo tradicional.
Como citado anteriormente, a técnica utilizada por Reich na década de 1970 e batizada por ele
de phasing ¢ uma espécie de canone usando padrdoes melddicos curtos — em oposicao as
longas melodias presentes na musica tradicional do ocidente — onde a distancia ritmica entre
a primeira e a segunda voz ¢ flexivel e muda gradualmente. As suas ja citadas Piano Phase,

Drumming e Clapping Music sao exemplos pontuais desta técnica.

Harmonia

Na primeira parte de Tehillim Steve Reich trabalha com quatro vozes, dois clarinetes,
dois orgdos e cordas, além dos instrumentos de percussdo. Como veremos adiante os
clarinetes e 6rgaos serdo utilizados apenas para dobrar as melodias executadas pelas vozes. Os
acordes, realizados em blocos privilegiando a verticalidade e abrindo mao do contraponto,
ficam a cargo dos violinos I e II, viola, violoncelo e contrabaixo.

As quatro melodias-fixas — ou temas — que representam os quatro versos presentes
na primeira parte de Zehillim nos levam a pensar em melodias baseadas em dois diferentes
modos eclesiasticos: 0 modo dorico e o modo edlio. Ou seja, ao analisarmos os temas da

primeira parte de Tehillim realizados pelas vozes — e, logicamente, pelos clarinetes e 6rgdos
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— hora temos a sensacao de que foram construidos sobre a escala dorica em sol, hora sobre a

escala eolia em ré. Transcrevemos a seguir as duas escalas:

FIGURA 5
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Os acordes realizados pelas cordas na marca D da partitura anexa®®, na primeira parte
de Tehillim, induz o ouvinte a optar pelo modo dorico em sol, haja vista a predominancia dos
acordes de Gm e Bb, na maioria das vezes acrescidos de sétimas, nonas e décimas primeiras
— embora, a partir de uma analise mais cuidadosa, pode-se imaginar que, aqui, trata-se do
mesmo acorde com mudancga de posi¢ao. Ao expor pela quarta vez as quatro melodias fixas e
individuais para cada verso, em canone ¢ de modo subsequente, Reich separa os acordes que
dardo base as tais melodias.

Apresentaremos a seguir (FIGURA 6) a transcricdo dos acordes realizados por
violinos I e II, viola, violoncelo e contrabaixo, sob a exposi¢ao do primeiro, segundo, terceiro
e quarto verso, representados pela primeira, segunda, terceira e quarta melodia-fixa,

individual:

26 A fim de facilitar a localiza¢do das se¢des na partitura editada pela Boosey & Hawkes, em anexo, a analise que
realizaremos sera norteada nao por nimeros de compassos, mas levara em consideracdo as marcas de ensaio ali
notadas.
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FIGURA 6
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Como resultado da mudanca na armadura de clave — a nota si bemol deixa de existir,
dando lugar ao si natural; do mesmo modo fa natural ao fa sustenido — a partir da marca Q,
quando apenas os versos trés e quatro sao reapresentados e repetidos diversas vezes, novos
acordes realizados pelas cordas sdo formados. Ja entre as marcas CC e EE, quando todo o
texto, temas e versos um, dois, trés e quatro, retornam, temos uma espécie de hibrido entre os
acordes formados sobre uma armadura de clave contendo o si bemol e a outra contendo o si

natural e o fa sustenido (FIGURA 7)
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Descriciao da obra

As quatro melodias que representam os quatro versos escolhidos presentes no Salmo
19 dao inicio a Tehillim, sem qualquer tipo de introdugdo ou preparacdo. Tais melodias sdo
executadas senza vibrato e de forma subsequente pela voz 2 acompanhada apenas por palmas
e tamborim, ritmicamente iguais, e as mudancas entre elas sdo indicadas na partitura através
das marcas Al, AII, AIII ¢ AVI (ou BI, BII, BIII ¢ BVI, CI, CII, CIII ¢ CVI, etc.). At¢ a
marca D a ultima melodia-fixa (“Beh-kawi-ha-dh-retz...””) & sistematicamente repetida
através de um ritornello — a partir da entrada das cordas tal melodia continua sendo repetida,
mas sobre uma base ritmica e harmonica diferente, ja ndo sendo possivel, portanto, o uso do
tradicional sinal de repeticao.

Uma pequena mudanga textural se d4 na passagem da marca A para a B com a entrada
de trés novos instrumentos: clarinete 1, palmas 2 e tamborim 2, quando clarinete 1 passa a
dobrar as quatro melodias realizadas pela voz 2 enquanto, em canone, as palmas 1 e tamborim
1 sdo adicionadas palmas 2 e tamborim 2. Aqui podemos perceber um elemento de ligacao
entre esta obra e outra, do mesmo compositor, escrita nove anos antes: Clapping Music, de
1972, onde Reich explora a troca de fase entre dois percussionistas batendo palmas, porém
sem uma transi¢ao gradativa na defasagem como em Piano Phase, de 1967.

Com a entrada da voz 1 (que passa a ser dobrada pelo clarinete 1) e do clarinete 2
(dobrando a voz 2), C marca o inicio do canone a duas vozes na melodia, passando pelos
quatro versos de melodias-fixas até a marca D, quando entram as cordas realizando acordes
de longa duracdo (Exemplo 7). A marca E ¢ a exata repeticdo da D e termina com a saida dos
clarinetes e a entrada do 6rgdo 1 em anacruse para F, com pausa de quatro compassos para as
cordas. Nesse ponto Reich soma as vozes 1 € 2 as vozes 3 ¢ 4 e os dois 6rgados em canone a
quatro partes, apoiados por uma Unica maraca — que segue até o fim da primeira parte — ¢
harmonizados pelas cordas. Em canone as vozes 1 e 2 sdo dobradas pelo 6rgdo 1, enquanto as

vozes 3 e 4 pelo 6rgao 2. Lentamente, € em fade out, saem as palmas e tamborins.



EXEMPLO 7. Reich: Tehillim. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.

N

= 1 N - ) 5 N } }
Clar. 1 ; I
Clar. 2
Clap: 1
Clap. 2 ]
Tamb. 1
“Tamb. 2
Voice |
S B s
my-immeh-sa-peh - reem ka - vohd Kail ah ya - dive
mf B
. n. [— : 1
Voice 2 z T 13 : ix ﬂ
St s 18 = 1 e ;’ - e
/ Ha-sha-my - im mehsa-peh - reem ka - vohd u-ma-ah

44

De F a J, com repetigdo — durante setenta compassos —, as quatro vozes dobradas

pelos 6rgaos e acompanhadas pela maraca e pelas cordas realizam, em canone, a melodia-fixa

que representa o primeiro verso (“Ha-sha-my-im...”") (Exemplo 8). Durante este trecho as

mudancas de marca (G, H, 1, J) sdo caracterizadas pela mudanca de harmonia nas cordas. Ha

uma indica¢ao em J para retornar a G com casa I e 2. De K a O Reich apresenta, novamente,

porém, pela primeira vez em canone a quatro vozes, o segundo verso (“Yom-le-yom...""). Do

mesmo modo as mudangas de marca que se seguem sao caracterizadas pela mudanca de

harmonia nas cordas. Ha aqui, também, uma indicagdo em O para retornar a L, novamente

comcasa le?
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EXEMPLO 8. Reich: Tehillim. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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De P a U o compositor muda a armadura de clave, presenteando o ouvinte com uma
nova sonoridade nas cordas — tal mudancga (a armadura de clave que continha a nota si bemol
passa a conter o si natural e o fa sustenido) ndo interfere na melodia desenvolvida sobre a
escala pentatonica de sol maior, que representa o terceiro verso ( “Ain oh-mer... ). Como nas
segOes anteriores, em U temos a indicacdo para retornar a Q, com casa I ¢ 2. Ainda com a
nova armadura de clave gerando os mesmos acordes temos a melodia-fixa que representa o
quarto verso ( “Beh-kawi-ha-dh-retz...”") sob as marcas V até AA, com a indicacdo em AA

para retornar a W, mais uma vez com casa I e 2.
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O fim do canone, nesta primeira parte de 7ehillim, ¢ marcado por um esvaziamento
stbito da orquestra — processo subtrativo textural’’” —, quando saem cordas, 0rgdos, vozes
1, 3 e 4, numa espécie de retorno a marca A, com armadura de clave contendo novamente o si
bemol e o fa natural, continuacdo da voz 2, agora dobrada pelo clarinete, 1 e adicdo do
tamborim 1. Todos acompanhados pelas semicolcheias realizadas pela maraca.

O texto com suas melodias individuais para cada versiculo biblico presente no Salmo
19, agora, da marca BB até o fim da primeira parte, ¢ reapresentado de forma sucessiva, como
no inicio da obra, ou seja, sem as repetigdes imediatas dos versos como nas seg¢des anteriores.

(Exemplo 9)

EXEMPLO 9. Reich: Tehillim. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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27 A técnica conhecida como “Processo aditivo (ou subtrativo) textural” consiste em adicionar (ou subtrair)
vozes, uma a uma, até o ponto em que toda a textura se completa. Exemplos pontuais dessa técnica sdo as obras
de Steve Reich Drumming (1972), Music for Pieces of Wood (1973) e Music for Eighteen Musicians (1974-6).
(WARBURTON 1988, p.156).
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A partir deste ponto Steve Reich volta a trabalhar com adi¢do textural, como no inicio
da obra, ao introduzir os instrumentos um a um de forma gradual. Sete compassos a partir da
marca BB o tamborim 2 surge em unissono com o tamborim 1, mas no compasso seguinte ha
uma defasagem subita, em canone. Apdés nove compassos ¢ a vez do tamborim 3,
ritmicamente igual ao tamborim 2, porém em regido mais grave (uma ter¢a menor abaixo).
Sete compassos depois o tamborim 4 retorna com o mesmo ritmo do tamborim 1 uma quinta
justa abaixo. Aqui, além da mudanga textural, ha uma mudanca de andamento.

As cordas sao introduzidas novamente na marca CC. Mais uma vez, como no inicio da
peca, a marca CCII indica mudanga para o verso dois, CCIII para o verso trés e CCIV para o
quatro. Chamamos atencao aqui para a marca CCIII, onde ha, novamente, uma mudanga na
armadura de clave. Neste ponto, entretanto, Reich faz uma mudanga ainda ndo vista na
primeira parte de 7ehillim: a nota si bemol da lugar ao si natural, enquanto fa e d6 sustenidos
substituem fa e d6 natural. Novamente, tais mudangas nao interferem nas melodias-fixas que
representam os versos trés e quatro, mas modificam de forma significativa os acordes

realizados pelos violinos I e I, viola, violoncelo e contrabaixo (Exemplo 10).
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EXEMPLO 10. Reich: Tehillim. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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Tendo em vista todo o processo textural realizado anteriormente, por praticamente
toda a primeira parte da obra, na marca DD Steve Reich apresenta algo que nos surpreende.
Como mostra o exemplo 11, ao introduzir novamente o clarinete 2 e a voz 3 dobrados, o
compositor ndo trabalha como antes, em canones, mas pela primeira vez estes dois
instrumentos sdo somados ao clarinete 1 e a voz 2 com as melodias ritmicamente iguais € em

intervalos de tercas e sextas, maiores ¢ menores. Ha aqui o retorno da armadura de clave

inicial.
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EXEMPLO 11. Reich: Tehillim. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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Como em CCIIII ¢ CCIV, em DDIII e DDIV Reich modifica a armadura de clave —
novamente em funcdo da harmonia realizada pelas cordas — entretanto, desta vez tal

mudanga interferira diretamente nas melodias executadas pelo clarinete 2 e voz 3, ja que, por

trabalharem em tergas e sextas com as melodias-fixas trés e quatro, as notas si, f4 ¢ do serdao

articuladas (Exemplo 12).
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EXEMPLO 12. Reich: Tehillim. Copyright 1981 by Hendon Music, Inc., a Boosey & Hawkes Company.
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EE marca o inicio do esvaziamento final da primeira parte de 7ehillim. A partir de EE,
gradualmente e sempre em fade out, os instrumentos vao deixando a partitura. Apos a saida de
clarinete 2 e voz 3 na marca EEII, quando ¢ realizada a segunda melodia fixa (verso dois), os
ultimos instrumentos que entraram, na marca BB, serdo os primeiros a sair, de forma
gradualmente inversa. Em EEIII (melodia e verso trés) as cordas, ultimos instrumentos a
entrar, deixam a partitura. Em EEIV (melodia e verso quatro), ¢ a vez tamborim 4. EEVIa

(na repeticdo da melodia e verso quatro) sai o tamborim 3, e ap6s o final da repeticdo da
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melodia quatro, clarinete 1 e voz 2 cessam para que a primeira parte de 7ehillim termine ao

som da maraca e dos tamborins 1 e 2, apenas, até a stibita entrada da segunda parte da obra.

Consideracoes

Seja no ocidente ou no oriente, a voz humana ¢ historicamente o Unico instrumento
comum a todas as civilizagdes. Tehillim, para quatro vozes femininas amplificadas e grupo
instrumental, marca significativamente uma mudanca de direcdo estética no trabalho do
compositor Steve Reich, no inicio da década de 1980. Esta serd a primeira obra onde o
compositor norte-americano utilizard a voz humana ndo mais como um instrumento musical,
com vocalizagdes e efeitos sonoros e timbristicos, como fizera em suas obras anteriores: em
Tehillim, Reich sublinha, através de frases musicais especificas, fixas e imutaveis, o texto
biblico que servira de base para esse novo universo composicional em que comeca a adentrar.

O minucioso estudo da 7ord, do Talmude e da biblia hebraica culmina no consciente
resgate de sua origem judaica, outrora perdida, e desperta no compositor o desejo de trazer
para o universo de sua musica tal tradi¢cdo. Portanto, podemos concluir que 7ehillim é a obra
de Steve Reich onde texto e musica se encontram pela primeira vez e, claro, a voz € o

principal elemento agregador.

Na década de 1980, periodo em que Reich escreveu, nos Estados Unidos, a obra
Tehillim, no Brasil, o compositor baiano Luiz Carlos Csekd, que acabara de retornar da
América fixando residéncia na cidade do Rio de Janeiro, comp6s Sound, uma obra para quatro
vozes femininas amplificadas e inspirada no poema Al Aaraaf, de Edgar Allan Poe, baseado

em historias do Cordo, o livro sagrado da religido islamica, e que discutiremos a seguir.
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Capitulo 4 — Sound?®

A concepgdo de interfaces entre musica e intervengdo visual constitui a estrutura
basica de todo o meu trabalho. No meu imaginario musical afloram,
intermitentemente, porém claramente delineadas, intensas infusoes da cultura afro-
brasileira-bahiana. O meu imaginario musical sempre transita nos vastos e densos
siléncios dos espagos sonoros e geogrdficos da antiga cidade de Salvador, flutua e
navega ao sabor dos Ventos Alisios que acariciam aquela costa, mas é impelido por
um Tempo vertiginoso, célere. Esta propulsdo inexoravel do meu imaginario
musical contra e com o Tempo, estabelece uma das grandes constantes do meu
trabalho que é o que intuo como Fugacidade... (Csekd, 1996 p.1)

Luiz Carlos Cseko

Luiz Carlos Cseko nasceu no dia 10 de fevereiro de 1945, curiosamente, num sabado
de carnaval, em sua casa na Rua do Paraiso, em Salvador, Brasil, poucos meses antes do fim
da II Guerra Mundial. Seu nascimento se deu numa conjuntura bastante pitoresca, alegre e
euforica: enquanto, na rua, o povo festejava e comemorava o Carnaval da Bahia, em casa sua
mae entrava em trabalho de parto, rodeada por familiares, amigos e pela parteira da familia
que esperavam ansiosa e esperancosamente pelo nascimento de um menino®. Filho de um
casal libertario, esquerdista militante e anarco-comunista, Luiz Carlos Cseko foi batizado em
homenagem ao lider politico e revoluciondrio brasileiro Luis Carlos Prestes, que, como conta

o compositor, teria sido seu padrinho se, ironicamente, pudesse entrar na igreja.3°

28 Grande parte das informagdes contidas no presente capitulo — principalmente as de cunho pessoal — foram
reunidas a partir das entrevistas realizadas com o compositor entre setembro e outubro de 2014.

29 De acordo com o compositor, levando em considera¢do a sociedade extremamente machista, a época, o
nascimento de um filho homem era para o pai de L.C. Csekd, uma enorme satisfacdo, pois perfilhara, alguns
anos antes, a crianca nascida de sua mulher quando a conheceu, por volta de 1930. Csekd é o segundo filho
homem de um casal com seis filhos, sendo quatro mulheres.

30 Comandante de uma extraordinaria e revolucionaria marcha, a Coluna Prestes, e lider do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) por mais de 50 anos, Luis Carlos Prestes foi uma das figuras politicas da América Latina mais
perseguidas do século XX. (In: http.//memoriasdaditadura.org.br/biografias-da-resistencia/luis-carlos-prestes/)
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Csekd passou sua infancia numa casa grande de dois andares e com muitos quartos.
Um dos quartos que ficava no segundo andar era isolado do resto da casa. Mantido trancado
durante todo o tempo, serviu de abrigo para pessoas estranhas com as quais Csekd nunca se
relacionou; como conta, fantasmas que ele via passar e sumir repentinamente. Apesar de saber
que havia algo estranho acontecendo em sua casa, Csekd, mesmo uma crianga muito falante e
curiosa, jamais mencionou esse fato a alguém, e isso nunca lhe fora imposto ou pedido, ele
simplesmente entendia que deveria guardar o segredo. Alguns anos depois soube que sua
familia concedia a clandestinidade a diversos membros do Partido Comunista, como, além do
proprio Luis Carlos Prestes, o ex-secretario geral do PCB Giocondo Alves Dias e o
guerrilheiro e poeta, além de um dos principais organizadores da resisténcia contra o regime
militar Carlos Marighella. Portanto, ndo ¢ exagero afirmar que a sua relagdo, desde crianca,
com um momento histérico deveras importante para o pais tenha sido bastante complexa,
profunda e ativa.

Seu pai, hiingaro, era violinista e engenheiro eletronico. Tocava violino em uma das
orquestras de Budapeste mas abandonou o instrumento ao chegar no Brasil, onde trabalhou,
inicialmente, como operario na constru¢do civil, no Rio de Janeiro. Mais tarde, j4 como
engenheiro, foi transferido para Salvador e passou a montar sistemas de som, caixas
amplificadas e radiolas em casa. Logo abriu sua oficina onde consertava qualquer tipo de
equipamento eletronico e eletrodoméstico, além de montar transformadores de alta voltagem e
os projetores das primeiras salas de cinema que chegaram a cidade de Salvador e as demais
cidades do estado da Bahia e Nordeste do pais. Quando Csekd tinha apenas 7 anos de idade
seu pai ficou paralitico. Sua mae, filha de italianos, nasceu na Bahia. Feminista e libertaria era
uma mulher bastante elegante, falava francés e trabalhava como jornalista e professora, além
de tocar piano. Em sua casa ouvia-se muita musica erudita, jazz e musica popular brasileira
— especialmente choros e musica sertaneja nordestina — e lia-se bastante, sempre.

Salvador no inicio da década de 1950 era uma cidade ao mesmo tempo provinciana e
repleta de manifestacdes artisticas. Muitos poetas, escritores, musicos e artistas plasticos
brasileiros e estrangeiros se encantaram pela cidade e acabaram se radicando por 14 fazendo

dela um centro de efervescéncia cultural. Como conta o professor Antonio Albino Rubim,

Salvador tinha uma vida tdo pacata nessa época que nem sequer exigia sinaleiras
pela ruas, existindo apenas uma na Praga Castro Alves, um do trechos mais
movimentados. Além dos poucos carros particulares, circulavam, em nimero
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reduzido, os Onibus, que tinham seu Yinico terminal na Praga da Sé. [...] Os bondes,
desaparecidos na década de 60, representavam o principal meio de transporte da
cidade, interligando o centro com quase todos os bairros e servindo para cobrir
trajetos considerados distantes. [...] A configuragdo e as dimensdes da cidade
favoreceram bastante a interpenetracdo entre vida cultural e boemia. Vida noturna e
vida intelectual pareciam caminhar unidas. Pelo menos, era isto o que acontecia na
boate, bar ¢ restaurante Anjo Azul, na Rua do cabega, inaugurada em 1949, que
servia também como livraria e local de exposigdes. Por 14 passaram pessoas
famosas, como Jean-Paul Sartre e Simone de Beauvoir. [...] A boate reunia os
integrantes da gera¢do de Cadernos da Bahia, composta por artistas plasticos,
musicos e literatos. Essa geragdo talvez tenha sido o marco fundador de toda a
movimentagdo cultural que se realiza nas décadas de 50 ¢ 60. (RUBIM, 1990)

Em meio a tal entusiasmo do povo e pluralidade cultural que havia ali, um fato curioso
acontecia todo ano no Dia de Finados e na Sexta-feira Santa, em Salvador: o sistema de auto-
falantes da cidade tocava, na ocasido, musica erudita — quase sempre um dos concertos para
piano de Rachmaninoff — e a populagdo passou a se referir aquela musica como muisica de
defunto ou musica de enterro. Do mesmo modo o ja desaparecido cine-jornal noticiava as
tragédias ocorridas nos arredores da cidade ao som de uma aria de Bach para violoncelo.

Ao contrario da musica erudita, que era apresentada, ou, como prefere Luiz Carlos
Csekd, implantada no imaginario do povo como um cliché, havia muita musica popular de rua
em Salvador. Além das serenatas noturnas acompanhadas por violdo, o som dos candomblés,
com seus atabaques e o caracteristico som vocal agudo das cantorias, e das rodas de
capoeira’!, com berimbaus, pandeiros ¢ agogds, era transportado por toda a cidade, ainda
pequena, com poucos carros, alguns bondes e muito espago, pelos ventos alisios que
sopravam intermitentemente do mar para a terra. Podia-se, dessa forma, ouvir a musica de
diferentes eventos em qualquer lugar e em qualquer hora. As semanas que antecediam a festa
de Carnaval ouvia-se as Batucadas e os Afoxés*2. Esses grupos eram formados por pessoas da
comunidade, vizinhos, que compravam ou faziam seus instrumentos de percussio e
praticavam exaustivamente para poder sair a rua tocando durante os dias de festa. Os ritmos

eram complexos e bastante dificeis de se executar, € os ensaios aconteciam geralmente

31 Em Salvador, nas décadas de 1940 e 1950, as rodas de capoeira predominantes eram as Rodas de Angola, ou
Roda de Capoeira Angola. De acordo com a antropodloga Rosa Maria Aratjo Simdes (2008, p. 63-64) “a
performance ritual da Capoeira Angola consiste na roda, que representa, por sua vez, ‘o mundo velho de Deus’ (o
universo). Para descrevé-la € necessario que seja feita uma abordagem que contemple desde a questdo da
musicalidade, passando pela questdo da corporeidade, hierarquia, valores morais, entre outras.

32 Csekd se recorda das Batucadas formadas por homens que saiam fantasiados de casa em casa, tocando
instrumentos de percussdo e cantando versos improvisados. Ja os Afoxés t€ém origem nos terreiros de candomblé.
Seus integrantes se reuniam nos terreiros, e apds os rituais religiosos, saiam pelas ruas cantando musicas em
linguas africanas.
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durante a madrugada. A despeito do enorme rigor em relagdo a técnica e a pratica musical,
ndo se tinha, na época, por parte dos executantes, qualquer comprometimento profissional e
sequer algum interesse pecunidrio, ou seja, ndo se pretendia ganhar dinheiro com aquilo. A
curiosidade e o interesse por esses sons, trazidos pelos ventos, levaram o jovem Csekd, entdo
com 8§ anos de idade, a frequentar a Oficina de Constru¢do de Instrumentos, um galpao
abandonado que ficava ao final da Ladeira de Santana, descendo para a Baixa dos Sapateiros,
num local chamado Barroquinha, onde jovens se encontravam a fim de produzir 0s
instrumentos que seriam usados pelos Afoxés e pelas Batucadas. O processo de construgdo,
os testes, as experiéncias e a sonoridade que vinha dos do atabaques, surdos e agogds
chamaram a aten¢do do garoto branco e loiro que passou, entdo, a ter acesso irrestrito a
oficina.

Na adolescéncia, com 16 para 17 anos, quando ainda estudava no Colégio Militar de
Salvador, Cseko se reuniu com alguns colegas a fim de passar a noite bebendo na casa de um
deles cujos pais, que estavam viajando, eram ricos e tinham uma rara e seleta discoteca
particular. Ray Conniff e Billy Vaughn, com suas respectivas orquestras, eram, indiretamente,
os responsaveis pela musica que tocava nos bailes e festas de adolescentes; era, portanto, a
musica que interessava a maioria dos jovens, incluindo o proprio Csekd. Com a intengao de
provocar os amigos, que se embriagavam espalhados pelo enorme apartamento na cobertura,
o dono da casa, num dado momento, escolhe um disco na prateleira e coloca-o na radiola
(uma Telefunken de pau-marfim com pernas de palito e dois auto-falantes embutidos) a todo
volume. Era uma gravacdo de A Sagracdo da Primavera de Igor Stravinsky. Os jovens
ouviram a contragosto a musica do compositor russo. No dia seguinte, ao acordar indisposto,
a primeira lembranca de Cseko foi a musica que ouvira na noite anterior. Procurou o disco -
que ainda repousava na Telefunken - € o colocou para tocar, novamente a todo volume,
acordando seus companheiros. A partir daquele momento decidiu que iria estudar musica. O
problema era como e onde.

Em meados da década de 1950 Edgar Santos, entdo reitor Universidade Federal da
Bahia (UFBA), decide criar os Semindrios Livres de Musica da Universidade a partir de
ideais que buscavam canalizar o potencial artistico da cidade de Salvador. Um prédio de trés
andares foi erguido, contando com uma grande sala de ensaio para orquestra sinfonica - que

em sua maioria era composta por musicos estrangeiros - , outra para o0 coro € outra para os
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conjuntos de percussdo. Todas as salas eram equipadas com um piano vertical, € em algumas
delas um piano de cauda. Grande parte do instrumental de percussdo, como vibrafone,
xilofone, marimba e timpanos a pedal, havia sido importado da Alemanha, mas, apesar de
todo investimento, a construcdo de um teatro, ou anfiteatro, ndo aconteceu, € 0s concertos
eram realizados no saldo de solenidade da reitoria e nas demais areas do campus.

Luiz Carlos Csekd tomou conhecimento da Escola por acaso, quando andava de
bicicleta, no fim de uma tarde de sadbado, perto de um dos campus da universidade. Ele conta
que ouviu, de longe, o som de um coral ensaiando acompanhado por uma orquestra mas como
este campus era bastante deserto, afastado do centro da cidade e comegava a escurecer, achou
aquilo um tanto estranho e ficou assustado. Dias depois retornou aquele local, mais cedo, a
fim de obter informacdes a respeito do que acontecera ali. Quando soube que se tratava de
uma atividade realizada pela Universidade, logo, se matriculou no curso livre de musica onde
recebeu suas primeiras licdes de teoria musical. Em 1965, com 20 anos de idade, Cseko
comega a estudar trompete, de forma sistematica e aplicada, mas durante os quatro anos de
dedicacdo ao instrumento, percebe que seu rendimento era muito baixo e ndo o satisfazia
como musico. E quando ele decide abandonar a carreira de instrumentista.

Cseko, desde muito jovem, tinha o héabito de ler Jean-Paul Sartre, Fernando Pessoa e
Eca de Queiroz, além de frequentar regularmente a Cinemateca do Museu de Arte Moderna,
onde assistia a filmes do Neo-realismo italiano, dos cineastas Vittorio de Sica e Roberto
Rosselini, e do Expressionismo alemao, de Friedrich Wilhelm Murnau e Fritz Lang. Ali pode
presenciar os diversos debates calorosos que aconteciam apos as sessdes - discussoes essas
que contaram muitas vezes com a presenca do cineasta brasileiro Glauber Rocha. Esses
habitos contribuiram de forma bastante significativa para a sua formagao cultural, intelectual
e sensibilidade como artista. A Escola Militar j& ndo era mais prioridade e sua rotina nos
Semindrios de Musica contribuiria com sua aproximag¢ao de outros jovens, pds-adolescentes,
intelectualizados e politizados, que mais tarde viriam a fundar o Grupo de Compositores da

Bahia. Em entrevista concedida ao compositor Daniel Puig, Csekd recorda:

Voltando de um pesado almogo no restaurante universitario, adentro o entdo
Seminarios Livres de Musica da UFBA, hoje Escola de Musica, e, nessa tarde
calorenta e modorrenta, ao passar por uma das salas, escutei sons estranhissimos.
Curioso (sempre fui e continuo, e assim o acaso estd do meu lado), bati na porta e
mergulhei de cabeca no Gesang der Jiinglinge do Stockhausen sendo tocado na
vitrola (sistema de som precario da época) em uma aula de histdria. Fascinado,
fiquei e eis que acontece a audi¢cdo comparada (felizmente ndo me lembro da aula e
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sim do som) do Gesang com umas Chansos de Amis de [Guillaume de] Machault e
de quebra Léonin e Pérotin. Nunca mais fui o mesmo. (CSEKO apud PUIG, 2014)

Sua curiosidade — e até mesmo o acaso, presente em importantes momentos de sua
vida — o levou a assistir, de maneira informal, as aulas e master-classes onde demonstracdes
de técnicas expandidas ao piano, timpanos, oboé, clarinete e outros instrumentos eram
realizadas. O amplo universo sonoro das novas possibilidades instrumentais que ali pode
observar permaneceriam em sua mente de forma tdo solida e indelével que em 1976, quase
dez anos depois, Csekd viria a compor Azul Escuro, uma pega para piano e clarinete onde o
compositor utiliza pela primeira vez técnicas instrumentais estendidas. De acordo com a
pesquisa realizada pelo clarinetista Paulo Passos, a obra ¢ uma das primeiras pecas compostas
por um compositor brasileiro (apesar de ter sido escrita durante o periodo em que Csekd
morou nos Estados Unidos) a usar técnicas estendidas para o clarinete. Em sua dissertacao de
mestrado, além da andlise sistemdtica da peca, o instrumentista tece alguns comentérios

preliminares:

“A peca [Azul Escuro] usa o pentagrama convencional e o trigrama. Neste, apenas os
registros sdo indicados: grave, médio e agudo, dando liberdade aos intérpretes para
escolher a alturas especificas. E escrita sem compassos, mas com a indicagio
cronométrica de cada 5 segundos. [...] A partitura ¢é rica em informagdes e, antes do
texto musical propriamente dito, temos as explicagdes sobre todos os signos
utilizados. Assim, todos os dedilhados especiais, usados no clarinete para os
multifénicos, aparecem na partitura e no diagrama explicativo, retirado do livro de
Rehfeldt.” (PASSOS 2009, p.50)

No tocante a concepcao visual que tem de sua obra Cseko escreve a respeito de Azul Escuro

para o encarte do CD Paulo Passos & Sara Cohen, de 2005:

“Envolta em delicados, alongados e altissimos fachos de luz azul escura, angulosa,
rascante, noturna, suave ¢ esparsa, Azul Escuro remete para a hora insdlita ¢ a
lacerante e pungente atmosfera dos blues, fados, banzos dos vastos aglomerados
urbanos do final do século 20. Meramente discerniveis, iluminados apenas pelos
leitosos halos que emanam da superficie branca das partituras, os intérpretes tornam-
se vultos que esmaecem contra a escuriddo total. Planos contrastantes de alturas, um
abrupto contraponto dindmico e o estabelecimento de um fluxo que sugere um
Tempo em suspensdo, caracterizam o célere fluir de Azul Escuro. (CSEKO apud
PASSOS 2009, p.50)
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No exemplo 13 podemos observar a linha do clarinete, com multifonicos indicados
por dedilhado especial e sons vocais, notados no pentagrama superior. O pentagrama inferior,

unido ao trigrama logo abaixo, corresponde a parte do piano.

EXEMPLO 13. L. C. Csekd: Azul escuro, pag. 8. Copia do autor, 1976.
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Cseko lembra que na época em que compds Azul Escuro ouvir a musica de vanguarda
que se produzia na Europa e nos Estados Unidos era muito dificil. A maioria das gravagdes
que se realizavam de musica contemporanea era inacessivel aos estudantes brasileiros, e os
meios de comunicagdo bastante rudimentares e limitados. Encomendas de partituras, livros e
discos podiam levar em média de cinco a seis meses para chegarem as universidades
brasileiras e ainda havia a censura; livros ou partituras com capa e contracapa de cor vermelha
quase nunca chegavam as maos dos estudantes, pois eram identificados como material
comunista, e o destinatrio ainda poderia ser procurado, e at¢ mesmo preso, sob a acusacao de
contribuir com a entrada de literatura comunista no pais.

Ao lado de outros compositores, estudantes e professores de composi¢ao da UFBA,
Cseko passa a participar, ainda como instrumentista, dos primeiros concertos de musica
contemporanea realizados fora do campus. O objetivo de tais incursdes era levar as pessoas da
comunidades o que, na area de musica, comegava a ser desenvolvido ali, no ambiente ainda
austero da academia. E nesse periodo que é criada em Salvador a primeira Escola de Teatro e
Danga Contemporanea. Compositores da Escola de Musica foram entdo solicitados a compor
obras para serem dangadas nas montagens que seriam realizadas pela Escola de Danca —
inicialmente dangava-se ao som de musicas gravadas e o repertorio era composto por algumas

faixas escolhidas de discos de Miles Davis, Thelonious Monk e até Stockhausen. Percebendo
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o entusiasmo dos professores e a produtividade dos jovens estudantes de composicao,
dancgarinos e coredgrafos passaram a vislumbrar formas de concertos coletivos, onde a danca
e a musica seriam inéditas, concebidas e realizadas para tais montagens e novos espetaculos.
Além da danga contemporanea criou-se na Escola de Teatro uma companhia, um grupo
experimental conhecido como Teatro dos Novos. Da mesma forma compositores e intérpretes
foram convidados a participar das performances criando uma musica que combinasse com a
estética a que elas se propunha.

Quando, em 1968, os novos diretores e representantes da UFBA foram empossados,
eleitos pelo seu corpo discente, uma série de reformas que apoiavam o status quo da época
fora proposta, e, a partir de entdo, a universidade estagnou. Em maio do mesmo ano, com o
levante dos estudantes no Brasil e no mundo, os alunos da Universidade de Brasilia
conseguiram, junto ao conselho administrativo, paridade de voz e voto a respeito das
contratagdes ¢ demissoes de professores. Tal reforma resultou na contratagdo de varios
professores — especialmente do departamento de composicdo — advindos da Universidade
Federal da Bahia. Com as mudangas ocorridas no corpo docente e os novos diretores,
reacionarios e conservadores, que se radicaram na UFBA, Luiz Carlos Csekd se deu conta de
que continuar em Salvador ja ndo era uma boa op¢ao para os que pretendiam dar continuidade
aos estudos na area da musica, teatro e danga. E quando decide se mudar para Brasilia.

Csekd viajou a Brasilia a fim de continuar seus estudos, mas ao chegar a entao capital
do pais se deparou com a inexisténcia de professores de trompete. Como ainda mantinha um
bom relacionamento com os professores de composi¢do, recém-chegados da Bahia, foi
convidado por eles, para formacdo de quorum, a se matricular no novo curso que se iniciava.
A principio Csekd se inscreveria no curso de Composi¢gdo Musical da Universidade de
Brasilia, frequentaria as aulas durante trés meses e depois o trancaria — até aquele momento
ele nunca havia mencionado seu interesse em estudar composi¢do — , mas apos a primeira
proposta de trabalho feita pelo grupo de professores (uma sonata para piano no estilo de
Scriabin) Csek6 pensou em desistir. Por mais que se dedicasse a composi¢do da tal sonata nao
sabia o que escrever e mesmo auxiliado por seus professores ndo conseguia ir adiante. Csekd
conta que durante o tempo que se dedicou a composi¢ao da peca para piano ouviu, em sua
mente, sons de trombone, trompa, saxofone, contrabaixo e piano. Decidido a abandonar o

curso de Composicao ele procurou seus professores e relatou o que vinha acontecendo. Para
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sua surpresa Cseko foi, por eles, aconselhado a escrever o que ouvia no papel. O incentivo
dos docentes o encoraja a escrever a musica que ouvia e, em trés dias, Csekd retorna a
Universidade e os apresenta uma espécie de partitura textual, um roteiro do que planejava
realizar com o instrumental supracitado. Seus professores, ao receberem seu trabalho,
sugerem, agora, que ele desenvolva uma peca musical com o material apresentado; receberia
sua nota de acordo com elaboracao de tal trabalho, e ndo mais da sonata ao estilo de Scriabin.
Luiz Carlos Cseko concluiu o curso de composicao em Brasilia em 1971 apresentando
a obra Cortex - Secg¢oes Transversais, uma pega para orquestra sinfonica com técnicas
instrumentais ampliadas onde o regente seria convidado a contribuir com a realiza¢do da
mesma, estando livre para executar cada uma das oito partes, com pontes entre elas, na
ordem/sequéncia que lhe conviesse. Em meados de 1973 Csekd muda-se para Nova York,
Estados Unidos, a fim de estudar composi¢cao na Columbia University, entdo Columbia-
Princeton Electronic Music Studio. Nos Estados Unidos trabalhou e estudou no Oregon e em
Minneapolis, onde se tornou membro do Minnesota Composers Forum, ¢ no Colorado, onde
concluiu o mestrado em musica/composi¢ao pela University of Colorado/Boulder em 1980.
De volta ao Brasil, Csekd ¢ contratado pelo Conservatorio Brasileiro de Musica, no Rio de
Janeiro, e em pouco tempo passa, também, a desenvolver um trabalho de educacao musical

conduzindo a Oficina de Linguagem Musical®3 nos Semindrios de Musica da ProArte.

O Compositor

Foi durante seus estudos de composicdo na Universidade de Brasilia que Cseko
desenvolveu o sistema de notacdo que utiliza até hoje. Seu idedrio musical nunca se
conformou com a mensura dos tempos em compassos, tal qual o sistema notacional

tradicional nos apresenta. Experiéncias frustradas com compassos alternados e fracdes de

33 Projeto educacional criado por Csekd em 1981 para desenvolver suas pesquisas com o processo de criagdo e a
linguagem musical contemporinea experimental como instrumentos de pedagogia, educacdo e educagdo
musical.



61

compassos levaram o compositor e seus trés orientadores®* a concluirem que a melhor forma
de grafar a musica que ele produzia seria cronometrando, dentro de um espago grafico, os
eventos sonoros. A respeito disso, em conferéncia proferida na Juilliard School of Music em

1996, Cseko esclarece:

Como determinar os parametros para a duragdo, incidéncia de acontecimentos, fluxo
e velocidade de um imaginario musical com propulsdo propria, imperiosa e rigorosa,
ao mesmo tempo que implicita uma grande maleabilidade? Como mensurar sem
reter, obstruir ou mutilar este jorro incessante e fugaz? Um hibrido de instrumentos
de registro se faz claramente necessario, apto a fluxos e refluxos, ao rigor e ao acaso.
Decido trabalhar com o tempo cronometrado e tornado também elastico, blocos de
CIRCA 5” onde o espago grafico também ¢é proporcional ao som. Esgarco mais
ainda o rigor do cronométrico ao utilizar sistematicamente a repetigio via SIMILE
de eventos graficamente delimitados por retdngulos que podem também conter
improvisacdo. A precisdo, o rigor do exato ¢ obtido através de um jogo ritmico
finamente tecido, sincronizagdes, células, trechos e fragmentos ritmicos fortemente,
nitidamente desenhados e escritos, pontuando mas também ressaltando e acelerando
a propulséo da peca. A sincronizagdo de eventos, cujo peso maior ndo € o ritmico,
contribui de maneira singular para a realizagdo de outros acontecimentos que mais
ainda delineiam a precisdo. (CSEKO, 1996)

O tempo musical pensado por Csekd, apesar do rigor das sincronizagdes, se expande
através do uso sistematico da aleatoriedade, da liberdade de realizagdo que ¢ oferecida aos
intérpretes, das repeti¢des, da imprecisao dos retangulos (modulos), da improvisagao, do uso
sistematico do espago grafico proporcional ao som e do uso de registros de altura ao invés de
notas definidas. Suas obras, em geral, tém curta duracdo e o jogo de dinamicas de grande
precisdo e variedade ¢ também um fator bastante importante para o desenvolvimento do seu
discurso musical. As nuangas de dinamica propiciam, juntamente com a duragdo e o ritmo,
uma projecdo da velocidade no acontecimento musical. No tocante as alturas Cseko trabalha
com registro (agudo, médio e grave) quase sempre grafado em trigramas e bigramas, dando
aos intérpretes a op¢ao da escolha das notas - o que naturalmente faz com que a mesma peca
soe de forma diferente, harmdnica e melodicamente, a cada execucdo. Obviamente, quando a
precisdo se faz necessaria o compositor langa mao da notacdo tradicional. Em suas obras

muitas vezes o intérprete ¢ convidado a contribuir com a sua experiéncia particular e a leitura

34 De acordo com Csekd, no bacharelado em Composi¢do Musical, recém criado na Universidade de Brasilia
pelos professores advindos da Bahia, os alunos deveriam, obrigatoriamente, ser orientados por professores
diferentes a cada periodo. Cseko contrapropds querendo trés orientadores (Fernando Cerqueira, Nicolau KoKron
e Rinaldo Rossi - membros fundadores do Grupo de Compositores da Bahia), trabalhando com eles durante todo
0 curso ao mesmo tempo. As aulas, normalmente, tinham duragdo de quatro horas, mas mesmo com o largo
tempo dos encontros formais as discussdes que ali surgiam estendiam-se para fora das salas de aula, nos cafés,
restaurantes e pelo patio do campus.
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que faz da peca, levando em consideragdao as fei¢des estéticas e estilisticas da mesma. A
liberdade para a improvisacdo nas obras de Cseko resulta em diversas possibilidades de

trabalho com o som.

Em algumas obras os intérpretes improvisam com a escolha da sequéncia dos blocos
de som que constituem a peca; ou decidem que instrumentos usardo de uma lista de
instrumentos, ou escolha livre de instrumentos que segundo o intérprete, melhor se
insiram no contexto. [...] A rotina do fazer musical do instrumentista ¢ colocada em
seu devido nivel, sendo despojada da sua aparéncia de mera repeticdo,
ordinariedade, recuperando assim o seu nivel de gesto maior, 0 momento em que um
som que antes ndo existia ¢ criado, a Epifania da produgdo do som. [...] A
improvisacdo, devido ao seu uso continuo, sistematico ¢ a amplitude da sua
abrangéncia, se torna uma caracteristica marcante da minha produgdo. (CSEKO,
2003)

Distor¢des do som, em contraponto com a sonoridade clara, convencional, também sao
exploradas e contribuem para a textura timbrica de suas obras. Quanto a harmonia, trabalha
com acordes de grande densidade, além de usar constantemente batimentos e outros
fendmenos acusticos que resultam do emprego de intervalos harmdnicos muito préximos.

Em cada uma de suas obras Luiz Carlos Cseko oferece aos intérpretes instrugdes para
uma performance adequada. Tais orientacdes, indicadas na partitura, ndo abrangem apenas
questdes musicais (como, ja citado, a improvisacdo ¢ aleatoriedade, por exemplo), mas
sugerem como serd a movimentacao dos intérpretes em cena, os gestos a serem ressaltados,
intervengdes no espago cénico, vestudrio e até a iluminagdo a ser usada. A parte cénica,
movimentagdo e disposi¢ao no palco — elementos fundamentais para a execugdo de suas
pecas — sdo desenvolvidas ao mesmo tempo que a composi¢ao musical, durante o seu
processo de criacdo. Gestos e atitudes que, cenicamente, sdo praticamente imperceptiveis para
o publico sdo, para o compositor, partes vigorosas e de grande importancia, ressaltada e
devidamente articulada, e tais intervengdes visuais desvendam, portanto, os muitos detalhes
do fazer musical, assumindo assim propor¢des maiores em sua obra. O projeto de luz,
concebido e elaborado pelo proprio compositor, aflora, da mesma maneira, simultaneamente a
sua criagao musical. Como parte complementar da execugdo a escuriddo natural dos teatros,
durante os concertos, ¢ quebrada de forma intensa através da intervencdo sistematica dos
fachos de luz que riscam o espago cénico alterando-o de forma significativa. Esses fachos de

luz assumem volume, contornos, superficies e granulacdes ao serem envolvidos pela fumaga
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de palco, e os intérpretes contribuem, também, como objetos visuais de grande poder e
intervengdo pontuando vigorosamente o conjunto da obra.

Durante sua temporada na Columbia-Princeton Electronic Music Studio Csekd
estudou com Vladimir Ussachevsky e através dele a musica eletroacustica lhe foi apresentada.
Foi na classe de Ussachevsky que Csekd teve seu primeiro contato com bancos de
sintetizadores e geradores de som, mas a técnica de cortar as fitas com ldminas especiais e
uni-las através de fitas adesivas, apesar de estimulante, ainda ndo o impulsionava a compor.
Cseko criou pouco durante esse periodo e entdo chegou a conclusdo de que para se trabalhar
com musica eletroacustica no final da década de 1970 era necessario que os compositores se
filiassem a um estudio de produ¢do de musica eletroactstica, do contrario ndo se podia fazer
muita coisa. Quando retornou dos Estados Unidos, em 1980, logo apos o fim da Ditadura
Militar no Brasil, Cseko percebeu que ndo havia muitos estudios especializados e em processo
de desenvolvimento de musica eletroacustica em seu pais. E quando conhece os compositores
Rodolfo Caesar ¢ Aquiles Pantaledo, passando a frequentar o Estidio da Gloria®, onde pode
observar as experiéncias com musica eletroacustica que foram realizadas no Rio de Janeiro.

A pesquisa de novos timbres, individuais e de combinagdes timbricas, sempre foi uma
constante no trabalho de Luiz Carlos Csekd, e mesmo antes de trabalhar com sons gravados e
manipulados em estudio o compositor se propunha a conjugar a timbrica tradicional as novas
sonoridades que descobria ao reinventar (técnicas estendidas) a maneira de se tocar
instrumentos acusticos. As diversas sonoridades — resultado de tais experiéncias —
agucavam ainda mais a sua imagina¢do ¢ foi durante seu convivio com a musica
eletroacustica no Brasil e com os compositores que frequentavam o Estidio da Gloria que
Csekd se propos, pela primeira vez, a trabalhar, em musica erudita, com microfones e
amplificagdo numa area de baixa tecnologia e dentro de um espectro de som que gerava
resultados sonoros muito proximos dos sons que eram produzidos e manipulados nos estiidios
de gravacdo. A partir de entdo decidiu compor utilizando microfonagdo e amplificagdo e assim
passou a desenvolver, em suas obras, o que costuma chamar “amaélgama eletroacustico”. Ele

define o termo como:

35 Considerado um dos maiores niicleos de produgdo eletroacustica do Brasil, o Estiidio da Gléria foi fundado
em 1981 por Rodolfo Caesar e Tim Rescala. Também colaboraram com o seu desenvolvimento compositores
como Aquiles Pantaledo, Sandra Lobato, Tato Taborda, Rodrigo Cicchelli e Vania Dantas Leite. (In: GARCIA
2012, p. 105-106)
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um empilhamento de partes microfonadas, cujo material ¢ composto para ser
microfonado; ele ndo é um material acustico. Ele vai somente ser realizado
completamente, quando for microfonado, pela metalicidade, pela propria expansao
timbrica, harmonica, dindmica, que a microfonacdo ¢ amplificagdo dao. Esse
material, ao ser acoplado, nas partes pré-gravadas, vai produzir um quarto, quinto,
sexto resultado, porque sdo pensadas assim, s3o compostas assim. Ou seja, elas sdo
compostas ja para serem o que eclas sdo e ndo para, através da microfonagdo, ai
talvez...ndo, ndo ndo, eu tenho um som que vai ser realizado por isso. Chamo de
amalgama eletroacustico por falta de qualquer outro nome. Nao quero entrar de
gaiato em uma area em que, em absoluto, tenho qualquer possibilidade de trabalhar,
por que ndo tenho conhecimento dela, ¢ é muito complexa, ¢ eu tenho um grande
respeito. (CSEKO apud PUIG, 2014)

Obras vocais

As primeiras obras do compositor Luiz Carlos Csekd escritas para voz datam do inicio
da década de 1970 (Llegada, de 1971, Ambiéncia 1, de 1972, e Der Epilog, de 1973). As
multiplas facetas do seu trabalho contribuiram para a formacdao e consolidagdo de um
repertorio substancial, onde, quando da escolha deste instrumento, o amplo espectro sonoro
de timbres e efeitos extra-musicais (como na voz falada, sussurrada, murmurada, gritada)
servird de referéncia para futuras obras vocais. Antes da andlise de Sound, objeto de nossa
pesquisa, abordaremos algumas feigdes estilisticas de outras pecas que julgamos ser
importantes para uma melhor compreensdo do pensamento musical do compositor ao
trabalhar com tal instrumento, a cappella ou parte integrante de um ensemble, solista ou em
forma de coro, microfonado ou ndo. Trés obras, de diferentes periodos, foram selecionadas
para tal discussao.

Em 1973, durante o tempo em que estudou Composi¢do na Universidade de Brasilia,
Csekd compos a sofisticada Der Epilog, que, com cerca de 7°40” de duragao, segundo o autor,
pode ser executada respeitando qualquer uma das trés formacdes propostas; a saber, seis
vozes solistas amplificadas, seis duos, trios, quartetos e quintetos de solistas, também
amplificados, ou coro misto, sem amplificacdo. Como mostra o exemplo 14 a divisdo a seis
vozes compreende trés vozes femininas (sem especificagdo quanto a tessitura vocal de
soprano, mezzo e contralto) e trés vozes masculinas (igualmente sem especificar se tenor,
baritono ou baixo). O texto ¢ do escritor, poeta e dramaturgo alemao Giinter Grass, ¢ para a
execug¢do ao vivo deve ser memorizado pelos intérpretes. Csekd recomenda também que todas

as consoantes presentes no final de uma silaba ou palavra devem ser exageradamente
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articuladas e pronunciadas com uma dindmica o mais forte possivel, mesmo que isso distor¢a
o som. Em Der Epilog Csekd usa o trigrama durante toda a partitura (indicando para as
alturas apenas os registros grave, médio e agudo) e trabalha sistematicamente com diversas
possibilidades de variacdo da voz falada, que, de forma “rapida”, “lenta”, “mais ou menos
rapida” e “mais ou menos lenta”, sdo indicadas por toda a partitura como “dramaticamente”,

9 ¢

“monotonamente”, “afirmando”, com desespero” “com ansiedade”, entre outros, além dos
sussurros € de, em alguns poucos momentos, do sprechgesang. Com diversos tipos de
articulagdo, vibrati rapidos, médios e lentos, passagens rapidas, glissandi ascendentes ¢
descendentes, mudangas subitas e bruscas de dindmicas, repeticdes via simile e alternancias
entre formulas de compasso e tempo cronometrado a peca € rica em timbres, efeitos sonoros e
de execucdo bastante complexa. Sua estréia se deu alguns anos mais tarde (em 1979, nos

Estados Unidos) através da interpretagao do sexteto de solistas, com regéncia, do Minnesota

Composer s Forum Choir.

EXEMPLO 14. L. C. Csekd: Der Epilog, pag. 1. Copia do autor, 1973.
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A peca Divisor de Aguas, composta em 1982, ¢ dedicada ao baritono paraguaio
radicado no Brasil Eladio Pérez-Gonzalez3®, que, ao lado da pianista Berenice Menegali a
estreou no Rio de Janeiro em 1983. Com cerca de 4°30” de duragdo foi escrita para piano e
baritono-recitante (com a possibilidade de substituir a voz masculina pela feminina) e tem
como texto o poema homdnimo, na integra, do pintor e poeta baiano Antonio Brasileiro. O
prefacio da partitura musical traz poucas mas precisas informagdes a respeito de como o
compositor vé a obra ao vivo — como o facho de luz que envolve o cantor acompanhando sua
movimentagdo pelo palco, e as pequenas luminarias instaladas no piano, facilitando assim a
leitura do instrumentista mas espalhando o minimo de luz possivel. O vestudrio também esta
previsto e o compositor propdem trés possibilidades, ou combinagdes. O texto, no entanto,
talvez seja o elemento mais importante da pega, ja que a performance devera girar em torno
da maneira com que do cantor enfatiza, ressalta e sublinha o0 mesmo. A pequena bula, com
signos claros e de compreensdo imediata, fornece aos intérpretes dados a respeito da
execucdo. No tocante as alturas, Cseko trabalha com o trigrama tanto para a voz quanto para o
piano, porém, para este ultimo, muitas vezes o compositor opta pelo pentagrama, com notas
especificas grafadas na clave de sol. Os acordes realizados pelo piano sdo construidos através
de intervalos de segundas maiores e menores criando clusters em diversas regidoes do
instrumento ¢ o uso de duas ldminas de metal ou plastico (como uma simples régua de
plastico e uma barra de metalofone) se faz necessario para que o instrumentista possa esfregar
as cordas por dentro do piano de forma continua, além da recorrente percussao e dos glissandi
que sdo realizados nas cordas em sentido paralelo ao teclado. Quanto a voz, além da cantada
com notas aproximadas via trigrama, Cseko trabalha com a voz falada e com flatterzunge®’.
Os jogos de alterndncia entre intervalos distantes (exigindo do intérprete, em alguns
momentos, o uso do falsetto com vibrato exagerado) e a conexao melddica via glissandi sao
caracteristicas do contexto melddico da peca, no entanto, durante todo o discurso musical de

Divisor de Aguas nota-se a predominancia da voz falada, enfatizando, como dito

36 Eladio Pérez-Gonzalez, nascido em Assungdo, no Paraguai, construiu, durante mais de cinco décadas, sua
carreira no Brasil, contribuindo de forma significativa — como intérprete, produtor, difusor, entusiasta e
professor — para o avango da musica de concerto contemporanea brasileira a partir da década de 1950. Sua
presenca, assidua e marcante, nos principais eventos de musica contemporanea no pais — tais como o Festival
de Inverno de Ouro Preto, o Ciclo de Musica Contempordnea de Belo Horizonte € o Encontro de Compositores
Latino-americanos de Belo Horizonte, além do Panorama da Musica Brasileira Atual e das Bienais de Musica
Contempordnea, no Rio de Janeiro — refletem o perfil de um “militante afinado com as questdes do seu tempo.”
(In: LOVAGLIO, 2002)

37 Frulatto em alem3o.



67

anteriormente, o texto de Antonio Brasileiro (Exemplo 15). Aqui a relagdo entre musica e
teatro ¢ estreitada exigindo do cantor uma atuacdo mais do que simplesmente musical. A
realizagdo cénica da obra e o desafio de extrair da partitura a muasica complexa ali notada ¢
lancado ao intérprete, desobstruindo-o assim da tradicional abordagem instrumental,

notacional ou estilistica, e este, por sua vez, é convidado a criar uma dindmica de concerto,

envolvendo e transportando o publico.

EXEMPLO 15. L. C. Cseké: Divisor de Aguas, pag. 2. Copia do autor, 1982.

Outra obra importante — e um pouco mais recente — composta para voz, ¢ Noite do
Catete 2. Concluida em 2005, no Rio de Janeiro, e com cerca de 3’55 ¢é parte integrante da
série de mesmo nome idealizada pelo compositor’®. Semelhante a Der Epilog, em Noite do
Catete 2 o compositor propde duas possibilidades de execucdo, indicando as seguintes

formagdes instrumentais: quatro vozes femininas (sendo trés vozes pré-gravadas e uma voz ao

vivo, amplificada - “amalgama eletroacustico”), e qualquer combinacdo de vozes femininas

38 No total nove pegas integram a série denominada Noite do Catete.
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ao vivo e pré-gravadas. O texto € composto por excertos do poema Definicdo de amor, do
poeta baiano Gregoério de Matos e o compositor, em nota registrada nas “Observagdes
Gerais”, prefaciada a partitura, requer que o mesmo, antes do concerto, seja impresso em
panfleto e distribuido junto como programa. Fragmentos da musica Juazeiro, de Humberto
Teixeira e Luiz Gonzaga, também sdo utilizados, mas apenas a melodia, sem o texto, devera
ser cantada. Aqui Luiz Carlos Csekd expde de forma detalhada e precisa as diretrizes para que
a pecga soe. Questdes como vestuario (vestido de cor branca ou preta, com amplo decote nas
costas, semi-justo e sapatos de salto alto) e a descri¢do dos equipamentos de luz e som que
deverdo ser utilizados durante a performance, tal como o projeto de iluminagdo e as duas
possibilidades para o projeto cénico (light design e scenic design respectivamente),
riquissimos em detalhes com os mapas de cena e luz em anexo, além do projeto sonico (sonic
design) somam-se as informacdes inerentes a realizagdo musical, contidas na bula da peca, e
fazem referéncia aos simbolos criados para a execugdo da obra. Aqui, mais uma vez, Cseko
trabalha com trigramas, voz falada, murmurada e sussurrada (Exemplo 16). O improviso
também se faz presente e os fragmentos - selecionados, de forma livre pela intérprete - da
musica Juazeiro, devem ser executados sempre em boca chiusa nos registros grave e médio-
grave. Diferentemente de Der Epilog, Csekd trabalha, aqui, com o tempo cronometrado,
apenas, e para tal utiliza blocos idénticos de CIRCA 5”- como em Divisor de Aguas. A pega é
rica em contrastes e dindmicas e o didlogo entre as vozes resulta no que o compositor chama
de “contraponto de dindmicas, um complexo jogo de nuances e contrastes, onde varios planos
acustico-espaciais sdo criados, contribuindo com intervengdes no espaco de realizagdo do

evento” (CSEKO, 2003).
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EXEMPLO 16. L. C. Cseko: Noite do Catete 2, pag. 6. Copia do autor, 2005.
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Sound

“4 sound of silence on the startled ear””®® E na pequena frase — usada como epigrafe
em sua obra — de um dos poemas mais longos escritos no inicio do século XIX — A/ Aaraaf,
do poeta norte-americano Edgar Allan Poe — que Luiz Carlos Csekd se inspirou para compor
Sound, em 1982, para quatro vozes femininas, luz, cena e amplificagdo. O poema de Poe ¢
baseado em histdrias do Cordo e se passa num ambito entre o Céu e o Inferno, uma vida apos
a morte numa espécie de purgatorio, onde os que 1a estdo nao sofrem qualquer punig¢do, mas

ainda ndo alcancaram a paz e o gozo esperados em uma vida no Paraiso celestial (POE, 2008

39 “Um som de siléncio que aturdia o ouvido.” Tradugdo nossa.
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p.39). Sound é dedicada ao compositor norte-americano Tim Lenk*’, que Csekd conheceu
durante o mestrado na University of Colorado, e s6 foi estreada dez anos apds a sua criagao,
em 1992 no Rio de Janeiro, onde Lucilia Tragtenberg, ao interpretar ao vivo uma das vozes,
dialoga com as outras trés, gravadas previamente por ela em estudio.

Em suas observagdes, que antecedem o texto musical, Csekd orienta o intérprete a,
durante a performance, pronunciar todas as silabas, vogais e consoantes como na palavra
sound, em inglés britdnico ou norte-americano. As quatro vozes deverao ser vozes solistas e
estar amplificadas, desse modo, qualquer combinacdo de vozes amplificadas e/ou gravadas,
de acordo com o compositor, podera ser usada. O local de realizacdo da obra interfere
decisivamente na formacao da timbrica da peca, € o projeto cénico leva em consideracao a
disposicdo do grupo de solistas — ou de um solista, apenas — no palco, possibilitando o
melhor resultado acustico-espacial-cénico possivel. De acordo com Cseko (1982), os solistas
deverdo criar um gestual sutil e sensual para a execugdo da peca, e sua linguagem corporal
deverd se remeter ao prazer de produzir os sons, moldando plasticamente o corpo do som.
Para tal o compositor, em seu projeto de iluminagdo, sugere emoldurar o(s) solistas através de
um foco de luz oval com bastante nitidez e de cor branco-leitosa, intensa e brilhante — como
numa moldura ou espelho antigo. Csekd também recomenda que, no caso de um solista
interpretar a peca de forma eletroacustica-mista, ou seja, simultaneamente as gravacoes
realizadas previamente, deverdo ser usados quatro hologramas da performance ao vivo do
solista em tamanho natural, distribuidos pelo palco e platéia. A respeito do vestuario ele

sugere:

“Cantora(s) deverdo usar vestido de noite, preto ou branco, até o joelho ou um
pouco abaixo, decotado com alg¢as ou sem algas, luvas da mesma cor do vestido,
cano longo, sem dedos. Vestido semi-justo, modelando o corpo, estilo cantora de
jazz, sapatos de salto alto. Cantores com roupas de cor azul ou violeta escuro,
camisas de mangas compridas, de um tecido com brilho - tipo seda.*! (CSEKO,
1982)

40 Thomas Timothy Lenk (ou Tim Lenk) ¢ um compositor norte-americano nascido em 1952 e que se tornou
amigo de Luiz Carlos Csekd quando trabalharam juntos na University of Colorado. Lenk, na época, tinha um
programa de musica na radio publica de Boulder e ali realizou diversas entrevistas com Cseko, divulgando a
obra do compositor brasileiro. Ele também foi o responsavel pela gravagdo, registrada em cassete, da primeira
execugdo de Couro de Gato, para dois trombones e percussdo, produzida pelo CNMR - Center for New Music
Ressources, em Boulder.

41 Cabe dizer aqui que na versdo manuscrita do compositor (em anexo) a sugestio de vestuario para o(s)
intérprete(s) do sexo masculino ndo existe, visto que, originalmente, Sound foi concebida para vozes femininas.
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Em Sound, com cerca de 3’20, o compositor trabalha mais uma vez com o tempo
cronometrado em blocos de CIRCA 57, além de trigramas, bigramas e unagramas, voz
sussurrada, voz falada e ligeiramente cantada. Como mostra a figura 8, assobios, respiragoes
ruidosas e lentas expiracdes também fazem parte das técnicas expandidas exploradas por

Cseko.

FIGURA 8. L. C. Cseko6: Sound, bula pag. 3. Copia do autor, 1982.
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Sound ¢ criada a partir da desconstrucdo da palavra de origem inglesa “sound” (som)
e todo o material sonoro inerente, além do som natural das letras S-O-U-N-D, dinamicas de
articulagdo, sibilos, silvos, estalidos e demais ruidos que resultam da voz falada e cantada —
que para serem ouvidos precisam ser cuidadosamente amplificados via microfonagdo — ¢
utilizado como material sonoro composicional. Através de repeti¢cdes sistematicas e do re-
arranjo das letras que formam a palavra sound — gerando espécies de anagramas — o

compositor desenvolve o seu texto. Como mostra o exemplo 17 “OUN”, “D” e “NN” sdo

algumas dessas possibilidades fonéticas.
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EXEMPLO 17. L. C. Cseko: Sound, pag. 5. Copia do autor, 1982.

Em obras anteriores Cseko ja havia trabalhado com os efeitos vocais que afloram da
emissao das palavras contidas nos poemas, mas foi em Sound, onde o texto integral se resume
a uma palavra, apenas, que o compositor decide priorizar a sonoridade contida ali a seu
significado. Sound, portanto, ¢ um excelente exemplo de como traduzir o texto (neste caso, a

palavra) em textura, extraindo dele as muitas possibilidades dramaticas € um amplo espectro

de cores e sons.

Melodia e Harmonia

Sound — como quase todas as suas pe¢as — ndo tem uma melodia definida, fixa e
regular. O uso sistematico da improvisa¢do e da aleatoriedade, abrangendo todos os aspectos
da obra, contribuem para a sua realizagdo, e através desses procedimentos o compositor
convida a(s)/o(s) intérprete(s) a participar(em) do momento composicional, contribuindo para

a variedade e transitoriedade da obra.
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As melodias (e harmonias) geradas em Sound vém a tona quando o(a) intérprete é
orientado(a) a cantar intervalos ascendentes e descendentes de segunda maior e menor,
comecando sempre com a mesma nota. Para tal o compositor usa, de forma alternada, a letra

“N” em uma das vozes e a silaba “OUN” nas outras trés (Exemplo 18).

EXEMPLO 18. L. C. Cseko: Sound, pag. 4. Copia do autor, 1982.

Os acordes (clusters) sdao estabelecidos a partir dos contrapontos ondulantes e
efémeros, intensamente contrapostos ao perfil anguloso de um jogo de alturas formados por

saltos e longos contornos melddicos, e podem variar sempre que a peca for executada.

Ritmo

Csekd (1996, p.2) diz que seu tempo musical € vertiginosamente compactado pela

duracdo curta de suas obras e pela precisao dos fragmentos e células ritmicas, o que resulta
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em um contraponto rigoroso e fluido. Diferente do que acontece na maioria de suas pecas, em
Sound o ritmo, realizado pelas quatro vozes, ¢ bastante simples e numa primeira analise da
partitura nota-se estar presente, apenas, nas repeticoes irregulares das letra “S” e
“D” (Exemplo 19). Entretanto, acreditamos que, nesta obra, a ritmica determinante ndo se
caracteriza pelas curtas células horizontais que conferem unidade a peca, mas, num contexto
mais amplo, pelos blocos de eventos sonoros que sdo entrecortados pelo siléncio. Tais blocos
verticais sdo organizados e separados por momentos de siléncio (pequenas pausas) que tém o
mesmo peso e importancia do som. Em Sound, gestos que produzem o som produzem

também o siléncio, e conferem a obra uma maior intensidade ritmica.

EXEMPLO 19. L. C. Csekd: Sound, pag. 2. Copia do autor, 1982.

|
|

|
|
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S —————— ]
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Descriciao da obra

A partitura de Sound € escrita em blocos de tempo com cerca de cinco segundos cada.
Para quatro vozes femininas a peca comega com uma expiracao/respiracao ruidosa realizada
pelas vozes 1, 2 e 3, enquanto a voz 4 emite de forma ininterrupta, logo em seguida, numa
dindmica que vai do pp ao mf’, a letra “S”. Cerca de cinco segundos depois as primeiras trés
vozes unem-se a quarta em “S”, de p a mf. Apds um breve momento de siléncio as quatro
vozes retornam em “S”, mas agora de ff a fff, ¢ o volume de som aumenta de forma
progressiva culminando no ataque da letra “D”, que ¢ seguido, mais uma vez, por siléncio. Os

dois blocos sonoros que dao inicio a peca se repetem, mas numa dindmica mais forte

(Exemplo 20).

EXEMPLO 20. L. C. Csekd: Sound, pag. 1. Copia do autor, 1982
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Apbés um novo breve momento de siléncio, as quatro vozes, de forma irregular,
articulam ritmos diferentes em “S” durante cerca de oito segundos até um novo ataque da
letra “D”. Siléncio. As vozes 1 e 2 emitem, em mf , a letra “S” que segue de forma
ininterrupta enquanto, logo em seguida, as vozes 3 e 4, também em “S”, assobiam, criando

um novo timbre, um novo espectro sonoro (Exemplo 21).

EXEMPLO 21. L. C. Csekod: Sound, pag. 2. Copia do autor, 1982

o
4
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Ap6s cerca de quinze segundos, e do siléncio que entrecorta toda a pega, o compositor
remete o ouvinte, mais uma vez, ao inicio de Sound mas agora, enquanto as vozes 1, 2 e 3
expiram/respiram, a voz 4 emite de forma ininterrupta a letra “S” assobiando. Cerca de cinco
segundos depois, as primeiras trés vozes unem-se a quarta em “S”, mas dessa vez as vozes 1 e
2 mantém o “S” de forma ordinaria enquanto as vozes 3 e 4 assobiam. Subitamente a voz 2
passa a articular o “S” de forma ritmicamente irregular por cerca de doze segundos e ap6s um
breve momento de siléncio melodia e harmonia vém a tona quando as vozes 2, 3 e 4 passam a
cantar, em “OUN”, com ritmos irregulares ¢ numa dinamica mf, intervalos ascendentes e

descendentes de segunda maior € menor, enquanto a voz 1 mantém, em f, apenas uma nota,
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em registro médio-agudo, usando a letra “N”. Esse bloco se desenvolve através da
espacializacao da nota realizada em registro médio-agudo, usando a letra “N”, que passara da
voz 1 para as vozes 3, 2 e 4, durante cerca de trinta segundos, nesta ordem, culminando no
seco ataque da letra “D” em ff. Siléncio. Expiracdo/respiracdo ruidosa. As quatro vozes
emitem ao mesmo tempo e no mesmo registro médio-agudo a letra “N”, seguindo do p ao mf
até mais um breve siléncio. O bloco ¢ repetido, mas a dindmica, agora, segue num crescente
em dire¢do ao f, até o surgimento de um novo evento (exemplo 22), onde as quatro vozes, de
forma irregular, articulam em ff ritmos diferentes em “D” durante cerca de cinco segundos
quando atingem, em “N” no registro médio, um momento de emissao linear que agora tem o
seu fluxo de som interrompido através de acentuagdes irregulares em fimp. Os curtos ataques
em “N”, nas quatro vozes, passam aos ritmos irregulares em “D”, com dindmica em ff, e
permanecem por pouco tempo — entre dois e trés segundos — até o retorno do assobio em
“S”. As vozes 1 e 2 mantém o assobio enquanto, cerca de cinco segundo depois, as vozes 3 e

4 intervém, mais uma vez, com os ritmos e irregulares em “D”’.

EXEMPLO 22. L. C. Csekod: Sound, pag. 6. Copia do autor, 1982

y—p———————— Py — - ——— - =
! e e e
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Expiragdo/respiracao ruidosa, subita. Siléncio. A palavra sound ¢ emitida mais uma
vez durante o trecho de maior movimento e variedade sucessiva num curto espago de tempo
quando as quatro vozes articulam o “S”, “OUN” em registro médio-agudo, criando uma
harmonia aleatdria, e “D” com ritmos irregulares. Subitamente as vozes 1 e¢ 2, de forma
ordinaria, emitem de forma ininterrupta o som da letra “S”, e as vozes 3 e 4 passam a
assobia-la. Cerca de cinco segundos depois o compositor constroi, através dos ritmos
irregulares presentes nas articulagdes da letra “D” (vozes 1 e 3) e da combinagao aleatoria de
melodias criadas partir da emissdo em “OUN” dos intervalos ascendentes e descendentes de
segunda maior e menor (vozes 2 e 4), uma nova harmonia, e, de forma subita, pela primeira
vez a palavra sound ¢ sussurrada.

Sound ¢ sussurrado pelas quatro vozes diversas vezes numa dinamica ff e segue até
uma nova expiragao/respiragdo ruidosa (exemplo 23). Siléncio. “D” ff. Mais uma vez siléncio.
“D”. Em mf as vozes 1 e 3 assobiam enquanto as vozes 2 e 4 articulam ritmos irregulares em
“S” até que as quatro vozes se encontram num sussurro em “OUN”. Siléncio. A palavra sound
¢ emitida novamente, mas de forma alargada, quando os assobios em “S”, agora nas quatro
vozes, convertem-se na silaba “OUN” de forma falada, ligeiramente cantada, e terminam no

seco ataque da letra “D”. Siléncio.

EXEMPLO 23. L. C. Cseko: Sound, pag. 8. Copia do autor, 1982
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Num tempo ad libtum a palavra sound ¢ emitida uma ultima vez quando as quatro vozes

sussurram de forma alargada “S” - “OUN” - “D”.

Consideracoes

Quando se refere as suas obras vocais o compositor Luiz Carlos Cseko afirma que o
texto utilizado por ele, as palavras, silabas ou mesmo fragmentos dispersos, apenas, se
relacionam muito mais com o som (timbre) do que com o seu significado, ou seja, as diversas
variaveis contidas na voz cantada, falada, gritada, sussurrada e murmurada passam a ser, para
o compositor, matéria prima para a elabora¢do dessas obras. Sendo assim, o uso sistematico
de tais elementos, o som que resulta da microfonacao e amplificacao, além da disposicao dos
intérpretes em cena, tal como o local de realizacdo das suas obras vocais, sdo tomados como
elementos fundamentais para a formacdo timbrica e a concep¢do de tais obras. Sound, uma
peca de curta duracdo construida através de poucos elementos, mas que possuem um grande
peso de identidade, ¢ um exemplo significativo em sua producdo para voz de como o

compositor trabalha as técnicas expandidas usando apenas cinco letras.
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Consideracoes finais

A audigdo das obras Stimmung, de Karlheinz Stockhausen, Tehillim, de Steve Reich e
Sound, de Luiz Carlos Csekd, estimularam nossa pesquisa no campo da escrita para voz na
musica erudita contemporanea. Tal instrumento, ao ser usado de maneira ndo convencional,
resulta em sonoridades, efeitos e timbres que nos chamam a atencdo de forma particular,
entretanto, apesar de muitos compositores e obras concebidas no periodo da historia da
musica estudado — alguns deles apontados como referéncia para o desenvolvimento da
escrita e da performance vocal no século XX — ndo terem sido contemplados no presente
trabalho, n3o negamos, de forma alguma, sua importancia e influéncia na obra dos trés
compositores escolhidos.

Nos propusemos a estudar de forma sistematica as obras supracitadas, e, em cada
capitulo do nosso trabalho, procuramos oferecer ao leitor uma concisa biografia de cada um
dos compositores. Versamos sobre suas experiéncias musicais ainda no periodo da infancia, as
influéncias sofridas pelo meio e pela sociedade, além dos aspectos politicos e culturais da
época em que se desenvolviam enquanto jovens artistas, bem como sua relagdo com outros
compositores e professores, com a universidade, o teatro, o cinema, a poesia e a danca, até o
seu reconhecimento, por parte do publico e dos criticos, como figuras singulares e
importantes para a histéria da musica a partir da segunda metade do século XX. Obras
pontuais na carreira desses compositores foram mencionadas — algumas analisadas — antes
de nos atermos, especialmente, as trés pegas vocais citadas no titulo desta dissertagao.

No capitulo introdutério julgamos necessario comentar a respeito de nosso vislumbre
pela musica vocal contemporanea: a voz como instrumento, a riqueza de suas possibilidades e
a capacidade de produzir um amplo espectro de sons e efeitos, além das possibilidades

fonéticas ao traduzir textos em texturas. O conceito de performance e a importancia da
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comunicagdo entre compositor ¢ intérprete — além da justificativa de novos procedimentos
de notagdo musical e da compreensdo de um novo virtuosismo vocal —, ali, também foram
abordados.

No capitulo 1 (A voz na musica erudita dos séculos XX e XXI) tragamos um
panorama histérico que se desenrola a partir da década de 1950, quando estudantes de
acustica, fonética e teoria da informacao realizavam na Europa seus primeiros experimentos
com texto e musica de forma ndo convencional. O movimento conhecido como Poesia
Sonora, consequéncia da associacdo entre compositores e escritores de vanguarda, também ¢
mencionado, bem como o Teatro Contemporaneo, difundido por Antonin Artaud, a introdugao
do ruido, a musica eletroactstica e o rompimento da integridade do texto em prol da riqueza
de seus elementos fonéticos.

A partir da nossa curiosidade a respeito das diferentes obras vocais compostas entre os
séculos XX e XXI, das discussdes e das hipoteses previamente levantadas, procuramos
investigar os diferentes recursos vocais, bem como a relacdo entre texto e musica e a
importancia do didlogo entre compositor e intérprete para a realiza¢do e trajetoria de, em
particular, Stimmung, Tehillim e Sound. Nossa pesquisa se baseou na andlise das partituras,
audi¢des das gravagdes registradas em estudios e em concertos ao vivo, leituras e reflexdes a
respeito das diferentes feicdes estéticas e estilisticas de seus compositores.

Apesar de apresentarem elementos comuns — como, por exemplo, a necessidade de
microfonacdo e amplificagdo durante a performance — em nosso entendimento, as obras
supracitadas diferem significativamente entre si. No capitulo 2 (Stimmung) discutimos como,
a partir de uma Unica nota, o compositor Karlheinz Stockhausen trabalha numa obra, com
cerca de 75 minutos de duragao, onde sdo explorados os parciais harmonicos que resultam
desta tnica fundamental. No capitulo 3 (7ehillim), diferente da anterior, a obra estudada agora
¢ escrita de maneira tradicional, e as quatro intérpretes-cantoras desenvolvem suas diferentes
melodias, dobradas ora por clarinetes ora por 6rgaos, sobre progressdes de acordes que sao
realizadas pelas cordas. O capitulo 4 (Sound) ¢ dedicado a musica eletroacustica mista do
compositor brasileiro Luiz Carlos Csekd, onde uma intérprete-cantora deve dialogar durante
pouco mais de 3 minutos com outras trés vozes, pré-gravadas e mixadas, a partir do texto

composto por apenas uma palavra. Para a andlise de cada obra, bem como a descri¢cdo dos
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eventos, sugerimos, durante os capitulos 2, 3 e 4, subitens que organizaram nosso estudo.
Entre eles estdo: ritmo, harmonia, melodia e texto.

Em Stimmung, Karlheinz Stockhausen trabalha com seis cantores, seis microfones e
amplificacao. Trés vozes masculinas e trés femininas desenvolvem, a partir de indicagdes na
partitura, mas de forma improvisada, os harmdnicos propostos numa espécie de, ao que nos
parece, musica para meditacdo. Com cerca de 1 hora e 15 minutos de duracdo Stimmung
mantém o tempo, as duragdes ¢ as mudancgas de textura em constante suspensao. Este tipo de
arroubo, — ou enlevagdo — também ¢, em nossa opinido, utilizado por Luiz Carlos Csekd em
sua curta peca para quatro vozes femininas Sound.

Como na obra do compositor alemao, Cseko se utiliza de microfones e amplificacao
— além da imprescindivel dire¢cdo de cena e iluminagdo — contudo, a performance conta
com apenas uma cantora no palco, que executa sua parte em contrapontos acirrados com trés
vozes pré-gravadas, gerando acordes de grande densidade, além de clusters e outros
fendmenos acusticos que resultam do emprego de intervalos harmdnicos muito proximos. Em
nosso entendimento, em Sound, o som e o siléncio t€m a mesma importancia, diferente do que
acontece em 7Tehillim, de Steve Reich.

Nesta obra ndo ha siléncio. As quatro vozes femininas atuam por praticamente toda a
partitura e sdo acompanhadas por um pequeno conjunto instrumental. O primeiro movimento
de Tehillim, com cerca de pouco menos de 12 minutos, € realizado por dois clarinetes e dois
orgdos — que dobrardo as vozes durante toda a execucdo —, percussdo, violinos, violas,
violoncelos e contrabaixos; estes ultimos responsaveis pela realizacdo de acordes com cinco
ou seis sons, numa atmosfera modal onde predomina o modo dorico em sol. As vozes, como
em Stimmung e Sound, serdo microfonadas e amplificadas, e, as intérpretes, quatro temas
representando quatro versiculos biblicos escolhidos pelo compositor, sdo oferecidos. O ritmo,
em Tehillim, ndo ¢ fixo, constante ou regular, porém, embora o pulso permaneca fixo, a fim de
que as cantoras possam executar de forma precisa o texto biblico em hebraico, Reich trabalha
com mudanga da métrica em quase todos os compassos.

O esquema a seguir (Figura 9) apresenta as principais diferengas e semelhangas entre
Stimmung, Tehillim e Sound, com base nos quatro subitens supracitados. Desta forma, nos foi
possivel desenvolver uma reflexdo sobre o cardter das obras para voz dos compositores

Stokhausen, Reich e Csekd.
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FIGURA 9 Stimmung Tehillim* Sound
(Stockhausen) (Reich) (Cseko)
1968 1981 1982
Instrumentacéo 6 vozes (3 masculinas, 3 4 vozes femininas, 2 4 vozes femininas.
femininas). Amplifica¢@o. | clarinetes, 2 6rgaos, cordas | Luz e cena.
e percussao. Amplificacdo. | Amplificacao.
Duracgao (cerca de) 75’ 11°45” 3°20”

magicos (nomes de
deuses) e quatro poemas
escritos pelo proprio
compositor.

Ritmo Musica meditativa; Nao € fixo, constante ou Num contexto mais amplo,
mantém o tempo, as regular. Embora o pulso o ritmo se da através dos
duragdes e as mudangas permanega fixo, a métrica | blocos de eventos sonoros
em constante suspensao. muda em praticamente entrecortados por siléncio.
A estrutura ritmica interna | todos os compassos, Gestos que produzem o
dos modelos silabicos é permitindo assim uma som produzem também o
indicada usando a notagdo | declamagdo precisa do siléncio, conferindo a obra
ritmica tradicional. texto hebraico. intensidade ritmica.

Harmonia Gerada a partir dos Realizada principalmente | Intervalos ascendentes e
parciais harmonicos de pelo naipe de cordas, em descendentes de segunda
uma nota fundamental: si | bloco. Acordes de cinco e | maior e menor geram
bemol — si bemol, fa, si seis sons provenientes da | harmonias aleatérias.
bemol, ré, la bemol e do. escala do modo dorico em

sol. Uso sistematico de

Os harmonicos produzidos clusters.
sdo compostos sobre Mudanga de armadura de
outros harménicos, clave gerando novos
gerando uma enorme acordes.
variedade de novos
harmonicos.

Melodia Nao ha uma melodia Quatro temas meldodicos Nao ha uma melodia
definida, regular. Uso de representam os quatro definida, regular. Uso de
improvisagao e versos biblicos. Canones improvisagao e
aleatoriedade. em defasagem irregular. aleatoriedade.

Texto Palavras aleatorias, nomes | Salmo 19:2-5; em Palavra SOUND.

Hebraico.

* Tehillim - analise do primeiro movimento



84

Nossas analises pretenderam demonstrar parte do processo de criagdo de trés
diferentes compositores — escolhidos com base na afinidade e predilecdo que temos por seu
trabalho — a partir de trés obras especificas para vozes amplificadas. Nao nos propusemos,
no entanto, a apontar qualquer tipo de padrao no campo da composi¢do para voz na musica
dos séculos XX e XXI, e, obviamente, o conceito de técnicas expandidas nao foi esgotado.

Finalmente, as obras Stimmung, Tehillim e Sound, concebidas por compositores de
diferentes nacionalidades — um alemao, um norte-americano ¢ um brasileiro — ilustram as
reflexdes que fizemos no decorrer desta pesquisa, e nos fornecem um amplo material para
concluir que a variedade e flexibilidade da voz humana, seja ela cantada, falada, sussurrada,
murmurada ou gritada, permite que diferentes compositores trabalhem com, além do texto,
efeitos, cores, timbres, texturas, dindmicas e recursos dos mais variados, ampliando a gama de

possibilidades a cada experiéncia e a cada nova interpretagdo da mesma obra.
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o o - L L L o L e _ S o e Sﬁﬁ:

Die Urauffithrung fand statt am 9. Dezember 1968 im Maison de la Radio, Foyer B The premiere performance took place on December 9th, 1968, in the Maison de la Soprz
der ORTF Paris, in einem Konzert der Groupe de Recherches Musicales und des Radio, Foyer B of the ORTF Paris, in a concert sponsored by the Groupe de | Alt
Goethe-Instituts. Recherches Musicales and the Goethe-Institut. Teno
Teno
Es sang das Collegium vocale Koin. Einstudierung: Wolfgang Fromme. The ensemble was the Collegium vocale, Cologne, directed by Wolfgang Fromme. | BaR
Dagmar Apel, Sopran The singers were: | )
Gaby Rodens, Sopran Dagmar Apel, soprano | ERLA
Helga Albrecht, Mezzosopran Gaby Rodens, soprano
Wolfgang Fromme, Tenor Helga Albrecht, mezzo soprano 1.
Georg Steinhoff, Bariton Wolfgang Fromme, tenor .
Hans Alderich Billig, BaB Georg Steinhoff, baritone 2.
Hans Alderich Billig, bass |
3.
3
. 4.



STIMMUNG fur 6 Vokalisten

Sopran |

e 12 Sopran {f
2 de Alt

Tenor |
Tenor I

me. BaR

ERLAUTERUNGEN

1. Jede Stimme erhialt den Text dieser ERLAUTERUNGEN, ein FORMSCHEMA,
ein Blatt MQDELLE, ein Blatt MAGISCHE NAMEN.

ler Sanger schneidet seine Modelle und Magischen Namen auseinander.
dnnen auf Grund musikalischer Erwagungen die Reihenfolgen festgelegt
ovaer wihrend der Auffihrung von den einzelnen entschieden werden.
Ferner kdnnte jeder Sdnger seine beiden Kartensorten fur eine Auffihrung
m:schen und sie in der vorgefundenen Reihenfolge verwenden. Im Idealfali
>ilte jeder gas Formschema, seine Modelle und Magischen Namen aus-
J“d:g, kennen und die befden letzteren je nach Zusammenhang ins Spiel
~gen,
jEi".;;;"S Modell und jeder Magische Name wird wihrend einer Auffiihrung
¥ nur einmal verwendet,

| - Formschema sind 51 Kombinationen der Stimmen von [1] bis nume-
~- 22, In jeder Kombination hat ein Singer eine didk linierte Tonhohe: er
- 1alt eines seiner Modelle und singt es mit dieser Tonhohe, den ein-
z:kiammerten Teil des Modells ] stindig periodisch wiederholend
(a:eser Teil wird im folgenden ais Periode des Modells bezeichnet).

- Eine diinn linierte Tonhohe wird folgendermalen interpretiert:

- Beginnt sie nach einer Pause oder nach einem Doppelstrich und ist die
Tonhdhe verschieden von der des Modelltons, so wird sie rein — als Ober-
anintervall — in Relation zum Modellton gestimmt, und Tempo, Rhythmus,
~langfarbe und Hullkurve (Akzentverteilung) sollen moglichst bald mit dem
Modell in Ubereinstimmung gebracht werden.

¥ b) Wird sie ohne Taktstrich in der folgenden Kombination mit derselben oder
einer anderen dinn linierten Tonhéhe fortgesetzt, so soll sie mit demselben
Tempo und Rhythmus, mit derselben Kiangfarbe und Hillkurve, periodisch
unverandert, weitergesungen werden.

c) Wird sie nach einem Taktstrich in der folgenden Kombination mit derselben
oder mit einer anderen diinn linierten Tonhthe fortgesetzt, so sollen in
beliebiger Reihenfolge — oder auch gleichzeitig — Tempo, Rhythmus, Klang-
farbe und Hullkurve von der Form des vorher gesungenen Modells in die-
jenige des neuen Modells allmahlich transformiert werden bis zur volligen
Ubereinstimmung. Diese Tonhdhen sind noch besonders mit () markiert.
Die Transformation soil individuell und mdglichst kontinuierlich sein:
ritardando oder accelerando zur Angleichung der Periodendauer (auch
allmahliche Eliminierung von Synkopen - siehe 5.); Verschiebung der
Vokale in der Reihenfolge des Vokalvierecks (siche Vaokaltechnik, 13 b)}
und Verwandlung der Phoneme durch allmahiiches Austauschen einzelner
Laute; alimahliche Verschiebung von Akzenten der Hiillkurve.

d) Beginnt sie ein kurzes Stick vor einem Taktstrich, so sollen die letzten
Perioden des vorigen Modells mitgesungen und nach dem Taktstrich all-
mahlich gemal 4 ¢) transformiert werden.

e} In Kombination , BaR, beginnt sie ohne Taktstrich ein kurzes Stiick vor
dem Einsatz: der BaR soll die letzten Perioden des vorigen Modells mit-
singen und wihrend [48] gemil 4 b) periodisch fortsetzen.

5. In den sechs eingeklammerten Abschnitten des Formschemas — — 1, wo

in jeder Kombination die verschiedenen Stimmen dieselbe Tonhdhe singen,
kann jede Stimme, die eine dinn linierte Tonhohe nach einer Pause hat,
varilerte Abweichungen in Tonhohe, Tempo und Rhythmus (auch Ein-
fihrung von Synkopen), Klangfarbe (auch zum Beispiel mit gebrochener
Stimme ~ glottal —, nasal gepreft usw.), Hillkurve, individuell singen (siehe
var. im Formschema); die Abweichungen sollen kontinuierlich vom Modell
weg und wieder zu ihm hin fiihren. Eine Stimme soll aber jeweils nur in
emem Parameter vom Modell abweichen und die anderen Parameter wie
im Modeil beibehalten; Tonhohen- und Klangfarbenglissandi kdnnen je-
doch gleichzeitig gemacht werden.
Der Sanger des Modells kiindigt das Ende der Kombination mit einem
Zeichen an; die anderen stimmen sich dann auf seine Tonhdhe ein bis zum
reinen Unisono, konnen aber, periodisch wiederholend, die letzten
Abweichungen der anderen Parameter beibehalten.

6. In jeder Kombination wiederholt der Sanger des Modells seine Periode, bis
er findet, dal aile diejenigen, die sich ihm angleichen sollen, mit ihm Gber-
einstimmen; dann wiederholt er noch einige Male (ad lib.) die Periode und
gibt den Einsatz fiir den foigenden Modellton {(siehe punktierte Pfeile im
Formschema).

7. a) In den Kombinationen, die ein A™~Zeichen haben, kann, nachdem Uberein-
stimmung erzielt ist, eine der anderen Stimmen (auch wenn sie in dieser
Kombination pausierte) einen ihrer Magischen Namen rufen. Die uUberein-
stimmenden Stimmen - und nur diese - versuchen sofort danach
(aber nicht alle zugleich), diesen Namen mit unverinderter Tonhéhe, mit
dem Tempo, mit anndahernd gleicher Artikulation des Modells bis zur
erneuten Ubereinstimmung periodisch zu wiederholen und somit ins
Modell zu integrieren. Lippen-~ und Mundstellungen des Modells sollen
also moglichst beibehalten werden, wodurch der Name mehr oder weniger
deformiert klingt. Die Vokale des Namens und die Vokalfolge des Modells
sollen so nah wie moglich aneinander angepat werden. Die Reaktion auf
einen Magischen Namen sollte deutlich einen Stimmungswechsel, hervor-
gerufen durch Charakter und Bedeutung des Magischen Namens, sptirbar
machen.

Der Rhythmus des Namens soll in den des Modells eingepalit werden; ist
das Tempo zu schnell, so kann der Name auch auf zwei oder mehr Takte
bzw. Teilperioden verteilt werden. Man kann einzelne Silben eines Namens
wiederholen und variieren (zum Beispiel Quetzalcoatl-cuitl-cuotl).

Nach der Integration eines ersten Magischen Namens kann eine zweite,
danach eine dritte, vierte, finfte Stimme und schlieBlich der Singer des
Modells selbst je einen Mag:schen Namen rufen, der auf gleiche Weise
in die Periode des Modells integriert werden soll.

Jeder Magische Name sollte auf besondere Weise gerufen werden. Man
kann auch einen Namen mehrmals wiederholen, um thn einzupragen.

In jeder N -Kombination mufl wenigstens 1 Maglscher Name gerufen und
es konnen hochstens 6 (1 pro Stimme) nacheinander integriert werden.

Ist Ubereinstimmung erreicht, so gibt der Singer des Modelltons den Ein-
satz fur das folgende Modell.

Periodische Fortsetzungen gemaB 4 b) wiederholen nach einer H#™-Kombi-
nation die Periode mit dem zuletzt integrierten Magischen Namen.

*




10.

11.

b)

Transformationen gemiB 4 ¢) setzen nach einer 4 -Kombination zunachst
die Periode mit dem zuletzt integrierten Magischen Namen fort und trans-
formieren sie allmahlich in die Periode des neuen Modells.

Die Magischen Namen miussen nicht alle in einer Aufftihrung verwendet

werden.

Wihrend die Gedichte ,Langsamen” und ,Meine Hande...” gesprochen
werden, konnen diejenigen, die bei diesen Modellen mitsingen, einzelne
Worte oder Silben, die gerade gesprochen werden, individuell {ibernehmen,
wie einen Magischen Namen behandeln und entsprechend periodisch
wiederholen. Dabei kann das Wort oder die Silbe mehrmals durch
andere, gerade gesprochene ersetzt werden (auch wieder individuell). Der
Sprecher des Gedichtes sollte verschieden lange Pausen machen, um die
Integration seines Textes zu verfolgen.

Nach Schluff des Gedichtes kommen die einzelnen Sanger allmahlich wie-
der zu den Phonemen des Modells zurtick.

Die Gedichte sollen mit viel Tonhohenunterschieden, ohne Ubertreibung,
ruhig, heiter, mit Gesten zu den anderen Sangern hin gesprochen werden.

Wenn im Formschema ein System ohne Tonhohe erscheint, so singt die
betroffene Stimme nur stellenweise (mit mehr oder weniger langen Pausen)
um die notierte Tonhohe irgendeiner anderen — auch wechselnd - kleine,
mehr oder weniger langsame Glissandi, unter Ausnutzung der Schwebun-
gen; ferner soll sie sich mit deren Rhythmus, Klangfarbe und Hillkurve
identifizieren, jedoch mit entsprechenden Abweichungen (Synkopen,
Zwischenfarben, Vermehrung oder Verringerung von Akzenten).

Folgt einem solchen System eines mit einer Tonhohe, so schlieft es immer

mit einem Doppelstrich.

Es soll nichts dirigiert werden. Die Kombinationen schlieen kontinuierlich
aneinander an durch Einsdtze von einem Modell zum nachsten. Alle Gbrigen
Finsatze und Wechsel von Kombination zu Kombination erfolgen indivi-
duell; sie brauchen nicht genau synchron zu sein. In den sechs eingeklam-
merten Abschnitten konnen in durchlaufenden Stimmen von einer
Kombination zur nachsten die Tonhohenwechsel irgendwann nach dem
Finsatz des Modelltons erfolgen.

=

Ein Akkord aus 7 Sinus- oder Rechteck-Schwingungen, die als gleich
laut gehort werden sollen, wird mit folgenden Frequenzen auf Tonband
aufgenommen: 57 — 114 — 171 — 228 — 285 — 399 — 513 Hz. Diese Oberton-
reihe kann auch, je nach durchschnittiicher Stimmlage der Sanger, etwas
aufwarts oder etwas abwarts transponiert werden; der 5. Oberton (hier
285 HZ} muB von allen bequem singbar sein.

Der Akkord soll nach dem Einsatz der ersten Kombination unmerklich Gber
Lautsprecher eingebiendet, wahrend der ganzen Auffiihrung sehr leise
wiedergegeben und gegen Ende der letzten Kombination ausgeblendet
werden.

Die Tonhohen der Sanger sollen mit den Akkordténen Ubereinstimmen;
ihre notierten Tonhohen im Formschema sind also nur relativ gemeint als
2.,3.,4.,5.,7.,9. Obertone eines gemeinsamen Grundtons.
Intonationsabweichungen (z. B. gemeinsames Absinken im Verlauf einer
ldngeren Zeit) sollen ganz allmahlich mit Glissando wieder ausgeglichen
werden.

Das Magnetophon mit eingebautem Lautsprecher fur die Wiedergabe des
Akkordes soll direkt bei den Sangern sein.

Wenn notig, sollte jede Stimme Gber Mikrophon und Lautsprecher verstarkt
werden, um alle Nuancen der einzelnen Sianger horbar zu machen. Die
Lautsprecher solien so nahe bei den Sangern angebracht werden, dafl der

12.

13.

verstarkte Klang sich gut mit dem Originalklang mischt und man alle
Stimmen gleich laut hort.

Es empfiehlt sich, jedem Vokalisten ein eigenes Mikrophon zu geben, das
ganz nahe an den Mund gehalten werden soll. Jedes Mikrophon soll mit
einem eigenen Lautstarke-Regler durch cinen weiteren Mitwirkenden
regulierbar sein, um im Verlauf der Auffilhrung die Lautstarke der Stimmen
standig auszubalancieren.

Die einzelnen Kombinationen werden von selbst verschieden lang dauern.
Gegen Ende der Einstudierung sollten jedoch die durchschnittlichen

Dauern der 51 Kombinationen gepriift und eventuell so verbessert werden,
dal sie nicht gleichformig sind; dal diejenigen Kombinationen, in denen
schnell Ubereinstimmung erzielt wird, relativ kurz sind; daB wenigstens
drei Kombinationen — und zwar je eine im ersten, zweiten und dritten
Drittel einer Auffiihrung — extrem lange dauern.

Die Auffuhrungsdauer ist deshalb unbestimmt; es ist jedoch anzunehmen,
dald sie kaum kirzer als ca. 65 Minuten sein kann, wenn alle Anniherungen
und Ubereinstimmungen deutlich horbar sein sollen.

STIMMUNG verlangt eine besondere Vokaltechnik:

a) Es soll ohne vibrato gesungen werden und mit geringer Laustdrke, die es
erlaubt, moéglichst lange mit einem Atem zu singen, sich selbst, den Modell-
ton (oder einen anderen Orientierungston) und moglichst alle anderen zu
horen. Deshalb sollten die Sanger eng beieinander im Kreis sitzen.

Die Durchschnittslautstirke sollte fiir GroRabschnitte — je nach dem iber-
wiegenden Charakter zusammengefalter Modell-Gruppen — innerhalb des
piano zwischen duferst leise und mezzo piano variiert werden.

b) Fir die Beschreibung der Klangfarbe wurden phonetische Zeichen zusam-
men mit Zahlen, die den moglichst stark zu betonenden Oberton eines
Vokals bezeichnen, in den Modellen notiert. |
Im folgenden Vokalviereck hat jeder Vokal zwei Zahien. Sie bezeichnen
den Oberton, der beim Singen des Vokals moglichst stark zu horen sein
soll; die Zahl unter dem Vokal gilt fir tiefe Mannerstimmen (zum Beispiel
bei der Stimmtonhodhe 114 Hz), die Zahl iiber dem Vokal gilt tir hohe
Maiannerstimmen und tiefe Frauenstimmen (zum Beispiel bei der Stimmton-

hohe 285 Hz).
Die in den Modelien notierten Zahlen

(10) 4p gelten naturlich nur relativ fur ,tiefere”

b (%) und ,hohere” Stimmtonhohen, zwi-

8 (-’E 57T 3§ schen denen es einen kontinuierlichen

e 20 @ 20 y 7~ Ubergang gibt (zum Beispiel beim{u ,

5 (i) 1 'Y ¢ f 6  tiefe Mannerstimme, Glissando auf-
{ ~) 14 ‘Hl ¢ warts, wird der 4. alimahlich zum 3.

@ 12 12 zum 2. Oberton, und Zwischenpositio-

nen wie 5. 7. 9. etc. Oberton falien

N 4
T a -le \ 7 @ 1 fort). Die Singer mogen also selbst je
J 3 N S0 ¢ nach lage der Stimmtonhohe die
g o 27 U T Obertonzahlen relativieren (je hoher
6 die Tonhohe, um so kleiner die Zahl,

d. h. um so weniger der vorgeschrie-
t benen Vokale sind artikulierbar).

Rei geniigend Ubung kann man es erreichen, dall die Stimmtonhdohe relativ
leise und der dominierende Oberton relativ laut gehort wird.

Um bei den Vokalen die notierten Obertone zu treffen, beginnt man die
Ubungen am besten immer mit (U ] (engste Position) und wechselt dann

e i e Aais—



ganz kontinuierlich und langsam von Oberton zu Oberton aufwirts ent- ZEICHEN
weder (ber(2}-[a}-[€} bis zum{j), oder Uber[®]-[e])-[Y)bis zum{1]. Es

” laBt sich erreichen, da®B man vom 4. (bzw. 2.) bis zum ca. 24. (bzw. 12.) ® sehr kurze Atempause
jeden Oberton einzeln betonen kann je nach Lippen-, Mund- und Zungen-
position. V Pause
Erst wenn die Sanger diese Obertonpositionen einigermalien sicher treffen,
kann man mit dem Studium der Modelle beginnen. v (klein, im fortlaufenden Text) kurze Unterbrechung ohne zu atmen
Bevor ein Sanger mit seinem Modell beginnt, kann er — auch wihrend der §
Auffiihrung — sich mit einem gehaltenen Ton von [u] aus in die richtige M kirzere Fermate
Obertonposition einstimmen und dann das Modell singen. 5 . L Teil iuRerst | . I .
Bei fast allen Modellen sind im AnschiuB an die Periode, die stindig zu /‘:\karhgekre_ eﬁrn:jatzn OEHE'.] cum e(; auogrst ang scln, vorda em wenhn sie
wiederholen ist, gehaltene Tone notiert, die ,manchmal”, ,individuell” ‘ohe uv slm (das ,, ;rl'(nglgreq I‘ell:x r ergorbpimltlgnenk azubausnutzen,
oder ,kollektiv’, in die Wiederholungen eingeschoben werden konnen: sich ganz langsam und kontinuieriich durchs Vokalviereck zu bewegen)
3 wahrend dieser Tone kénnen Obertonpositionen korrigiert werden. A leichter Akzent
| c) Atempausen konnen individuell beliebig gemacht werden. Man soll jedoch » stirkerer Akzent
wahrend einer Atempause in Gedanken im gleichen Tempo weitersingen
bzw. den anderen folgen, so dall man an der gleichen Stelle wieder ein- y (iber dem Buchstaben oder (iber der Dauer} Glottisschlag: Stimmbander
i setzt, wo man gewesen wdire, wenn man weitergesungen hitte. Die indivi- plotzlich 6ftnen
duellen Atempausen sollten in unregelmaligen Abstinden und nicht nur
am Ende der Periode gemacht werden. s Sekunden
An eine Periode anschlieBende gemessene Dauern brauchen nicht bis zu : h
Ende ausgehalten und kénnen statt dessen durch eine Atempause kompen- ¥ rufen, sprechen
siert werden. ST - :
Man kann auch aussetzen, um zu horen, wie der Modellton oder die an- kontinuierlicher Ubergang im Obertonspektrum
deren Stimmen klingen. | Kursivschrift: gesungene, gerufene oder gesprochene Worte in Schriftsprache,

meistens in Deutsch.

Die Gedichte des Textblattes, die vier kleineren Gedichte innerhalb einzeiner Die phonetische Schreibweise folgt ,The principles of the International Phonetic
Modelle und alle gesungenen oder gesprochenen verstandlichen Worte sollen in Association”, International Phonetic Association, Department of Phonetics,

die Landessprache der Zuhorer tbersetzt werden. University College, London W. C. 1 (reprinted 1964).




STIMMUNG for 6 vocalists

soprano |
soprano i

alto

tenor |
tenor |}
bass

EXPLANATIONS

1.

Each voice receives these EXPLANATIONS, a FORM SCHEME, a page of
MODELS, and a page of MAGIC NAMES.

Each singer cuts his models and his magic names apart. Their orders may be
fixed beforehand or decided upon by the singers during the performance.
Each singer may also shuffle his cards and use them in the resulting order.
Ideally, each singer knows the form scheme, his models and his magic
names by heart and employs the two latter ones according to the context.
Each model and each magic name is to be used only once during a per-
formance.

51 combinations of the voices[1}-[51] are indicated in the form scheme.
In each combination one singer has a pitch with a thick line: he chooses one
of his models and sings it on this pitch, continuously repeating that part of
the model contained in parentheses { 3 (from here on, this part of the
model is referred to as the period).

A pitch with a thin line is to be interpreted as follows:

a) If it begins after a pause or after a double bar and if it is a different pitch

b)

from that of the model, then it is sung in perfect tuning — as an overtone —
in relation to the pitch of the model; tempo, rhythm, timbre and envelope
(distribution of accents) are to be brought into identity with the model as
soon as possible.

If it is continued without a barline in the next combination with the same
or another pitch with a thin line, then it is to be sung with the same tempo,
rhythm, timbre and envelope, with no change in the periodicity, as in the
previous combination.

If it continued after a barline in the next combination with the same or
another pitch with a thin line, then the tempo, rhythm, timbre and envelope
of the previous model are to be gradually transformed into those of the
new model until complete identity is reached; the parameters may be trans-
formed in any order, one after another, or also several together. These
pitches are marked especially with (T) .

The transformation is to be carried out individually and should be con-
tinuous: ritardando or accelerando in order to attain the new period length
(also gradual elimination of syncopations}; shifting of the vowels along the
sequence in the vowel-square (see vocal technique, 13b) and transformation
of phonemes through gradual exchange of single vowels; gradual shifting of
the accents of the envelope.

If it begins a little before a barline, then the last few periods of the previous
model are to be sung along with the model-singer, and then, after the bar-
line, the transformation according ta 4 ¢) is to be undertaken.

e) In combination [48], bass, it begins without a barline a little before :

7. a)

the bass is to sing the last few periods of the previous model along with the
model-singer, and then to continue according to 4 b) during [48)].

In the six bracketed sections of the form scheme 1, where in each
combination all the voices sing the same pitch, each voice that has a pitch
with a thin line coming after a pause, may sing individually varied deviations
(see var. in the form scheme) in pitch, tempo, rhythm (introduce syncopa-
tions), timbre (for example, with a broken voice, — glottal — nasal forced,
etc.) and envelope; the deviations should move away and come back to the
model in a continuous fashion. Each voice is to deviate in only one para-
meter at a time and to keep the other parameters as in the model; pitch and
timbre glissandi, however, may be executed simultaneously.

The singer of the model closes the combination by giving a sign; the others
then tune to a perfect unison on his pitch, but may, during this time,
periodically repeat their last deviations in the other parameters.

In every combination, the singer of the model repeats his period until he
feels that all those who are to become identical with him, have done so;
then he repeats the period several times more (ad lib.) and gives the cue
for the model that is to follow (see dotted arrows in the form scheme).

In those combinations that have an J-sign, after identity has been reached,
one of the other voices (even if it rests during this combination) may call
one of its magic names. The voices that have reached identity — and only
these — immediately (but not all at the same time) repeat the name periodi-
cally, with the same pitch, tempo and approximately the same articulation
as that of the model and in this manner attempt to integrate the name into
the model and to reach identity again. The lip and mouth positions of the

model should therefore be retained, as a result of which the name sounds

more or less deformed. The vowels of the name and the vowel sequence of
the model are to be accomodated as much as possiblejto each other. The
reaction to a magic name should, due to the character and meaning of the
name, make a change in mood clearly perceptible.

The rhythm of the name is to be inserted into that of the model; if the
tempo is too fast, the name may be articulated over two or more bars or
parts of a period. Single syllables of a name may also be repeated or varied
(for example, Quetzalcoatl-cuitl-cuotl).

After the integration of the first magic name, a second, third, fourth, fifth
voice, and finally the singer of the mode! himself, may each call a magic
name which is to be integrated into the period of the model in a like
manner.

Each magic name should be called in a special way. One may also call a
name several times in order to emphasize it.

At least one magic name must be called in each J4™~combination, and up to
six {(one per voice) may be integrated.

When identity has been reached, the singer of the model gives the cue for
the foilowing model.

Periodic continuations according to 4 b) after an 4 *~combination repeat
the period with the magic name integrated l[ast.

Gradual transformations according to 4 ¢} after an JH*combination continue
with the period with the last integrated magic name and gradually transform
it into the period of the new model.

Not all of the magic names need be used in a performance.

As the poems ‘Langsamen’ and ‘Meine Hande ...’ are being spoken, those
voices which are to sing during these models may individually take over
single words or syllables that have just been spoken and treat them like a
magic name and correspondingly repeat them periodically. In this process,




10.

17.

12,

the word or syllable may be replaced several times by others that have just
been spoken (again individually). The speaker of the poem should make
pauses of varying lenghts in order to follow the integration of his text.

After the end of the poem the singers gradually return to the phonemes of

the model.
The poems are to be spoken with a great deal of variation in pitch, without
exaggeration, peacefully, gay, with gestures towards the other singers.

Wherever a stave without a note appears, the respective voice sings only
here and there around the pitch of any of the others (also change from one
pitch to another), making small, more or less slow glissandi, taking
advantage of beats resulting from extremely small pitch differences; the
voice is to identify itself each time with the rhythm, timbre and envelope of
the particular pitch it has chosen, but may also deviate from them (syncopa-
tions, intermediate timbres, increases or decreases in the number of
accents).

If such a stave is followed by one with a note, then it always closes with a

double bar.

Nothing is to be conducted. The combinations follow one another without
pauses through the cue given by the singer of one model to the singer of
the next. All other entries and changes from combination to combination
are made individually; they need not be exactly synchronous. In the six
bracketed sections, the voices that continue to sing over several combina-
tions change their pitches at any time after the entry of each new model.

A chord made from 7 sine- or square-waves of the following frequencies:
57 -=114 - 171 - 228 — 285 - 399 — 513 Hz, each to be heard equally loud, is
to be recorded on tape. This overtone series may also be transposed
upwards or downwards a littie bit, depending on the average register of the
singers; the 5th overtone (285 Hz) must be easily singable by all.

This chord is to be blended in unnoticeably over loudspeaker after the
entry of the first model, played quietly during the whole performance, and
blended out towards the end of the last combination.

The pitches of the singers are to be identical with the pitches of the chord;
the notated pitches in the form scheme-are therefore only relative, indicating
the 2nd 3rd 4th 5th 7th and 9th overtones of a common fundamental.
Deviations from these pitches (for example, when the tuning of the
ensemble sinks over a longer period of time) are to be corrected gradually
with a glissando.

The tape recorder with loudspeaker, for the playback of the chord, should
be placed right next to the singers.

If necessary, each voice should have a microphone and be amplified over
a loudspeaker in order to make its finest nuances audible. The loudspeakers
should be placed near the singers, so that the amplified sound mixes well
with the original and that all the voices are heard equally loud.

It is recommended that each singer be given his own microphone, to be
held very close to the mouth. The six microphone potentiometers are to be
controlled by an assistant, who continuously balances out the individual
voices during the performance.

A different duration for each combination will arise by itseif. However, the
durations of the 51 combinations should be checked during the last
rehearsals and perhaps adjusted so that they are not too much the same;
so that those combinations in which identity is reached quickly are
relatively short; so that at least three combinations — one in the first third,
one in the second and one in the third third of the performance - last
extremely long.

13.

The duration of a performance is therefore not fixed; it may be a_ssumed,
however, that it can hardly be less than 65 minutes, if all approximations

and identities are to be clearly audible.

STIMMUNG demands a special vocal technique:

The singing must be without vibrato and with minimal loudness, so as to
enable the vocalist to sing quite long with one breath, to hear himself and
the pitch of the model (or some other reference pitch) and the other singers.
Therefore the singers should sit closely together in a circle.

Depending upon the main characteristics of groups of models, the average
dynamic level of such larger sections should vary between extremely soft

and mezzo piano.

b) Phonetic symbols, combined with numbers indicating the overtone of a

vowel that is to be especially emphasized, were used to notate the timbres
in the models.

In the following vowel-square, each vowel has two numbers. They indicate
the overtone that is heard as dominating while singing the vowel; the
number below the vowel applies to low male voices (for example on the
pitch 114 Hz), the number above the vowel applies to high male voices and
low female voices (for example on the pitch 285 Hz).

12

0 (10) 40 The numbers notated in the modelfs;
) (9) naturilly aEply only relatively to “low
21 1% 1 8 and ‘“‘high vocal registers; between
t o o 9 0 y 7 them, there is a continuous transition
¢ () 4 (for example with [u], low maie voice,
5 (~ YW 16 glissando upwards, the 4th overtone
& 14’5/ > changes slowly into the 3rd, into the
1 12 2nd and intermediate positions like the
\ b 5th  7th and 9th overtones fall away).
1 at 7 9 " The singers may therefore, depending
g D 2 30 ¢ on the register pf their intonation, shift
s N, 7 B 7 the overtone numbers (the higher the
2 U % ¢ register, the smaller the number, that
4 is, the fewer of the prescribed vowels
s " 3 can be articulated).

With enough practice one can reach the point where the pitch one is
singing is relatively soft and the dominating overtone relatively loud. In
order to get the desired overtone of a given vowel, one best begins always
with [u] (narrowest position) and then slowly changes, completely
continuously, upwards from overtone to overtone, either over {23 —[a]-
[E]to [1] orover{o] - [@]-{Y] to[i). Itis possible, depending on lip,
mouth and tongue position, to intonate each overtone separately, from the
4th (or 2nd) up to approximately the 24th (or 12th),

Only after the singers are able to hit the overtone positions with a good
degree of accuracy, can they begin rehearsing the models. Before a singer
begins with his model, he may tune up by singing [¥] on a sustained tone
and then slowly changing until he comes to the vowel and overtone with
which the model begins. This should also be done during performance.

In almost all models, held tones are notated after the period which is to be
constantly repeated. They may be inserted ‘occasionally’, ‘individually’ or
‘coliectively’ (all singers synchronous) into the sequence of repetition.
Overtone positions may be corrected during these tones.

c) Breathing pauses are to be made individually. When one pauses to take a

breath, one must, however, continue singing in one’s thoughts without
changing the tempo. After the pause one should start singing again at the
place where one would have been, had one continued singing. The




individual pauses should be made at irregular intervals and not always at ~« ~longer fermata, may occasionally be extremely long, above all when it is
the end of a period. “collective” (all together); during this fermata, the singers may correct

Mensurated durations attatched to the end of a period need not be held their overtone positions and move very slowly and continuously around

out for their total length; the remainder may be compensated for by a the vowel-square
breathing pause.
A singer may also pause in order to listen to the pitch of the model or to A small accent

hear how the other singers sound.
| > stronger accent

v (above a letter or a duration) glottal stop: sudden opening of the vocal

SIGNS chords
% very short breathing pause s seconds
V  pause X call out, speak
v  (small, in the text) short interruption, without breathing — continuous transition in the overtone spectrum

1 short fermata italics: sung, called or spoken words, mostly in German

translated by R, Gehlhaar

A translation of the poems (see Textblatt and the four small poems included in the The phonetic notation follows “The principles of the International Phonetic
models) as well as other intelligible words that are to be sung or spoken, should Association”, International Phonetic Association, Department of Phonetics,
be made into the language of the audience. University College, London W. C. 1 (reprinted 1964).




SHoc kb o
STIMMUNG

s
| ca5

> *--..._)* ~ »-

v

-l2|ﬂ33_1_65~+313+5
L jijtlyjy # @ 88 Uwsaweyy i 1 I
15931;65‘1‘

UULJ

LIPFEH " Sl’ufen

& # 2 g9 0 Iz

2y 19 £ 16 14 12 & &8 10 1z 14 & 18 20 2%

I\ S
A N

Kontin.

1263
r/
RN

ﬁ\

‘ ——T_
BT R P

s 20

Bl iR

in Stufen andern

v + 3 t 3 10-abss»)
"mna D 3 X % 7 mpu l-sew
g8 ? 3— .; o § 5 20-qlsu—+t
manchmal individuell, einmal Kollektiv da capo
O
[-Obertone leise pfeffen
g ¥ o A s - e P

manchmal individuell
oder kolleKtiv

3
. =120

N
H‘lf‘ﬂl‘ﬂl"m‘l

MMM

99 lquBrt ein-oder avsatmend

-Zfag ete.
'|_}u1u1 u1u1u1u1u UlULUI ULUIULULU'
5 18 etc.

oder gesunsen

Mo !

Vlfnu .

Tl

E-fljnu] aveh j.*eic%z-?iﬁ wat £ nsat
des fa-l'qtndeu Modlells.

da capo

PI. ]

M |

IZ(W} 8 B 3 12 - e %/

‘lhi ni ne néEnane hini nena na no |-
24(20) — 14 4 (0 i 24 - 6 1y 3 7
gegen Fnde einmal E‘;HfL:gEP‘?I KolleKtiv, synchroh da capo

C}r
hi:

o - _
pl: '

1

manchma’
Cl= 8'+ iiﬂdIJVI‘dUEH da capo
T T T T e S
. 5 10 & 0 S0 & 0, f..lé:“*L' ‘:&-41'
'iﬁlél e s faaade ! ode- _
i3 10 2 20 0 20 Z 20 I , C‘l - :
fmga_ tazk
und einmal o© o
Koltektiv fra—ui tar &

__7_ manchmal individuell
| =183 enmal kollektiv

da Capo
" TN F
AN Anrle—s -
e 3 1{(3%) _ 1 3
I R |+
3 14 (16 7

uricl (J{F;chze”r'j wirt Ernagat?
ces {ﬂtgfhdﬂiﬂ Mocells

f’M&nl’/"‘wwe

manchmal
individuell

dAa capo

Mund Kaum bewe

3

g =54
./”’T__\
TTETI T 7

-15?5%?*5?'54?5356.

‘l€aeavEacan caoa |nalemalatkum =  x
1 10 1% 16 F 1410 1410 9 M0 & 9 (-IE/Emafn}(’um")
nach GEETE;HSHMMUHQ direkt anschlressend - oot da
KG“E’ktfv 4 - Fmal nmhefnand?r S0L0 ﬂ""' - cho
" - . i Sprfintn r--.!"_'-f_f
> T PR \ r
T T 1] \P:.muﬂ”mfrl
lza &nalaakum et A lumla__f ralamy & dt “come on”
_3_ manchmal
l individuell da capo
/.___ N
> A ~ TN —_
IR IR
o 3 Y% Y : el 3 10 S 3/ °
"G 9 a s < ‘1611 q fu! "
b g 10 6 20 o S

Be! Gbereinsl’fmmung beginnl’ drese S&ngerin,das Gedicht ruseralkrusel
(Jifhf unftn) ir etwas [anssamfr’em Tcmpa( eine Silbe pro , )ur*ad. mit der
L S:’.hr;ﬂb}fd upprox. Qngegebenen Tonhohe zv SPrPChQHIwﬁthPHd

die anderen die Periode leise, synchron weiter singen.
Nach Ende des Gedichtes wird die Period? noth erm paarmal wigderholt.

Ber dieserm Modell Kann keim Hn?:schcr Name wverwendet werden.

i
i

UIEIS Tem po Kann :twﬂj*IthHﬂﬂKei} @I Ml
die anderen gehen mit. “un a

| I
W?LP'DM:
gﬂl"ll

xontinuierlich
alle Sitben verbinden,

dEufS{ he Auvss pra th e

A 5Fn9tnd :;Prechen

| etec.

. mp

ziemlich hodh ﬂﬂfﬂﬂjlh

- betont
S

avch ematmend
sprechen‘




Mocle lle

f(MWI"L;W&MC

T

bei Uberernshmmung

o
|

20 I: 86 CD :2*)_______ . - 2,6 (D - 36) diese Daver
— 5 ~ einmal
evil. e».-ti- \ I/ I ‘ ﬂ ™~ Kollektiv da capo
‘;... I I | v I ‘ I I o \A v 1
l m . 1009} r &6 10(3) ? 5' 3 r ¢ 3 &8 7T 33F 0 ' J ’ -
b Hﬂmﬂv e ezt cLece tecler] —nnot L M=
e 2 - 14 - S 4 ?- 2 910 2**§8 3} &5 $+3 2 e + 8 S IV BT 2 § 3 5 8 S 1 ¢ ol
~ —— e e e . 200016 14 12 20{(38) 14 1 16 v 16 18 {6 1% 1§ 14 20 ~ ~ o - ‘
WU 00D A d & £ e~ ijijijjroeansuu Ia———reJaoaeae ao aeae: J
« S 6 7 & 5 10 1y K20 Nesgmn0 RSy gegen Ende zweimal EEH{JﬂEh; Kollektiv, syhchron da capo ¥ >6 10 6 1610l 10 & 0 6 10 6
T ¢ [wotansde ~12 | “Mittwoch " ] A
mnalmhst hoch: r‘l I | Q . und 9[&ICI’IZ’EItIg
Lippen ganz breit, é L il ~ O - | mit Einsatz cles
Zvnge ganz zurvck. wiéns de =11 wedn95da/sv folgenden Modells
dann noch |x, 2x gder 3x die Periode ’
_5_ leise - kein Ton, nur Fauschtn, %63 B manchmal :
I =45 aber deuvtliche Tonhohen. / evtl. E:ﬂ,\ individuell da capo ?
/——\ Y b, A ); 5"—-":# _:I' T 8"" mﬂﬂfhmal
T BE I | | BERR l ] ] I:’: oder E indiv{dudL da capo
[l!l![[\‘i' ||[|||||||‘| Yo ¢ 5 6 318 3 6 5 4 - 3

e L 5 £ ¢ 5 3

6 § ¢ e ~ 654,

Iiac&rﬂa’y P A X Jo'

Oberténe flusftrnd Pfﬂ{Eh

]-

| 2w na nanene ne Ranany hanohajah. -

g 1z W9 9

o I

!.Ivﬁllj X~z X imD- na
C 8

/'/’—_ \
I—H'Tl_ll_lﬂﬂ

Iﬂ!+

I Jf—_.....f‘PJ

10 ]

___rr_la R1: \

109 9 220

wad 3!&?#11“;?53 it Eiwsalz
des faf’:ndrh- Mode il 5 .

r0 ro B 20 8

Hunds{EHunB ffxferf : Zunae zuruck- ruuf, vor - runter.

einhovcheno ( wi€ wind) PeoToen PR Uh: leichzeitig vl Einsale odes fﬂﬂ"“dn-
12 10 Y4 1210 & [12 10 14 Pl —~ — 1o & HGCP HE. )
nach Ubereinst. u ql cl CJ G_! da
. . wnd glﬂfhﬂ" fl} - | Emsnfz des do capo I indfvidutﬂ, R . ' . t capo "
manchmal individvell fotgecien Modeis P aber nicht Eﬂf &« ga: ga. Y l )]
- A, ” . ‘ prgrg—
J_ J CJ J ( J) z}lqlflth, tn der letzten Emfuguna L 3r
o . _d-. . R 0/ einfugen : ( moglichst Mannerstimme) (ot nﬂ,;.,,.,.,ﬂ{i
Uberto lusternd en F
ﬂ.ushn:chfthd mef I-J‘ 3I | J‘ IL ]
12 L _ _ "Golf nmﬁlmnf Goll narhmnr_ __:EPE ' 1
manchmal
& individuell o
I 36 vnd einmal '_I"" 135 manchma[ ol oo mid Ein ot
= - = . . s I°Y- eichzeitiq m infa
KU“ EKtEV dﬂ.CﬂPﬂ . IndiVidueu des %'algt:iiruqﬁ:rdtﬂi ’ da (apol
T//’__—_\ h-/:_ A A \ A A A A A
TTITTTITTT T e d MMM ML)
e 2 3M6 9<,u) dmus nsde._} . .4545‘~r51+5‘1+545'+'_5_: 15_»_5:_5_:5+545u5q4 — :
us@r - # munsdey | ——oder—=—— | | [Thawa@3e@ 3@3 @I || on sine £inmmne il |
4 7 12 18(20) ) oder "_" 30819 Riogi0810 3103 3108 02108108 0310 5108 & - )
m. 02 )

avih 3it-’:hte£ﬂj it Eimsale
cles fﬂ'jtudtm Mode ifs

ocier gesun Sen

£. oder 9. Oberton

mi_

-

I

ICEQCPQI

__J

‘.




STIMMUNG
| D - T T

6 2 —-5—- ndividuell
== |=|35 da capo
=72 | catt7 ) <0ir" s . )
o T~ — T IP RN R s
ISR R N I R s N A | e o
¢ 5 6 4 - 3 < + > 5 E ’ *1;19 ?-ﬁs :rﬁ-r — 3 72 33— Fﬁs 7 :n(v_) . th: (i DS 2Ehu2 [; ‘?‘ Ii EO*E*ILDH- U
. . . [ o
aza DI 0 w0 p aa z | ie @ aadousoeas yyi 11 NN RN B
¢ 1 10 _: -> 4 ¥ g _-b o 12 14(1:9 e i 3 A 1) 9 2 L . & 7 m"‘ N " . e -i:F:\'} nniteled;eserl— L.:hdh .
Kann ﬂ 3 3¢ mi 1 hoher kgpf:hmmg. jEr"'f‘E“ werdth_ Eftlcsf::j;?h_
manchwal iKamllT ( Kavzches )j:::: ;;:;:__ELF als eimmal vou des fﬁzj:im

Eine Frnu:nif ol aal 4 :af e & O P dlE_fEl" Ru{ selasm Birmnaal o oler

hfll{ A JEH’EIIS srmswe V/ErﬂHdEFUHD dEl" HUHdStE"“uhﬂ mei-urmn{j vannm cJEh Ru{ b (T S lbe heot#r Tow Zf“r:fgfffm?mff-fh)
mehrmals nacher mndEr i Edfri«oh’u amtt] !,-r At al E'f-.m_[ hota rr' bis e5 hickat paeler hober ?upkf

Dawach - :.-...gjl thait Olaw s Porame — 22f2f 208w :dfr il ofer Ppr ocle Clw .

3 bei L}berefns“mmung 3 1

diese Daver zweiwal unerwarfcf'}
——V

" \ T:]éz (d =5‘+) die anderen {c:i_gen. 54 I__I—[_I W H_m |-—I—F_-I—| .
: aCapo o e s

manchmal individvell da Capo

mm e

‘.
b bR 3,
* 3 4 3~ 3 > 3y & 3 2 3 2 3 F 3 P - e WA AN K s 3 s 5 9
. " . W . _____________.._.._.—:—- . _ _ .
; tibd o u 54 9 2HBLS & 8 £ £ | J rihie)eo Weses helatd [helathihs:
4 | 4 é 5 4 { ?9(”9 & s b6 § & % 4 ¢ . 2 s e 6 10 ? o ? % ?.m- , 7 1w P10 3 710 3109 710 ¢ 4 3 # o ic 4 3 >

P . I . » n '_

egen Ende mdividvell ‘Yu hgwaﬂ’m Ynl 7Ybydyni® Y- | asa

3¢9 12 da capo e 4 & & iz 20 1y 1;]‘, ?: v 20 B 1y ——-I | einmal allein, gegen Ende | da capo
A > f IJ ]l--». r-.}

o )
< = und gleichzeitig mit Eimsatz H’T‘Ts 'l N ftimme brickt
I o Lﬂiheﬂ ‘Ltl rJ LUH“MT:I{ . .

Q
:. . :: : L tingstak |) |
tl e > 8 1 LS tal tp___ui tak }Je Tx des fufsﬂﬁdﬂh Modells
Pk Melathoh:  oh hhhbhhbhbh: ]

Konlin. durchs
ganze SPttirum CJ

D o -~
oder ltjc:s:: sde — i1 fosde
_S_. manchmal i

individvell Capo

Z manchmal = |99
tndividuell b A A A A A T~ $-

=|2 ﬁmm
| =126 chl c‘qm’?n‘| 1T 17 1 1 T T 1 _I,,_-_..I.,-gl.)‘

l /-———-—x gesprochen ‘: i : i I I i o _,
[ I l l ‘ ‘ I | ! I I l | CJ' i — iE':.. ;-"':m - N ‘ ad le el o
. LY ¢ 3 4 09 ul:l g lew z&rhig mit
— | | ‘ I | ! Einsats de: foljendon

nty mals I' Re jbtre;ﬂjt;mmuiﬁﬂ beguant diege fﬁ'njfr;ur«faljtndtu Texl
wma Tempo = 189 pro {ilbe, mit freier Toubohe (tief) zvsprechen,

w:;;;krn\d d:& AL Aere d(:e Perrﬁde fEn'.iE wt;ftrr-'uygh.
l | | i | amschijorsend

.I.ru ni nyny h@nd NSN3 Neng h)/ l"ly TIl.
Lo b o 2 6 1 IC: 4 e L0

| I
é " % z " the wiird a.e
1 7 , A ‘cal-l Pf;r-“ade noeh
ma Le 15 a- 3‘&5 y - An B anrmgl
widerholt.

a - hy—ma...LE.” g Y ¢

Be; diesewm Modell Kawnw Kein ﬂnjinhﬂ'r Nawme verwendel erdeu.




//Vl . TETEOINNAN

6’{3 ! )C € NXOCHIPILL] Aztec.: Mu(titer der Gotter QUETZALCOATL
Aztec.: Gott der Blumen, Musik, des o | Toltec.-Atztec.: Konig der Goétter, Gott

L”/a‘ MU ean Tanzes, des Spiels, der Jugend TOCH | der Priester, Symbol der Zivilisation

Adztec.: ,unsere Groflmutter”

COATLICUE ° UITZILOPOCHTLI TEZCATLIPOCA TLALOC
Aztec.: Mutter von Ultzilopochtli Aztec.: Gott der Sonne, Krieger Aztec.: Gott des Nachthimmels Aztec.: Regen-Gott

UEUETEOTL : | CHALCHIHUITLICUE CENTEOTL
Agtztec.: Feuer-Gott _ MIXCOATL Aztec.: Gottin des siiBen Wassers oder
oder | | oder CHICOMECOATL
Aztec.: Gott der Milchstralle, Jagd-Gott
XIUHTECUHTLI UIXTOCIUATL oder
Aztec.: Feuer-(ott Aztec.: Gottin des Salzwassers und XILONEN
des Meeres

Aztec.: Mais-Gottinnen




Tertblat

5_ 5 il dewn g?fu:”nl i P qrossew, !nnj.rn—n ffr'EjEdew V@E“, pro Takti ein Ffﬁjgiﬂt.ftﬂ

?};Wk: Q'#l-'\-—-l——.- /

~ | it Lippesfe g darbea
D 5 1 5 3 6 ’Z-ﬂ-—-** 4+ 4 D

1 3 5 7
dof At LA

devtsehe A uSSPrn el e

die qufziHcvh bedeuffu r
[= 162

im TEM—-.

Aichtes ]

V4 5

. P C‘ﬂv . . . » d PO 2 - : CE I N e sy va M . by v, A o a, aroa, @ " e W, g,
' T e T N 7 M ""'"]

"Meine Havele yond 205 Glokew brnge bung

M)L Desitm  Brustea bh'mje bmﬂ?z br'im} bn’mgf bm?}
selbst }Iafwdi ocle JF'«:MM e ol /euao(w-?,

mnd ol Luotchaen [t cfriien c:i-«-ia-—i; o{mwf .
AVOCADOS BIRNORANG PRIKOIEN —

ack peqn Decane Bh'-.n‘t' s inf Le—e Dd-c:-«: ™ WO _bﬂ—‘:we .
bee (e Womwea fowmke ane, oty bnblae Hoof

erele— Ligive Hactte Deie Braol-

obe L‘PPC—*“-& ( resa brm—c—-) ern 2..??‘2-0.-...!-1':-.?-

! fobee KA el vl ploas revos U

oAos  Dereme f/»‘hc&ﬁ_ £ s te né’rﬁ-ﬂe/muc;, .

7ea/er 4/9{@110«{‘:..... rele Seltinbor bhorntos f*t-/-e,

:'J'/' )t‘{u.—u:’P o ML G{-f;-‘\ —— umd QIAHEPP _()-d.'.Ann Pf'hjje rﬂ.l.-l; y
rw-jJE !";Hj_.l’&-e ffc""’tf brvf&e Hvsel PPI’C’/{ Dusel P:'r';;;'f-jc&, "(2—-—: |
dﬁ;!ﬂhﬂfrrfu)

De 4 o~ Toi. -—

P
C (n-.j & Pa-..-.‘.,g)

tn Ml e 33"0'—* L=y Pt La&a.&_ Qypr'e-r:l‘&-»
P W PP 2:PP .‘.L:F)P_"

(Lark 'i' ,T )

langrawes
"Mem Halir LF maiee [eele

e e Diile versewke.

Gt voone inn oler [plhe

rhe il (il naeene wirklith wewn il jage ':':Lj,..u'..fmsru )(19
i tivsin Ein- T~ Torpedo- 8;.? :

b e 3 wak b cenolarc, mntlir

als day il v oar blawkKew halse b,

s Q-M(fz bhotd ofa obe

-l Vorel = i Spegel Davear Aupeis

atl olie fl-'t-—:r‘f »an..._..? ablle,t.

Ul el stewanre - %'M,{akﬂskammda -
Anecld, Deln SFlborisamer.

Der weise Gok o dlemew Jpucke alle waelaf

seipt Puls a~f Pu/.r.rrt-r'm?, boller i wnis ann f

by il annil /.-J,L

manof oliel @,jym lang (“""j §Q ta € in, é?aj.f

verla '-*j! V!rrnujs versluk VEF.T:'H&} veriumte ~Junke - faw K,
< (‘“’“)' 5..5:2‘;-{?""“"‘) Diese [htre,
N (nege Pt lar vicina il rasct) A erinmare sl mor n ocls

Wi e .Dﬁ";*ﬂ S_p-:ﬂ-c’b( éﬁ.ha{ 6?/"—\5 e gl (ﬂﬂjﬁrm .:d\/pSS‘ .#




//Maj /2che VIRACOCHA TAMOSE! TAMO]

Sidam. (Quechua, Peru): Gott der Stidam. Tupi: Himmelsvorfahre Stidam. Guarani: Himmelsvorfahre

% e l Zivilisation

HALAKWULUPR - RANG! | TANGAROA MAUI
, Stidam. Fuegianer: Himmelsvorfahre Polynes. Maori: Himmel-Gott Polynes. Maori: Schopfer, Sonnen-C/ottl Polynes. Hawaii: Gauner-Gott
I
HINA-A-TUA TUA- SEDNA SING-BONGA LUMINUUT
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Agypt.: Frau von Osiris

NUT
Agypt.: Himmelsgéttin

I SHU
Agypt.: das Lebensprinzip

ClohTm
Hittit.: Gott

AHURA-MAZDA

Pers.: Gott der Weisheit, der hohe Gott

JESUS

Christl.: Sohn Gottes, Erloser
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ALLAH INDRA SHIVA
Islam: der allmachtige Schopfer, Erhalter| Ind.: Schopfergott, Gott des Kampfes Ind.: Gott der Zerstérung,
und Ridhter aller Wesen : und der Weisheit der Heilbringer
|
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VIS Ut VARUNA | YONI . KALA
Ind.: ,der I - adringer” Ind.: Gott des Gesetzes Ind.: weibliches Prinzip l Ind.: Erdmutter

und der Weisheit

USI.NENO | USI-AFU CHANG-TI BUDDHA

Indon. Timor: Sonnen-Gott Indon. Timor: Gott der Erde Chin. (Buddh.): Herr des Hodhsten, l der Erwachte, der Erleuchtete”
Ordnung des Kosmos |
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GAIA f
Griech.: Erdgéttin

HERA

Griech.: Beschiitzerin der Frauen und
der Ehe

RHEA

Griech.: Mutter von Zeus

CHRONOS
Griech.: Gott der Zeit

ZEUS
Griech.: Konig der Gotter

AEOLUS

Griech.: Gott der Winde

DIANA
Rom.: Jagdgottin

VENUS

Rom.: Gottin der Liebe

URANOS
Griech.: Gott des Himmels

DIONYSOS

Griech.: Gott der Fruchtbarkeit,
besonders des W einbaus

POSEIDON
Griech.: Gott des Meeres
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Nawe

MUNGANAGANA!

Austral.: Wind-Gott

NAZAMI

Alfrica Fang: Himmelsschopfer

TURKURA
Ausiral.

ABASSI-ABUMO
Africa lbibios: Himmelsschopfer

WAKANTANKA

Am. Ind. Sioux: Donner-Gott

GROGORACGALLY
Austral.: Sonnen-Gott

MULUGU

| Africa Akikuyus: Himmelsschopfer

YADILQIL
Am. Ind. Navaho: Himmel-Mann

DARAMULUM
Austral.: Himmel-Gott

UWOLUWU
Africa Akposos: Himmelsschopfer

NIHOSDZAN ESDZA

Am. Ind. Navaho: Erde-Frau
oder

SUSSISTINAKO
Am. Ind. Sia: Himmel-Gott
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GENERAL OBSERVATIONS

- All the syllables, voweis and consonants must be pronounced as in the word
SOUND, with British or American accent

- The four voices could be soloists, preferably amplified, or mixed choir divided in
four voices. Any combination of amplified and / or recorded voices is allowed,

- The group / soloist disposal on stage must generate the best acoustic - scenic
and spatial result.

- Scenic Design: the soloist(s) must create subtle gestures, implictly sensual to
perform the piece. The body language of the soloist(s) must convey the
sensuous pleasure of producing sounds, of molding the plasticity of the body of
the sound. Dressing: the female singer(s) should wear a black or white evening
dress - reaching the knees or a little below them, with décolletage showing the
shoulders, with or without shoulder straps (jazz singer style), long gloves without
fingers, high heel shoes. Male singers must wear dark blue or violet clothes,
long sleeve shirts, with a shiny fabric (silk, etc.).

- Light Design: The soloist(s) will be framed by a sharply defined oval light focus
(as if it were an old picture frame or a mirror), color milky white, intense and
brillant ( follow spot over 1.000 watts). In case of one soloist there could be
used four real size holograms of the soloist live, performing. The holograms
should be disposed around the stage and audience.

DURATION: CIRCA 3" 20"

NOTATION

high register
low register
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