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RESUMO

OGATA, Denise Mayumi. Anélise musical e processos harménicos em Concert & quatre,
de Olivier Messiaen. 2016. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de ComunicacOes e Artes,
Universidade de S&o Paulo.

Esta dissertacdo desenvolve uma anélise musical de Concert a quatre (1990-1991), obra
composta por Olivier Messiaen para quatro solistas (flauta, oboé, violoncelo, piano) e
grande orquestra, apresentando os procedimentos harmoénicos e os principais elementos
que caracterizam a linguagem do compositor. Busca identificar e compreender a utilizagdo
de conceitos estabelecidos por Messiaen, bem como investigar 0s processos que estruturam
a harmonia de Concert a quatre, priorizando uma abordagem baseada na andlise das vozes
comuns. Destacando Vingt Legons d’Harmonie (1951) no interior do levantamento
bibliografico que relaciona estudos sobre a producéo bibliografica do compositor, associa-
0 com 0s principais elementos composicionais de Concert a quatre e aborda referenciais
que remetem a formacdo tedrico-musical de Messiaen. Utiliza a segmentacdo por
conjuntos e 0 mapeamento de vozes comuns em sucessdes de acordes como ferramentas
analiticas. O resultado da analise demonstra como os Modos de TransposicOes Limitadas e
seus subconjuntos estruturam a obra, concomitante a ocorréncia de breves tonicizacdes e a
formacé&o de centros referenciais harmonicos, evidenciando alturas e intervalos recorrentes.
Além disso, destaca o uso dos elementos finalizadores de se¢Bes e 0s constituintes de

trechos transitérios, os quais consolidam a sonoridade gerada pelas se¢des.

Palavras-chave

Olivier Messiaen. Processos musicais harmonicos. Analise musical.
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ABSTRACT

OGATA, Denise Mayumi. Musical analysis and harmonic processes in Concert a quatre,
by Olivier Messiaen. 2016. Dissertation (Master’s degree) — Escola de Comunicagdes e
Artes, Universidade de S&o Paulo.

This work develops a musical analysis of Concert a quatre (1990-1), a work for four
soloists (flute, oboe, cello, piano) and large orchestra, by Olivier Messiaen, presenting the
harmonic procedures and the main elements that characterize his compositional language.
Seeks to identify and understand the use of concepts established by Messiaen, as well as
investigate the processes that structure Concert a quatre harmony getting priority to an
approach based on analysis of common voices. Highlighting Vingt Lecons d'Harmonie
(1951) within the literature that relates studies on the bibliographic production of the
composer, it associates this production with the main compositional elements of Concert a
quatre and addresses references that refer to Messiaen’s theoretical and musical studies. It
uses sets segmentation and mapping common voices chord sequences as analytical tools.
The analysis shows how the Modes of Limited Transposition and its subsets structure the
work, being concurrent with the occurrence of brief tonicizations and forming harmonic
reference centers, showing classes and recurring intervals. Furthermore, it emphasizes the
use of the elements that are finishers constituent sections and transient portions, looking
forward to consolidate the sound generated by each section.

Key-words

Olivier Messiaen. Musical harmonic processes. Musical analysis.
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Concert a quatre, 1V.

Fig. 2.33 — Harmonizacdo do tema do Rondeau (2° segmento) com destaque para o conjunto 4-
Z29; inclusdo do “estilo passaro” Oiseau-Tui (comp. 355-359). Messiaen, Concert a quatre, 1V.
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Fig. 2.35 — Exemplo do Acorde do Total Cromatico (ATC) (Messiaen, 2002: 189, Tomo VII)
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(comp. 39-41), ARC-1 (comp. 42) e compasso final da secdo 1 em L& (comp. 43). Messiaen,
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Fig. 2.39 — Notas agudas ao piano acompanham a melodia & flauta; harmonia formada por
acordes especiais e conjuntos (comp. 204-207). Messiaen, Concert a quatre, 1V.

Fig. 2.40 — Acordes especiais (AIT) em destaque na harmonizagdo ao piano no trecho que
acompanha Fauvette des jardins a flauta da se¢do 2 (comp. 65-78). Conjuntos dos acordes ao
piano nos recortes (comp. 71-75). Messiaen, Concert a quatre, 1V.

Fig. 2.41 — Acordes especiais (AIT, ARC) em destague na harmonizagdo ao piano no trecho
gue acompanha Fauvette des jardins a flauta e o violoncelo da se¢do 4 (comp. 195-199).
Abaixo, conjuntos e acordes ao piano (comp. 200-226). Messiaen, Concert & quatre, V.

Fig. 2.42 — Melodia ao oboé com segmentacdo do conjunto 3-5 (se¢do 4, comp. 158-160).
Messiaen, Concert & quatre, 1V.

Fig. 2.43 — Inicio da se¢do 2 (comp. 79-82) e ARC ao piano; quadro com as demais ocorréncias
na secdo 2 ao piano e vozes predominantes em comum em destaque. Messiaen, Concert a
quatre, V.
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Fig. 2.45 — Passagem do trinado as cordas (comp. 92- 95). Messiaen, Concert a quatre, V.

Fig. 2.46 — Conjuntos dos acordes lentos que finalizam as se¢des 2 e 4 (comp. 98, 252).
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Introducéo

A base motivadora da presenta pesquisa constituiu-se no interesse em compreender
boa parte da linguagem musical de um dos compositores mais relevantes do século XX,
que consolidou seu proprio idioma composicional, envolvendo diversos elementos
musicais e extra-musicais — nomeadamente, Olivier Messiaen (1908-1992).

O ecletismo referenciado na musica de Messiaen compreende, dentre Vvarios
aspectos, na associacdo: de timbres explorados a partir dos sons de passaros, de influéncias
da musica francesa, do cantochdo, de ritmicas hindus, gregas e indianas, dentre outros, 0s
quais sdo concebidos e transformados em processos sedimentados pelo préprio compositor.
As sonoridades geradas resultam de uma engenhosa utilizacdo destes elementos e trazem a
tona questionamentos sobre a maneira segundo a qual sdo estruturadas e como refletem a
linguagem composicional de Messiaen.

Neste contexto, a escolha de Concert a quatre (1990-1991), ultima obra composta
por Messiaen, baseia-se tanto na busca por respostas aos questionamentos levantados,
quanto no estimulo advindo do fato de haver poucos referenciais analiticos sobre esta obra
nas fontes bibliograficas por nés pesquisadas.

Concert & quatre foi escrita apés a conclusdo de Eclairs sur ’au-deld... (1988-
1991) e publicada postumamente. Concebida para quatro solistas (flauta, oboé, violoncelo
e piano) e orquestra, a obra foi completada pela esposa de Messiaen, a pianista Yvonne
Loriod, em consulta ao oboista Heinz Holliger e a um antigo aluno de Messiean, George
Benjamim (DINGLE, 2007. HILL; SIMEONE, 2005). O concerto € composto por quatro
movimentos: I. Entrée; Il. Vocalise; Ill. Cadenza; IV. Rondeau e homenageia Mozart,
Rameau e Scarlatti.

Em nossa pesquisa, primeiramente intencionamos averiguar quais 0S pressupostos
tedricos que influenciaram a formulagdo dos conceitos elaborados por Messiaen, para
compreender o desenvolvimento de sua linguagem musical, bem como apreender os
processos envolvidos e expandir nosso conhecimento sobre seus referenciais. Em
decorréncia destes estudos, selecionamos o elemento harménico como o ponto central
desta dissertagdo, concentrando-nos em apresentar parametros que pudessem elucidar quais

0s processos harmonicos de Concert a quatre.



Sendo assim, no capitulo 1 apresentamos alguns dos referenciais tedrico-musicais
citados por Messiaen, tendo como base as consideracdes de sua propria bibliografia,
especificamente Vingt Lecons d’Harmonie (1951), sobre a qual apresentamos excertos que
ilustram procedimentos harmoénicos, melddicos, dentre outros, além de exemplos de
Technique de mon langage musical (1956, na traduacdo para inglés, revisada pelo
compositor) e Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologie (1994-2001). Associamos
outros referenciais que contribuiram para a formacao tedrico-musical de Messiaen, com
mencdes a Jean-Philippe Rameau, Marcel Dupré, Paul Dukas e Vincent D’Indy.
Relacionamos os referenciais tedricos levantados com conceitos e elementos que julgamos
relevantes de Concert a quatre, originando a divisdo dos subcapitulos. Desta forma, desde
0 primeiro capitulo trazemos partes da analise da obra, de modo a ndo s6 demonstrar 0s
parametros estudados como também a introduzir alguns dos pontos que serdo mais
explorados no capitulo seguinte.

O capitulo 2 traz, inicialmente, uma abordagem sobre a forma de Concert a quatre,
visto que consideramos seu detalhamento essencial para a analise da obra. Em seguida,
analisamos cada movimento separadamente, com enfoque na segmentacdo de conjuntos,
acordes, intervalos, centros harménicos e materiais caracteristicos da linguagem musical de
Messiaen, como os Modos de Transposi¢cdo Limitada e os acordes especiais, e 0S
associamos aos demais processos citados no capitulo anterior, como a permutacdo, o
“estilo passaro” (terminologia utilizada por Messiaen), os ritmos gregos e sua abordagem
peculiar a ressonancia, dentre outros.

Adiantamos que, como a obra apresenta tanto a possibilidade, em algus trechos, da
segmentacdo por conjuntos, quanto a identificacdo de triades e tétrades, formando breves
tonicizacBes, combinamos procedimentos de analises que pudessem responder a esta
diversidade. Utilizamos o mapeamento das vozes de alturas comuns para compreender as
conducbes das vozes em trechos compostos por sucessdes de acordes especiais,
principalmente, e para averiguar a existéncia ou ndo de centros harmonicos, baseados em
uma altura ou em intervalos. Demonstramos também as ocorréncias do “estilo passaro”,
gue compdem grandes trechos de Concert a quatre e justificamos nossa escolha em néo
nos aprofundarmos no seu estudo pelo fato de que demandaria uma investigacao a parte, o

que seria um objeto para outra pesquisa.



De posse destes dados, elaboramos nossas consideracdes acerca dos elementos
composicionais utilizados por Messiaen em toda a obra, reunindo os quatro movimentos,
ou seja, apresentando as suas inter-relacdes, tanto explicitando a maneira segundo a qual o
compositor estrutura os conteddos harmonicos dentro dos conceitos que caracterizam sua
linguagem composicional, associando também outros elementos além da harmonia, quanto
demonstrando as condug6es harmonicas reveladas a partir da segmentagéo de conjuntos e
do mapeamento das vozes comuns.

Desta forma, pretendemos agregar mais informacdes acerca de Concert a quatre,
especialmente aquelas voltadas aos processos envolvidos na sua constru¢do harmonica, de
modo a auxiliar e expandir a compreenséo do uso de elementos pertencentes aos conceitos
pré-estabelecidos pelo préprio compositor, sendo mais uma contribuicdo para a

bibliografia de Messiaen e de analise musical sobre repertorio do século XX.



Capitulo 1: Referenciais tedrico-musicais de Olivier Messiaen e

sua relacdo com Concert a quatre

Neste capitulo, apresentamos algumas das referéncias citadas por Messiaen como
tendo sido relevantes para sua formacdo tedrico-musical, assim como procuramos
encontrar exemplos destas na obra que analisamos. Baseamo-nos em consideragdes
presentes nas Vingt Legcons d’Harmonie (1951), em Technique de mon langage musical
(1956, traduacdo para inglés, revisada pelo compositor) e no Traité de rythme, de couleur,
et d'ornithologie (1994-2001) de Olivier Messiaen, assim como no Cours de composition
musicale (1903-1950) de Vincent D’Indy, em Les écrits de Paul Dukas sur la Musique
(1948) de Paul Dukas, no Traité de [’harmonie (1722) de Jean-Philippe Rameau e no
Traité d’improvisation a I'Orgue (1925) de Marcel Dupré.

Inicialmente, tomamos ciéncia das breves consideracfes apresentadas por Messiaen
nas trés paginas que antecedem os exemplos musicais de Vingt Lecons d’Harmonie. Para
que pudéssemos apreender com maior profundidade as praticas harmdnicas, tocamos cada
exemplo musical de Vingt Lecons...! ao piano, observando as principais caracteristicas
estilisticas destacadas por Messiaen e, seguindo as orientacdes do compositor, elaboramos
nossas proprias analises harménicas das pecas®. Em seguida, estudamos alguns contelidos
dos livros acima citados (DINDY, 1903-1950; DUKAS, 1948; RAMEAU, 1722; DUPRE,
1925), por terem feito parte da bibliografia do curso frequentado por Messiaen no
Conservatorio de Paris, assim como todo o contetdo do Technique... e boa parte do
Traité... Por fim, para que pudéssemos encontrar passagens em obras de Messiaen que
trouxessem reflexos desses seus estudos, procuramos estabelecer comparacbes de
exemplos presentes em Technique...® e no Traité... com passagens que fomos analisando

em Concert a quatre.

! A NBR 6023 da Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT) normatiza o que segue: “8.2.1 Em
titulos e subtitulos demasiadamente longos, podem-se suprimir as Ultimas palavras, desde que ndo seja
alterado o sentido. A supressao deve ser indicada por reticéncias.”.

2 Messiaen (1951: note de I’auteur, [s.n.]) recomenda que os alunos elaborem concepcdes harmédnicas
derivadas das linhas melddicas de seus exemplos, para que possa ser estabelecido um didlogo com suas
consideracdes.

® Apesar de Technique de mon langage musical (1944) ser uma publicacdo anterior a Vingt Lecons
d’Harmonie (1951), encontramos nela aplicagcdes de processos destacados em Vingt Lecons d’Harmonie.



A respeito de Vingt Lecons..., tendo em vista que as mesmas tiveram por objetivo a
formacdo dos alunos que frequentaram as aulas tedricas ministradas por Messiaen, o0
compositor apresenta, de forma didatica, sua leitura acerca de algumas préaticas harmonicas
presentes em obras de Monteverdi, Rameau, Bach, Gluck, Mozart, Schumann, Franck,
Lalo, Chabrier, Massenet, Fauré, Albeniz, Debussy e Ravel®, além de trazer reflexdes e
exemplos originarios de sua pesquisa sobre cantilenas hindus. Nas passagens textuais, o
compositor destaca alguns aspectos relativos a origem dos processos harmdénicos
propostos, considerando as formagdes intervalares valorizadas nas progressées harmonicas,
0 encaminhamento das vozes e as fungdes das notas auxiliares (notes étrangéres), além de

referir-se a algumas construcées ritmicas, formais e de expressao.

1.1 Aspectos do processo harmonico

1.1.1 Notas auxiliares (notes étrangéres) e notas acrescentadas

Logo no inicio do capitulo sobre harmonia do Technique..., Messiaen discorre
longamente a respeito do uso de notas auxiliares (notes étrangeéres). Isso suscita uma
indagacgdo: como se justifica 0 uso de notas auxiliares em um contexto harmonico téo
denso quanto o de Messiaen? Justifica-se pelo fato de Messiaen ampliar esta abordagem

composicional, formando agrupamentos:

“Dissonancias ou notas auxiliares constituem a mesma coisa. [...] E nessa
multiplicidade de notas acrescentadas, 0 que vém a ser as antigas notas
auxiliares: pedal, nota de passagem, ornamento, appoggiatura? Elas sdo
indispensaveis a existéncia expressiva e contrapontistica da musica: sendo
preservadas através de sua ampliagdo. O pedal ird se tornar um agrupamento
pedal; a nota de passagem, agrupamento de passagem; o ornamento [bordadura],
agrupamento ornamental. Cada um desses grupos ird conter diversas notas
estranhas, formando um ‘todo musical’ completo (ritmo, harmonia, melodia) e
sendo analisado como: um Unico pedal, uma Unica nota de passagem, um Gnico

ornamento” (MESSIAEN, 1944: 48)5.

* Algumas licBes trazem exemplos de dois (n. 11, 12, 15, 16 e 17) ou de trés (n. 14) compositores diferentes.
Predominam os exemplos constituidos por quatro vozes (com excecdo dos n. 5 e 19) e todas as analises
harmdnicas fazem uso do baixo cifrado.

® “Dissonances ou notes étrangéres, c’est tout un. Avec nos accords compliques, une dissonance est-elle
possible? Et, dans cette multitude de ‘notes ajoutées’, que deviennent les vicilles notes étrangéres: pedale,
note de passage, broderie, appoggiature? Elles sont indispensables a la vie expressive et contrapuntique de la
musique: conservons-les, en les agrandissant. La pedale deviendra: groupe-pédale; la note de passage: groupe
de passage; la broderie: groupe-broderie. Chacun de ces groupes comprendra plusieurs notes étrangeres,



Desde a primeira dentre as Vingt Lecgons..., composta ao estilo de Monteverdi,
Messiaen chama a atencdo para 0 extenso uso de appoggiaturas®, que sdo as notas
auxiliares mais utilizadas ao longo das demais licdes’, além de haver escapadas e notas de
passagem. Ao especificar o subtitulo “ao estilo de...”, Messiaen aponta ndo s6 elementos
que, para ele, caracterizam o compositor estudado, mas identifica o referencial incorporado
por ele e que, posteriormente, fara parte do seu prdprio material teérico-musical. Por
exemplo, nas licdes 12 (“estilo meio-Chabrier, meio-Massenet”) e 16 (“estilo meio-
Massenet, meio-Debussy”), Messiaen emprega a resolucdo da appoggiatura em uma 6°
menor (licdo 16) e em uma 62 maior (licdo 12) do acorde; ou seja, a appoggiatura termina
em uma nota que € acrescentada ao acorde, que ndo faz parte de sua formacéo triadica,
valorizando o intervalo de 62 pelo uso da appoggitaura como um elemento caracteristico
do estilo abordado®.

A Figura 1.1 traz as passagens que citamos acima. Ao soprano, a dupla

appoggiatura em Ré e F& (comp. 11) resolve em Mib (comp. 12), que é a 6 menor do

formant un ‘tout musical’ complet (rythme, harmonie, melodie), et s’analysant: une seule pedale, une seule
note de passage, une seule broderie” (MESSIAEN, 1944: 48).

Observamos que, no contexto da “percepcdo simultaneamente harmdnica e melddica do contraponto”
(PISTON, 1987: 115), o termo se refere as “notas auxiliares a conducdo das linhas melddicas, formando
padrdes reconheciveis”, tendo sido a opgdo de Adriana Lopes Moreira na tradugdo do livro Ear training de
Bruce Benward e Timothy Kolosick (2005: 36). Na lingua portuguesa encontramos contrapartidas como:
notas estranhas ao acorde (opcdo de Souza Lima na traducdo do livro Aufgaben fiir Harmonieschiler de
Paul Hindemith), notas ornamentais, sons ndo harménicos e notas ndo harménicas.
® «“Trés expressif. Ne pas craindre les appogiatures. [...]”. "Muito expressivo. N&o tema as appoggiaturas.
[...]” (MESSIAEN, 1944: [s.n.], Remarques sur chaque lecon).

" Messiaen destaca as appoggiaturas nas ligdes: n. 6, ao “estilo de Gkuck”; n. 7, ao “estilo de Mozart™; n. 9,
ao “estilo de Schumann”; n. 11, ao “estilo de Schumann e Lalo”; n. 12 ao “estilo de Chabrier ¢ Massenet”; n.
15 ao “estilo de Franck e Debussy”; n. 16 ao “estilo de Massenet ¢ Debussy”; n. 17, ao “estilo de Chabrier e
Debussy”; n. 18, ao “estilo de Pelléas et Mélisande de Debussy”; n. 19 ao “estilo de Ravel”; n. 20 ao “estilo
de cantilena hindu”.

8 Sobre a licdo 12: “[...] o Ré soprano no 1° compasso, o 1° Sol do soprano ao segundo s&o '6® acrescentadas'.
Ao 11° compasso, o0 soprano faz uma dupla appogiatura, que se resolve no compasso seguinte, no momento
da mudanga do acorde sobre o Mib , ‘6" acrescentada’ menor. Esta licdo 8, de fato, cheia de '6*
acrescentadas.”. “[...] le ré du soprano a la 1% mesure, le 1 sol du soprano a la 2 e sont des ‘6tes ajoutées’.
A la 11° mesure, le soprano fait une double appogiature, qui se résoud dans la mesure suivante, au moment
du changement d’accord et sur le mib, ‘6tes ajoutée’ mineure. Cette lecon est, d’ailleurs, remplie de ‘6tes
ajoutées’” (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques sur chaque lecon).

Sobre a licdo 16: “Emprego comum da '6% acrescentada’ (ver explicacdo desse termo no Canto Dado n. 12).
No segundo compasso, soprano Ré, appoggiatura de D4, que é '6° acrescentada' [...]”. “Emploi fréquent de la
‘6te ajoutée’ (voir explication de ce terme au Chant donné No 12). A la 2° mesure : ré du soprano,
appogiature du do, qui est ‘6te ajoutée’ [...]” (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques sur chaque lecon).

Sextas acrescentadas sdo abordadas nas li¢des de n. 14 (ao “estilo um pouco Schumann, um pouco Fauré, um
pouco Albeniz”), 16 (ao “estilo meio-Massenet, meio-Debussy”), 18 (ao “estilo de Pelléas et Mélisande de
Debussy”) e 19 (ao “estilo de Ravel”).



acorde de Sol maior com sétima. Em seguida, ao soprano, a appoggiatura em Ré se resolve

62 acrescentada

Ligdo 12 duplaappoggiatura
12 %
7 > | ’p l 2]

em DG, que por sua vez é a 62 maior do acorde de Mi bemol maior (comp. 2):
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Fig. 1.1 — Exemplo de dupla appoggiatura (app) ao “estilo meio-Chabrier, meio-Massenet” (comp. 10-12), com

resolucdo na 62 menor acrescentada (MESSIAEN, 1951: 29, licAo 12); appoggiatura ao “estilo meio-Massenet,
meio-Debussy” (comp. 1-4), com resolucdo na 62 maior acrescentada (MESSIAEN, 1951: 37, licdo 16).

Em nossas leituras, chamou-nos a atencdo a énfase prestada por Messiaen as

diversas maneiras de se usar as sextas acrescentadas, em contextos nos quais remete a

processos de Rameau (ligdo n. 12), Chopin e Massenet (Fig. 1.2):

E uma nota estranha, sem preparacdo nem resolucdo, que forma um
intervalo de sexta maior com os acordes fundamentais “perfeito-maior”,
de “7* dominante” e de “9%’. Rameau a pressentia. Chopin a empregava



no acorde de dominante com 7 (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques
sur chaque lecon)’.
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Fig. 1.2 — Paradigmas do uso de sexta acrescentada (ao sinal de +) segundo Messiaen: junto ao acorde de
dominante com sétima na Ballade n. 2 de Chopin (comp. 40-44) e junto a triade, por Massenet, em Manon, 1°
ato (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques sur chaque lecon).

Nossa curiosidade a respeito das sextas acrescentadas nos levou a buscar por mais
informagdes em textos de Rameau. No Traité de [’harmonie, Rameau questionou as
normas relativas ao movimento obrigatério de resolucdo de algumas dissonancias. Ao
comentar sobre melodias do cantochdo, em que ndo se considerava o intervalo de sexta
maior como sendo consonante, Rameau ponderou que, mesmo sendo uma fonte de
referéncia para o estudo da Harmonia, a consonéancia ndo deveria ser imposta como regra
para toda a musica. Nesse contexto, a sexta acrescentada a triade passou a representar uma
“nova dissonancia”, que emprestava uma “diversidade charmosa a harmonia” (RAMEAU,
1971: 143), auxiliar a producdo de melodias graciosas e que funcionava como um bom
recurso para pecgas polifénicas. Embora seja semelhante & primeira inversdo dos acordes
menor com sétima e meio diminuto com sétima, o acorde de sexta maior (large sixth),
resultante da adicdo de uma sexta a uma triade, deve ser assim considerado. Sua

dissonéncia ocorre ndo em relacdo ao baixo, mas em relacdo a quinta do baixo (Fig. 1.3):

9 «“C’est une note étrangére, sans préparation ni résolution, qui forme un intervalle de sixte majeure avec la
fondamentale des accords ‘parfait-majeur’, de ‘7e de dominante’ et de ‘9. Rameau I’a pressentie. Chopin
I’emploie sur ’accord de 7e de dominante” (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques sur chaque legon).
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Fig. 1.3 — Incorporacdo do intervalo de sexta nas cadéncias irregulares (RAMEAU, 1971: 74).

Por outro lado, a semelhanca entre o acorde de sexta acrescentada e o supracitado
acorde de sétima coloca-o como parte da ressonancia da fundamental e, consequentemente,
isso faz com que se mantenha uma familiaridade com o acorde principal. Esta
caracteristica foi explorada por Messiaen, junto a uma ampla utilizacdo das notas
acrescentadas e a uma abordagem baseada na associacao de cores a harmonia. Lembremo-
nos da influéncia de Debussy e Ravel'’:

Com o advento de Claude Debussy, falou-se em appoggiaturas e em
notas de passagem sem uma resolugdo etc. Na verdade, podemos
encontra-los em suas primeiras obras. Em Pelléas et Meélisande,
Estampes, Préludes e Images para piano, constituem notas estranhas sem
uma preparagdo ou uma resolugdo, sem um acento expressivo particular,
que tranquilamente faz parte do acorde, mudando seu timbre [“color’],
prestando-lhe um tempero, um novo perfume. Essas notas mantém a
caracteristicas de intrusdo, de suplemento: a abelha na flor! No entanto,
elas mantém certa identidade com o acorde, seja porque possuem
sonoridades como as chamadas appoggiaturas, seja por serem resultantes
da ressonancia da fundamental. Sdo notas acrescentadas (MESSIAEN,
1966 [1944]: 63).

Em nosso proximo exemplo (Fig. 1.4) incluimos Combat de la Mort et la Vie

(1939) e Vocalise, segundo movimento de Concert "a quatre, ambas obras de Messiaen.

10 Segundo Messiaen, Debussy e Ravel “estabeleceram definitivamente [as sextas acrescentadas] na
linguagem musical” (MESSIAEN, 1966 [1944]: 63).



Nesta passagem de Combat..., Messiaen destaca a presenca constante de notas
acrescentadas. Em nossa andlise de Vocalise, identificamos acordes com 62 maior
acrescentada a tonica e a dominante, considerando a tonalidade de La maior do
movimento, declarada pelo proprio compositor. Inicialmente destacamos a énfase dada ao
D6#, que é a 92 do acorde de Si menor com sétima (Bm’, no comp. 17) e do acorde de Si

meio diminuto (Bm*’

, ho comp. 18). Em seguida, o D6# aparece como 62 maior do acorde
de Mi maior com sétima e nona (E”, dominante, comp. 19-20), que por sua vez é

dominante de L4, reforcando o senso de tonalidade presente:

Extrémement len(, tendre, serein
194 G.(ft.harm.) Pos.{f). harm.)

"Combat de la Mort et de la Vie e
e =S
v mf legato R

Orgue i R.{undz yasris et salic
il;:pm'!ga!a e

{bourdons 18,82,tir R}
* ~~ .

14

T r 3
~— ¥ T - ).
4

Y pplegato . v

Concert a quatre: Vocalise (comp. 17-20)

VLC. . — =
SOLO L] fe ¢ { e e f
[hamtear velle) \}”/ I —— 7 1 =
p be " £ £ . M &
i3 T F -]l B - ol T | i | T L |l | il T | ™
T | e T | | T | | | | T | T = 1 1 = T |
I— il 1 1§ [ 1 1 E | 1 1 1 = | Il 1 | = 1 1
2%5&%5—— SSEE==aa s S==SSESaus =SS
PIANO
PP
SOLO
o i e
T o+ S e ‘
Fed. Fab.
Bm7 Bm5b7

10



HTB.

SOLO — 5 *

ke
e

>
1

wnd

¥
L

el
g

e

i

VLC,
SOLO

3
le
Le

1
e

Dl
~

PIAND
SOLO

E7/9 E7/9

Fig. 1.4- Exemplo de sexta acrescentada em destaque (ao sinal de + circulado) em Combat de la Mort et la
Vie (MESSIAEN, 1944b: 35, exemplo 194). E exemplo em Vocalise, nas ocorréncias do Dé# como 92
(comp.17-18) e 62 (comp. 19-20) acrescentadas aos acordes de sétimas. Messiaen, Concert a quatre: 11.

1.1.2 Acordes especiais e Modos de Transposi¢oes Limitadas (MTL)

Neste ponto, detemo-nos a uma referéncia que foi fundamental para Messiaen no
processo de associacao entre sons e cores: Paul Dukas. Sob a orientacdo de Dukas como
professor de composicdo no Conservatério de Paris entre 1927-1930, Messiaen
compreendeu e consolidou para si a existéncia da capacidade humana de visualizacdo de
cores na musica, o que o levou a ser estimulado tanto a apreciacdo de métodos que
explorassem a ressonancia natural quanto ao estudo do canto dos passaros (HARRIS,

2004: 29). Esta relacdo da sonoridade e da cor é relatada por ele mesmo:

Devido aos modos que usei, e talvez por eu ter me tornado aluno de Paul
Dukas [...], meus preludios apresentam um relacionamento pela cor
sonora [sound color] (MESSIAEN. In: MESSIAEN; SAMUEL, 1994:
111).

[...] Dukas associava a orquestracdo com a tonalidade e a cor das pedras e
essa correspondéncia me deixou tocado quando eu tinha dezoito anos.
Depois conheci o pintor suigo Blanc-Gatti, cujas visdes de sons ganham
forma em formatos espirais em suas pinturas. [...] as influéncias desse
pintor e de Dukas [...] me levaram a pensar sobre minhas proprias
sensacBes. Eu era meu proprio médico e elaborei uma teoria que

11



certamente é vélida somente para mim (MESSIAEN. In: MESSIAEN;
SAMUEL, 1994: 167-168)".

Por ter embasado varios de seus processos na sua percepcao da oOpera Ariae et
Barbe-Bleue (1906) de Dukas, Messiaen atribuiu-lhe a designagdo de precursor de “muitas
teorias modernas de vibragfes luminosas, da escuta colorida e da relagdo entre cor ¢ som”,
e ressaltou sua observacdo sobre “a luz que faz a cor saltar adiante das sombras”
(HARRIS, 2004: 29; KELLY, 2014: 2)*2. Assim como Messiaen, Dukas enfatizava a
escolha de determinados intervalos seguindo o critério da preferéncia pessoal como parte
importante do processo composicional e mencionava com frequéncia os ‘“efeitos de
ressonancia”, definindo-0s como “efeitos de pura fantasia” — por uma analogia distante,
considerava-os similares ao fenbmeno da ressonancia natural (MESSIAEN, 1944: 8, 51).
Outra contribuicdo importante se refere as consideragdes sobre a linguagem musical de
Debussy, quanto a sutileza de seus acordes e a notacdo de expressdes poéticas suscitando
“uma série de sensac¢oes” (DUKAS, 1948: 531).

Esse interesse de Messiaen pelos conceitos ligados as cores e a sonoridade levou-o
a se dedicar a classificacdo de acordes atribuindo cores a determinadas distribuicdes
harménicas, dentro de sua percepcéo particular™.

Foi nesse contexto que Messiaen estabeleceu os chamados acordes especiais, 0S
quais englobam desde os acordes formados por quartas (justas e aumentadas), até os
acordes que estendem amplamente a dominante e os acordes que valorizam a ressonancia
(MESSIAEN, 1944: 50-51). Algumas espécies de acordes com caracteristicas afins foram

agrupadas sob as nomenclaturas: Acordes de Ressonancia Contraida (ARC), Acordes de

11 «Because of the modes used, and perhaps by reason of my being the pupil of Paul Dukas [...], my preludes
present a sound-color relationship” (MESSTAEN. In: MESSTAEN; SAMUEL, 1994: 111).

“[...] Dukas was able to link orchestration and tonality to the color of the stones, and this correspondence
struck me when | was eighteen. | later made the acquaintance of the Swiss painter Blanc-Gatti, whose visions
of sounds took form in the spiral shapes of his paintings [...]. [...] the influence of that painter and of Dukas
[...] caused me to think about my own sensations. | was my own physician, and | elaborated a theory that is
doubtless valid only for me” (MESSIAEN. In: MESSIAEN; SAMUEL, 1994: 167-168).

12« ..] une divination de bien des théories modernes sur les vibrations lumineuses, I’audition colorée,

les rapports des couleurs et des sons.” (MESSIAEN, “Ariane et Barbe-Bleue,” 400, 404 apud HARRIS,
2004: 29). “In a review of Dukas’s Ariane et Barbe-bleue in La Revue musicale, forinstance, he writes about
‘the light’ making ‘colour leap forth from the shadows’, seeing his teacher as a precursor for ‘many modern
theories on luminous vibrations, coloured listening and the rapport between colour and sound” (KELLY,
2014: 2)

3 No Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologie Messiaen chega a citar Mozart como uma fonte mais
remota de referéncia para a elaboracdo destes acordes especiais, apresentando uma passagem de Don Juan
(MESSIAEN, 2002: 151-152, Tomo VII).
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Inversdes Transpostas na mesma nota do baixo (AIT), Acordes Tournants (AT) e Acordes
do Total Cromatico (ATC) (MESSIAEN, 2002: 135-190, Tomo VI1).

Antes de detalharmos estes ultimos, trazemos um exemplo de dominante estendida
(Fig. 1.5). Os acordes que Messiaen forma sobre a dominante contém todas as notas da
escala maior e, a partir deste conceito, agregam elementos como as notas estranhas e o
chamado “efeito vitral”, que traz a ideia de permutacGes em relagdo as alturas e que
“corresponde a mudanga de posi¢do das notas que compdem um acorde, mudando deste
modo o colorido do acorde a cada permutacdo das posi¢cbes na estrutura vertical”
(FERRAZ, 1998: 195-196).
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Fig. 1.5: Exemplo de acordes na dominante em efeito vitral e arranjo de diferentes inversdes com
apoggitauras sobre uma nota comum no baixo (MESSIAEN, 1966 [1944]: 37).

Os Acordes de Ressonancia Contraida (ARC) estdo dividos em dois grupos. A
formacéo dos acordes do 1° grupo (ARC-1) é exemplificada na Fig. 1.6. Os acordes ARC-1
sdo formados a partir de um acorde base, de dominante com nona, em que a terca (que € a
sensivel do acorde de tbnica) € substituida pela quarta (ou seja, a prépria tonica) (na Fig
1.6, sob o n. 1). Uma appoggiatura quintupla é acrescentada (na Fig. 1.6, sob o n. 2, a
primeira verticalizacdo Solb, Réb, L& Mib, Sol), bem como as ressondncias graves
resultantes (na Fig. 1.6, sob o n. 2, Ré, Mi). Estas sdo posteriormente contraidas, isto é, sdo
invertidas, passando a configurar uma menor distancia intervalar, e sdo posicionadas no
registro médio (Fig. 1.6, n. 3). Deste procedimento sdo gerados dois acordes (Fig. 1.6, n.
4), nas categorias: A, que tem tanto as notas da ressondncia grave como as da
appoggiatura quintupla; e B, que tem também as notas da ressonancia somadas as notas do
acorde de origem. Cada categoria A e B possui diferentes cores - por exemplo, ARC-1 1A
é designado como amarelo, roxo violeta, cinza chumbo (Jaune, violet mauve, gris de

plomb); ARC-1 1B é verde azulado, roxo, cinza chumbo (Vert bleuté, violet, gris de

13



plomb) e seguem nas doze transposi¢des resultando num total de 24 acordes, cada um com

suas variadas cores.

3 o ] @ A B b
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Fig. 1.6 — Exemplo de formacéo de acordes ARC-1: 1. Acorde de base em Mib. 2. Acréscimo da
appoggiatura quintupla e ressonéncias graves resultantes. 3. Acordes gerados a partir do processo anterior. 4.
Categorizacéo dos acordes em 1A e 1B (MESSIAEN, 2002: 158, Tomo VII).

Os acordes do 2° grupo (ARC-2) se originam a partir de um acorde e sua quadrupla
appoggiatura. O acorde de base contém a fundamental, a terca maior, a quinta justa e a
quarta justa', e a este acorde sdo acrescentadas as notas das ressonancias graves dele
resultantes. Assim, conforme exemplificado na Fig. 1.7 (sob o n. 1), para o acorde de Si,
teremos Si-Ré#-Mi-Fa#, antecedido por sua appoggiatura Do# (app. de Si), Mi# (app. de
Ré#), La (app. de Fa#) e Fa# (app. de Mi). Segue-se a inversdo dos acordes e a contracdo
das ressonancias, em que as duas notas graves (D6-Sib) sdo invertidas e transpostas para a
regido média, contraidas em um intervalo de segunda maior (Fig. 1.7, n. 2 e 3). Da mesma
forma que os ARC-1, os acordes sdo transpostos nas 12 alturas, gerando 24 acordes ARC-

2, com variadas designaces de cores.

¥ No Traite"..., Messiaen (2002: 162, Tomo VII) menciona as formagées triddicas D6# maior e Si maior,
mas 0 que lhe interessa ndo é este aspecto, por isso ele se refere a conformacdo intervalar de base, que depois
é estendida.

14
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Fig. 1.7 — Exemplo de formacédo de acordes ARC-2: 1. Acorde de base precedido por sua quadrupla
appoggiatura. 2. Acréscimo das ressonancias graves resultantes dos dois acordes; 3. Acordes gerados a partir
desse processo. (MESSIAEN, 2002: 162, Tomo VII).

Acordes de Inversdes Transpostas na mesma nota do baixo (AlIT). De maneira
semelhante & aplicada aos ARC, os AIT sdo formados a partir de um acorde de dominante
com nona, em que a terca (que ¢ a sensivel do acorde de tonica) é substituida pela quarta (a
propria ténica). Assim, no exemplo da Fig. 1.8, ao acorde de base (sobre Do#) é

acrescentada uma appoggiatura dupla (Sol-Do).

==
T

Fig. 1.8 — Exemplo de formagéo de acordes AIT: 1. Acorde de base em D6#. 2. Acorde de base com
appoggiatura dupla acrescentada, Sol-Dé (MESSIAEN, 2002: 136-137, Tomo VII).

Em seguida, sdo executadas trés inversées do acorde AIT apresentado na Fig. 1.8
acima: com o baixo em Ré# (12 inversao), em Fa# (22 inversdo) e em Si (32 inversdo). Estas
inversBes sdo transpostas para a nota do acorde de base (no exemplo, Dé# ou Réb por
enharmonia) e geram, entdo, os trés Acordes de Inversdes Transpostas com a mesma nota
do baixo, porém com distribui¢bes intervalares distintas (Fig. 1.9), o que possibilita a
formacdo de um centro em Dé#. O grupo de 4 acordes, formados pelo acorde de base e as
trés inversdes no mesmo baixo, é classificado por Messiaen como sendo de categorias A,

B, C, D, respectivamente, e sdo transpostos cromaticamente, gerando ao total 48 acordes

15



(divididos nos 4 grupos de 12 acordes cada). Messiaen atribui a cada um dos 48 acordes

cores determinadas, nuances e caracteristicas distintas.

12 inverséo 23 inversdo 32 inversdo
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Fig. 1.9 — Exemplo de inversdo de acordes AlIT: Processo de inversdes do acorde de base AIT-1
fundamentado em D6# (A) e suas respectivas transposi¢des como categorias B, C e D (MESSIAEN, 2002:
137-138, 142, Tomo VII).

Acordes tournants® (AT). Sdo acordes compostos por oito sons, formados a partir
da associacao desses sons a um octaedro de vidro iridescente (que reflete as cores do arco-
iris), sendo que cada altura do acorde corresponde a uma face do octaedro. A incidéncia de
luz neste octaedro gera, também de maneira aletadria, um nimero de trés combinacbes de
cores e assim se derivam trés combinagdes de oito sons (3 acordes, denominados A, B e
C), que resultardo em 24 sons (Fig. 1.10). Conforme ocorre uma rotacdo deste octaedro,

analogo ao processo observado em um vitral, percebe-se um efeito colorido global e,

15 Tournant, como adjetivo, se refere a giratorio, sinuoso.
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mesmo havendo reflexos multicoloridos, hd uma cor principal dominante. Assim, para
cada acorde atribui-se um complexo colorido e para cada grupo numérico de acordes, um
efeito global. As 12 transposi¢cOes destes acordes (de AT-1 a AT-12) promove,
consequentemente, a variacdo das cores e de seus efeitos (MESSIAEN, 2002: 166, Tomo
VII).

(1) a B C
orangt, rouge, B violet -?bl*ﬁ bleu violer al fere |
violet, dégradés | FR—FO—  pourpre g dégradé vers %
vers le blane — || ¥ le blane —
brun et bleu . jaunc, violet bley .
rose, a =
pris— hyacinthe -
g Wi ;h"ﬁ b
'L: L% Ird 13 |. —
ﬁ—y - —
A E C
- fres frav o
Effer coloré global :

Violer blew, haché de fines bandes brunes, jaunes, roses et grises,
Dominante : VIOLET BLELL

Fig. 1.10 — Exemplo de AT-1 (A, B, C) com suas designacdes de cores, efeito colorido global e cor
dominante (MESSIAEN, 2002: 166, Tomo VII).

Acordes do Total Cromatico (ATC). Sdo formados pelos doze sons da escala
cromatica, a partir da juncdo inicial de dois acordes invertidos, cujos oito sons sdo
complementados por outros quatro sons de ressonancia. O exemplo no Traité... que explica
a origem deste tipo de acorde traz sua 92 transposicdo (Fig. 1.11): na parte inferior, h& o
acorde de Mi maior na 22 inversdo sexta menor (D0) acrescentada e na parte superior, 0
acorde de Mib menor na 12 inversdo com nona (F4) acrescentada. Duas alturas presentes
nestes acordes e que merecem destaque sdo D¢ e Sib (enharmonicamente La#), por serem
ressonancias naturais do baixo (Si) e, respectivamente, a sexta e a quarta aumentada do

acorde de Mi maior. As alturas suplementares (Re, Do#, Sol e La) completam o total
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cromatico na regido aguda e sdo descritas como harménicos secundarios. De maneira
semelhante aos outros acordes especiais, sdo listadas 12 transposi¢fes, cada uma com suas
descricdes de cores e caracteristicas, incluindo diferenciacfes entre o0s acordes e as notas
suplementares, como no exemplo do acorde mostrado, onde ha “duas zonas vermelhas lado
a lado: a zona vermelha rubi grande, uma &rea menor carmim e as quatro notas
suplementares adicionam ao redor um circulo azul cinzento, limpido e brilhante™
(MESSIAEN, 2002: 182-190, Tomo VII). Sendo a exploragdo da ressonancia muito
presente na obra de Messiaen, essa formacdo acordica € de bastante interesse para uma

compreensdo de sua pratica composicional.

=)
8200 |~
;

Fig. 1.11 — Exemplo de Acorde de Total Cromatico na 92 transposi¢do, ATC-9: 8 sons distribuidos em dois
acordes e 4 sons distribuidos como harménicos secundarios (MESSIAEN, 2002: 182, Tomo VII).

Em Concert a quatre, diversas passagens apresentam acordes especiais, por isso

selecionamos trechos contendo alguns exemplos de cada grupo de acorde (Fig. 1.12).
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MR g W e e e eum) e i e 2
[ HE= — — TR — = : = : !
2 b & 7 sy B : HE J 1
J| St e T & ) tr ta i e i i
8 _@ ! ; } ! f . | . ! — —
£ . st . B . i
T - b i e — ne | 9§ﬁ . b ] N
RE e ———— ==
Clar. N o ms-- .
EcEE==a===== YR S G e i
F = %’_—j& s |2 E +— ;i
1’3% s } = = rwe NV gl |4
i 1 i iiia e S0L0 N l,',_ — Ll?!g .E_.__—L—!
Bassons £ . _ ¥ i Ty =T TRT
NE =" ¥ tr T ¥ o ¥ '
L f ; : : : ; o o
!

16 «“Deux zones rouges cote a cote: une grande zone rouge rubis, une zone carmin plus petite — les 4 notes
supplémentaires ajoutent tout autour un cercle bleu gris, clair et brillant” (MESSIAEN, 2002: 189, Tomo
VII).
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I. Entrée, comp. 21-22
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Fig. 1.12- Exemplos de acordes especiais: ARC-2 (segundo Acorde de Ressonancia Contraida), em Entrée,
(comp. 147-149); AIT (Acorde de Inversdo Transposta na mesma nota do baixo) em Rondeau (comp. 379-

380); AT (Acordes Tournants) em Entrée (comp. 21-22). Messiaen, Concert a quatre, 1 e IV.

No exemplo a seguir (Fig. 1.13), os Acordes do Total Cromatico (ATC) presentes

no quarto movimento (Rondeau) de Concert "a quatre descrevem uma passagem

descendente que expande o sedimentado conceito de baixo cromatico descendente.
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Fig. 1.13 — Exemplo de cromatismo “ao estilo dos canones de César Franck” (comp. 9-12) em que 0 baixo
caminha em um movimento cromatico descendente (MESSIAEN, 1951: 24, licdo 10) e de sucessdo de
Acordes do Total Cromatico (ATC) ao piano, no Rondeau (comp. 368-369), quarto movimento do Concert a
quatre de Messiaen.

Além da supraexposta explicacdo acerca dos acordes especiais, detalhamos abaixo
caracteristicas dos Modos de Transposi¢des Limitadas (MTL), por considerarmos serem
estes 0s materiais harmoénicos centrais do Concert a quatre.

Assim como ocorre com as notas acrescentadas, a utilizacdo de modos na
construcdo melddico-haménica de Vingt lecons... se consolidou como outro elemento
importante do material tedrico-musical posterior de Messiaen. Desde sua formacao,
Messiaen teve contato com obras modais, principalmente (mas ndo apenas) através da
orientacdo de Marcel Dupré, sobre repertério e bibliografia literaria. Como professor de
6rgdo no Conservatdrio de Paris e pelo seu Traité d'Improvisation a I'Orgue (1925), Dupré
trazia analises de temas que incluiam a observacdo do uso de modos na chamada mdusica
antiga (modos diatbnicos, cromaticos, pentatdnicos, hindus, ciganos, arabes), além de
abordar outros contetidos, como a ritmica grega’’. Por conseguinte, Messiaen assimilou o

uso dos modos como uma contribuicdo ao enriquecimento e a ampliagdo da harmonia

17 Dentre os outros elementos abordados estdo: analise de dancas barrocas e obras do século XVI11 ao XX por
meio da ritmica grega; elementos de harmonia e contraponto necessarios para a boa improvisacao;
classificacdo de formas improvisatorias e elementos da linguagem organistica francesa, abordando a técnica
organistica, baseada na técnica pianistica (CARPINETTI, 2014: 3).
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tradicional, incorporando a este material desde os elementos originarios do cantochdo, da
ritmica grega e das ragas hindus até harmonias “sugeridas por Debussy e toda a musica
contemporanea”. Chamou de “charme das impossibilidades” as “inviabilidades” inerentes
a modos que ndo podem ser transpostos além de um certo nimero de vezes, porque
atingem novamente as mesmas notas'?, tendo denominado-os Modos de Transposicoes
Limitadas, MTL (MESSIAEN 1966: 8). Complementando e relacionando a tematica
sobre as cores que abordamos acima, ressaltamos que Messiaen associava estes modos as

cores, distanciando-se da hierarquia dos acordes na harmonia tonal:

Hierarquia de que? Libertacdo de que? As tonalidades classicas possuem
uma toénica. Os modos antigos possuem uma finalis. Meus modos nédo
possuem nem ténica nem finalis; eles sdo cores. Os acordes classicos
possuem atracdes e resolugdes. Meus acordes sdo cores. Eles engendram
cores intelectuais que se expandem junto com eles (MESSIAEN. In:
Samuel 1994: 62)*°.

(13 vhl

Entendemos que Messiaen denomine ‘“cor” a qualidade sonora perceptivel
auditivamente em cada modo e acorde por ele explorado. Assim, pensamos nao ser
absolutamente necessério que seu ouvinte visualize determinada cor descrita por ele em
referéncia a determinado material para que se possa absorver o contetdo qualitativo
composicional da obra que se estiver apreciando.

Trazemos a seguir um detalhamento os MTL. Séo ao todo 7 MTL, baseados nos 12
sons cromaticos, formados por varios grupos simétricos e que se limitam a um determinado
namero de transposi¢cdes cromaticas, de acordo com cada modo, pois geram as mesmas
notas da primeira transposi¢do, considerando as enharmonias e conforme o sistema
temperado. Messiaen afirma que estes modos ndo possuem nada em comum com sistemas
modais da India, China e Grécia antiga e que estdo imersos em uma atmosfera de varias

tonalidades, mas que isso ndo implica a politonalidade, uma vez que pode haver o

'8 O mesmo ocorre com ritmos que ndo podem ser usados de maneira retrégrada, porque encontram a mesma
ordem de valores novamente (MESSIAEN 1966: 8). Foram estabelecidos assim, dois conceitos fundamentais
de Messiaen: os Modos de Transposi¢des Limitadas e os Ritmos Nao-Retrogradaveis, que serdo comentados
mais adiante.

19 «“Hijerarchy of what? Freedom from what? The classic tonalities had a tonic. The ancient modes had a final.
My modes have neither a tonic nor a final; they are colors. The classical chords have attractions and
resolutions. My chords are colors. They engender intelectual colors, which evolve along with them”
(MESSIAEN. In: Samuel 1994: 62).
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predominio em uma das tonalidades ou na impressdo de uma suposta tonalidade
(MESSIAEN, 1956 [1944]: 58).

O MTL-1 corresponde a escala de tons inteiros e estd dividido em seis grupos de
duas notas cada, sendo transponivel duas vezes; o MTL -2 corresponde a escala octatonica,
esta didivido em quatro grupos simétricos de trés notas cada e € transponivel trés vezes; o
MTL-3 esta dividido em trés grupos simétricos de quatro notas cada e € transponivel
quatro vezes; os MTL 4, 5, 6 e 7 sdo divididos em dois grupos simétricos, transponiveis
seis vezes. A Tabela 1%° demonstra a relacdo dos modos com os conjuntos formados, posto

que tal relacdo sera importante na anélise que apresentaremos no capitulo seguinte.

MTIL Descrigdo Conjunto/ colegido
{(exemplo)
Modo 1 seis grupos de duas notas; 6-35
transponivel duas vezes
tons inteiros
Modo 2 quatro grupos simeétricos; 8-28
S — : transponivel trés vezes
et octaténica
| B .
Modo 3 trés grupos simétricos; 9-12
0! it = transponivel quatro vezes
_@—"__t__¢'_._‘.b'..‘p‘_—r:!:_'|:
MR s —— ;
dois grupos simétricos; 8-9
—_— transponivel seis vezes
!._a' _‘_rp'_‘_ —
"o, @ 2w L -*' __________ 3
Modo 5 dois grupos simétricos, 6-7
B B transponivel seis vezes
Modo 6 dois grupos simétricos, 8-25
fH p---o-oo-og transponivel seis vezes
{7 = > "._'_c
L | 4
Modo 7 dois grupos simétricos, -
transponivel seis vezes
10 alturas

Tabela 1 — Descricdo dos Modos de Transposi¢fes Limitadas e associagdo com conjuntos.

20 A associacdo dos MTL com conjuntos e colecdes foi inserida pela autora do presente trabalho.
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No Concert a quatre identificamos a presenca do MTL-2 nos movimentos I, Il e IV
(Entrée, Vocalise e Rondeau) e do MTL-3 em todos 0s movimentos, porém em menor
frequéncia. Os subconjuntos destes MTLs serdo apresentados na analise que se seguira no
capitulo seguinte.

Em nossos proximos exemplos, inicialmente trazemos a ligdo 15 das Vingt lecons...,
ao “estilo meio César Franck-meio Debussy”, na qual Messiaen utiliza um modo que se
configura como MTL-2 (colecdo octatdnica), sendo composto pelas alturas Fa#-Sol-La-
La#-Si#-Do#-Ré#-Mi, em uma tripla appoggiatura a trés vozes (comp. 2, Fig. 1.14) e
como notas de passagem (comp. 25 a 27).

Tripla appoggiatura
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Fig. 1.14 - Utilizagdo dos modos apresentados por Messiaen no exemplo ao “estilo meio César Franck-meio
Debussy”. Em destaque, alturas do MTL-2, em uma tripla appoggiatura (comp. 1-5) e como notas de
passagem (n.p.) nos comp. 22-28 (MESSIAEN, 1951: 35-37, licdo 15).
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A Figura 1.15 exemplifica 0 uso do MTL-2 em 12 transposi¢cdo, no segundo
movimento (Vocalise) do Concert & quatre, como linha melddica na flauta, que introduz o
tema do movimento. Em seguida, no quarto movimento (Rondeau), 0 mesmo material €
organizado em subconjuntos, distribuidos nos acordes (conjunto 4-Z29) e também na linha
melddica em unissono e oitavas (conjunto 5-19) que inicia a apresentacdo do tema deste
movimento. No préximo capitulo, veremos que o MTL-2 ser4 o elemento que estrutura a

obra como um todo.

1L Vocalise: Comp.9-10 MTL-2
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IV. Rondeau : Comp. 5-12

Conjuntos 4-729
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Fig. 1.15 — Exemplo de uso do MTL-2: em Vocalise, como linha mel6dica (comp. 9-10); em Rondeau, com

sua organizacdo em subconjuntos, em unissono e oitavas (comp. 1-5) e formando acordes (comp. 5-12).

Messiaen, Concert a quatre, Il e IV.

Os dois proximos exemplos trazem consideracdes sobre 0 MTL-1 (colecdo de tons

inteiros). A Figura 1.16 traz um trecho da licdo 18 de Vingt lecons... !, em que Messiaen

chama a atencdo para os trechos em que a maioria das notas estdo alteradas, mas essas

alteragBes ndo remetem a um raciocinio tonal. Em Concert a quatre, Messiaen elabora o

material tematico (consequente) do primeiro movimento (Entrée) exclusivamente a partir

do MTL-1 (Fig. 1.17, comp. 5-8), ampliando-o através da adi¢céo de duas alturas quando de

sua reaparicdo (comp. 87-92). Ressaltamos que, neste trecho, as cordas acompanham o

tema com acordes especiais. Assim, observamos sua apropriagdo de um material

composicional conhecido a época, sobretudo na obra de Debussy, e a utilizacdo a sua

maneira, estabelecida pela adicdo de alturas e pela harmonizacdo com acordes

caracteristicos de sua linguagem.

2l Na ligio 15, “ao estilo meio-Franck, meio-Debussy”, o modo é apresentado do comp. 18 ao 20,
compreendendo as alturas Do#-Ré#-Mi#-Sol-La-Si. Destacamos em nosso exemplo, passagens da li¢do 18,
“ao estilo de Pelléas et Mélisande de Debussy”.
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estilo de Pelléas et Mélisande” de Debussy, comp. 29-34 (MESSIAEN, 1951: 43-44).
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1. Entrée, comp. 87 a 92
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Fig. 1.17- Exemplo da utilizacdo do MTL-1 em Entrée, na primeira ocorréncia (comp.5-8) e com notas
acrescentadas em destaque, na segunda ocorréncia transposta (comp. 87-92). Messiaen, Concert a quatre. |.

Na relagdo dos MTL com a tonalidade maior, Messiaen pressupde a predominancia
de uma tonalidade dentro das varias possiveis. Tal fato ¢ justificado por fatores como a
énfase nos acordes da suposta tonalidade, o uso recorrente da suposta tonica e da suposta
dominante (MESSIAEN, 1956 [1944]: 64). O exemplo da figura 1.18 traz o MTL-2 na
primeira transposi¢ao, com a possibilidade de estabelecimento de trés supostas tonalidades:
A, F#, Eb. Esta indeterminacdo céntrica € justificada, neste exemplo, tanto pelos pontos de
parada nos acordes invertidos destas tonalidades (acordes com acréscimo da sexta maior)

quanto pelo frequente uso da altura referente a suposta tonica na melodia.

359
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Fig. 1.18— Exemplo da relacdo MTL-2 e tonalidades maiores: em destaque, 0s pontos de parada nos acordes
invertidos A°, F#°, Eb® sugerem o predominio destas supostas tonalidades em Fouillis d arcs-em-ciel, pour
I’Ange qui annonce du Temps (MESSIAEN, 1956 [1944]: 54b).

Relacionamos estes conceitos com um trecho de Concert a quatre e consideramos a
possibilidade do estabelecimento de um centro. O primeiro movimento (Entrée) se inicia
fixando um centro L4, que mais a frente ir& migrar para DO e para Mib, retornando a L& no
final do movimento. O tema A do inicio do movimento apresenta 0 MTL-2 (octatdnica)
“em”?? La, distribuido nas formagoes triadicas “Cm”23, A, “D#m”, sendo esta sucessao
acordica finalizada pela tétrade E7; assim, o movimento harmonico A-E7 direciona para o
centro L&. De maneira semelhante, quando ocorre a reapresentacdo do tema, como tema
A’, 0 MTL-2 se apresenta “em” D¢ e “em” Mib, ou seja, transposto sempre trés semitons
acima e trazendo as formacdes triadicas e a subsequente dominante: “Ebm”, C, “F#m”, G7;

e depois “F#m”, Eb, “Am”, Bb7 (Fig. 1.19).

Neste contexto, conjeturamos que a presenca das formacdes triddicas e 0 MTL
demonstram um pensamento composicional que detém a liberdade tanto da utilizacdo de
procedimentos com referéncia tonal como do uso de uma colecdo de referéncia como
ponto de partida para a construcdo de seus acordes e linhas melddicas. Ainda que possa
existir supostamente a relacdo de dominante-ténica (na relacdo do acorde E7 com o centro
em “L4a”), a0 mesmo tempo observamos a colegdo de referéncia (MTL-2) sendo a base
para a formacdo dos acordes, resultando na valoriza¢do do processo de conducgédo de vozes

e ndo da hierarquia dos acordes, como ocorre nos trechos tipicamente tonais.

2. 0s Modos de Transposicdes Limitadas (MTL), assim como as colecdes pentatdnica e cromatica, ndo
possuem um centro aprioristico. No entanto, a contextualizagdo destas colecdes muitas vezes lhes imprime
um centro. Para estes casos, neste trabalho como um todo, optamos por empregar a terminologia “em”,
significando “a partir de”, o que resulta nas denomina¢des como MTL-2 “em” La, MTL-2 “em” Ré, por
exemplo.

2% Neste trabalho como um todo, as aspas s&o indicativas de considerarmos a sonoridade destes acordes para
gue pudessem ser nomeados por cifras, sem que negassemos o fato de Messiaen ter optado por usar, por
exemplo, D8-Ré#-Sol para a formacao triadica em questdo, tendo em vista 0 compositor estar privilegiando a
colegdo de referéncia que da suporte a formagdo acérdica — ndo remetendo a progressdes harmdnicas tonais.
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Fig. 1.19 - Em Entrée, MTL-2 utilizado no tema A nas formagdes triddicas “Cm” - A - “D#m” seguido da

dominante E7 (nos comp. 1-4); no tema A’ nas formagdes triadicas “Ebm” - C - “F#m” seguido da
dominante G7 (comp. 83-84) e nas formagdes triddicas “F#m” - Eb - “Am” seguido da dominante Bb7

(comp. 85-86). Messiaen, Concert a quatre, .
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1.1.3 Siléncio e acento expressivo

Messiaen introduz também um outro elemento, o siléncio, tanto através do uso da
appoggiatura como de notas de passagem. Como ele mesmo declarou em seu Traité.... : “0
siléncio € um elemento tdo importante e tdo pouco compreendido pela maioria dos
musicos™, “[...] est4 sempre esmagado sob os sons — sendo raramente, muito raramente,
expresso com liberdade completa...””. Diante desta relevancia, Messiaen prope uma
classificacdo para os tipos de siléncio e traz exemplos com passagens de obras de Debussy
(Prédule a I’aprés-midi d’'un faune; Pelléas et Mélisande) e Boulez (4° movimento da
Segunda Sonata para Piano), demonstrando as diferencas nas abordagens de cada
compositor. Em Pelléas et Mélisande de Debussy, por exemplo, no trecho do ato I, cena iii
(Fig. 1.20), Messiaen ressalta o tipo de siléncio que sucede o movimento do impulso-
acento-terminacdo (anacrouse-accent-désinence, relativo a appoggiatura e que sera visto
logo adiante)?® e que interrompe o tema. Messiaen o denomina siléncio vazio (silence

vide), pois ndo tem uma funcéo nem de preparacdo®’, nem de prolongacao.

fltites

k' gr}ﬁw"b vyl "f g’_“r/_‘\g r/\o ’ “
{an.  acc. désin. _| silence vide an.  accent désinence

I_ plus long plus longue

Fig. 1.20 - Exemplo de siléncio vazio (silence vide) em Pelléas et Mélisande de Debussy (ato I, cena
I11, 1° compasso ap6s casa de ensaio 45) (MESSIAEN, 1994: 49).

Continuando, destacamos na licdo 18 um siléncio tido como caracteristico de

Debussy, que se estabelece logo ap6s a utilizacdo de notas de passagem e de

<L e silence! Hélas! C’est un élement si importante et si peu connu des musiciens” (MESSIAEN, 1994: 47).
% «[..] il est souvent écrasé sous des tonnes de bruits — rarement, trés rarement, il se répand en toute
liberté...” (MESSIAEN, 1994: 48).

% «[...] A antecipagio e a escapada sdo apenas uma profecia da 'nota acrescentada’. A suspensio, ainda, tem
cedido espaco para a appoggiatura. Esta Ultima, a mais importante e mais expressiva dentre as notas
auxiliaries do estilo classico, veio a se tornar uma combinacdo: impulso-acento-terminagdo”. “I...]
I’antecipation et 1 échappée qui n’ont été que prophétie de la ‘note ajoutée’. Le retard aussi s’est effacé peu a
peu devant I’appoggiature. Cette derniére, la plus importante et la plus expressive des notes étrangéres das le
style classique, deviendra la combinaison : ‘anacrouse-accent-désinence’” (MESSIAEN, 1944: 49).

2" Messiaen chama de siléncio da prolongacdo aquele em que cada som repousa durante o siléncio que o
segue e de siléncio da preparacdo aquele em que hd uma expectativa motivada pelo contexto precedente. “Le
silence de prolongation [...]. Tout son, tout bruit, est censé rester pendant silence qui le suit” “Le silence de
préparation crée um sentimento d’attente de 1 apart de ’auditeur, atente motivée par tout un contexte
précédent” (MESSIAEN, 1994: 48).
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appoggiaturas sem resolugdo (Fig. 1.21). No caso das appoggiaturas, por conterem o
movimento do impulso-acento-terminacgdo, contribuem para evidenciar o préprio siléncio,
quando nao chegam a sua resolucdo, ou seja, a expectativa da resolucdo harménica gerada
pela appoggiatura nao € alcancada - e o que resta, € o proprio siléncio. Siléncio este que
acaba por enfatizar “[...] aquilo que é mais essencial & appoggiatura: o acento expressivo.
[...]” (MESSIAEN, 1944: 49)*®. Movimento semelhante ocorre com as notas de passagem,
quando permanecem sem resolucéo e ndo séo concluidas na nota esperada do acorde.
Como exemplos desta concepgdo de siléncio, trazemos dois excertos. No primeiro
exemplo (de Vingt lecons..., licdo 18, compasso 12), o Réb do baixo (nota de passagem) “é
cortado por um siléncio antes de seu processo de resolugio muito Debussy”®:; no
compasso 54, o Sol# ao soprano é uma appoggiatura que permanece sem resolugdo, por
estar seguida de pausa; e no ultimo compasso, a dupla appoggiatura das vozes superiores €
também finalizada sem resolucdo (MESSIAEN, 1951: 4). No excerto que elaboramos,
sobre o primeiro movimento (Entrée) de Concert a quatre, o siléncio prevalece ap6s o
movimento de impulso e acento no acorde em ff (comp. 77-78); a resolucéo fica suspensa e

ocorrera posteriormente (comp. 80-81), no acorde que finaliza a secdo (ver Fig. 1.22).

%8 «Conservons & I’appoggiature ce q’elle a de plus essentiel : ’accent expressif. [...]"” (MESSIAEN, 1944:
49).

2 «A la 12e mesure, le Réb de basse (note de passage) est coupé par un silence avant sa résolution : procédé
tres debussyste” (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques sur chaque legon) .
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Fig. 1.21 - Exemplo de nota de passagem (n.p.) com a resolugdo interrompida por siléncio (comp. 12) e de
appoggiatura (app.) sem resolucdo devido a consecucdo por pausa (comp. 55, soprano; comp. 58, duas vozes
superiores) (MESSIAEN, 1951: 42, licdo 18).
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Fig. 1.22 - Em Entreée, pausa demarca o corte apds o encaminhamento para o ff (comp. 77-78).
Messiaen, Concert a quatre, 1.

Ainda ligado ao conceito do siléncio, no exemplo de Messiaen (Fig. 1.23),

observamos a inclusdo de pausas dentro do movimento impulso-acento-terminacéo,

cortando a terminagdo da appoggiatura:

34



Trias modird, loord

Fig. 1.23 - Pausas entrecortam a terminacéo da appoggiatura, onde A evidencia o impulso, B, o acento e C, a
terminacdo (MESSIAEN, 1944: 49, exemplo 309).

1.1.4 Agrupamentos de notas auxiliares

Verificamos uma sucessdo de raciocinios que emerge em Vingt lecons... e
materializa-se em sua obra enquanto agrupamento de appoggiaturas. No ultimo exemplo
de Vingt lecons... ha uma recorréncia marcante de appoggiaturas duplas a trés vozes
formando um agrupamento de appoggiaturas de apari¢ao intermitente, ora transpostas, ora
distribuidas em outras vozes, porém mantendo a mesma ritmica (Fig. 1.24). Em Regard de
la Vierge, este tipo de appoggiaturas recorrentes formam acordes, chamados ‘“acordes
ornamentais” ou “acordes ornamentos” (Fig. 1.25). Em Les ofrandes oubliées e em Regard
de [’étoile este conceito expandido de appoggiatura é aglomerado no agrupamento

appoggiatura (Fig. 1.26).
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Dupla appoggiatura

Ocorréncias:

Fig. 1.24 - Exemplo de appoggiatura recorrente (comp. 3, 13, 15, 17, 19 e 21) (MESSIAEN, 1951: 48-50,
licdo 20).
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IV, Regard de la Vierge
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Fig. 1.25 - Exemplo de appoggiatura recorrente formando acordes, em Regard de la Vierge (MESSIAEN,

1944: 12).
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Fig. 1.26 - Exemplo de agrupamento appoggiatura na obra Les ofrandes oubliées (MESSIAEN, 1944: 38b,
exemplo 307, sob a letra A) e em Regard de I’étoile, comp. 1-2 (ALVES; OGATA, 2015: 8)%.

%0 Essa figura fez parte do painel intitulado “Trés conceitos norteadores dos processos composicionais de
Olivier Messiaen”, apresentado no XXV Congresso Nacional da ANPPOM, 2015, em parceria de Adriana
Lopes Moreira e Aline Alves.
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Focando agora as notas de passagem®, observamos haver um processo de
construcdo tedrico-musical no ato da composi¢do, quando Messiaen parte de um recurso
composicional corrente e aparentemente esgotado nos sistemas modal e tonal precedentes
(como € o caso do uso de notas de passagem), incorpora-o ao seu ambiente composicional
e provoca, por um lado, uma expansdo por aglutinacdo (formando os agrupamentos de
ornamentos), por outro, uma sintese a esséncia qualitativa desse mesmo recurso
composicional (restando, de um ornamento, 0 movimento expressivo do acento).

Um interessante exemplo (Fig. 1.27) amalgama appoggiaturas no interior de um
amplo movimento cromético por notas de passagem. Essas notas de passagem sdo
“consequéncias de um Ré (nota real implicita) e, no momento em que sdo direcionadas ao
L& (nota real), tornam-se appoggiaturas do proximo acorde”?. A mesma Figura inclui
exemplos de agrupamento de passagem e de agrupamento ornamental. Na Figura seguinte
(Fig. 1.28), mostramos um processo de adensamento pelo uso de agrupamentos de
passagem em Concert a quatre: inicialmente, a figuracdo de acompanhamento ao piano
(comp. 13-14) aparece sem as notas de passagem, havendo a inclusdo de um grupo de
fusas a esta figuracdo (comp. 33-34), que é mantido durante a adicdo de uma sucessao de

acordes (comp. 40-41).

np. Resolugdo: gpp.
Vifetleger o - — - - — - = = — — "
: R 2, 3 . . [
5 S Ima T %ﬁﬁc =T —aﬁ%g_;:
* Y N R 3
- - - = ] P
. R s s e
P
: - ﬂ L " l.*-—.-;._h- - n1 —]
T. # ¥ ! -'n'l ¥ _:u‘Hrd__y_- &
p - .
§ASSE DONNEE Pl ' — oy PE li.ﬁi—'r—ﬁ'-ﬂ-’r—nf
3 LY - Y » 1 1T 11 13 - — 1 -
6 46
RN 1 b

1 Em Vingt lecons..., Messiaen apresenta notas de passagem nas li¢des 3 (ao “estilo dos corais de Bach™), 9
(ao “estilo de Schumann™), 11 (ao “estilo meio-Schumann, meio-Lalo”), 17 (“estilo meio-Chabrier, meio-
Debussy™) e 18 (ao “estilo de Pelléas et Mélisande de Debussy”). No decorrer dessas ligdes, amplia sua
vigéncia para trechos maiores em que a harmonia é mantida e nem sempre uma resolucéo é atingida.

32 «1...] ces notes de passage étant la conséquence d’un ré (note réelle sous-entendue); au moment ou les notes
de passage vont aboutir au la (note réelle), celui-ci est devenu appogiature de I’accord suivant” (MESSIAEN,
1951: [s.n.], Remarques sur chaque lecon).
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Fig. 1.27 - Exemplos de uso prolongado da nota de passagem com sua resolu¢do em uma appoggiatura do
acorde seguinte (MESSIAEN, 1951: 25, ligdo 11). Em seguida, exemplos de agrupamento de passagem
(MESSIAEN, 1944h: 48, exemplo 305, sob a letra A) e de agrupamento ornamental na obra La Vierge et
[’Enfant (MESSIAEN, 1944b: 48, exemplo 306, sob a letra B), que parte e retorna a mesma nota.

Concert & quatre (IL Vocalize) - comp.13-14
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Fig. 1.28 - Processo de adensamento ornamental em Vocalise. A partir da figuragcdo de acompanhamento ao
piano (comp.13-14), inclusdo de agrupamentos de passagem de forma gradual, como agrupamento em fusas
(comp. 33-34) e depois como sucessdo de acordes (comp. 40-41). Messiaen, Concert a quatre, 1l.
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Messiaen valoriza a presenca das notas pedais® e as insere em sua obra de maneira
estendida através de agrupamentos pedal, conforme apresentamos na Fig. 1.29. No quarto
movimento (Rondeau) do Concert a quatre, destacamos o uso da nota pedal as violas
(comp. 16-20) e do agrupamento pedal (comp. 340-348) ao piano, que mantém, ao seu
préprio ritmo, uma harmonia baseada no MTL-2, enquanto o violoncelo, seguido pelo

oboé, realizam o tema do Rond¢ (Fig. 1.30).

Vingt Lecons d Harmonie, ligdo 19:
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Fig. 1.29 - Exemplo de nota pedal “ao estilo de Ravel”, comp. 15-19 (MESSIAEN, 1951: 46, licdo 19) e
agrupamento pedal em Prélude 5: Le sons impalpables du réve (comp. 2-7), sob as chaves (MESSIAEN,
1966 [1944]: 47).

%3 Em Vingt lecons..., mencdes sobre as notas pedais aparecem nas licdes de n. 9 (ao “estilo de Schumann” no
tenor e no baixo, de forma alternada), 17 (ao “estilo de Chabrier e Debussy”) e 19 (ao “estilo de Ravel”).
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Concert d guatre (IV. Rondeau) : comp.16-20
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Fig. 1.30 - Exemplo de nota pedal em Rondeau, comp. 16-20 e de agrupamento pedal, comp. 340-348.
Messiaen, Concert & quatre, 1V.

1.2 Processos de imitacao e de eliminacao

Ao apresentar enfoques de processos imitativos, Messiaen parte de procedimentos

que envolvem uma alternancia do sujeito/contrasujeito com o divertimento em fugas de

h34

Bach®*. Ressalta desse movimento alternado caracteristicas de simetria e obscurecimento

3 As ligBes de n. 5 (“ao estilo das sonatas e trio para 6rgdo J. S. Bach™) e 10 (“ao estilo dos canones de César
Franck™) de Vingt legons... trazem exemplos de imitacéo.
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da progressdo harmonica, ao observar nestas uma “marcha harménica disfarcada, cujas
entradas se repetem em intervalos simétricos” (MESSIAEN, 1951: [S.n.])35, em outras
palavras, uma sucessdo harmonica oculta por entradas em imitagdo candnica, envolvendo
intervalos simétricos, geralmente de quarta ou quinta (MESSIAEN, 1966: 51) (Fig. 1.31,
exemplos 1 e 2). Em seu material didatico, Messiaen ressalta também a imitagcdo por
movimento contrario nas diferentes vozes e sua aplicacdo em passagens da obra Combat de
la Mort et de la Vie, onde os acordes realizam o movimento contrario entre as vozes

superiores e em relacdo ao baixo ascendente (Fig. 1.31, exemplos 3 e 4).
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% “Rappelons a 1’éléve que le divertissement est une marche d’harmonie déguisée, dont les entrées se
reproduissent a intervelles symétiques [...]” (MESSIAEN, 1951: [s.n.], Remarques sur chaque legon).
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Fig. 1.31 - Exemplos 1 e 2: imita¢do “ao estilo de Bach” comp. 1-4 (MESSIAEN, 1951: 9, licdo 5) e
imitacdo candnica na obra Théme et variations (MESSIAEN, 1944h: 26, exemplo 351, sob as chaves).
Exemplos 3 e 4: imitagdo por movimento contrario “ao estilo dos quartetos de cordas de Mozart” na ligdo 7,
comp. 1-4 (MESSIAEN, 1951: 13) e em Combat de la Mort et de la Vie, comp. 206-207 (MESSIAEN, 1939:
19).

Em Concert a quatre, observamos, no segundo movimento (Vocalise), a imitacao
literal entre o oboé e a flauta, e no quarto movimento (Rondeau), a imitacdo que mantém as
mesmas alturas entre sopros e piano/violoncelo/celesta, porém altera o agrupamento das
semicolcheias (de 3+2+2+1 para 2+2+2+2), podendo dar uma falsa impressdo de um
movimento contrario (Fig. 1.32), o que explicita a marcante engenhosidade composicional

de Messiaen:

Concert d guatre, 11 Vocalise: comp.27-30
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Concert 4 quatre, IV. Rondeaun - comp.184-185
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Fig. 1.32 - Exemplo de imitagdo em Vocalise (comp. 27-30) e em Rondeau (comp. 184-185). Neste ultimo,
piano, violoncelo e celesta executam a mesma frase em diferente configuragdo ritmica. Messiaen, Concert a
quatre, l e IV.

Outro processo que tratamos neste topico é a eliminacdo, que Messiaen muitas
vezes atribuiu a Beethoven em seus depoimentos. Em entrevista a Claude Samuel,
Messiaen destaca que, desde muito jovem, iniciou um contato bastante estreito com o

Cours de composition musicale (1903-1950) de Vincent D’Indy e que lhe chamaram a
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atencdo as consideragdes de D’Indy sobre o processo de eliminagcdo em andlises de sonatas
de Beethoven. Messiaen chega a comentar a respeito de uma valora¢do sua da pratica
analitica, como tendo sido iniciada a partir deste contato (MESSIAEN. In: SAMUEL,
1994: 175). Como exemplo do processo de eliminacdo em Concert a quatre, osbservamos,
no terceiro movimento (Cadenza), a reapresentacdo do tema ao oboé, em que este processo

enfatiza 0 encaminhamento para 0s compassos finais do movimento (Fig. 1.33).

Un peu lent (ﬁ =80

4 3 2 (2+1)

Fig. 1.33 - Processo de eliminagdo (comp.41) em Cadenza. Messiaen, Concert & quatre, I11.

Ha outros dois processos de construcdo musical que Messiaen sempre destaca como
sendo decorrentes de suas leituras do texto de D’Indy: a sentenga-can¢do e a acentuagao
presente no movimento impulso-acento-terminacao.

Uma sentenga-can¢do € uma passagem musical que se caracteriza como sentenga
com trés partes, sendo a segunda contrastante em relagcdo as demais. D’Indy (2010: 72)
empresta-lhe um olhar bastante tonal, ao referir-se a ela como sendo formada por “trés
periodos melodicos, separados por duas pausas suspensas”, o que implica na presenga de
“duas cadéncias modulantes e uma tonal”*®. Messiaen (1944: 37) generaliza essa ideia, a0
dividir a sentenca-cancdo em tema (com antecedente e consequente), periodo do meio
(modulado em direcdo a dominante, podendo ser sua dominante expandida) e periodo final
(uma variacdo do tema, ou da ideia inicial).

Em relacdio a acentuacdo, D’Indy faz referéncia aos entdo chamados ritmos
masculinos e femininos (HEALEY, 2013: 20-22) e, com base em estudos sobre o acento
tonico linguistico (que traz significado a palavra e a sentenca), desenvolve um interessante
conceito de acento expressivo. O acento expressivo € aquele que polariza um grupo

ritmico, emprestando-lhe sentido musical. Mais do que um processo mecanico, 0 conceito

% «[..] three melodic periods, separated by two suspended pauses; it implies, therefore, two modulating

cadences ando ne tonal cadence” (D’INDY, 2010: 72).
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de acento expressivo valoriza o sentimento, que € o principio criativo de toda arte
(D’INDY, 2010: 59-67).

1.3 Tempo e ritmo

Da concepcdao de tempo apresentada condensadamente no Tomo 1 do Traité... e, de
formas diversas, revisitada em varios outros textos do compositor, optamos por focar a
nocdo de tempos sobrepostos, sobretudo quando envolve o conceito de Hors Temps (fora
do tempo), tendo em vista serem estes 0s que nos pareceram de maior interesse em Concert
a quatre.

Para iniciar a concepcdo de tempo por Messiaen, apresentamos suas diferenciaces
entre o tempo em si e a eternidade. Nesta primeira abordagem, é destacada a continuidade
do tempo em relacdo a indivisibilidade da eternidade, assim como a possibilidade de um
mensuramento bergsoniano decorrente do movimento temporal (i.e., das mudancas que
ocorrem ao longo do tempo) em comparacgdo a inseparabilidade da eternidade divina.

Messiaen destaca o fato da eternidade possuir, em si, a caracteristica da
simultaneidade. Nesse contexto, a eternidade coexiste com o tempo dos anjos (aevum®’), o
tempo do homem (intracorporeo, psicolégico e extra-corpdreo) e o tempo dos demais
organismos vivos, desde 0 menor organismo da natureza até o maior organismo no espago
cosmico®,

Para explicar o tempo dos anjos, situado entre a eternidade e o tempo em si,
Messiaen recorre ao tedlogo S0 Tomas de Aquino, segundo o qual 0s anjos ndo possuem
“o antes e 0 depois, mas tém a condi¢do da duracdo sucessiva, que pode ser associada a

sucessdo implicita de tempo”. Ja 0 tempo do homem ¢ caracterizado pelas “mudancas

% Em relacdo ao termo aevum, “a palavra vernacula evo vem do indo-europeu aiues-os; donde se faz em
sanscrito ayuh, em grego aion e em latim aevum. A significagdo primeira do vocabulo é vida, curso de vida;
dai, longo periodo de tempo e, por fim, eternidade ou existéncia sem fim (veja-se também a forma grega aiei,
aei, sempre). Os antigos cristdos entenderam tal termo em suas variadas acepgBes, empregando-0 ora no
sentido de vida, ora no de tempo, ora no de eternidade. Na Filosofia Escolastica, porém, aevum assumiu
significado preciso, distinguindo-se nitidamente de tempo e eternidade. S. Toméas de Aquino, por exemplo,
afirma: ‘Aevum differt a tempore et ah aeternitate sicut médium exsistens inter illa. - O evo difere do tempo e
da eternidade como algo de intermediario entre um e outra’ (Suma Teoldgica I, 10,5; cf. In | Sententiarum,
dist. 8, qu. 2,a. 1, ad 6) em “Tempo, eternidade e evo’”. Disponivel em:
<http://pr.gonet.biz/kbase/kb170.htm>. Acesso em: 17 out. 2014.

% Messiaen elabora sua abordagem, associando, ainda, conceitos de filésofos, tedlogos, astrénomos,
bidlogos, dentre outros, acerca de outros topicos a estes relacionados e derivados, como duragdo, tipos de
tempo, tempo bergsoniano e ritmo musical.
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periédicas através da alternancia de [..] eventos” (MESSIAEN, 1992: 7-8)*°. Neste
ambito, Messiaen destaca a no¢do de movimento, que é inseparavel das nog¢ées de espaco e
tempo e especifica que o “tempo mede a duragdo de tudo o que é mutavel; implica apenas
mudanca” (MESSIAEN, 1992: 18)“.

Através desta nogdo de movimento, Messiaen articula os diversos tempos: dos
anjos, do homem e dos demais elementos da natureza. ExpOe categorias de diversas
naturezas que refletem esta nocdo, como os eventos milenares do tempo estelar, passiveis
de serem observados pelo homem apenas séculos mais tarde, ou o impreciso tempo
geoldgico, que ora nos confronta a eventos rapidos como a erupcdo de um vulcdo, ora a
eventos lentos como a sedimentagdo de uma montanha. Assim, a medida do tempo humano
varia conforme a unidade de referéncia adotada em comparacdo a outros seres Vivos.
Soma-se a isso a medida temporal do corpo humano, que Messiaen divide em fisiol6gica*
e psicoldgica*’. Em suma, trata-se de uma textura de tempos sobrepostos/ simultaneos,
cada qual constantemente mutante ao seu proprio tempo.

Sobre o conceito de duracdo, baseado nas consideracdes do musicélogo-filésofo
André Souris (1899-1970)*, Messiaen estabelece sua importantissima reflexdo a respeito
da maneira como a musica por si mesma pode desenvolver o seu proprio tempo, contendo,

assim, suas préprias dimensao e qualidade, desvinculadas de qualquer previsibilidade:

No6s provamos, com isso, que a duracdo musical ndo é uma duragdo
cronométrica e, em conclusdo, que a musica ndo se desdobra em um
tempo prévio, em um tempo “fisico”, mas cria seu proprio tempo que

39 N . . , . ..
“[...] Paveum n’a pas d’avant et d’aprés, mais cette condition de la durée successive peut s’y adjoindre

[...]”. “Les changements périodiques, par alternances du méme et de 1’autre, le méme n’étant jamais identique
mais semblabe, caractérisent le temps humain”(MESSIAEN, 1992: 7-8).

0 «L ¢ temps mesure la durée de tout ce qui est changeant; il ne suppose que le changement” (MESSIAEN,
1992: 18).

* Tempo fisiolégico refere-se a um movimento complexo, que inclui as modificagées organicas do corpo
humano e os estados sucessivos que constroem nossa dimensao, podendo ser ritmicos e reversiveis, como o
inflar dos pulm@es, ou progressivos e irreversiveis, sendo estes Gltimos ligados ao nosso envelhecimento.

*2 Tempo psicoldgico é aquele registrado por nossa consciéncia como um movimento indefinivel em que ha
uma progressdo continua do passado, que se acumula sobre si mesmo gracas a meméria e que decorre de
nossas percepcOes de tempo, as quais, por sua vez, diferem conforme envelhecemos.

*3 Messiaen apresenta as conclusdes de André Souris sobre a diferenciacdo de um mesmo valor ritmico que,
pela execucgdo por instrumentos de percussao, resulta em sonoridades mais ritmicas e que desdobram uma
duracdo qualitativamente maior em comparagdo aos instrumentos de corda, 0s quais, por outro lado,
produzem um carater mais melédico.
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expande, contrai, colore e qualifica (MESSIAEN, 1994: 24, grifo
nosso)*.

Assim, notamos que, para Messiaen, 0s conceitos acerca da relacdo de tempo e
eternidade se baseiam no fato do tempo de um homem efémero ser apenas um recorte da
eternidade e a musica no presente ndo possuir a previsibilidade do futuro. Assim, a
existéncia de tempos sobrepostos, que envolvem o movimento em si e 0 desenvolvimento
de uma dimensdo propria, e que carregam o elemento da imprevisibilidade, trouxeram
dados potenciais para a construcdo de sua linguagem composicional.

Com base na simultaneidade de tempos e caracterizado por ampla diversidade
ritmica, a aplicacdo musical do conceito de Hors Temps (fora do tempo) por Messiaen
“cria uma desordem temporal através da sobreposicao de tempos diferentes” (MESSIAEN,
1996: 387), em que o ritmo, as alturas, as articulacdes e as dindmicas “sio trabalhadas ‘a
priori individualmente, através de ampliacdes, espelhamentos, permutacdes, etc.” e
seguem por fluxos independentes (TAFFARELLO, 2010: 47).

Podemos dizer que, para Messiaen, 0s acontecimentos ndo determinam o tempo; € o
préprio tempo musical que se desenrola. Assim sendo, observamos que as trés nogoes
temporais se tornaram ferramentas ao processo de composicdo de Messiaen: a
imutabilidade e indivisibilidade da eternidade mantém a referéncia a Deus (durée pure), a
divisibilidade e mutabilidade da duracdo faz referéncia aos Anjos, e a ciclicidade e
mobilidade do tempo faz mencdo ao Homem.

No texto introdutorio ao quarto movimento (Rondeau) do Concert a quatre, o Hors
Temps é mencionado por Messiaen, em referéncia a uma cadéncia para quatro solistas que
executam seus tempos de acordo com suas proprias nuances*’. Observamos que ocorre a
superposicdo de camadas com concepcOes temporais diferentes, em que cada instrumento
mantém intensidades e eventos ritmicos proprios. Na passagem apresentada a seguir (Fig.
1.34), o material de alturas que forma as camadas é decorrente da percep¢ao e transcricao
de cantos de quatro espécies diferentes de passaro: a flauta, Hypolais ictérine (felosa-

* «“Nous éprouvons par 1a que la durée musicale n’est point la durée chronométrique et, pour tout dire, que la
musique ne se déroule point dans un temps préalable, dans un temps ‘physique’, mais que c’est elle qui
engendre son propre temps qu’elle étire, contractem colore et qualifie” (MESSIAEN, 1994: 24)

*® “Comega a cadéncia ‘Hors Tempo® de quatro solistas. (Cada solista partindo ao sinal do maestro e tocando
cada um no seu tempo com suas proprias nuances”. “Commence la cadence ‘Hors Tempo’ des 4 solistes.
(Chaque soliste partant au signe du chef et jouant chacun dans son tempo avec ses propres nuances)”
(MESSIAEN, 1991: VIII).
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icterina); ao oboé, Grive musicienne (foret de la Frasse-jura, tordo-comum, melro); ao
violoncelo, Merle de roche (melro-das-rochas); ao piano, Hypolais polyglotte (felosa-
poliglota). Assim, trata-se de um uso estrutural do material decorrente da observacdo do
canto de péassaros, posto que o movimento é estruturado atraves de sua conformacéo
textural. A concomitancia das camadas remete a supracitada “desordem temporal”, que
reflete o aspecto improvisatorio existente na natureza, representada pela diversidade

ritmica e timbristica do canto dos passaros.
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Fig. 1.34 - Hors temps: instrumentos solistas com ritmos sobrepostos, 0s quais, por sua vez, decorrem da
percepgdo de cantos de passaros em Rondeau (comp. 308, numerado de acordo com a divisdo por barras de
compasso do oboé). Messiaen, Concert a quatre, 1V.

A abordagem de Messiaen sobre o ritmo apresenta tanto seu olhar filoséfico e
constituido por reflexBes acerca do ritmo na linguagem, na poesia, na natureza, quanto seu
estudo sobre os ritmos hindus, a métrica grega e o cantochdo, assim como influéncias da
masica tonal e pds-tonal. Os tdpicos a seguir sdo dedicados a consideracdes sobre as

ritmicas indiana e grega.

1.3.1 Ritmica indiana

Durante a juventude, Messiaen se dedicou principalmente ao estudo da tabela com

120 desitalas do quinto volume do Samgitaratnakara, denominado Natya-Céstra, escrito
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por Sariigadeva na primeira metade do século XIII (MOREIRA, 2008: 139-141. Cf.
MESSIAEN, 1994: 273-340). Ao associar a tabela dos desitalas ao Reino Animal,
considerou que cada desitala € modelado pela dindmica dos movimentos atribuidos a cada
animal, logo, da variedade de movimentos decorre grande diversidade ritmica. A propria
palavra desitala traz em si uma relagdo com o conceito de tempo: o prefixo dest, esta
associado a uma variacao regional e o tala se refere a um espaco de tempo que é repetido
ciclicamente e ndo possui uma organizacdo baseada em um pulso, como na maneira
ocidental, mas através de acumulac6es de pequenos valores ritmicos. Especificamente, tala
significa ritmo, na india associado a instrumentos de percussdo que marcam o ritmo que
mensura a execu¢do (MESSIAEN, 1994: 56-58, 259).

A partir de uma associacdo de sua compreensdo sobre os ritmos hindus com demais
estudos ritmicos por ele realizados, Messiaen (1994: 266-270) elaborou uma listagem de
onze principios de alteragdes ritmicas, consequentemente incorporados a sua linguagem
composicional: aumentagédo e diminuigédo por adicdo e subtragdo de um ponto a um valor
ritmico (Tab. 2, n. 1 e 2); adicdo de uma curta dura¢do, nomeadamente valeur ajoutée
(valor adicionado; Tab. 2, n. 3)*; ritmos baseados em ndmeros primos (Tab. 2, n. 4);
expansdo e contragdo, por aumentacdo e diminuigdo de um valor sobre duas notas (um
valor aumenta e diminui, enquanto o outro permanece; Tab. 2, n. 5); ritmos ndo-
retrogradaveis (Tab. 2, n. 6); ritmos imediatamente seguidos por suas préprias
aumentacdes e diminuicdes (Tab. 2, n. 7); aumentacdo ou diminuic¢do inexata, criando
assimetria (Tab. 2, n. 8); duragdes cromaticas por adicdo sistematica de um valor Unico, em
que as duragdes véo gradativamente aumentando ou diminuindo (Tab. 2, n. 9); dissociacéo
ou dissolucdo - em que um valor longo é substituido por curtas dura¢des, mantendo-se a
mesma soma total - e coagulacdo, o processo inverso (Tab. 2, n. 10); além da mistura de

todos os processos citados (Tab. 2, n. 11).

%0 valeur ajoutée (valor adicionado) é definido por Messiaen como “um pequeno valor, adicionado a
qualquer ritmo, qualquer que seja, através de uma nota, ou uma pausa, ou um ponto”, 0 que possibilitou uma
nova perspectiva de aumentacdo e diminuicdo ao compositor, e gerando, consequentemente, uma
modificacdo na métrica (MESSIAEN, 1956 [1944]: 15)
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Principio

Exemplo

1) aumentagio por
adi¢io de um ponto
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J J
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—_— J ﬁJ Tala n® 55 Manthikd

4) ritmos baseados
£m NUmEeros primos

S b

Téla n® 88 Lalslonica baseado em 17 fusas

5} expansdo e
contragio, por
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-
L

JJ
A
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Tabela 2 — Onze principios que envolvem processos de alteracGes ritmicas, segundo Messiaen.
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Como exemplo de um ritmo hindu que traz varios dos principios mencionados,
Messiaen destaca o Ragavardhana®’ (Fig. 1.35; 1) e apresenta uma forma alterada,
aumentada e invertida a partir de sua configuracao original, dividindo-a em partes A e B
(Fig. 1.35; 2). Com isso, procura demonstrar a grande importancia e potencialidade dos
talas, atribuidas a presenca dos diferentes principios: dissociacdo (minima pontuada
dividida em trés seminimas, na parte A); diminuicdo (a partir das trés seminimas de A,
formam-se as em trés colcheias de B); adicdo do ponto (na segunda colcheia de B),

produzindo uma diminuic&o inexata e um ritmo ndo retrogradavel* (em B):

oo'os (S JJ)
EJ l augmenté : m J | inversé : J J ] ...I l
I R I A

A B

| 93]PﬁgﬂVﬂtlihnnE..--;----.| 43"‘

(1)

)

Fig. 1.35 - (1) Ritmo hindu Ragavardhana em configuracdo original (LAVIGNAC, 1921: 303); (2) processos
de dissociacdo: (A), diminui¢do inexata, adicdo de ponto e ritmo ndo retrogradavel (B) (MESSIAEN, 1994:
297-298).

Em Concert a quatre, no quarto movimento, Rondeau, este mesmo ritmo
Ragavardhana é executado aos instrumentos de percussdo, no retorno da estrofe. O

comentario na partitura detalha o processo de variacdo desse ritmo: “o triangulo [traz o]

Ragavardhana (com transformacdo do valor central no 2° termo) 4 4- 4 d; o temple
block [traz 0] mesmo ritmo com acréscimo do ponto”*. De fato, na partitura, ao triangulo,

observamos o0 Réagavardhana em aumentacdo inexata, e a auséncia de aumentacdo no

" Segundo o tradutor de Technique..., a tabela pode ser encontrada na Encyclopédie de la musique et
dictionnaire du conservatoire (LAVIGNAC, 1921: 303), onde o ritmo Ragavardhana é o de nimero 93
(MESSIAEN, 1956: 14, nota do tradutor).

8 O termo ritmo ndo retrogradavel cunhado por Messiaen, é aquele que, se usado em retrégrado, produz a
mesma ordem de valores ritmicos e, portanto, impossibilita a diversidade subjacente do processo de
retrogradacéo.

9 «“Au triangle: Ragavardhana (avec monnayage de la valeur centrale au 2e terme); au temple block: méme
rythme avec ajout du point” (MESSIAEN, 1991: 132). No processo de “transformacdo”, nomeado como
monnayage, pelo principio da disassociagdo ou dissolugdo, pode ocorrer a substituicdo do valor longo por
varios curtos mantendo-se a propriedade de ndo-retrogradacdo (MESSIAEN, 1995: 26). Neste caso, a
transformagdo ao 2° termo refere-se a adi¢do de um ponto.
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temple block, mas, conforme a indica¢do do compositor, este segue com a adi¢do do ponto
e se mantém grafado em seminimas (Fig.1.36). Assim, nessa passagem, podemos destacar

dois conceitos associados: o valeur ajoutée e o ritmo néo retrogradavel.

Ragavardhana alterado: J J J cl

JJ o

Aumentag&o inexata ao Tridngulo:

Adicéo do ponto ao temple block: ~ ~
Ragavardhana nos comp. 341-351
. -~ z . ]
ol = B¢ - ot
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Fig. 1.36 - Exemplo de variagdes ritmicas inexatas do Ragavardhana. Messiaen, Concert a quatre, 1V
(comp. 341-351).

1.3.2 Ritmica grega

De maneira similar a ritmica hindu, Messiaen reconheceu na mdusica grega
principios de estruturacdo ritmica baseados em unidade de valor, pois na ritmica grega “os
ritmos ou pés da versificagdo grega sdo construidos a partir da livre combinacao de valores
breves (v ) e longos (=)" (ZAMITH, 2013: 33-34). Devido principalmente a
multiplicidade de duragdes longas e curtas, que decorrem da flexibilidade orgéanica da

lingua falada, a irregularidade métrica faz parte das métricas gregas, assim como 0S
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palindromos literarios ¢ os niimeros primos, os quais trazem a “impossibildidade” da
retrogradacdo. Sendo assim, compreendemos que para Messiaen a ritmica grega e a indiana
trazem os “primeiros ritmos ndo retrogradaveis conhecidos” (MESSIAEN, 1995: 7). A
Figura 1.37 mostra a relacdo da ritmica indiana, grega e o trecho da obra de Messiaen que

compreende essas relagoes.

s | s ould DI dhenkis hindou
-~ v = ou |J ) J| «amphimacresgrec
) =~ ———
1 1 =1 T — ]
Jf non fegato, marthlé +

Fig. 1.37- Padrédo ritmico ndo retrogradavel em ambos os originais, grego e indiano e em Quatuour por la fin
du Temps; o sinal + demonstra o valeur ajoutée (ALVES; OGATA, 2015: 6).

Em Concert & quatre, no quarto movimento (Rondeau), 0s ritmos gregos> estio
presentes ao Temple block e aos pratos, em canone retrogrado (comp. 370-379, Fig. 1.38).
Observamos que, neste trecho, que pertence a Ultima se¢cdo do movimento (Coda), ocorre
um grande adensamento da textura. Estes ritmos aos instrumentos de percussdo formam
uma camada independente, de modo a complementar e contrastar com a ritmica marcante
em colcheias dos demais instrumentos. A Fig. 1.38 traz os instrumentos de percussdo em
contraste com as cordas, solistas, metais e sopros. O Temple block e os pratos seguem com
subdivisdes dos tempos métricos, tanto simples como formando quidlteras, de modo a
adicionar variabilidade e demonstrar seu préprio decurso ao longo do tempo e sua propria
caracteristica, enquanto resultado de combinacgdes de ritmos gregos e enquanto parte de um

processo pontual de retrogradacao.

% Ritmos indicados na partitura: “Adonique, Aristophanien, lambélégiaque irrationnalisés” (MESSIAEN,
1991: 139). Considerando a complexidade ritmica e suas implicacdes resultantes de alteracBes efetuadas por
Messiaen, optamos por ndo nos aprofundar neste estudo ja que demandaria uma investigacdo detalhada,
saindo do foco central desta pesquisa.
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——> Ritmos gregos: Adonique, Aristophanien, lambélégiaque irrationnalisés
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Fig. 1.38 - Transcri¢do dos ritmos gregos utilizados em Rondeau e processo de retrogradacéo (referente aos
comp. 370-379); trecho dos comp. 375-378 formando (em destaque) uma camada ritmica divergente dos
demais instrumentos. Messiaen, Concert “a quatre, 1V.

1.3.3 Ritmos néo retrogradaveis (RNR)

Sobre os Ritmos ndo retrogradaveis (RNR), Messiaen agrega conceitos novamente
relacionados a natureza. Da simetria foca os conceitos de similaridade e retrogradacao, ja
que a existéncia de simetria de um elemento implica no espelhamento de seu préprio
inverso e em sua irrreversibilidade. Esse primeiro conceito torna-se complexo em face da
ideia do “tempo [que] sempre flui na mesma dire¢do: vai em dire¢do ao futuro e nunca
retorna ao passado: ¢é irreversivel” (MESSIAEN, 1994: 43). Do embate entre esses dois
conceitos naturais, Messiaen atribui uma forca aos RNR, por sua impossibilidade de
retrogradacgéo evidenciar o presente, uma vez que a segunda parte de um RNR permite que
a memoria reconheca-o0 sem que haja um resgate ao passado e, consequentemente, sem que

seu significado seja modificado no momento presente.
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No quarto do movimento (Rondeau) de Concert & quatre observamos a presenca do
RNR associado a outros procedimentos, como a referéncia aos numeros impares e a
permutacdo. Na Fig. 1.39, primeiramente demonstramos na partitura a sequencia com a
soma dos valores ritmicos em fusas e, a seguir, a relacdo desta numeracdo e 0s
procedimentos citados: (1) o oboé apresenta um tema melddico, em RNR; (2) este ritmo se
mantém somente com os valores impares (atribuidos pela numeragdo de cada ocorréncia

das alturas); (3) ocorre 0 processo de permutacdo melodica e ritmica e (4) frase final.

ﬁﬁ E
nre. N e
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ocorréncia 1 2 3 4 5 6 7
(1) tema Ré# Ré& Do# Ré# Doy Do# Sol
melddico 5 § § § § § 5
em RNR 8 . 4 4 6 » 1 6 4 4 8 .
(2) Ré&# Do# Doy Sol
valores 8 M 6 & 12 A 8 8
impares
(3) permutacéo sobre RNR 3
2
S
Ré&# Do# D6y Réy Si Do# Fa
8 N 4 A 6 1 A 6 N 4 X 8 N
1
(4) frase final
Do# Si Ré Doy Do# Ré&#
4 3 6 N 1A 6 4 A 8 N

Fig. 1.39 - Exemplo em Rondeau de RNR configurado em 8-4-6-1-6-4-8 com a soma dos valores ritmicos
em fusas; no trecho central, a configuraco alterada em 8-6-12-8. Na tabela, alturas e valores ritmicos em
cada ocorréncia e 0s processos envolvidos na construcdo das frases. Messiaen, Concert & quatre, IV (comp.
201-226).

1.4 Melodia

Dentro da concepcdo de Messiaen, sobre a supremacia da melodia enquanto
elemento musical situa-se a importancia da escolha de intervalos conforme seu significado
e do estudo dos contornos melddicos da literatura para a pratica composicional. Os
intervalos de sua preferéncia eram a quarta aumentada (que considerava a ressonancia
natural da tbnica, tornando-se sua resolucdo normal) e a sexta maior, e este fato se
confirma pelo uso frequente destes intervalos em suas obras, tanto no aspecto melddico,
guanto no aspecto harmdnico (como ja expusemos anteriormente, no tépico sobre os
acordes especiais).

Nos exemplos de Technique...”*

, Messiaen sugere a extracdo da esséncia de
contornos melddicos de obras que o precederam, como um processo de derivacdo, para a
construcdo melddica. Por exemplo, ao observar a habilidade de Mozart no uso frequente da

62 maior descendente, Messiaen traz um trecho da aria de Susanna de Les Noces de Figaro

51 O contetido sobre melodia e contornos melddicos pertencem ao capitulo 8 de Technique... e contém os
exemplos de n. 70 a 113 (MESSIAEN, 1956 [1944]: 31-33).
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e expde a derivacdo desse contorno melddico para a construcéo tanto do tema de Visions
de L’amen (IV. Amen du désir, 1943) como do tema do primeiro movimento de Concert a
quatre (Entrée) (MESSIAEN, 1956 [1944]: 31; 1996: 249, Tomo 1), exposto ao oboé
solo, seguido pela flauta solo, acompanhados por cordas e clarinete (Fig. 1.40).

Consideramos este trecho como o antecedente do Tema A, que serd integralmente

apresentado no capitulo posterior.

Aria de Susanna, 4s Bodas de Figaro: comp. 6-12

SUSANNA
P V¥ N ¥ -
wvie_niovea.mo.re per gouder fap_ pel _la,  fin _che nonsplendein
komm, wo der Liche Freuden deiner war_ten. Nochglanzet nicht die
IV. Amen du Désir: comp.1-3 i
6" m
S v 3 £ by
. i ]?’ T bﬁr‘.ﬁ e i ﬂh"' k .hl" !}#E% = '“ly'jb A
A e 7 Hrg— =i
2 = i : - L ] = ¢
P cifcaﬁiﬂ'. mwressgl)’ el tendre ; | '. : ! : o
ro1: . T
Contornos melodicos: e v N— LN
==

Concert a quatre (1. Entrée): comp. 1-4

Modéré (=176) /-A’—\—\
) P b i b

CLARINETTES |
G| 2

en Sl 2

FLOTE
SOLO

HAUTBOIS
SOLO

Fig. 1.40 - Utilizagdo do contorno melddico de As Bodas de Figaro (Mozart, Act IV; n° 27; Andante) como
base para melodias em Amen du Désir e Entrée. Em destaque, o intervalo de 62 descendente (menor e Maior).
Messiaen, Visions de L’amen, I\V/; Concert a quatre, .

52 “Théme A (courbe inspirée de I’air de Suzanne des Noces de Figaro de Mozart)” (MESSIAEN, 1991: VII).
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1.5 Timbre e textura

Nos aspectos referentes aos harménicos e a complexidade do som, ressaltamos que,
para Messiaen, o timbre resulta principalmente de uma escolha de harmonicos. Logo, a
adicdo ou subtracdo de algum harmonico gera uma mudanca de timbre e, portanto, sons
complexos, que contém uma diversidade de harmoénicos, podem transformar um grupo
timbristico ou um timbre isoladamente (MESSIAEN. In: MESSIAEN; SAMUEL, 1994:
52-53). Observamos esta estreita relagdo entre timbres e complexidade do som em seu
processo de orquestracdo. Messiaen explorou recursos de diversas origens que o
diferenciam particularmente da orquestracdo classica. Do piano, seu instrumento favorito,
procedeu a criacdo de melodias de complexos de timbres para ampliar a restricdo da
producdo de timbres sujeita exclusivamente a expressividade do pianista. De sua pratica ao
6rgdo, utilizou as combinacGes ao 6rgao (que sdo sons produzidos pelos registros que soam
diferentes do que se esta tocando) para a criacdo de uma nova categoria que consiste
apenas de harmdnicos, ou seja, de ressonancias artificiais. Diferentemente da orquestra
classica, Messiaen eliminou a fundamental ao utilizar clusters de harménicos e ao
adicionar propositalmente ressonancias, gerando ressonancias artificiais. Da natureza e dos
cantos dos péssaros, extraiu a diversidade de timbres das can¢Ges de passaros, que variam
conforme as espécies, 0s habitats ou os paises de origem, chegando a utilizar diferentes
timbres na execucdo de uma Unica frase (MESSIAEN. In: Samuel 1994: 55-56).

O exemplo em Rondeau (quarto movimento de Concert a quatre) traz uma

»*3 composta por seis acordes em andamento

passagem “ressonante, tipo orquestra de Sinos
lento, que precede o refrdo. Especificamente, o trecho apresenta quatro acordes especiais
que refletem o uso de ressonancias, por sua propria natureza (AlT: 4D, 1D, 1B, 10B) e dois
acordes dominantes (baseados no acorde de Mi com sétima, formando os conjuntos 6-34 e
7-31), que mantém suas caracteristicas de acordes de tensdo, alocados nos ultimos
compassos. Destacamos também outros fatores que contribuem para que tal trecho se
configure como uma passagem importante, que faz a transicdo da secdo anterior (a

cadéncia Hors Temps, amplamente composta pelo canto dos passaros) para o retorno do

%% “Un passage résonnant, sorte d’orchestre de cloches: six accords, lents, raméneront le refrain”
(MESSIAEN, 1991: VIII)
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tema do rond6. Estes fatores sdo o reforco das notas mais graves Mi, Dé# e Si (exceto no

compasso 336 e 338) antecedendo notas do tema presentes na se¢éo seguinte (que se inicia

em Mi, Do#) aos sinos e ao violoncelo, o adensamento da textura pela entrada gradativa

dos instrumentos (metais seguidos das cordas e outros instrumentos de percussdo) e a

dindmica em crescendo até o fortissimo (Fig. 1.41).
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Fig. 1.41 - Passagem ressonante em Rondeau. Messiaen, Concert & quatre, IV (comp. 334-339).

No terceiro movimento (Cadenza) de Concert a quatre, ap6s o retorno do tema
melddico ao oboé, a ressonancia dos instrumentos de percussdo é destacada e pontua a
finalizacdo do movimento. Ressaltamos que estes instrumentos foram utilizados somente
nestes compassos finais: a celesta traz a maior parte das notas da pauta superior duas
oitavas acima das notas presentes ao oboé e forma, em sua maioria, intervalos de 72 e 92
com as alturas da pauta inferior, e 0 Tam-Tam, no compasso final, soa uma nota grave e

longa (Fig. 1.42). Segundo Messiaen, “as gotas de agua da celesta sdo prolongadas pela
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ressonancia muito suave do Tam-Tam’>*,

Assim, consideramos que a exploracdo destas
sonoridades especificas, neste trecho, concede uma importancia estrutural ao elemento
timbristico. Tanto o contraste do uso destes instrumentos quanto o prolongamento da
ressonancia de sonoridades diferentes (através das notas agudas, breves e dissonantes da
celesta complementadas pelo grave do Tam-Tam), ecoando o som da melodia retomada ao
oboé, marcam o encerramento do movimento Cadenza.
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Fig. 1.42 - A ressonancia da celesta e do Tam-Tam finalizam o movimento Cadenza. MESSIAEN,
Concert & quatre, 11l (comp. 43-45).

Em outro exemplo, em Rondeau, na cadéncia Hors Temps, dedicada somente aos
solistas, destacamos 0 momento em que Messiaen utiliza 0s sinos para estabelecer a
transicdo entre diferentes grupos de passaros (Fig. 1.43). A ressonancia dos sinos e 0s
acordes ao piano, em andamento lento, estabelecem uma interrupcdo e nesta nova
sonoridade, os cantos de passaros sdao reintroduzidos, agora com outras espécies, mas

mantendo seus proprios tempos e nuances®> (MESSIAEN, 1991: VIII).

> «Les gouttes d’eau du célesta sont prolongées par la résonance du tam-tam, trés doux” (MESSIAEN, 1991:
V).

% «Qs sinos interrompem por um momento os cantos dos passaros (...) e em suas ressonancias um Bruant
Ortolan calmo e sereno, um Linotte mélodieuse estridente, um Fauvette Orphée oriental da Grécia, retomarao
seus cantos, livres em seus tempos e suas proprias nuances”. “Des cloches interrompront un instant ces
chants d’oiseaux (...), et dans leur résonances un Bruant Ortolan calme et serein, une Linotte mélodieuse
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Fig. 1.43 - Ressonancia dos sinos e acordes ao piano estabelecem uma interrupgdo entre grupos de
cantos de passaros em Rondeau. MESSIAEN, Concert a quatre, IV (comp. 290-292).

Em relagdo a textura, optamos inicialmente por apresentar as anélises de Concert a
quatre segundo os parametros de textura monofénica, quando ha a presenca apenas de uma
voz; textura homofénica, quando ha uma voz primaria e um acompanhamento por acordes,
em estilo coral, caracterizado por homorritimia, e textura heterofénica, quando ha tanto
diversidade ritmica quanto intervalar, mas na mesma direcdo (Tabela 3). Estas texturas
estdo presentes em trés dos quatro movimentos (Entrée, Vocalise e Rondeau). Atribuimos a
auséncia da textura homofonica em Cadenza, pela prépria caracteristica do movimento,
que apresenta dialogos entre 0s instrumentos, como descrito nos comentarios de
Messiaen® e resulta, assim num destaque aos solistas. De modo geral, concluimos que a
textura estd associada as varias se¢fes dos movimentos e a elementos que demarcam suas

divisbes. Assim sendo, consideramos a homofonia como a textura associada a apresentacdo

suraigué, une Fauvette Orphée orientale de Grece, reprendront leurs chants, libres dans leurs tempi et leurs
nuances propres” (MESSIAEN, 1991: VIII).

% “Dijalogo entre o tema do oboé e o violoncelo que toca o Péssaro Lira da Australia”.“Dialogue entre le
théme du hautbois, et le violoncelle qui joue 1’Oiseau-Lyre d’Australie”. “A Toutinegra-das-figueiras ou
Felosa-das figueiras ao piano dialoga com um Cossypha natalensis (Africa do Sul) executado pelo xilofone,
xilorimba, marimba (...) com um trilo de pratos”. “La Fauvette des jardins au piano dialogue avec un
Cossyphe du Natal (Afrique du Sud) joué par xylophone, xylorimba, marimba (...) avec un trille de cymbale”
(MESSIAEN, 1991: VIII).
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de temas, que contrasta com a heterofonia proporcionada principalmente pelo “estilo

passaro” (em Rondeau, além do “estilo passaro”, somam-se 0s ritmos gregos, hindus e o

tema Rondo) e é intermediada pela monofonia que inicia, finaliza ou conecta as se¢oes.

I.Entrée
c.1-24 c. 25-49 c. 50-71 c. 72-76 c. 77-81 c.82
Homofbnica Homof6nica Monofénica Homofbnica Pausa
Tema A “estilo passaro” | Tema B Passagem Acorde em Finalizacdo
(unissono e cluster
oitava)
c.83-108 €.109-138 €.139-160 c.161-165 €.166-172 c.173
Homofbnica Homofbnica Monofénica Homofbnica Pausa
Tema A’ “estilo passaro” | Tema B’ Passagem Acorde em Finalizacao
(unissono e cluster
oitava)
I1.Vocalise
c.1-2 c.3-16 c.17-32 ¢.33-50
Monofénica Homofbnica Homof6nica
Frase de Tema melddico | Tema melddico | Tema melddico alterado
introdugdo (antecedente) (consequente) (antecedente); “estilo passaro”
I11.Cadenza
c.l-4 c.5-15 c.16-21 €.22-23 c.24-34 ¢.35-39
Monofonica Monofbnica
Tema melédico | “estilo “estilo Passagem; “estilo Passagem; alta
e “estilo passaro” passaro” baixa passaro” densidade
passaro” densidade
c.40 c.4l c.42 c.43 c.44 c.45
Monofbénica Monofbénica
Pausa Tema Pausa “estilo Pausa Finalizacéo
melddico passaro”
alterado
IVV.Rondeau
c.1-43 c.44-99 .100-142 €.143-255
Homof6nica Homof6nica
Tema Rondo “estilo passaro” Tema Rond6 “estilo passaro”
c.256-257 257-333 €.334-339 €.340-378 €.379-386
Monofonica Homof6nica Homof6nica
Cadéncia Hors Temps; “estilo Passagem Tema rondd; ritmos hindus | Acordes, unissono e
passaro” ressonante e gregos; “estilo passaro” oitavas

Tabela 3 - Texturas e principais elementos associados as divisdes dos movimentos de Concert a quatre.
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Outro conceito estabelecido por Messiaen, que relacionamos a textura, compreende
os denominados fatores de coesdo. Tratam-se de “forcas neutralizadoras que podem
impedir uma clara percep¢do de camadas ritmicas sobrepostas” e que abrangem aspectos
como “semelhanca de timbres, isocronicidade (igualdade de duragdo), tonalidade e unidade
de registro, [...] unidade de tempo, duragdes em unissono, unidade de intensidade e talvez
unidade de ataque” que atuam como agentes com propriedades de coesdo (MESSIAEN,
1994: 30). Assim sendo, quando os modos, timbres, duracdes, variagdes de intensidade sao
sobrepostos em camadas, os fatores de coesdo sdo evitados. A auséncia e/ou reducéo
destes fatores contribuem para que ocorra, a principio, a percep¢do de cada camada
separadamente ou, a0 menos, de maneira destacada da “totalidade” sonora resultante.
Segundo Messiaen, ao se adicionar “timbres diferentes ou sons de percussdo
indeterminados, as diferencas no timbre sdo as primeiras condi¢des de clareza”, que
proporcionam uma escuta diferenciada; por outro lado, nos processos que envolvem o
ritmo, ao se adicionar uma duracdo em unissono, a diferenciacdo ritmica pode ser
diminuida e “o ouvinte perde completamente o senso de polirritmia”; 0 unissono, neste
caso, funciona entdo como um fator de coesdo (MESSIAEN, 1956 [1944]: 40-41). Por
exemplo, em Liturgie de cristal de Quatuor pour la fin du Temps, a diferenciacdo das
camadas se da pelo timbre e pelo ritmo diferentes nas linhas sobrepostas; em Concert a
quatre, podemos associar 0 uso de timbres e ritmos diferentes na ja citada cadéncia Hors
Temps, presente no quarto movimento (Rondeau) como opositores aos fatores de coeséo e
que, por isso, mantém a caracteristica do trecho quanto a independéncia das camadas. Cada
camada caracteriza o canto de um passaro e uma textura diferente, com ritmo e timbre

préprios.

1.5.1 Passaros

A utilizacdo do canto de passaros como elemento estruturante das obras de
Messiaen se deu de forma proeminente na década de 1950°’. A partir de sua percepcao na
relacdo dos cantos de passaros e 0 meio-ambiente, Messiaen formulou seu proprio

material, de modo a ndo configurar uma transcri¢cdo dos cantos dos passaros (MOREIRA,

" A inclusdo de cantos de passaros ocorre desde os Huit Préludes (1929), em I. La Colombe (MOREIRA,
2008: 13-36).
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2008: 156). Inicialmente, incorporou as diferenciacdes de ordem de diversas naturezas para
0 registro destes cantos de passaros. Como exemplo, em suas observacdes sobre o canto da
ave canoura Grive musicienne (Tordo-comum), destacou nas consideracfes de ordem
melddica, ritmica e formal a repeticdo de pequenas férmulas ritmicas puras e as constantes
invencBes ritmicas nas estrofes; de ordem quantitativa, se surpreendeu com a
imprevisibilidade do arranjo de dura¢Ges que ainda demonstravam um senso de equilibrio;
e de ordem fonética, ressaltou a qualidade e a grande diversidade de timbres, incomparavel
a qualquer instrumento feito pelo homem (MESSIAEN, 1994: 53-55).

Messiaen declarou que em seu Catalogue d’oiseaux realizou inovagdes nas suas
formas de reproducdo do timbre do canto dos passaros, através da concepgdo de novos
acordes, combinacbes de sons e sons complexos, gerando, por conseguinte, novas
sonoridades. A reproducdo do timbre também se relacionou com as cores, se tornando
assim, uma fonte de cor no seu processo de orquestracdo, onde um complexo de sons se
destinava a prover o timbre de cada nota (MESSIAEN. In: SAMUEL, 1994: 116). Desta
maneira, Messiaen reuniu suas experiéncias de percepcdo dos cantos dos passaros com a
associacdo de cores e acordes complexos.

Concert a quatre traz uma diversidade de tipos de passaros (Tabela 4), originarios
de variadas regides do mundo. Optamos por restringir as analises que envolvem canto de
passaros em Concert "a quatre em relacdo aos elementos até entdo apresentados neste
capitulo, para mantermos o foco nos parametros harménicos e por considerarmos um

elemento que demandaria um estudo a parte.

Movimento Péssaros Regido de origem

I.Entrée Fauvette des jardins Europa
Kokako Nova Zelandia
Mohoua a téte jaune Nova Zelandia
Kakapo Nova Zelandia

I1. Vocalise Merle de roche Europa

I1l. Cadenza Oiseau Lyre Australia
Trogodyte musicien Venezuela
Fauvette des jardins Europa
Cossyphe du Natal Africa

IV. Rondeau Oiseau-cloche Nova Zelandia
Loriot Europa
Fauvette des jardins Europa
Riroriro Nova Zelandia
Cossyphe choriste Africa
Réale Takahé/Notornis Nova Zelandia
Hypolais ictérine Europa
Grive musicienne Europa
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Grand Tétras Europa
Plongeon arctique Europa
Bruant Ortolan Europa
Linotte mélodieuse Europa
Fauvette Orphée orientale Europa
Hypolais polyglotte Europa
Merle de roche Europa
Oiseau-Tui Nova Zelandia

Tabela 4 - Espécies de passaros presentes nos movimentos de Concert a quatre.

1.6 Permutac6es simétricas

Este procedimento utiliza duragfes dispostas em uma determinada ordem que é
permutada a cada leitura, partindo-se de um ponto diferente, até que se retorne ao ponto
inicial. Assim, a geracdo de permutacdes fica restrita a um nimero e possibilita a producéao
de uma variedade de combinacdes ritmicas (MESSIAEN In: SAMUEL, 1994: 80). Por
exemplo, “[...] um conjunto com 12 elementos que produziria, por meio da permutagdo
simples, 479.001.600 resultantes, [...] [passa a gerar], através das permutacdes simétricas
[rotacionais], apenas 9” (ALMEIDA, 2013: 42). A denominacdo dada por Messiaen de
“intervencdo”, como parte formativa do processo de permutagdo ¢ utilizada desde o inicio
do Tomo III e é retomada sob o nome de “permutacdo simétrica” mais tarde, n0 mesmo
tomo (MESSIAEN, 1996: 7, 319). Em Tle de feu 2, dos Quatre études rythme, o processo
de permutacBes simétricas ocorre também com outros elementos, especificamente as
alturas, as intensidades e os ataques. A Fig. 1.44 aborda o procedimento em relacdo as
duragdes. De uma ordenacdo descrescente de valores, numerados de 1 a 12, 0 movimento
parte do centro e da direita para a esquerda, configurando um movimento centrifugo que
gera duas linhas alternadas, uma com o0s numeros em ordem crescente (7-8-9-10-11-12) e a
outra com 0s numeros em ordem retrograda (6-5-4-3-2-1) e que resulta, assim, em uma
sequencia numérica (7-6-8-5-9-4-10-3-11-2-12-1), classificada como primeira intervencéo.
Seguindo este movimento (e consequentemente, esta ordenacdo de numeros) obtém-se as

demais intervencdes até que se retorne a ordenacao inicial.
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Ordenaciio inicial:

g 10 11 12
7_6
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e
—_ Intervencio 1:
10 3
" i , Ordem crescente: 7 3 5 10 11 12
"‘"—-_____—____.—o—' @
ot Retrogrado: 6 5 4 3 2 1

Ordem numeérica resultante: 7-6-8-5-9-4-10-3-11-2-12-1
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Fig. 1.44 - Processo de permutac@es simétricas rotacionais gerando a primeira intervencao e lista das
intervengdes seguintes, em Quatre études rythme: n. 4, lle de feu 2 (MESSIAEN, 1996: 165-167, Tomo Il1).

Em Concert a quatre, no terceiro movimento (Cadenza), nas partes finais,

observamos o processo de permutacdo propriamente dita. O trecho comentado pelo préprio
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compositor como sendo uma permutacdo®®, proporciona um contraste de sonoridade e
configura, assim, um trecho de passagem, que é precedido pelo dialogo dos instrumentos e
pelo “estilo passaro” e seguido pelo retorno do tema ao oboé. Traz inicialmente um
movimento de permutacdo do extremo ao centro, partindo da esquerda para a direita, em,
isto é, combinando a primeira e a ultima nota, depois a segunda e a penultima, a terceira e
a anti-penultima e assim por diante (Fig. 1.45, sobre as notas do violino 1 no comp. 35) e
gera a sequencia do violino 3; posteriormente, parte do inverso, ou seja, da direita para a
esquerda, no mesmo movimento (do extremo ao centro) (Fig. 1.45, sobre as notas do
violino 1) e gera a sequencia do violino 5. Outro processo observado € a retrogradacédo, que
gera a sequencia dos violinos 2, 4 e 6 (Fig. 1.45, a linha do violino 2 é o retrogrado de 1; o
violino 4, é o retrogrado de 3 e o violion 6, é o retrogrado de 5). Podemos também
considerar o violino 5 como o inverso do violino 3, assim como o violino 6 como inverso
do 4, para cada par de notas. De qualquer maneira, hd uma relacdo de permutacdo da
sequéncia de alturas do violino 1 gerando o 3 e 0 5. A seguir, nos demais compassos
(comp.36-39), este procedimento de permutacdo entre o violino 1-3-5 se repete e, tendo
como referéncia a ordenacdo inicial do violino 1 (de 1 a 12), sdo geradas ordenacdes
numeéricas a partir da permutacdo, que ocorre dentro do grupo de quatro semicolcheias,
como mostra a tabela da Fig. 1.46.

% «As permutagBes os sucedem, por seis violinos solos, pianissimo staccato, com trilo de triangulo™. “Les
permutations leur succédent, par 6 violons soli, pianissimo staccato, avec trille de triangle” (MESSIAEN,
1991: VIII).
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4

5
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12 3 4 56 7 8 91011 12
Permutagio do vielino 1p/ 3 112 2 113104 9 5 § 6 7
Permutagio do viclino 1 p/ 3: 12 111210 39 48 576

Fig. 1.45 - Processos de permutacdes simétricas e retrogradacdes em Cadenza (comp. 35). Messiaen,
Concert a quatre, I11.

Comp. Sequencia do violino 1
35 12 345 6789101112
36 32 145 6879111210
37 23 14 6 57 81112 910
38 13 8 65 71211910
39 24 13 8 6 7 1211109
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Fig. 1.46 - Sequéncia das permutacdes em ordenacéo numérica tendo como base o violino 1 (em destaque) de
Cadenza (comp. 36-39). Messiaen, Concert a quatre, IlI.

Encerramos este capitulo concluindo que, ao buscarmos referenciais teoricos
associados a Messiaen para que pudéssemos relaciona-los a elementos composicionais
selecionados de Concert a quatre, encontramos de maneira geral, a ocorréncia de um
processo de expansdo e reconfiguracdo sobre os elementos analisados. Mais
especificamente quanto a bibliografia estudada, detemo-nos a Vingt Lecons..., que se
diferenciou como um material bibliografico de perspectiva pratica, pelo que Messiaen
considerava “natural” e resultante da audigdo (e ndo diretamente decorrente de conceitos
tedricos) e que apresentou seu olhar sobre caracteristicas de estilos de compositores a ele
referenciais, com elementos que considerava relevantes para o contetdo de um material
concentrado no estudo de Harmonia (embora contenha outros parametros particulares de
cada licao).

Quanto aos tdpicos abordados, sobre os aspectos do processo harmonico,
ressaltamos a exploracdo das notas auxiliares (notes étrangeres) e notas acrescentadas por
Messiaen associada as cores e a harmonia, resultando na elaboracdo dos acordes especiais
e dos MTL; a ampliacdo da harmonia tradicional através do uso dos MTL e sua utilizacéo

como elemento estrutural; o uso de appoggiaturas e notas de passagem segundo uma
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abordagem ampliada que enfatizou o siléncio e 0 acento expressivo e a expansao das notas
auxiliares pelo processo de agrupamento. Destacamos também outros processos como 0s
de imitacdo e eliminacdo, em sua forma literal ou expandida; o conceito de Hors temps
inserido em algumas das reflex6es de Messiaen acerca do tempo e a presenca da ritmica
indiana, grega e dos RNR como parte importante de suas referéncias tedricas, na
construcdo de estruturas ritmicas. Na cadéncia Hors temps ainda, pudemos associar 0s
conceitos ligados aos fatores de coesdo e fazer referéncia aos passaros de Concert a
quatre, os quais também revelam sua importancia como elemento textural. Sobre a
melodia, apontamos os principais intervalos utilizados e o referencial a Mozart presente em
Concert & quatre, abordamos a exploracdo do timbre como elemento estrutural e como
ponto central nos processos que destacam a ressonancia em si. Finalmente, evidenciamos o
uso do processo de permutacao simétrica como uma ferramenta para a criacdo de uma nova
sonoridade, tendo um papel estrutural dentro do movimento analisado.

Assim, a partir destes estudos, obtivemos e consolidamos o acesso aos elementos
composicionais proprios de Messiaen, de modo a complementar nossos conhecimentos e a
embasar a presente pesquisa. Conjuntamente, propomo-nos, no préximo capitulo, a
compreender alguns destes elementos composicionais & luz de outros pardmetros e
referenciais teoricos, além destes propostos pelo préprio compositor e elaborar a anélise
dos procedimentos harménicos de Concert a quatre.
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Capitulo 2: Analise de processos harménicos em Concert a

quatre

As Ultimas trés décadas da vida de Messiaen foram marcadas por trabalhos de
temas religiosos, incluindo a épera Saint Francois d’Assise (1975-1983); sua maior obra
para coral, La transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ (1965-1969) e duas pecas de
duracdo com mais de uma hora, Des canyons aux étoiles... (1971-1974) e Eclairs sur I’au-
deld.... (1988-1992) (DINGLE, 2007: 164-5), além de obras com teméticas diversas, como
Petites esquisses d’oiseaux (1985); Um vitrail et des oiseaux (1986); La ville d’en-haut
(1987); Um sourire (1989); Piéce pour piano et quatuor a cordes (1991). O Concert a
quatre (1990-1991) faz parte desse segundo grupo e foi publicado postumamente.

O Concert a quatre foi escrito no inicio de julho de 1991 para quatro solistas e
orquestra, nomeadamente para cinco muasicos que Messiaen admirava: a flautista Catherine
Cantin, o oboista Heinz Holliger, o violoncelista Mstislav Rostropovich, o regente Myung-
Whun Chung e a pianista e sua esposa, Yvonne Loriod. A ideia surgiu em 1984, apds
Messiaen ter ouvido Hollliger tocar ao oboé o Vocalise — o0 seu estudo para voz, de 1935 —
em gue o intérprete demonstrava a sustentacdo de uma linha melddica estendida através da
respiracdo circular. Messiaen transformou o Vocalise em um movimento lento de Concert
a quatre, o segundo movimento, o qual contrasta com o carater relativamente abrasivo do
primeiro movimento. O compositor menciona que faz referéncias a Mozart, Scarlatti e
Rameau, e “apesar de contar com a caracteristicamente grande orquestra, a obra é um tanto
Cléassica em espirito, embora ndo o seja em contetido” (DINGLE, 2007: 241).

Devido a morte do compositor, o Concert a quatre foi deixado incompleto.
Messiaen pretendia adicionar outros dois movimentos a obra: uma fuga com quatro
sujeitos, um para cada solista, provavelmente o finale do concerto e um movimento com
duas cadenzas, mas esses movimentos nao foram concebidos. Yvonne Loriod completou
0s movimentos existentes da obra em consulta com Holliger e com um antigo aluno de
Messiean, George Benjamim (DINGLE, 2007. HILL; SIMEONE, 2005). O primeiro
movimento estava completo. O segundo movimento havia sido orquestrado
completamente, traz 25 de novembro de 1991 como data da cépia e a partitura editada

resultou em um aprimoramento do original, com a melodia do oboé intercalada a de outros
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solistas. O terceiro movimento também foi finalizado totalmente por Messiaen e apresenta
um solo baseado no Passaro Lira (Oiseau Lyre), destacando o violoncelo. O quarto
movimento foi anotado em partitura reduzida com indicacdes de orquestracdo, totalmente
verificada por Messiaen, que comentou: “Completamente revisado — bom em termos de
sonoridade, duracdes e dinamicas”. As instru¢des de orquestracdo de cada movimento,
registradas por Messiaen, foram seguidas por Loriod, a qual também fez adicGes
significativas, baseadas em anotacGes encontradas entre 0s rascunhos, como uma instrucéo
de repeticdo de uma secdo e uma adicdo de ornamentacdes a versao final do tema (HILL;
SIMEONE, 2005: 377-379).

Os movimentos do Concert a quatre séo: I. Entrée; Il. Vocalise; Ill. Cadenza; 1V.
Rondeau e a primeira performance da obra ocorreu em 26 de setembro de 1994, na Opera
Bastille (DINGLE, 2007: 241).

A andlise a seguir apresentara uma abordagem sobre quais elementos harmdnicos
sdo utilizados por Messiaen, fazendo uso do material pesquisado exposto no capitulo
anterior, acrescidas de algumas referéncias a respeito de técnicas analiticas. Buscaremos
uma compreensdo sobre a harmonizacdo construida, ndo somente a partir dos materiais
tedricos de Messiaen, como também por informagdes que venham a contribuir com uma
reflexdo sobre a utilizagdo e configuragdo dos contetdos harmdnicos. Mais
especificamente, demonstraremos se h4 ou ndo a existéncia de vozes predominantes em
sucessdes de acordes, quais sdo as implicacGes da acao dessas vozes e quais sdo as relacdes
entre as alturas encontradas e os demais conjuntos e acordes segmentados. Reforcamos que
a exclusao do “estilo passaro” em nossas analises se deve a complexidade desse processo
composicional requerer um aprofundamento em um estudo direcionado apenas a este

aspecto.

2.1 Forma

As tabelas desse tdpico 2.1 apresentam os movimentos do Concert a quatre com as
secOes designadas por Messiaen, 0s compassos®® de cada secdo, as casas de ensaio,
andamentos e anotacbes do compositor sobre a forma da obra. Mais adiante,

apresentaremos nossa propria compreensdo acerca da forma de cada movimento.

% A marcacio de compassos foi elaborada pela autora da presente pesquisa.
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O primeiro movimento, Entrée, estad segmentado em 10 se¢6es na divisdo designada

por Messiaen. Se a considerarmos como forma binéria, teremos por duas vezes a

sequéncia: Tema A - cadéncia de piano - canto dos passaros - Tema B - acorde em cluster.

Esta organizacdo formal pode ser verificada na Tabela 5:

Seches Partes Casasde | Andamentos Anotaces de
designadas | (compassos) ensaio Messiaen sobre
por a forma e
M essiaen principais
elementos
1 (1-24) 1 Modéré (:=._|"5) Tema A
& [:25-2‘9) 4 Un wif -h=].0 Curta cadéncia
peu vif ( ) o
3 31 (30—3?) 3 Modéré ("'=88) Canto dos
passaros
3.2(38-40) 6 Un peu vif (»'=104); Modéré ('=88)
3.3(34149) Vif(/=132) ; Un peu vif (+=104) ;
Vif(=132) ;
7 Lent (/=60
Un peu vif (=104} ; Lent (=60}
4 (50-78) 8 Un peu vif (.u'::l 12) TemaB
11 Un peu plusvif (J=132)
12 Vif (=120)
3 (79-82) 13 Un peu lent ("'= 120); Acorde em
: cluster
Bien modéré (*=112)
6 | (83-108) TR Modéré ()=76) TemaA |
7 (109-114) 17 Un peu vif (J=108) Cadéncia de
piano
8 8.1 (].15-].2-]-) 18 Modéré (:=38) Canfo dos
_ passaros
8.2(125-127) |19 Un peu vif (+=104) :Modéré (=88)
8.3(128-138) Vif("=132) : Un peu vif (-=104)
Vif (/=132) ; Un peu vif (J=104)
20 Lent ('=60)
9 [:].39‘- 16 8) 21 Un peu wif (-".‘=]. ]_2) TemaB
24 Un peu plusvif (J=132)
25 Vif (=120)
10 (169-173) Un peu lent ("'= 120); Acorde em
: cluster; acorde
Bien modéré (*=112) final

Tabela 5 — Segmentacdo realizada por Messiaen e apresentada na forma de tabela pela autora do presente
trabalho. Messiaen, Concert a quatre: I. Entrée.
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O segundo movimento, Vocalise, traz como caracteristica principal o tema
melddico a flauta, oboé e violoncelo. Este movimento € 0 menos segmentado, com apenas
trés secBes e um unico andamento, mais lento. O tema principal, acompanhado do piano
solo e cordas, € exposto nas secfes 1 e 3. Nesta Ultima, apresenta-se modificado e com
adicdo do canto de passaro (diferenciacdo evidenciada também pelo uso da celesta no
“estilo passaro”). O violoncelo marca sua presenca na segunda se¢do, no didlogo entre a

flauta e 0 oboé, sendo somente retomado nos compassos finais do movimento (Tabela 6).

Secbes Partes Casasde | Andamentos Anotacdes de

designadas | (compassos) ensaio Messiaen sobrea

por forma e principais

M essiaen elementos

1 (1-16) 1 Un peu lent (+=80) Tema

2 (17-32) 3 idem Solo ao violoncelo;
didlogo entre
flauta, oboé
e violoncelo

3 (33-30) G idem Tema alterado;
adigdo do canto de
passaro

Tabela 6 - Segmentacdo realizada por Messiaen e apresentada na forma de tabela pela autora do presente
trabalho. Messiaen, Concert a quatre: Il. Vocalise.

O terceiro movimento, Cadenza, tem como principal caracteristica os didlogos entre
0s instrumentos solo e a percussdo, ao “estilo passaro”, sendo cada qual devotado a uma
espécie diferente®. Ao inicio e ao final do movimento, um elemento de carater melédico se

apresenta em um breve tema ao oboé (cf. Fig. 1.33). Os trechos transitorios contrastam

pelo andamento lento (J‘=42) e pelo processo de permutacdes as cordas (Tabela 7).

% No apéndice do presente trabalho, colocamos a partitura com marcas que evidenciam a ocorréncia de cada
passaro, demonstrando o dialogo entre 0s instrumentos.
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Secdes Partes Casasde | Andamentos Anotacdes de
designadas | (compassos) ensaio Messiaen sobre a
por forma e principais
M essiaen elementos

1 (1-16) 1 Un peulent (=88); Moderé, unpenvif = Didlogo entre femas
(obos e vionloncelo;

(+=108) ; Un peu lent (=88) : Moderé, | flauia finaliza)
un pen vif ('=108)
2
Un peu vif ('=100)
2 2.1(16-21) 3.4 Un peu vif (*=108) ; Un peu vif (’=120) | Didlogo etnre pianoe
i percussio
5.6 Unpeuvif ('=108) ; Un peu vif (’=120)
7.8 Un peuvif (’=108) ; Un peu vif ('=120)
22 (QE-EJ 9 Trés modéré (.'§=92:| - TI’EI]E‘EﬁD ao Eempl’e-
: block e
Un peulent (»=42) sinos
3 (24-35) Modéré, un peu vif (+=108) Didlogo entre
' violoncelo e flauta
10 Un peu vif (’=100)

4 (3540) 11 Trés vif (J=104) Pemmutacdes aos
wloinos & trilo ao
ridngulo

(4145) 12 Unpeulent (=80): Retorno do tema
3 : melddico ao oboé;

Un peu vif ('=76) ;

Un peu lent (4=52)

notas que ressoam a
celesta;

ressonanaa do tam-
am

Tabela 7 - Segmentacdo realizada por Messiaen e apresentada na forma de tabela pela autora do presente

trabalho. Messiaen, Concert a quatre: 11l. Cadenza.

O quarto movimento, Rondeau, caracteriza-se por ser o mais longo e com secdes

contrastantes, estruturadas a partir do foco principal, que é o tema do rond6 (se¢do 1).

Ap0s sua exposicdo, segue uma secdo de “estilo passaro” (secdo 2) que se encerra com

acordes lentos. Esta sequéncia se repete, disposta nas secdes 3 e 4. A cadéncia Hors Temps

(secdo 5) é dedicada aos quatro solistas, que continuam a expor o “estilo passaro”, sendo

contrastada com uma passagem ressonante (secdo 6), a qual encaminha a secao final (se¢do

7), que retoma o tema, em maior densidade orquestral e finaliza a obra (Tabela 8).
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Secdes Partes Casas de Andamentos Anotacoes de
designadas (compassos) ensaio Messiaen sobre a
por Messiaen forma e principais
elementos
1 (1-20) 152 Vif (+.=120) ; Moins vif (4=92) Tema
(2143) 34 Vif (4.=120) ; Moins vif (/=92) Repetigdo do tema
2 (44-55) 5 Modéré (J=116) 1° verso
a) pdassaro
(56-64) 6 Bien modéré (J“=88) b) péssaro
(65-78) 7 Un peu vif(J\=100) ¢) passaro
(92-97) %10 (Modéré (J=92)); Bien modéré (J=72) | © trilo
(98-99) 10 Lent (Ja=92) Acordes lentos;
fermata
3 L) LB L Vif (4.=120) ; Moins vif (+=92) LEnn
4 4.1 (143-]72} 15 Modéré (J’=]16} 2° verso
a)passaro
42(173-196) | 18 Bien modéré (J=88) b) péssaro
4.3 (197-226) 20 Un peu vif(H2) c) passaro
4.4 (227-244) 24 Modéré (J\=92) d) passsaro
45(244-253) | 26,27 (Modéré (/=92)) ; Bien modéré (;=72) | ©) trilo
4.6 (254-255) 27 Lent (Ja=92) Acordes lentos;
fermata
5 (256-333) 28 Vif (A=168); Bien modéré (A.=126); Cadéncia Hors
Tempo — Solistas;
Modéré (#=80) ; Modéré (#=100) ; Lent | Sinos
(4=72) ; Vif ()=184); Un peu vif
($=152); Un peu vif(}=l 84); Un peu
vif (J=80) ; Un peu vif (=144);
6 (334-339) 32 Lent (J=60) Passagem ressonante;
acordes
7 7.1 (340-359) 35;37 Vif (J.=l 1) Moins vif (J=92) Coro e orquestra de
’ maior densidade;
7.2 (360-369) 38 Vif (J.=l 12) MTL2; ritmos hindus
€ gregos; passaro,
coda (369-386) 40 Moins vif (J=1 12) (J=J précédente) total cromitico; La

grave ao final

Tabela 8 - Segmentacdo realizada por Messiaen e apresentada na forma de tabela pela autora do presente
trabalho. Messiaen, Concert & quatre: V. Rondeau.
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2.2 Harmonia

Na analise harménica que se segue, destacamos elementos formativos de cada

movimento: |. Entrée; Il. Vocalise; 11l. Cadenza; IV Rondeau.

2.2.1 Entrée

O movimento Entrée introduz dois dos materiais tematico-texturais da obra e
enfoca o primeiro dos quatro instrumentos solistas — o piano, imerso no elemento péssaro.

A Tabela 9 traz nossa proposta de segmentacdo do movimento Entrée em 2 partes,
cada uma delas, por sua vez, subdividida em 6 secdes. Esta segmentacédo difere da proposta
de Messiaen, que privilegia a escuta da extratificacdo textural do movimento, decorrente da
justaposicdo de segmentos com densidades dispares entre si. No entanto, optamos por
agrupar alguns destes segmentos em se¢des maiores, privilegiando uma concepc¢do mais
ampla do movimento. Assim, concordamos com Messiaen a respeito de haver uma sec¢ao
inicial que introduz o Tema A (na Tabela 9, secdes 1 e 4), mas agrupamos as secdes que
exploram o elemento péssaro, tanto em sua aparicdo marcante com o timbre de piano,
como em sua continuagdo com o timbre orquestral (na Tabela 9, sec¢des 2 e 5); finalmente,
associamos a secdo que traz o Tema B ao elemento seguinte (o acorde cluster e o acorde

final), que finaliza cada uma das duas partes (na Tabela 9, secdes 3 € 6).

Observamos que, em consequéncia das se¢Oes 4-5-6 (Parte 2) possuirem variac6es
de elementos formativos das secbes 1-2-3 (Parte 1), diversas passagens da nossa analise
trazem comparagdes entre essas secdes. A Tabela 9 demonstra 0 comparativo entre 0s
elementos que compdem o material harmdnico, compreendendo os centros de referéncia
harmonica, e os acordes segundo as sonoridades e 0s conjuntos, os quais foram
segmentados seguindo as divisdes e subdivisdes das se¢fes. Além disso, apresenta 0s
elementos composicionais referidos no capitulo anterior como caracteristicos da linguagem
de Messiaen, especificamente os Modos de Transposi¢des Limitadas (MTL) e os acordes
especiais, que sdo comuns as duas partes. Ainda neste ambito, podemos citar o “estilo
passaro”, que esta presente entre a apresentacdo dos temas (entre A ¢ B e entre A’e B’),
exercendo um forte contraste devido a varios aspectos, dentre eles texturais, harmonicos,

timbristicos e ritmicos, mas como ja foi mencionado, ndo serd aqui aprofundado.

79



Ressaltamos que a utilizacdo destes elementos, de maneira semelhante em ambas as partes,

reforca a segmentagéo nas duas partes propostas e, a0 mesmo tempo, indica componentes

que serdo relevantes estruturalmente para a analise da peca em geral.

Parte 1 Referenciais de Conjuntos Referencial harménico
(Parte 2) elementos (centros, sonoridade de
composicionais acordes, intervalos, alturas
de Messiaen predominantes)
Secbes | Referéncia Comp. Parte 1 Parte 2 Parte 1 Parte 2
1 Tema A 1-4 MTL2 6-27 idem -centro Ld - centro Do
8-28 -E7 -G7
“4) (Tema A’) (83-86) - centro Mib
- Bb7
53-8 - MTLI1 6-Z19; 6-35 idem Mi Sib
(MTLI alterado) | 6-Z43;
(87-92) - acordes 7-Z12
especiais : ARC, | 7-20; 7-Z36
AIT
9-13 MTL2 3-5 idem Acorde Acordes
4* aumentada 4-18 5-32 E7 Eb7/G, F#7,
(93-97) 5-25 6-27 ATICH
6-30 6-Z49
7-31
14-20 MTL2 3-8 idem 4 40
4* aumentada 4-16; 4-26 aumentada: aumentada:
(98-104) 4-729 Mib-La Ré —Sol#
5-7:5-19
21-24 - Acordes 84 idem Sib, D6 Do#, Fa
especiais: AT 8-5
(105-108) 8-14
2 — 25-49 Estilo Passaro -— - — -
) (109-138)
3 Tema B 50-60 Acordes 6-219; 6-743 idem Do, Do# La, Sib
especiais: AIT, 7-212; 7-20
(6) (Tema B*) (139-149) | ARC 7-Z36
61-71 MTL2 3-5 idem Acordes C; Acordes A;
4* aumentada 5-32 F# D#
(150-160) 6-30; 6-Z50
72-76 MTL2 6-27 idem acorde dim acorde dim
(D6-Mib- (D6-Rétt-
(161-165) Fas-La) Fa#-1.a)
77-78 -MTL2 alterado 7-31 +sol# idem Ré#, Sol# Ré#, Sol#,
- Acordes 8-5 +fa# 8-25+sib Si
(166-168) | especiais: AT 8-d+sol+sol# 8-28+1a
- MTL3 9-12
-MTL3 alterado 9-12+la
-MTL6 alterado
Acorde 79-81 6-1 6-1 Finalizagfo Finalizagio
cluster (169-172) 7-1 7-1 com baixo com baixo
11 alturas (Fa4 | 10 alturas em D6 em La
ausente); (Do# e Ré#
ausentes); 11
alturas (Ré
ausente)
Pausa 82 -— -— —_— | e -——
(173)

Tabela 9 — Forma segmentada em duas partes. Messiaen, Concert a quatre: I. Entrée.
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A seguir, apresentaremos a abordagem que resultou nos referenciais harmonicos
acima (Tabela 9), a comegar pelos centros harmonicos e sonoridades de acordes. Esta
distincdo se justifica pelo fato de que, em alguns trechos, ndo foi possivel o
estabelecimento de um centro harménico baseado em um acorde apenas, mas sim pela
percepcdo de uma sonoridade predominante, com um ou mais acordes.

No inicio do movimento, o centro L& é estabelecido pelo tema A com 0 MTL-2,
distribuido nas formagodes triadicas “Cm”, A, “D#m” em uma sucessao de acordes,
finalizada por E7 (comp. 1-2 e 3-4)*!. Relacionamos esta sucessdo com a parte 2, pelo tema
A’, com o centro D6 (com as formagdes triadicas “Ebm”, C, “F#m”, G7, comp. 83-84) e
depois o centro Mib (com as formagdes triadicas “F#m”, Eb, “Am”, Bb7, comp.85-86).
Assim, observamos que a relacdo das triades esta baseada em intervalos de 3% menor e de
4% aumentada, sendo que a relacdo da 4% aumentada também acaba por gerar o acorde
inicial da sucessdo seguinte (Fig. 2.1). Além disso, se considerarmos apenas as tonicas,
teremos a tétrade diminuta: La-D6-Eb-Fa# (Solb), a qual serd referéncia em secdes
posteriores (vide secdo 3 e 6, Tabela 9) em que se destaca a sonoridade diminuta através
dos acordes de F#dim e D#dim.

Comp. Sucessdo de acordes

42 gqumentada

3* menor

1-2e3-4

83-84

85-86

Fig. 2.1 - Intervalos entre as tonicas dos acordes e sua inter-relacdo nas diferentes sucessdes.

Outro trecho evidencia o intervalo de 4* aumentada (ou 5% diminuta) na linha
melddica (ao oboé solo, nos comp. 61-63), acompanhada as cordas pelos subconjuntos 5-
32 e 6-30 do MTL-2 (8-28). Ressaltamos a divisdo destes subconjuntos em dois

segmentos, na parte superior como conjunto 3-5, de forma primaria (016), a qual foi

%1 No capitulo anterior, referimo-nos a essa questdo ao final do tépico 1.1.2, logo abaixo da Figura 1.18, na
passagem em que discorremos a respeito dos Modos de Transposic¢Ges Limitadas.
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explorada por Messiaen em outras obras e na parte inferior, como acordes de F e G7. Esta
sucessdo contribui para que o G7 se direcione ao DO maior, presente nos compassos
seguintes (comp. 64-71), que centralizam a harmonia nos acordes de C e “F#”, (salvo uma
ocorréncia de um acorde de F#m). Deste modo, temos a possibilidade de definir outros
centros de referéncia harmonica, em D6 e em Fa#, baseado nos subconjuntos 6-30 e 6-Z50,
ambos subconjuntos de 8-28 e que enfatizam, novamente, o intervalo de 42 aumentada. De
maneira semelhante, mas transposta uma terca menor abaixo, observamos este processo na
parte 2, na secdo correspondente (secdo 6), entre os compassos 150-160, sendo que entre
150-152 a sucessdo de acordes se configura como D e E7, sob (016) e segue com o
destaque para os acordes de A e D#, sugerindo os centros de referéncia harmoénicaem L& e
Ré# (Fig. 2.2):

61 2
5-32 150 o 5-32 6-30 6-30
N “EF_H}:- HTB [ _j"—_l'_'.'_"' P ——
soLo | & - soLo| ! f b
! s s
3.5 ,
5 (016) |ir Spr—d——a—ty =
B = = — —e————— s
2 @_ J_r‘____. t Iﬂ,’ - p— —? E@ s L
| 913 A . 3 2 3
Bl | _pled P 2 3 e M fﬁ% £ -
3 O 0 G = 3 @ 0 I
ST i (L - .
H1" P |4 Lw: _______ tf_ _I
Y I I — .%--.—Fj.—“i—_- """ = : —
1 {— f EQF "’}F — 2 o _:_w ——
gy ? % T T t t - 2 V1| 1 a0 P
{3 suli) al1 P 1 __p __________ (3 soli} F 1 L= s = = e S e ey
3| st 1 e T 3 T - I — = i —
ST e e 19 =
1
r I 1  —r = 1 =  — = = = ! —
Frm——t——=—— Eoe——————
1 Altos P
= D S N . dm | L7 : '
J_ :ﬂg .IL___a__;.:__LI — _::j-i‘ — -4 : 3_%—:_ I‘.‘d{ ¥ : ‘.} hv!
| 1 1 1 | ﬁ, : N Lp ) :
s =—_ -~ __ = A ——
Vi, T » . | - T \ Ve, . T e
{1 naliy | , ' (3 sali) o ¥ 4 } . . 1
== = = | BEES > =
L_? __i T I Le_ v _____!
F G7 D E7

Fig. 2.2 - Melodia com 42 aumentada apoiada por subconjuntos que possibilitam a segmentagdo em: 3-5
(016) e acordes F e G7 (comp. 61-63, partel) e acordes de D e E7 (comp. 150-153, parte2). Messiaen,
Concert a quatre, I.

Notamos que pode ser estabelecida uma relagcdo do trecho acima com os proximos
compassos atraves do acorde de D9, ja que o mesmo se configura parcialmente como um
complemento do material harmdnico. Nos compassos 72 a 76, o conjunto 6-27,
subconjunto de 8-28 (MTL-2) compreende as alturas D6-Réb-Mib-Fa#-La-Sib. Assim,
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comparado ao MTL-2 completo, como conjunto 8-28 (na primeira transposi¢éo), temos
duas alturas ausentes, Mi e Sol. Estas, juntamente com a altura D¢ existente no trecho - por
isso sua parcialidade - formam o acorde de D0, configurando entdo, uma associacdo por
complemento. A primeira altura do trecho sendo o préprio D6, também reforca esta énfase
em D6 como um elemento de conexdo entre estes trechos. Outro destaque importante é a
sonoridade da tétrade diminuta (D6-Mib-F&#-L4), que é evidenciada pela densa textura
formada pelos unissonos, oitavas e dinamica ff em martelé as cordas e poderia, a nosso
ver, ser nomeada tanto como D6 diminuto (pela énfase em D6 do trecho anterior, mas
considerando as enharmonias) ou Fa# diminuto (pela énfase em Fa# do trecho anterior).

Na parte 2, observamos 0 mesmo processo, entre 0s compassos 161-165, pela
presenca do conjunto com as alturas Do-Ré#-Fa#-Sol-La-Sib e notas ausentes Do#-Mi, que
juntamente com o L& existente formam o acorde de A; a tétrade diminuta gerada é Do-

Re#-Fa#-L4, que, neste contexto, consideramos A dim ou D#dim (Fig. 2.3).

Un peu plus vif (-I=]3?.] 61-2 !
£ DE !
L:"Vl. o — h'g_'—_‘nE_b“ _.____hft-.'hfir{,_ -
N | = (1 e —— e e
! |F@ S martelé
6-30 6-Z50 6-30 32 23
J | —= -
64— o . _
e Bt e 8 whe ElE 8 gt
ﬁ: — —— = 9 T | ) e i P 8 R
it = — —
rous s 2’ o 2 : — g g ahy) o S marreléd
I'h\.-|_¢(|i;-}%§ —— T A= = “itiv
R I7}..___..—/ = pinf o b‘sf
. : s T i s -
- ,‘.—J_ H“I T E[ ’r = — J__,.;_-:_T.&___ll ﬁ e
— " P JF marcels
gt f—— e be R — '
it : — : I
ﬁ "fu______.--" i p Albie 4 i e g = L‘?":i- .
s . : = L.f:'__.g}“‘; by & flous I:T e —— _.:.JI.,_-_I-L_:J-Q—B-'_
) — ' o — e ' : i
" i 1 E — I S marceli H
e — 32 23
%;_ S=SE== = I::' : "li'_ —r—he—— . 8 3 e
h; = i ff e : (toun i3
uniep L ' unis) ——
C C “F#” C “F#m C F#

Acorde Diminuto: Do-Mib-Fa#-La
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Un peu plus vif (J =132)
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A A *DH¥ A “D#E#m” A “DE" Acorde Diminuto: Do-Ré#-Fa#-La

Fig. 2.3 - Exemplo de acordes dos centros de referéncia harménica C-“F#” (comp. 64-66) e A-“D#”
(comp. 153-155) e alturas do trecho que predomina a sonoridade de acordes diminutos D6-Mib-Fa#-L4,
(comp. 72-73) e DO-Ré#-Fa#-La (comp. 161-162). Messiaen, Concert a quatre, .

Assim sendo, ndo somente verificamos a caracteristica de Messiaen em utilizar a
quarta aumentada como parte de seus intervalos “preferidos”, como a construgdo de uma
passagem tendo como base estrutural a tétrade diminuta. Relacionando os supracitados
centros L&-D06-Mib, somados ao centro “Fa#” e ao centro La ao final da peca, formamos
novamente a tétrade diminuta La-D6-Mib-Fa#, que por este viés, torna-se um componente
importante na estrutura do movimento Entrée e configurando um processo de projecao

estrutural.

Seguiremos com a andlise dos referenciais harménicos, incluindo o mapeamento
dos acordes e conjuntos, em uma abordagem sobre os processos que envolvem a condugéo
das vozes com alturas comuns®?. Relacionamos o niimero da ocorréncia de alturas com um
possivel estabelecimento de centros de referéncia, visto que consideramos as vozes com
alturas comuns como sendo indicadores de breves polos de concentracdo de uma ou mais
alturas predominantes, porém, nem sempre propiciando uma caracteristica de centricidade.

Tivemos como critério de escolha da altura predominante a continuidade e a frequéncia de

%2 para maior aprofundamento nesta abordagem sobre condugao de vozes, consultar Neidhéfer (2005).
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suas ocorréncias, de modo que, mesmo havendo algumas interrupgdes dentro da sucessdo
de acordes, prevaleceu 0 maior nimero de vezes que a voz escolhida se manteve no trecho
abordado.

O primeiro exemplo expde o procedimento passo a passo que adotamos para a
obtencg&o do resultado final. A partir deste “modelo de procedimento”, utilizamos 0 mesmo
processo para os demais trechos da peca, neste e nos demais movimentos.

Apls a exposicdo do antecedente do tema A, uma sucessdo de nove acordes
especiais®, incluindo Acordes de Ressonancia Contraida (ARC) e Acordes de Inversio
Transposta na mesma nota do baixo (AIT) (comp. 5-8) (Fig. 2.4), apoia a melodia exposta
ao oboé e violoncelo solo, a partir do MTL-1 (e MTL-1 alterado, na parte 2, comp. 87-92),

como ja explanado no Capitulo 1 (vide Fig. 1.17).

%3 As tabelas com todos tipos de acordes especiais encontram-se no Anexo .

85



b
L=
P =
i
=

f —

i1

-

e

e

i

AT 12A ARCZ 1A ARC21B

AIT 4B

AIT 6B
i
L=

ARC11B
-___;’
-

ARC1 1A
e
L.

=
i
e
lrm
trm
g

ARC1 3B

e

1

be
wf
wf

ARCT 3A

=5

.

ra

1

SOLO

Bt rislbe

VLEL
[-b i}
M
(R

ey

tamnli)

Vi,

86

C.7
6-Z43

=

ki
17

=3

D

6-Z19

7-20

she

| ]
7-20

7-20

e
7-Z12

—

e

11
b e
T-Z36

correspondentes. Messiaen, Concert a quatre, I.

B
7-Z12

My

ie
T7-Z36

fo=

comp. 5-8
Fig. 2.4 - Distribuicdo dos acordes especiais dos comp. 5-8 e redugdo harménica com os conjuntos



Dispondo as alturas envolvidas, como classes de alturas e seguindo a sucessdo dos
acordes, constatamos que as vozes mais frequentes e continuas foram Mi (6 ocorréncias),
Ré e Mib (Ré#) (5 ocorréncias), D6 (4 ocorréncias), Fa# e Sib (3 ocorréncias) (quadro da
Fig.2.5). Duas destas alturas remetem aos intervalos “preferidos” de Messiaen. Se
relacionarmos ao centro do trecho anterior, que consideramos centralizado em L4, veremos
que 0 Ré# é a 4% aumentada e o Fa# é a 62 maior. Quanto ao Mi, que é a altura mais
frequente, sendo a 5% justa de L&, ele contribui para o prolongamento do acorde E7,
suspenso no compasso anterior (comp. 4). O Sib adiciona tensdo como 9°m de L& e o Do,
sugere sua presenga como altura importante que configurara outro centro de referéncia
harmonica mais adiante.

Outro aspecto importante se refere ao fato do antecendente (comp. 1-2, repetido nos
comp. 3-4), baseado no MTL-2 (conjunto 8-28) apresentar algumas das alturas
predominantes analisadas acima: Mi, Fa#, Ré#, DO (Fig. 2.5). Por este motivo também,

consideramos 0 Mib da partitura como Ré# (que na formacdo do acorde especial apresenta-

se como Mib).
1 CentroLa ,
'
mvrsors A e e |
SOLO +f }’ : = ' =— :
COmp. 5 (1] 7 8
conjunto | 7-Z36 | 7-Z12 | 7-Z36 | 7-Z12 | 7-20 | 7-20 | 7-20 | 6-Z1% | 6-Z43
acorde | ARC1 | ARC] | ARC1 | ARC1 | ATT | AIT | AIT | ARC2 [ ARC2
especial | 3A 3B 1A 1B 6B 4B 12A | 1A 1B
A A A A A
Bb Bb Bb Bb Bb Bb
B B B B
C C C C C
C# C# C# C#
D D D D D
alturas | Dz D# D# D# D# D#
'E BN = 2 R E
'F | F [ JF 11 F F
F# F# F# F# # Fz F#
G G G G
G= G= GF
ARC1 : acorde de ressonancia contraida do 1° grupo
ARC2: acorde de ressondncia contraida do 2° grupo
AIT: Acorde de Inversio Transpostanamesma nota do baixo

Fig. 2.5 - Melodia ao oboé (antecedente, comp. 1-2): as alturas circuladas permanecem frequentes no trecho
posterior (consequente, comp. 5-8), como notas comuns da sucessdo dos acordes especiais. No quadro, em
cinza, alturas de maior frequéncia continua; destaque para o Mi. Messiaen, Concert a quatre, .
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Na parte 2, do compasso 87 ao 92, o trecho é expandido devido a adi¢do de dois
acordes especiais, totalizando treze acordes. Elencamos as alturas segundo suas
ocorréncias, que ndo se mantém continuas, mas foram consideradas predominantes pela
maior frequéncia (em ordem decrescente): Sib, DO, Si e Do# (Fig. 2.6). O Sib segue o
raciocinio do prolongamento do acorde Bb7, suspenso no compasso anterior que tem como
centro o Mib e o DO configura um intervalo relevante, sendo a 6% maior de Mib. Em
relacdo as outras alturas predominantes, consideramos o Si (enharmonicamente D6b) como
9% m do Sib e o DO# (enharmonicamente Reb) como 92 m de D4, justificada pela
importancia destas duas alturas (Sib e D0), que foram acrescentadas ao MTL-1 e geraram
sua forma alterada, evidenciada na melodia (no cap. 1, vide Fig .1.17) e que s&o as Unicas

presentes no antecedente, aos comp. 85-86.

§7 88 89 90 91 92
7-Z36 | 7-Z212 | 7236 | T-Z12 | 7-7236 | 17212 | 7-Z36 | 7-Z12 | 720 7-20 | 720 | 6-Z219 | 6-Z43
ARC]1 | ARC1 | ARC1 | ARC1 | ARC1 | ARC1 | ARC1 | ARC1 | AIT AIT | AIT | ARC2 | ARC2
9A 9B TA 7B 11A 11B 9A 9B 12A 12B | 10B | 6A 6B
A A A A A A A
Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb
B B B B B B B B B
C C C C C C C C C C
C# C# C# C# C# C# | C# C#
D D D D D D D
D# D# D# Dz D# D#
E E E E E E
F F F F F F F
F# e Fz Fz bz ik
G G G G G G G
G# G# G# G# G# | G#

Fig. 2.6 - Vozes predominantes e continuas dos acordes especiais em destaque no trecho da parte 2.
Messiaen, Concert a quatre, | (comp. 87-92).

Assim, pudemos estabelecer uma relacdo do antecedente com os acordes especiais
do trecho seguinte, pelo fato da maior parte das alturas da melodia permanecer, de forma
frequente, distribuidas nestes acordes. Estes, a0 mesmo tempo, harmonizam o consequente,
que apresenta um elemento harmoénico diferente, especificamente, outro MTL.
Ressaltamos neste ponto, a diversidade de elementos harménicos utilizados
simultaneamente e que se mantém “conectados” entre si, mesmo que de forma n&o
explicita.

Seguiremos com as analises dos mapeamentos das vozes comuns.
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No trecho que finaliza a secdo do tema A e precede a proxima secdo de “estilo
passaro”, uma sucessdo de Acordes Tournants (AT) (vide Fig. 1.12, capitulo 1, comp. 21-
22°% mantém o Sib e o D6 como alturas continuas (presentes nos 6 acordes), com destaque
também para o D6# (presente em 5 acordes). De maneira semelhante, na parte 2, comp.
105-106, uma nova sucessdo de Acordes Tournants mantém o D6# e o F4, com destaque

também para o Ré# (Fig. 2.7).

21 22 105 106
85 54 8-14 8-5 8-4 8-14 8-5 84 8-14 8-5 54 8-14
AT | AT | AT | AT | AT | AT AT | AT | AT | AT | AT | AT
1A | 1B | 1C 11A | 11B | 11C 11A | 11B | 11C | 8A SB | 8C
A A A A A
Bb | Bb | Bb Bb Bb [ Bb Bb | Bb | Bb Bb
B B B B B
C T C © T C C C C C
C# | C# C# c# | cH C# | C# | C# C# cE | c#
D D D D D D D D D
D% | D# | D# D# | D# D# | D# D# | D# | D#
E E E E E E E E E
F F F F F F F F F F
F# F# F# F# F# | F#
G G G G G
Gt | G# | Gg# G# G# | G#

Fig. 2.7 - Vozes predominantes e continuas dos acordes especiais em destaque no trecho da parte 1 (comp.
21-22) e parte 2 (comp. 105-106). Messiaen, Concert a quatre, .

O Tema B contém sucessdes de acordes especiais dispostos em textura homofénica
coral, especificamente ARC e AIT. Neste trecho, optamos por demonstrar o
encaminhamento das vozes destacando os intervalos, ao invés de eleger uma altura como
referéncia central harmdnica. Na parte 1, dos compassos 50 a 60, na sucessdo dos AIT
destacamos as quartas (Sol-Dé-F4), quintas justas (L&-Mi e Sol-Ré) e a 4% aumentada (Ré-
Sol#); nos ARC1, destacamos a combinacdo de 4 alturas por semitons (D0-Do#-Ré-Ré# e
Sib-Si-D6-Dé#) e nos ARC2, o encaminhamento de vozes continuas por semitos (Ré# para
Reé para D6#). Ressaltamos que o Do, sendo uma das alturas mais frequentes e continuas
(juntamente com o DG#), pode ser relevante neste trecho, ja que no final da secdo do tema
A, consideramos o D6 como uma das alturas predominantes e na se¢do precedente, o

acorde de D@ (juntamente com o Fa#) se mantém predominante. Na parte 2, o tema B’

% Como consta na Tabela 9, o trecho compreende mais dois compassos: na parte 1, o prolongamento do
ultimo acorde corresponde ao comp. 23 e a fermata, ao comp. 24. Na parte 2, o prolongamento do acorde
corresponde ao comp. 107 e a fermata, ao comp. 108.
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(comp. 139-149) apresenta-se de modo similar, mas configurando uma ter¢a menor abaixo.

As alturas predominantes sdo L& e Sib (Fig. 2.8).

comp.50-60
AIT ARC1 AIT ARC1 ARC2
TA B TA | 12A 12B | 12A 12B 7C i) 7C 10A 10B 10A 10B 10A 10B | 11A | 11B 124 12B
A A A A A A A A A

Eb Bb EBb Bb Bb Eb

B B B B B B B B B
C C C C < o o C C C C C C C C C C
D D D D D D D D D D D D D D D

E E E E E Ig E E E E
F F F F F F F F F
F& Fz Fz Fz Fz Fz Fz Fz Fz

G G G G G G G G G G G G

Gn G# G G# G# G# G# G#
comp. 139-149

AIT ARC1 AIT ARC1 ARC2?
4A 4B 4A | PA 9B 9A 9B 4C 4D 4C TA 7B TA 7B 1A 1B 2A 2B 3A 3B
A A A A A A A A A A A A A A A A A
Bb Bb | Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb
B B B B B B B B B B B B B B B

C C C C C C [& C © C C
D D D D D D D D D
E E E E E E E g E E E E E E

F F F F 5 F F F

F& Fz Fz Fz Fz Fz Fz Fz Fz
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Fig. 2.8 - Vozes predominantes e continuas dos acordes especiais em destaque no trecho da parte 1 (comp.
50-60) e parte 2 (comp. 139-149). Nos retdngulos o agrupamento de alturas em semitons. Messiaen, Concert
aquatre, I.

Na partitura, observamos que esta divisdao entre os acordes especiais € evidenciada
pela instrumentacdo: os AIT sdo executados por sopros, metais - dos quais apresentam
claramente os intervalos de quartas e quintas - e percussdo; os ARC1 executados as cordas
e percussdo e os ARC2 somente as madeiras (Fig. 2.9). Assim, este trecho que demarca o
inicio do segundo tema do movimento Entrée, apresenta uma sonoridade homofénica que
ressalta determinados intervalos e contrasta com a se¢do anterior, baseada no “ambiente”
sonoro totalmente preenchido pelo “estilo passaro”, mas mantém, por outro lado, uma
conexdo com os referenciais harmoénicos do primeiro tema, através das alturas

predominantes analisadas.
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Fig. 2.9 - Distribuicdo dos acordes especiais: AIT entre sopros, metais e percussao; ARC1 as cordas e
percussdo e os ARC2 somente as madeiras (parte 1, comp. 50-60). Messiaen, Concert a quatre, .
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Neste ponto da andlise abordaremos o uso do MTL, a recorréncia de alguns
conjuntos e a segmentagdo por acordes, seguindo uma ordem que nos conduzird ao trecho
final, que apresentara tanto a analise pelas vozes comuns quanto o uso de MTL e outros
conjuntos.

No trecho dos comp. 9 a 13 (parte 1) a linha melddica baseia-se no conjunto 4-18
(um subconjunto de 8-28) mais especificamente na sua segunda transposi¢do e dos comp.
93 a 97 (parte 2), na sua primeira transposicdo. Destacamos que, na parte 1, as alturas da
melodia demonstram uma relacdo importante com o Mi, referido como centro (E7) e altura
predominante nos trechos anteriores; a primeira altura € o préprio Mi, seguido do Fa (sua
92 m), o Sib (5% diminuta ou enharmonicamente A#, a 4% aumentada) e o D6# (sua 62
maior). A melodia que é executada inicialmente em unissono e em oitavas (comp. 9-11, ao
trompete e cordas) se repete a flauta solo acompanhada pela harmonia formada por outros
subconjuntos de 8-28, incluindo o 5-25 e 6-30 (comp. 12-13, ao clarinete, fagote, trompas
e violinos). Na parte 2, a altura predominante do trecho anterior, o Sib, ndo segue iniciando
a melodia, mas desce para meio tom abaixo (L4). Entdo, tendo como referéncia o La,
temos a mesma relacdo intervalar, sendo o Sib (92 m), Mib (4% aumentada por ehnarmonia
de D#) e o Fé&# (62 maior) (Fig. 2.10).
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Fig. 2.10 -Transposi¢des do MTL-2 da melodia baseada no subconjunto 4-18, na parte 1 (comp. 9-11) e parte
2 (comp. 93-95). Messiaen, Concert a quatre, I.

Neste trecho (comp. 12-13), novamente temos o acorde de E7 (ao clarinete, fagote,
trompas) e a possibilidade de segmentacdo em (016) e acordes de “C#”, Bb, C#m, E7 9b
11# (a flauta e violinos). Na parte 2, observamos de maneira semelhante a repeticdo da
melodia, entretanto, identificamos outros subconjuntos de 8-28, mas ainda assim com a
sonoridade do MTL-2: 5-32, 6-27, 6-Z49 e 7-31 e a possibilidade de segmentagéo
englobando varios acordes dominantes, Eb7/G, “F#7/A#”, “A7/C#”, CT7/E sob outros
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acordes que apoiam a melodia, Am, “F#”, Eb, “F#m”, “Ebm” (comp. 96-97) (Fig. 2.11).
Assim sendo, consideramos na parte 1, a referéncia harmonica ligada ao acorde
predominante do E7 e na parte 2, a sonoridade do MTL-2, sem o estabelecimento de uma

referéncia harmodnica central em acorde ou altura.
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Fig. 2.11- Segmentagdo do trecho em subconjuntos de 8-28 (MTL-2) e em acordes (Parte 1: comp. 12-13;
parte 2: comp. 96-97). Messiaen, Concert a quatre, I.

Outro trecho que utiliza 0 MTL-2 de maneira semelhante nas partes 1 e 2, ocorre
entre os comp.14-20 (parte 1), no solo ao oboé, em que o MTL-2 é apresentado em sua 12
transposicdo, com destaque para o intervalo de 42 aumentada, Mib-La. Na segunda parte,
entre os comp, 98- 104, podemos considerar 0 MTL-2 na 32 transposicao, porém com o D6
ausente, formando o subconjunto 7-31, mas também com destaque também para o
intervalo de 42 aumentada, entre Ré#-Sol.

Ainda sobre este trecho, mas referindo-se aos acordes, a comparagdo dos conjuntos
entre as ocorréncias segue tanto a analise envolvendo todas as alturas simultaneas quanto
de modo parcial, resultando desta, os acordes de C e Eb na parte 1, além do conjunto 3-8

(026) e B, D, F na parte 2. Assim, temos a sonoridade novamente da octatdnica com a
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distribuicdo de alturas em algumas formagOes de acordes. Destacamos, com esta

segmentacgdo, o conjunto 4-Z29, que é um subconjunto de 8-28 e de 9-12 (MTL-3), mas

devido ao contexto harmonico foi considerado parte do MTL-2, neste trecho, e que sera

recorrente em outros movimentos de Concert a quatre. A parte 2 apresenta sua diferenca

pelas alturas, transpostas em um semitom abaixo, mantendo apenas 0 mesmo contorno

melddico, pela presenca de outro conjunto (4-26) e de outra formacéo triddica (F) (Fig.

2.12).
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Fig. 2.12 - Comparagdo da segmentagdo em conjuntos e triades entre parte 1 (comp. 14-20) e parte 2 (comp.

98-104). Messiaen, Concert a quatre, 1.
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Enfim, abordaremos as finalizagdes das partes 1e 2 que envolvem o acorde cluster.

Observamos que ndo ha uma definicdo de altura ou intervalo predominante, até pelo fato

da prdpria constituicdo do acorde, composto por 11 alturas. No trecho que antece o acorde

cluster, comentado no capitulo 1 (comp. 77-78, no topico sobre o siléncio, 1.1.3), a

segmentacdo pode ser elaborada com base nos conjuntos e subconjuntos que se relacionam

com 0s AT, MTL-2, MTL3 e MTL-6, também incluindo alteracdes, ou seja, com adi¢do de

uma ou duas alturas. Na parte 2 (comp. 166-168, sendo o comp. 168 a pausa), 0 processo

ocorre de maneira semelhante, com a inclusdo de dois acordes. Em relacdo as vozes

continuas predominantes, destacamos apenas a ocorréncia do Ré# e Sol# em ambas as

partes e do Si na parte 2, de modo que tal fato ndo aponta um significado relevante de

relacdo intervalar tanto quanto nos outros trechos estudados, apenas a recorréncia do Ré#

(Fig. 2.13).
Acorde Cluster
77 78 79 80 81
7-31 85 0-12 84 0-12 7-1 11 6-1 11
(+sol#) (+fa#) (+sol (+1a) alturas alturas
+s0l#)
Derivado | AT MTL3 | AT MTL3 - - - -
MTL2 2A 10B alterado
A A A (A) A A A
Bb Eb Eb Bb Bb Bb Bb
B B B B B B B
C C C Cc C C
Cz Cz Cz Cz Cz Cz Cz
D D D D D D
Dz Dz Dz Dz D& Dz Dz D&
E E E E E E E
F F F
Fz 53] Fz Fz Fz Fz Fz Fz
G G (&) G G G G
(G%) [ K D) G# G |G GE
Acorde Cluster
166 167 168 | 169 | 170 171 | 172
7-31 8-5 9-12 8-4 9-12 8-28 8-25 - 7-1 | 10 6-1 | 11
(+sol#) (+fa#) (+sol (+1a) (+1a) (+sib) alturas alturas
+s0l)
Derivado | AT MTL3 | AT MTL3 MTL2 MTL6 -
MTL2 2A 10B alterado | alterado | alterado
A A A (A) (A) A A [A A
Bb Bb Bb Bb Bb (Bb) Bb Bbh | Bb
B B B B B B B B B
Cc Cc C Cc Cc Cc C
Cz Cz Cz Cz Cz Cz Gz | &
D D D D D D
Dz D# Dz Dz D# D# Dz Dz | D&
E E E E E E E E
F F F F F F Fz
Fz (F& Fz Fz Fz Fz | F2 Fz
G G (G) G G G G G G
(G5 G# G# (G5 G# G# Ge | G2 G

Fig. 2.13 - Sucessdo de conjuntos e acordes especiais alterados, acorde cluster e acorde final da

parte 1 (comp. 77-81) e parte 2 (comp. 166-172). Messiaen, Concert & quatre, I.
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Em relagdo ao acorde cluster propriamente dito, listamos na parte 1 (Fig. 2.14),
seus conjuntos que antecedem (7-1) e sucedem (6-1) o ataque das 11 alturas (F& ausente) e
na parte 2, das 10 alturas (Do# e Ré# ausente), finalizando com as 11 alturas (Ré ausente).
Além disso, destacamos que no acorde final na parte 1 o baixo estd em DO e na parte 2, 0
baixo esta em L& (Fig. 2.15). A relacéo intervalar de 52 justa formada pela nota ausente e a
nota final do baixo (na parte 1, F&-Dé e na parte 2, Ré-L4) reforca a importancia destas

duas alturas no movimento, isto é, o D6 e o La.
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Fig. 2.14 - Conjuntos do acorde cluster da parte 1 (comp. 77-78). Messiaen, Concert a quatre. |

97



11 alturas

10 alturas

Bicn modéré [d;i'-I]'E]

P
81 4 i S
Hien modird (41102 = E =
& %‘I Fiea 3 &FE
[0 % = (== r— — g s -
Hine N 3 :‘HI_IE "; l..-. A== —— =
e e—— — L iz
* + Ty = T | i
L, 1 Kl o) ,5‘
iz E%'—-—a- 'l‘.l_*_'fb " f
¥ r (N -;@ 3 =i
A Eé x e e = ’?
o ' . i
. i 1= b, F :
| =25 T 2z - %; i
. .E lar. lI e '-'r:
dar. z =k E%I i ?
| 7 == e
a L L' g
% J} . £ i e
) e a3 ! = 2 —
s =0 __.o; — ..j i = &) =
— o S e =
[T ¥ — i I o = ﬂ'
=4 o s !
. L7l & == =
= - = S — LN I e
LI - L b = ¥ F
== . = 1 Ed
. a 3l = ¥
3 —#% = 3 ——— .
& TE Pl == =
Lagw . i 4 33 "o
| & = ——— = —— T
i vz ' i1t
J!{ Telr, 2 ﬁ =
T L - ¥ i ' _ L o E.
¥ | Tl L ¥ ; ]
Hl- " — _h-.-- = — _;4 I
== ; = L & #
; g z o 5 o7
e Farl| i
- I = :
w3 f e =
:?_u’ e .:, — — N k‘ﬁ- ]
" i % a
F = ————= e
e ] o | .
diml & e e e — 3
e — ,— | e
L N .
5 ' = = -t
E=>= : =" K3 >
Al Ll Shs
Duas # F sl a Wk
g, 4 #; i = 3 —
—e———— whE
et e = -
v =y : e = =
ELET T iE.
F ih, — ALF
ik, i nrites R — = = o
== $ : = [ s
&EJ 1, Fovee i, (FEF > : =
0. Ween k. [ = f : —
— = ;. = B e TR
e
R R = = e 2 = —= g
i

Fig. 2.15 - Acordes finais da parte 1 (comp. 81, formado por 11 alturas) e da parte 2 (comp. 172,
formado por 10 alturas). Mesisaen, Concert & quatre, I.

Com estes referenciais harménicos levantados, observamos que a recorréncia de

algumas alturas, como o La (que configura um centro no inicio, esta presente em varias
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relagdes intervalares e finaliza 0 movimento), o0 D6 (que configurou um centro no tema A’,
demonstrou sua predominancia em varios trechos e finaliza a parte 1) e o Ré# (ou Mib)
(que configurou um centro no tema A’, também se destacou em varios trechos e relacdes
intervalares e é a 4% aumentada de L4&). Estas alturas ndo estdo associadas a nenhuma
hierarquia ou relacdo tonal, embora em alguns pontos verificassemos a presenca de suas
dominantes (E7, G7, Bb7), formando breves tonicizagdes; séo alturas que contribuem para
a estrutura do movimento Entrée, demarcam secdes, distribuidas em acordes, temas

melddicos e intervalos predominantes e sugerem uma referéncia harmonica local.

2.2.2 Vocalise

Este movimento apresenta uma divisdo de proporcoes semelhantes, com as se¢fes
1-2-3 compostas por 16-16-18 compassos, respectivamente. Essa divisdo corresponde a
proposta por Messiaen, que expusemos ao inicio deste capitulo. Observamos, de modo
geral, uma centricidade em L& maior (considerando a harmonia presente no tema e em
sucessdes de acordes que nos suscitam a tonalidade de L& maior) e destacamos a presenca
de subconjuntos, em sua maioria do 8-28 (MTL-2) e do 9-12 (MTL-3) (Tabela 10).
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Secio Compassos Referenciais de Conjuntos Referencial
clementos harmdnico
composicionais de
Messiaen
1 1-16 MTL2 4-26 5-32 La maior
5-25 5-Z37 Acordes A
5-26 8-28 Ab
MTL3 5-26 6-Z43
6-14 7-22
6-15 7-26
2 17-32 MTL2 3-2 5-19 La maior
4-18 5-28 Acordes Bm7
4-26 6-32 Bm5b7
4-27 6-33 E7
4-7Z29 6-Z24
5-10 8-28
5-16
MTL3 4-Z29
5-16
5-28
3 33-50 MTLI 6-35 La maior
Acordes A
MTL2 4-26 5-32 A6
5-16 5-Z37
5-25 8-28
5-26
MTL3 4-26 6-15
5-16 6-Z43
5-26 7-22
5-32 7-26
5-Z37 8-19
6-14
Estlio pdssaro -—-
(Merle de roche)

Tabela 10 - Elementos composicionais e referenciais harmonicos de Vocalise.

Uma pequena introdugdo antes do tema marca o inicio de Vocalise (comp. 1-2),
através da frase melddica exposta a flauta, formada pelo conjunto 7-22, um subconjunto de
9-12 (MTL-3). Outros trechos trazem esta frase melddica ap6s a exposicdo do tema, mas
com varia¢cdes nos conjuntos e no contorno melédico, porém sem alteracdo da harmonia.
Esta se mantém através da flauta que permanece como solo, ou em didlogo com o oboé e o
violoncelo ou é acompanhada ao piano que utiliza 0 mesmo material harménico. Aos
compassos 8 a 10 e 37 a 39, a melodia traz o conjunto 8-28, na 12 transposicao (vide Fig.
1.15, capitulo 1). Ja aos comp. 27-32, a melodia apresenta varios subconjuntos do 8-28
(MTL-2), especificamente 3-2, 5-10, 5-16, 5-19 distribuidos em um contorno melodico
invertido em relacdo ao apresentado no inicio do movimento e compreende 0 processo de
imitacdo, no dialogo da flauta com oboé (vide Fig. 1.32, cap. 1), assim como de

eliminacdo, que insere também o violoncelo e o piano. Na ultima ocorréncia, aos comp. 44
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a 48, precedendo a chegada do acorde final, a frase melddica traz os subconjuntos do 9-12
(MTL-3), nomeadamente 5-16, 5-32 e 8-19, em um curto processo de eliminagdo (Fig.
2.16). Destacamos que alguns conjuntos, como 0 5-16 sdo subconjuntos tanto de 8-28
(MTL-2) como de 9-12 (MTL-3) e, portanto, consideramos 0 conjunto ao qual estdo
relacionados segundo o contexto harmonico, ou seja, segundo o resultado da segmentacao
da maioria dos demais conjuntos do trecho; estas conclusdes serdo apresentadas mais

adiante ao final da andlise da obra.

Introducéo: comp.1-2
7-22
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Subconjuntos : comp.44-48
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o sourdine) g L

vee Y VLG ;lg\l ] s % g 5 5 k| -
sotg N SOLO 1 — L f 1 1]
Fa

T
mf (L

Fig. 2.16 - Conjuntos da frase melddica que introduz o tema principal de Vocalise e suas ocorréncias.
Messiaen, Concert a quatre, II.

Assim como a melodia da introdugdo, o tema principal traz subconjuntos
relacionados a0 MTL-2 e MTL-3, mas também permite a segmentacdo por acordes, em
alguns trechos. Ressaltamos que a harmonia implicita da melodia do tema se relaciona
diretamente com o acompanhamento executado ao piano e as cordas, portanto, nossa
analise harmonica compreendeu todo o material melddico e harménico simultaneamente.
Na primeira secdo, predomina o acorde de A6, ao qual posteriormente € acrescentada a
quarta aumentada, evidenciando o uso frequente destes intervalos por Messiaen (comp.4-
6). Enguanto conjuntos, estes acordes A6 (4-26) e A6 com 4# (5-25) sdo ambos
subconjuntos de 8-28 (MTL-2), sendo 0 4-26 também subconjunto de 9-12 (MTL-3) (Fig.
2.17).
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Fig. 2.17 - Tema melddico ao oboé e acompanhamento ao piano e as cordas da se¢do 1: segmentagdo por
conjuntos e por acordes (comp. 3-6). Messiaen, Concert a quatre, 11.

Em seguida, aos compassos 7 e 8 identificamos algumas formagdes triddicas “C#”,
A, Bb, D (assim como ocorre no primeiro movimento Entrée), mas ainda assim estéo
inseridas nos MTL.: a sucessdao como um todo, apresenta a mesma harmonia da introducao,
conjunto 7-22, um (subconjunto de 9-12, MTL-3); o acompanhamento as cordas, além
desta segmentacdo por acordes, contém conjuntos relacionados ao MTL-3, através dos
subconjuntos 6-15, 6-Z43, 5-26,7-26,6-14 e ao MTL-2, através do subconjunto 5-32 (Fig.
2.18).
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Fig. 2.18 - Segmentacdo por subconjuntos relacionados a MTL-2 e MTL-3; em destaque as
formagdes triadicas “C#”, A, Bb, D que formam o conjunto 7-22 (comp. 7-8). Messiaen, Concert & quatre, I1.

Consideramos como antecedente melddico o tema dos comp. 4-8, o qual se repete
nos comp. 11-16, porém modificado pela auséncia da appoggiatura em Sol# ao final da
frase (como ocorre no comp. 8, vide Fig. 2.18). A ligacdo entre estas duas ocorréncias se
da pela frase melddica a flauta (comp. 8-9, como explanado acima) seguida por uma
sucessdo de acordes com a 5% aumentada (comp.10), formados por subconjuntos de 9-12
(MTL-3), especificamente os conjuntos 5-26 e 5-Z37 (Fig. 2.19):
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Fig 2.19 - Sucessao de acordes formados por subconjuntos MTL-3 apds a frase melddica a flauta. Messiaen,
Concert a quatre, II.

Na secdo 2, o consequente do tema ao violoncelo é mais curto e harmonizado pelo
acorde de Bm7 (conjunto 4-26) e Bm5b7 (conjunto 4-27), ambos subconjuntos de 8-28 e
de 9-12 (comp. 17-18). Aqui optamos pela segmentacdo separando o material harmdnico
apresentado na melodia do material harménico do acompanhamento, ja que esta
segmentacdo mantém a relacdo harmonica do trecho com os MTL. Devido a presenca de
Do6# e Mi na melodia, se fossem consideradas como 92 e 42 justa, respectivamente, em
relagdo ao Bm, configurariam enquanto conjuntos o 6-32 (relacionado ao Bm7) e 0 6-Z24
(Bm5b7), os quais ndo sdo subconjuntos de nenhum MTL. Nas outras formacdes em
tétrades (comp. 19-20) que configuram os acordes de F#7 (conjunto 4-27) e Am7/4#
(conjunto 4-18) e sdo subconjuntos de 8-28 (MTL-2), as notas da melodia estdo
integralmente inseridas no acompanhamento. Em relacdo a tétrade E7 com 92 e 132, que
vem ap0s estas tétrades e estd localizada ao final da frase do consequente, consideramos
novamente sua formacdo como acorde, pois enquanto conjunto 6-33, além de ndo
representar nenhum subconjunto contextualizado dentro dos MTLs, sua sonoridade de
provavel dominante em uma breve tonicizacdo reforca a centricidade do trecho em La
maior. E esta escolha mantém uma relacdo com o Bm acima, também segmentado
preferivelmente enquanto acorde, sugerindo uma sucessao em L& maior entre ii e V grau,
(Bm7-E7) (Fig. 2.20).
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Fig. 2.20 - Inicio da secdo 2: consequente do tema melddico e segmentacdo por acordes e conjuntos; em

destaque sucessao de tétrades. Messiaen, Concert a quatre, 1.
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Entretanto, se por um breve momento esta suposta relacdo se estabelece, por outro e
logo na sequéncia (comp. 21), esta sonoridade é dispersa por uma sucessdo de conjuntos
que retomam os MTLs, especificamente os conjuntos 4-Z29, que € um subconjunto tanto
de 8-28 (MTL-2) quanto de 9-12 (MTL-3). A Figura 2.21 abaixo mostra esta sucessao de
4-7Z29 no compasso 26, pois similarmente ao antecedente melddico, este tema se repete,
com mudangas apenas na orquestracdo, dos compassos 22 a 26, mantendo a mesma
harmonizacéo e difere pela adicdo do compasso 27, o qual finaliza esta apresentacdo do
consequente melodico, no acorde de conjunto 5-28, outro subconjunto de 8-28 e de 9-12
(comp. 27).

Na se¢do 3, onde ocorre o retorno do tema, a harmonizacdo se mantém semelhante
as secdes abordadas na sec¢do 1. As diferenciacdes se dao pelo “estilo passaro” Merle de
roche, a celesta e por insercbes ao piano solo que geram o adensamento no
acompanhamento, como visto no uso de agrupamentos de passagem (vide Fig. 1.28,
capitulo 1). Estas insercGes inicialmente configuram fragmentos melddicos ascendentes
baseados nas teclas pretas, contendo as alturas D&#, Ré#, Fa#, Sol#, La# e, posteriormente
trazem uma sucessao cromatica ascendente de acordes A-Bb-B-C. Quando ambas ocorrem,
o0s violinos executam ao mesmo tempo uma sucessdo de intervalos de tergas baseados na
escala de tons inteiros (6-35), ou seja, no MTL-1(Fig. 2.22). Ao final do tema, observamos
um acorde de conjunto 6-15 (subconjunto de 9-12), o qual também esta presente antes do

acorde final.
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Fig. 2.21 - Sucesséao dos conjuntos 4-Z29 (comp. 26) e finalizagdo da exposic¢éo do consequente melddico
com o acorde de conjunto 5-28 (comp. 27). Messiaen, Concert a quatre, 1.
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Fig. 2.22- Trecho da secdo 3, em que a harmonia é baseada no acorde A4#6: em destaque, insercdes por
agrupamentos de passagem baseados nas teclas pretas; por formag6es triadicas A-Bb-B-C; sucessdo em
tergas baseados no 6-35 (MTL-1); “estilo passaro” a celesta (comp. 41-42). Messiaen, Concert a quatre, II.

Por fim, apés o curto didlogo entre os solistas (comp. 44-48, vide Fig. 2.16),

estabelece-se um breve siléncio seguido do acorde formado por Sib-Ré-Fa-Fa#-Sol#-L4,

qgue se prolonga com o acréscimo do DO, baseado nos conjuntos 6-15 e 7-26
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respectivamente, ambos subconjuntos de 9-12 (MTL-3). Concebemos este acorde como
uma appoggiatura descendente para o acorde final em A6 e seu arpejo, pelo
encaminhamento das alturas do Sib para L&, Reé para D6#, Fa para Mi e pela continuidade
do Fa# e o L& ao contrario, 0 DO e o Sol# configuram tensdes do acorde que se

encaminham ascendentemente, de D6 para D6# e de Sol# para o L& (Fig. 2.23):
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Fig. 2.23 - Siléncio e conjuntos da appoggiatura que precede o acorde final A6. Messiaen, Concert a quatre, 1.
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Notamos, assim, que Vocalise traz uma relagdo mais acentuada no contexto de
tonalidade (L& maior), o que pdde ser constatado através de formacbes em triades e
tétrades significativas harmonicamente, dentro desta suposta relacdo com a tonalidade.
Porém, ndo soO estas relacbes sdo pouco evidenciadas, como estdo ora combinadas, ora
entrecortadas pelos subconjuntos e conjuntos dos MTLs. Logo, deste processo observamos
uma sonoridade hibrida, que compreende tanto a tonalidade atrelada ao tema principal,

como materiais composicionais caracteristicos de Messiaen, notadamente os MTL.

2.2.3 Cadenza

Sendo o “estilo passaro” 0 elemento composicional predominante deste movimento,
elaboramos a analise harménica sobre apenas trés pontos: o tema melddico ao oboé, o
trecho de transicdo aos sinos e as notas a celesta no final do movimento. Ressaltamos que
na tabela abaixo (Tabela 11), 0 “Referencial harmonico” - antecipando aqui um pouco 0S
resultados - ndo traz a formacdo de possiveis centros harmoénicos ou de referéncias tonais,
mas consta como uma referéncia de uma altura enfatizada (L&b) e do intervalo de 4?
aumentada (Lab-Ré) conforme serdo apresentados nas analises a seguir. Assim como
ocorreu no movimento anterior, a forma que consta nesta tabela é condizente com a

proposta de Messiaen, exposta ao inicio deste capitulo.
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Secio

Compassos

Referenciais de
elementos
composicionais
de Messiaen

Conjuntos

Referencial
harménico

MTL3

528
(3-8; 4-Z15)
7-33

(3-6; 4-Z15)

Intervalo:
Lab-Ré

Estilo passaro
(Oiseau Lyre)
(Trogodyte
musicien)

16-21

Estilo passaro
(Fauvette des
Jjardins)
(Cossyphe du
Natal)

(Transig¢io)

22-23

4* aumentada
(Réb- Sol)

3-5

Lab

3

2434

Estilo passaro
(Oiseau Lyre)
(Trogodyte
musicien)

35-39

Permutacao
simétrica

41-42

Processo de
liminacdo

6-18
(3-5; 4-729)

Lab
Intervalo:
Lab-Ré

43-45

Ressonéncia
MTL3

8-729
(4-18; 4-19)

Lab
Intervalo:

Lab-Ré
8-Z15
(4-6; 4-16)

Tabela 11 - Elementos composicionais e referenciais harmonicos da Cadenza.

O tema melédico ao oboé é composto por subconjuntos do 9-12 (MTL-3), 0s quais
podem ser segmentados em 3-8 e 4-Z15 (a partir do conjunto 5-28, nos comp. 1-2) e em 3-
6 e 4-Z15 (a partir do conjunto 7-33, nos comp. 3-4), 0 que nos permitiu uma abordagem
mais detalhada da correlacdo entre os subconjuntos identificados, como sera visto ao final
da analise da obra. No retorno do tema, ao final do movimento, onde ocorre o processo de
eliminacdo (vide capitulo 1. Fig. 1.33), os subconjuntos foram segmentados em 3-5 e 4-
Z29 (a partir do conjunto 6-18, comp. 41) (Fig. 2.24). Com base neste levantamento,
observamos a presenga de conjuntos que sdo recorrentes tanto no préprio movimento
Cadenza, como o 3-5 que pontua o trecho da transi¢cdo (comp. 22-23) entre as partes 2 e 3,
quanto nos demais movimentos, como o0 4-Z29, ja visto anteriormente e que serd também

relevante no IV movimento Rondeau, conforme veremos mais adiante. Destacamos ainda
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no trecho de transicdo, o uso da 4* aumentada (Réb-Sol), inserida no conjunto 3-5 e que
consolida a preferéncia de tal intervalo por Messiaen, realgada pela mudanca timbristica e

pela ressonancia dos lentos toques aos sinos (Fig. 2.25):

Un peu lent {ﬁ-sm 5-28 Modéré, un peu vif {JL 108)

=SS ==sc-==——===—2=
ICE =SS —_— v ¥
(3-8} i4-Z15)

3 Unpeulent (Dosgy 733 Modéré, un peu vif (41 108]

:[?E—" e e e Y = = = |
Wh’" ==E§:_==_____ T p—

{363 (4-Z153
6-18

Un peu lent (ﬁ:éﬂ]}l

(4-Z2%) (4-6) (3-5)

Fig. 2.24 - Tema ao oboé solo e a segmentag¢do em conjuntos por frases e por grupos de semicolcheias,
apresentado entre parénteses (comp.1-2; 3-4; 41). Messiaen: Concert a quatre, Il1.
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=) f r L
(9]
Fig. 2.25 - Destaque para o conjunto 3-5, aos sinos do trecho da transi¢cdo (comp. 22-23). Messiaen, Concert
a quatre, I11.

Os conjuntos dos Gltimos compassos do movimento (comp. 43-45) a celesta, que
caracterizam um trecho de ressonancia, conforme abordados no capitulo 1, foram
segmentados em 4-18 e 4-19 (a partir do conjunto 8-Z29) e em 4-6 e 4-16 (a partir do
conjunto 8-Z15). Os conjuntos 4-16 e 4-19 sdo subconjuntos de 9-12, portanto

consideramos como referencial composicional o MTL-3. Assim sendo, 0s conjuntos 4-18 e

113



0 citado acima 4-Z29, ambos subconjuntos tanto de 8-28 (MTL-2) quanto de 9-12,
poderiam ser contextualizados como subconjuntos do MTL-3, pela maior frequéncia dos
seus subconjuntos neste movimento. O conjunto 4-6 ndo se enquadra em nenhum MTL
(Fig. 2.26).

Un Peu vif { J’ 76)

Un peu lent (Jﬁ-=52)

V. 3T Tam 8-729 8-Z15 V. 3T "lmn :lE'lJ

[rés grave) [aris gru

%@H

Fig. 2.26 - Segmentacdo de conjuntos a celesta (comp. 43-44). Messiaen, Concert a quatre, I1l.

A escuta e a observacdo de determinadas alturas recorrentes nos conduziram a outra
abordagem, que reltine todos os fragmentos melddicos analisados, ou seja, 0 tema, a
transicdo e as notas a celesta. No quadro abaixo (Fig. 2.27), destacamos as alturas mais
frequentes (Ré, Mi, Lab, Sol) e com isto, verificamos que tais alturas formam o conjunto 4-
Z15, o qual é um subconjunto tanto do 8-28 (MTL-2) quanto do 9-12 (MTL-3) e a
presenca do Lab em todos os fragmentos. Assim, em nossa concep¢do, o conjunto 4-Z15
sintetiza a harmonia difundida nos fragmentos melddicos do movimento, afora o “estilo
passaro” e que, relacionando com a segmentagdo realizada acima, se insere
prioritariamente como subconjunto do 9-12 (MTL-3). Sobre a continuidade do Lab,
consideramos que, dada a pequena propor¢do do material meldédico em relacdo ao “estilo
passaro”, tdo predominante neste movimento e a frequéncia das demais alturas, tal fato
configura uma énfase em Lab, ndo sendo propriamente uma centricidade harménica, mas
gue sera um dado relevante para a conclusdo sobre os processos harmdnicos de Concert a
quatre. Preferimos, assim, evidenciar o intervalo de 4% aumentada entre as alturas mais
frequentes, Lab e Ré como o referencial harmonico destes trechos abordados; somente na

transicao a referéncia se manteve sobre o L&b (Vide Tabela 11).
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Trecho Compasso Alturas
Tema 1-2 D E G Ab Bb
D Ab Bb
34 C D E F# G Ab Bb
D
41 C# D E G Ab A
C# D G Ab A
D Ab
Ab
Transicio 23 Db G Ab
Notas a 43 ¢c#k D Eb E F Gb G Ab A Bb B
celesta C# D Eb E Ab
Nimero de 1 6 |9 |2 |5 |t [2 |6 |10 |3 |4 |1
ocorrencias

Fig. 2.27 - Ocorréncias das alturas utilizadas em fragmentos melddicos da Cadenza.

Concluimos, entdo, que o movimento Cadenza, sugerindo uma relacdo ao
significado de cadéncia dentro de uma obra, destaca os solistas através de diferentes
elementos composicionais, 0s quais contribuem para a compreensdo formal do movimento
e se relacionam com Concert & quatre como um todo. Trés dos solistas (flauta, piano e
violoncelo) com adicdo da percussdo, dialogam através do “estilo passaro”, elemento
predominante na Cadenza; de maneira contrastante, o outro solista (oboé) realiza a
abertura e finalizacdo do movimento através do tema melddico, que detém em sua
harmonia, subconjuntos predominantemente do 9-12, ou seja, do MTL-3 e enfatiza o
intervalo de 4% aumentada, especificamente formado por Lab-Ré; os demais procedimentos
(permutacdo e ressonancia) evidenciam trechos de transicdes, mas também apresentam o
mesmo material harmdnico do tema, exceto no processo de permutagédo que utiliza todas as
alturas (como ja visto no capitulo 1). A relacdo destes elementos identificados na Cadenza

com a obra como um todo sera abordada ao final deste capitulo.

2.2.4 Rondeau

Antes de iniciarmos a analise harmonica propriamente dita, apresentamos
resumidamente o seguinte esquema formal baseado nas sec¢Oes designadas por Messiaen
(vide Tabela 8), sobre as quais destacamos a principal caracteristica e/ou elemento que
identifica cada uma, seguindo os comentarios do compositor somados as nossas

observacdes. Sendo Rondeau 0 movimento mais extenso de Concert a quatre, esta diviséo
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nos auxiliard na designacdo das se¢fes como pontos de referéncia do nosso estudo
harménico. Assim, partindo deste esquema (Fig.2.28), neste momento podemos ja ressaltar
a alternancia e a repeticdo de elementos, como o0 tema e 0s passaros, no decorrer de
Rondeau, assim como verificamos nos demais movimentos. Porém, adiantamos que,
diferente de Cadenza, mesmo nas secOes de “estilo passaro”, encontramos Processos

harmdnicos, que serdo demonstrados ao longo deste subcapitulo.

Tema Passaros | Tema Passaros | Cadéncia | Ressonancia | Tema+ Acordes
(Péssaros) Passaros | Especiais
1 2 3 4 5 6 7 Coda

Fig. 2.28 - Forma do Rondeau segundo as sec¢des e principais elementos.

Seguiremos com as andlises sobre o tema, 0s acordes especiais e demais materiais
harmonicos inseridos nas secOes de “estilo passaro” € a passagem de ressonancia.

O tema do Rondeau se divide em dois segmentos (comp. 1-12 e comp. 13-20),
diferenciados pelo andamento e pela instrumentacdo, que também se distingue dentro de
cada segmento. Entretanto, observamos que o tema em sua totalidade, considerando
melodia e harmonia, apresenta um conjunto predominante, o conjunto 7-31, que € um
subconjunto do 8-28 (MTL-2). Os primeiros compassos (comp. 1-5) trazem a melodia ao
violoncelo solo e cordas, evidenciando, através do unissono e oitavas, as alturas Do#, Ré#,
Mi, L4, Sib que formam o conjunto 5-19, um subconjunto de 7-31. A seguir, 0 0boé solo e
o0s sopros, figurando uma resposta melédica (comp. 5-12), apresentam as mesmas alturas,
gue se somam as alturas D6 e Sol, formando o conjunto 7-31 e esta resposta melddica é
harmonizada por acordes de conjunto 4-Z29, outro subconjunto de 7-31 (vide Fig. 1.15).
Continuando o tema, mas sob um andamento mais rapido, as cordas e o violoncelo
retomam a melodia (comp. 13-15), que forma o conjunto 8-13, o qual pode ser segmentado
como 7-31 com adic¢do do Si, posto que o conjunto 8-13, isoladamente, ndo esta associado
a nenhum conjunto que consideramos “gerador” por assim dizer, como 0s conjuntos dos
MTLs identificados até entdo (Fig. 2.29). Em relacdo a harmonia, este segmento traz
inicialmente subconjuntos do 7-31, especificamente os conjuntos 3-11, 4-26 (este pode ser
considerado um 3-11 com adicdo do L&), 4-27, 6-30, 6-Z49, sobre os quais destacamos
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uma sucessdo de acordes (A, Bm7, E7) nos registros graves. Finalizando o tema, o oboé
solo, desta vez acompanhado pelas cordas, apresenta na melodia o conjunto 5-16 e na
harmonia, novamente os conjuntos 4-Z29 e o 4-26, todos subconjuntos de 7-31 (Fig. 2.30).
Como ja mencionado, alguns subconjuntos abordados ndo sdo exclusivos enquanto
subgrupos dos conjuntos que elegemos como os geradores das melodias e harmonias,
relacionados aos MTL, por exemplo, 0 5-16 é um subconjunto do 8-28 (MTL-2) e do 9-12
(MTL-3). Assim como nos demais movimentos, a escolha do conjunto gerador se
fundamentou na observacdo baseada na sua frequéncia e relevancia dentro do trecho
analisado.

Ainda neste contexto, ressaltamos dois pontos significativos que demonstram a
inter-relacdo entre os movimentos de Concert a quatre. No primeiro segmento do tema
(comp. 1-12), ao selecionarmos as alturas dos primeiros tempos de cada compasso dos
instrumentos solo, teremos D6#-Sib-La-Ré# (comp. 1-5) e Ré#-D#-Sib-L4& (comp. 5-12),
formando cada um o conjunto 4-Z15, o qual foi predominante no movimento anterior
(Cadenza) — tal fato reforca a importancia deste conjunto como parte estruturante dos
materiais harménicos de Concert a quatre. No segundo segmento (comp. 13-20), ao
compararmos a configuracdo do tema de Rondeau com o tema A de Entrée, levando em
conta a harmonizacdo de ambos, observamos uma semelhanga na segmentagdo que
combina conjuntos e acordes e na harmonizagéo pelo conjunto 4-Z29. Em Rondeau (comp.
13-15; 34-36; 112-114; 133-135) o trecho do tema ao violoncelo solo é harmonizado por
acordes as cordas, apoiadas por trés acordes (A, Bm7, E7) ao violoncelo e a viola; em
Entrée, o trecho do tema a flauta solo é harmonizado por acordes as cordas, apoiadas por
um acorde de E7, as trompas e madeiras (comp. 12-13) (vide Fig. 2.11). Quanto ao
conjunto 4-Z29, dentro deste trecho tanto em Rondeau (comp.16-20; Fig. 2.30) como em
Entrée (vide comp.14-20; Fig. 2.12) destacamos as similaridades: o tema € exposto ao
oboé, acompanhado as cordas; compartilham algumas das mesmas alturas e possuem
conjuntos que se relacionam por um ser subconjunto do outro (em Rondeau, o conjunto 5-
16 é subconjunto do 8-28 presente em Entrée) e enfatizam a 4% aumentada (Mib-L4)

acentuando o Mib (em Entrée, somente no inicio).
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Fig. 2.29 - Conjunto 7-31 e seus subconjuntos presentes no tema do Rondeau (1° segmento, comp.

1-12; 2° segmento, comp. 13-20). Messiaen, Concert a quatre, 1V.
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Por se tratar de um rondo, este tema se repete integralmente na secdo 1 e na secao
3, onde ocorre também duas vezes. J& na secdo 7, antes da coda (comp. 340-368), o tema
retorna como uma das camadas que compdem este trecho, caracterizado pelo adensamento
textural (Fig. 2.31): ndo mais em unissono, o tema do primeiro segmento ao violoncelo
solo é acompanhado pelas cordas, que trazem novamente o conjunto 4-Z29; quando o tema

é exposto pelo oboé solo, acompanhado pelos sopros, comeca a partir do Ré# ao primeiro
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tempo e assim segue, sem 0 Mi no 3° tempo ao oboé em todo o trecho; os fragmentos
melddicos a flauta agregam os conjuntos 4-23 e 4-26, 0s quais sdo combinados com seus
retrogrados (Fig. 2.32); o piccolo complementa este movimento melodico com o0s
conjuntos 3-5 que possuem contornos semelhantes, mas ndo seguem uma transposicéo
estrita.  Simultaneamente, 0 piano executa em agrupamento pedal uma camada com o
MTL-2 (pauta superior) e seu subconjunto 7-31 (pauta inferior) (vide Fig. 1.30) e a

percussdo traz o ritmo hindu Ragavardhana alterado (vide Fig. 1.36.

vitgd--112)
340 Tema
[E0L0] e by
L FAR] = 2 - = 7
= ; ¥
5
AN PN
S0 SO
H 4-779
AL < il
dudiv. - Lt
v 1) = ==
3 x
s |y
filiv. L — T
i) o i
H Al H
o qdiv o Y '
H ) T * :
LENT - -----------------------------------11-------------------------------------------- EmE s Emms s smmE s mEs s smmssmms s smms s mmn s nmmen nmal
£ ! 3 -
B, 3 Fed. - n3Tnl. Hies : L ! t
Titmao Hindu 7
Rigavardhana .
alterada = 2 3 4
1L & Tl WL Tyl B = i e = —
@ — i T : 2 7

Fig. 2.31- Elementos formativos das camadas da se¢do 7: tema do Rondeau (1° segmento); agrupamento
pedal em MTL-2 e conjunto 7-31; harmonizacdo pelo conjunto 4-229 e ritmica hindu (comp. 340-344).
Messiaen, Concert a quatre, V.
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Pieeolo: conjunto3-5

Fa# —- Mi —- Ré —- Ré#
Do# Do — 5 8 — Do Do# —- Sol#
Sol Sol - Fi Fi -+ Sol# Sol# - La Re#
4-23
Sol-La-Do-Ré
4-23
¥ l' """"""" Y
" Ré-Dé-La-Sol-8ib-Dé-Mib
. 7| Flauta: conjuntos4-23e4-26
?_26 _______ retrogrado retrogrados
Mib-Dé-8ib-Sol-La-Dé-Mi
4-26
N .
Mi-Dé-La-Sol-8i-Ré-Mi

—_—

Fig. 2.32 - Tema do Rondeau ao oboé com fragmentos melddicos a flauta e piccolo em destaque (comp. 344-
349). Encaminhamento das alturas utilizadas ao piccolo sob o conjunto 3-5 e uso do retrogrado na ordenagao
das notas a flauta, sob os conjuntos 4-23 e 4-26. Messiaen, Concert a quatre, V.

A seguir, semelhante ao segundo segmento do tema das secOes iniciais, a

harmonizacdo mantém os mesmos conjuntos ao violoncelo solo (comp. 352-354) e ao oboé

solo (comp.355-359), sobre o qual permanece a predominancia dos conjuntos 4-Z29,

porém alguns acordes formam outros conjuntos (5-25 e 6-27), mas ainda assim sao

subconjuntos de 8-28 (MTL-2); o piano traz o “estilo passaro” Oiseau-Tui e a percussao

mantém a ritmica indiana até o final do tema (Fig. 2.33).
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Fig. 2.33 - Harmonizagdo do tema do Rondeau (2° segmento) com destaque para o conjunto 4-Z29; inclusdo
do “estilo passaro” Oiseau-Tui (comp. 355-359). Messiaen, Concert a quatre, V.

Na sua ultima repeticdo em Rondeau (comp. 360-368), o tema é reduzido e
alterado: somente parte do primeiro segmento é apresentada e ndo mais por um solista, mas
por toda o orquestra (na Fig. 2.34 destacamos a apresentacdo aos metais), através da
harmonizacdo pelo conjunto 4-Z29 e por Acordes do Total Cromatico, especificamente
ATC-8 e ATC-6 (Fig. 2.35); o piano solo também condensa a harmonia em acordes; ao
final, as notas séo transpostas meio tom e um tom acima, de modo variado (Fig.2.36); por
exemplo, a primeira flauta traz Mi-Mi-Fa#-Mi ao invés do tema “original” Mi-Ré#-Mi-Ré#
e em seguida, termina a frase com Mi-Ré-Mi-Ré, ao invés do Mi-DO#Ré#-Do#.
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Fig. 2.34 - Exemplo do tema do Rondeau em sua Gltima repeti¢do: trecho da melodia executada aos metais,
harmonizada pelo conjunto 4-Z29; piano solo condensa a harmonia em acordes (comp. 360-363). Messiaen,
Concert a quatre, IV.
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Fig. 2.36 - Harmonizagdo do tema com Acorde do Total Cromatico (ATC) e segmentacdo dos conjuntos que
compdem os ATC (comp. 364-368). Messiaen, Concert a quatre, V.

Com as exposicdes do tema analisadas, frente a predominancia harmoénica do
conjunto 4-Z29 (um subcojunto do 8-28, ou seja, do MTL-2) e o levantamento dos
conjuntos formadores do tema propriamente dito, consideramos a harmonizacdo tematica
centralizada no MTL-2. Tal fato é refor¢ado pela presenca de outros subconjuntos do 8-28
nos elementos que agregam variacbes ao tema, como conjuntos obtidos por alturas

acrescentadas, inser¢fes de fragmentos melodicos e pela simultaneidade deste MTL em
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uma das camadas texturais (no agrupamento pedal ao piano). Ressaltamos e adiantamos
que a harmonizacdo por um dos tipos de acordes especiais (no caso o ATC, demonstrado
na secdo 7, precedendo a coda) na finalizacdo da exposicdo tematica revela um
procedimento constante no movimento Rondeau, isto €, ao término de secOes
caracterizadas pela apresentacdo do tema, invariavelmente constatamos a presenca de uma
sucessdo de acordes especiais. Assim sendo, apresentaremos a seguir a anélise dos acordes
especiais de Rondeau, comecando pelas finalizacGes das se¢des 1 e 3.

No compasso 42, os Acordes de Ressonancia Contraida (ARC-1 9A, 9B e 7B)
pontuam o final da se¢do 1, que se encerra com o L& as trompas, acompanhadas do Tam-
Tam (comp. 43) (Fig. 2.37). A mesma sucessdo de acordes especiais € compasso em L&
ocorre ao final da secdo 3. Neste ponto, destacamos as notas Ré#-Do#-Si, ao violoncelo
solo, cordas e sinos, que se encaminham para o L& final; novamente a 42 aumentada é
evidenciada no ataque ao Ré#. No mapeamento das vozes comuns, as alturas L4, Sib, Si se

mantém nos trés acordes.
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7-Z36 7-Z12 7-£12
ARC1 | ARC1 ARC1
24 B 7B
A A A
EBb Bh Eb
B B B
C C
Cx
D D
D
E E
F
Fz
G
G

Fig. 2.37 - Acordes especiais (Messiaen, 2002: 159-160, Tomo VII): final do tema ao oboé (comp. 39-41),
ARC-1 (comp. 42) e compasso final da secdo 1 em L& (comp. 43). Messiaen, Concert & quatre, V.

Antes de abordarmos os acordes que localizamos nos trechos dos “estilos passaros”,

apresentaremos um panorama das ocorréncias dos passaros em Rondeau, de acordo com a

instrumentacdo. A Figura 2.38 traz a permanéncia aproximada de cada instrumento por

compasso das se¢Bes 2 e 4 e por passaro, da se¢do 5, que destaca os solistas e por ser

caracterizada como Hors Temps, apresenta os diferentes tipos de passaro simultaneamente.

Os outros elementos, como o trinado, acordes lentos e acordes de ressonancia também sao

indicados.
Segdo 2
Comp. . 44 - 56 . 65 - 79 . 92 . 96 . 98

Oiseau- ! Loriot ! Fauvette ! Cossyphe ! Trinado ! Rile ! Acordes
cloche ! | des jardins | choriste ! ! Takahé! ! lentos

! ' " Rirorire ' ' Notornis '
s0pros ! ' ! ' ' '
metais : : : | :

. flauta | ' | | |

| oboé : : | | |

i | i violoncelo | i i
piano | ; i i |

‘ | ‘ , cordas | |
percussio , 1 i ) 1
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Secdo 4

Comp. ' 143 171 197 T 227 244 7352 354
Oiseau- \ Loriot | Fawveite \ Cossyphe | Trnado | Rale | Acordes
cloche , | des jardins | choriste , \ Takahés | lentos

| | | Rirorire | | Notornis |
50pros : | | | | |
metals | : : : | |
flauta | | | | | |
oboé i i i i i
' violoncelo ! ! ! ' '
piano : | | : | )
: : : . cordas 1 |
percussio | i i . . ;
Segdo 5
Comp. 236 ' 257 ' 267 L2717 ' 290 '
flauta Hypolais ictérine ] !
oboé \ Grive musicienna ' |
violoncelo i i Grand Tétras | Plongeon arctigue : :
piano E ' ' Plongeon arctique ' acorde :
sinos ! ! ! ! tergas, |
! ! ! ! ressoninada '
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Fig. 2.38 - Quadros das ocorréncias dos passaros e demais elementos: nas se¢des 2 e 4 os diferentes tipos de
passaros delimitam compassos; na se¢do 5, os solistas apresentam os diferentes tipos de passaros
simultaneamente. Messiaen, Concert a quatre, V.

Sobre o trecho de Fauvettes des jardins para flauta e piano na se¢éo 4 (comp. 195-
226) Messiaen destaca a harmonia mais desenvolvida ao piano®, fato que atribuimos &
combinacdo dos conjuntos e dos varios acordes especiais que, em sua maioria, harmonizam
as notas da flauta, repetindo-as na voz mais aguda (Fig. 2.39). Na secdo 2, de menor
tamanho (comp. 65-78), também observamos este procedimento e a presenca de acordes
especiais, AIT 5D, 10B, 8B, 11B (Fig. 2.40). Como se trata do “estilo passaro” e devido a
variedade de conjuntos e do espacamento entre as ocorréncias dos acordes especiais,
optamos por ndo realizar o mapeamento das vozes com alturas comuns. No entanto, a
partir da segmentacdo de conjuntos, separando as vozes da pauta superior e inferior do

piano, obtivemos a predominancia do conjunto 3-5, que € um subconjunto do acorde

% “Dois Fauvettes des jardins para flauta e piano (as harmonias s&o mais desenvolvidas)”. “Deux Fauvettes
des jardins par fldte et piano (les harmonies sont plus développés) [...]” (MESSIAEN, 1991: VIII).
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especial AIT (conjunto 7-20) e do ARC-2, tipo B (conjunto 6-Z43). Assim sendo,

consideramos ser mais relevante esta segmentacdo em dois conjuntos, exceto para oS

acordes especiais, uma vez que demonstra uma harmonia comum de um trecho, tdo

caracteristicamente marcado pela sua diversidade harménica (Fig. 2.41).
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Fig. 2.40 - Acordes especiais (AIT) em destaque na harmonizacéo ao piano no trecho que acompanha
Fauvette des jardins a flauta da se¢do 2 (comp. 65-78). Conjuntos dos acordes ao piano nos recortes (comp.
71-75). Messiaen, Concert a quatre, V.
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Fig. 2.41 - Acordes especiais (AlT, ARC) em destague na harmonizac¢ao ao piano no trecho que acompanha
Fauvette des jardins a flauta e o violoncelo da se¢do 4 (comp. 195-199). Abaixo, conjuntos e acordes ao
piano (comp. 200-226). Messiaen, Concert a quatre, 1V.

Complementando nossa abordagem sobre a importancia do conjunto 3-5,
ressaltamos uma linha melddica ao oboé, presente apenas na secdo 4 (comp. 158-160),

pontualmente no trecho do Oiseau-cloche e que traz uma sucesséo destes conjuntos.

158 25 35 35

e . | o I
HTB. (43 - o . X
soLo 'e§

Fig. 2.42 - Melodia ao oboé com segmentagéo do conjunto 3-5 (se¢do 4, comp. 158-160). Messiaen, Concert
a quatre, IV.
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Ainda dentro das se¢des 2 e 4, na apresentacdo dos passaros Cossyphe choriste (ao
violoncelo) e Riroriro (a percussdao), os acordes especiais constituem uma camada ao
piano, incluindo outro tipo de acorde especial, o Acorde Tournants (AT) (secéo 4, comp.
243). E interessante notar que o movimento melddico e ritmico de alguns destes acordes
especiais (por exemplo, sucesséo de dois acordes em fusas, com vozes descendentes) se
relaciona com o movimento ritmico e melddico da harmonizacdo dos passaros do trecho
anterior (Fauvettes des jardins, ao piano), fato que sugere uma continuidade no uso dos
acordes especiais em trechos de diferentes configuragbes. E sendo neste trecho uma
camada constituida exclusivamente de acordes especiais ao piano, elaboramos o
mapeamento das vozes comuns. Como resultado, na se¢do 2 (comp. 81-91) constatamos a
predominancia do L4, Sib e Si (Fig.2.43) e na se¢do 4 (comp. 227-243), L4, Sib, Mi (Fig.
2.44) e concluimos que a inclusdo dos acordes especiais enfatiza alturas tanto de uma
“linha melddica” de um passaro quanto de maneira independente, ressaltando intervalos de
segunda menor (entre L4, Sib, Si) e de 4% aumentada (Sib-Mi).
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Fig. 2.43- Inicio da se¢do 2 (comp. 79-82) e ARC ao piano; quadro com as demais ocorréncias na se¢ao 2 ao
piano e vozes predominantes em comum em destaque. Messiaen, Concert a quatre, 1V.
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Fig. 2.44 - Inicio da se¢do 4 (comp.227-229) e ARC ao piano; quadro com as demais ocorréncias na se¢do 4
ao piano e vozes predominantes em comum em destaque. Messiaen, Concert a quatre, 1V.

Antes do Gltimo péassaro (Notornis) ser mostrado nestas se¢des, as cordas executam
uma passagem de trinado utilizando todas as alturas simultaneamente. Na Figura 2.45,
exemplificamos esta passagem da secdo 2 (comp. 92-95); a secdo 4 repete 0 mesmo
processo (comp. 244-251).
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Fig. 2.45 - Passagem do trinado as cordas (comp. 92- 95). Messiaen, Concert a quatre, 1V.
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Ao final destas se¢bes, um compasso traz dois acordes lentos que configuram o
conjunto 6-34 (um subconjunto de 8-19) e o préprio conjunto 8-19. Destacamos a
importancia deste conjunto (8-19) por se tratar de um subconjnuto do 9-12 (MTL-3) e pela
sua presenca nos compassos finais da coda (como veremos mais adiante), fato que denota
sua caracteristica enquanto conjunto “finalizante”. Abaixo, 0s acordes da se¢do 2 (comp.
98) e secdo 4 (comp. 252) (Fig. 2.46).

Lent (ﬁ=92}

6-34 8-19

PIANO

SOLO 8 rp
-q

Fed, = 1

Fig. 2.46 - Conjuntos dos acordes lentos que finalizam as se¢des 2 e 4 (comp. 98, 252). Messiaen, Concert &
quatre, 1V.

Antes de abordarmos a passagem de ressonancia (secdo 6), relacionamos outro
trecho que se caracteriza também como uma passagem ressonante, apoiada principalmente
pelos sinos e pelo piano (com a pedalizagdo marcada), em acordes lentos, dentro da secéo
da cadéncia Hors Tempo (secédo 5). A partir da segmentacdo do acorde inicial (comp. 290),
encontramos 0s conjuntos 3-6 e 3-2 ao piano - os sinos formam tergas maiores e menores -
e sendo dois acordes de cada conjunto que se repetem no trecho, alternando-se na pauta
superior e inferior do piano, observamos que as vozes mais agudas destes acordes, quando
combinadas sucessivamente, de trés em trés, formam o conjunto 3-5 em todo o trecho. Os
sinos mantém uma sequencia de trés combinacdes em tercas e o fragmento composto por
Si-Do#-Ré# (conjunto 3-6), que se permutam nas ocorréncias centrais (Fig. 2.47). Ao final
do trecho, simultaneamente com o acordes ressonantes, Bruant ortolan e Linotte
meélodieuse retomam a cadéncia do “estilo passaro”. Assim, temos a ressonancia e 0s
conjuntos 3-6 e 3-5, principalmente, como elementos formadores de uma transi¢do entre
diferentes grupos de passaros (Fig. 2.48).
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Fig. 2.48 - Trecho de passagem em Hors Temps: acorde ao piano e aos sinos (comp. 290-298); “estilo
passaro” nos comp. 295- 298 ao piano. Messiaen, Concert a quatre, 1V.

Seguindo agora com a secdo de ressonancia propriamente dita (comp. 334-339).

Conforme ja apresentada anteriormente (vide Fig. 1.41), esta secdo é formada somente por

acordes: quatro acordes especiais (AIT) e dois acordes dominantes, que configuram
acordes de E7 (9b 13b), de conjunto 6-34 e 0 E7 (9b 11#13), de conjunto 7-31 (Fig. 2.49).

No levantamento das vozes em comum, ressaltamos o DO#, o qual também é sustentado

pelas notas ao violoncelo solo e aos sinos, pois ambos enfatizam alturas que compdem o

acorde de E7 ao final deste trecho, principalmente o Do6# e o Mi (Fig. 2.50):
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Fig. 2.49 - Alturas da sucessao de acordes especiais e acordes dominantes da secdo 6 (passagem ressonante);
destaque para o D#. (comp. 334-339). Messiaen, Concert a quatre, V.
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Fig. 2.50 - Alturas enfatizadas: D6# e Mi na passagem ressonante (comp. 334-339). Messiaen, Concert a
quatre, IV.

A coda traz o maior nimero de acordes especiais e um adensamento textural em
dindmica crescente em direcdo a nota final La, em fff sfz. Ao inicio da coda (comp. 369)
uma sucessdo de ATC, nomeadamente ATC-4, ATC-2, ATC-12, mantém os ATC que
harmonizaram o tema no trecho precedente. A Figura 2.51 traz estes acordes aos Sopros,
porém toda a orquestra realiza esta harmonia, com exce¢do dos solistas a flauta, oboé e
violoncelo. Estes, por outro lado, iniciam juntamente com as cordas e 0 piano, a sucessao
de AIT, que se seguira até o antependltimo compasso (comp. 383). O acorde 9C (comp.
376) apresenta o acréscimo de uma altura; tal procedimento sera mais frequente e,
portanto, comentado mais adiante. Neste ponto, ressaltamos dois aspectos importantes: as
notas executadas pelos solistas (comp. 370-372) compreendem o conjunto 9-12, ou seja, 0

MTL-3 e a sucessdo de AITs ao piano formam uma camada independente, embora
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relacionada harmonicamente com os demais instrumentos (Fig. 2.52; 2.53), contendo
alguns dos mesmos acordes e acrescentando outros, mas ainda seguindo a mesma ritmica
orquestral. Como ja abordado, neste trecho, o Temple block e os pratos apresentam o ritmo
grego (vide subcapitulo 1.3.2).

[atca | | atc2 | ATC-12
8-16 4-16 8-16  4-16 8-16 4-16
368 Moins vif (J =112) (J -J- précédente)
PR - g ¥ b e be be
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je== = = 5 2 ¥ ¥ =
s } b b!f ha ;’.' % be -
! = 5 —— o T i 1 fr=
1tk %: i b \ ‘ —
3 %Zﬂ, L S Ea 7 =k i s >
; . ¥ = [ =S
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CA - 7 5 = = = = T —
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Fig. 2.51 - Aos sopros, ATC que iniciam a coda (comp. 369). Messiaen, Concert a quatre, 1V.
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Fig. 2.53 - Sucessdo dos AIT e destaque para o piano com uma sucessdo de AlTs distinta (comp. 373- 378).
Messiaen, Concert & quatre, 1V.

Notamos, assim, que quatro tipos de acordes AIT foram utilizados na coda (Fig.
2.54). No trecho final (comp. 379-383), destacamos novamente o conjunto 8-19 (presente
nas finalizacbes das secOes 2 e 4), que se sucede seguidamente nos comp. 383-384. A
partir da analise dos demais conjuntos e acordes que foram recorrentes e relevantes nesta
secdo, elaboramos a segmentagdo “conjunto/acorde + nota”, isto ¢, mantivemos o conjunto
principal mais uma altura, como resultado de um processo de alteracdo através de nota
acrescentada, como ocorre nos conjuntos 5-1 e 9-12 e acordes AIT 9C e 4D (Fig. 2.55).
Consideramos de grande significado o acréscimo do Ré#, por se tratar de uma altura
amplamente utilizada em toda a obra e na sua relacdo com a nota final, L4, reforca a
qualidade de formacdo intervalar como 4% aumentada, elemento também extensivamente

explorado em Concert a quatre.
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Fig. 2.55 - Sucesséo de AIT, conjuntos, notas circuladas acrescentadas e finalizagdo em L& em recortes do
trecho final da coda (comp. 379-386). Messiaen, Concert a quatre, V.

Finalizaremos a analise de Rondeau com os resultados do mapeamento das vozes
comuns da coda (Fig. 2.56). Por 10 compassos (comp. 370-380) o La permanece continuo
em todos os acordes e mesmo havendo pequenas interrupgdes, ou seja, o L& ausente em um
dos acordes dentro do compasso (comp. 380, 3° acorde e 382, 2° acorde), o L& continua
presente até o final. A outra altura que predomina é o Ré, durante 9 compassos (comp.
370-378 com uma interrupg¢do) e nos Ultimos compassos, onde a harmonia é formada por
acordes de conjuntos variados e a densidade texutral e a dindmica atingem o ponto maximo
(comp. 379-385), outras alturas se mantém, porem durante menos compassos, presentes em
7 acordes (D6#, Mi), 6 acordes (Fa) e 5 acordes (Si, D6#). O piano também traz o L4 e o
Ré no trecho que apresenta uma harmonizagdo distinta (comp. 373-378) e outras alturas

menos frequentes, o D6# e o Fa#. Com estes dados, verificamos que a predominancia do
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L4, se evidencia tanto como nota final de se¢Bes (1 e 3), assim como nota final do
Rondeau, como parte do tema e nas sucessdes de acordes especiais, bem como nos acordes
que acompanham 0 “estilo passaro” nas se¢des 2 e 4. As demais alturas, também tiveram
pontos de predominancia, como o DO# na passagem ressonante e no tema; o Si nos acordes
que finalizam as sec¢Oes 1 e 3 e acordes da se¢do 2; o Mi nos acordes da sec¢do 4; exceto 0
Ré, que foi predominante somente nos acordes da coda. Por uma outra abordagem,
poderiamos dizer que o La se mantém enquanto altura principal e no percurso dos acordes,
as alturas agregam intervalos a este L4, sobretudo intervalos de segunda maior e menor,
formados em diferentes alturas e momentos, durante um maior ou menor tempo.

Com estes materiais analisados sobre as secGes de Rondeau, conjeturamos que, de
modo geral, Rondeau traz dois elementos que se alternam: o tema e 0s passaros, em
sonoridades contrastantes, porém que tém em comum, como Vvisto em alguns trechos das
secOes de “estilo passaro”, a harmonizagdo através de acordes especiais. Estes também
pontuam as finalizagcbes de secbes (1, 3, 7, coda), sendo a secdo 6, de ressonancia,
correspondente a um fechamento que forma uma se¢éo, logo apos a cadéncia Hors Temps.
Destacamos ainda, que a se¢do 7 e a coda renem varios elementos simultaneamente, ndo
sO tema e passaros, como também a ritmica indiana, grega, o agrupamento pedal, as
camadas texturais independentes. Do ponto de vista harmonico, mais especificamente o
MTL-2 e seus subconjuntos compdem a base tematica do rond6é e o MTL-3, com seus
subconjuntos, harmonizam trechos em acordes localizados ao final de secGes (se¢do 2, 4 e
coda), embora muitos subconjuntos relevantes pelo maior uso na harmonizacéo de varios
trechos, especialmente os conjuntos 3-5, 4-Z15, 4-Z29, pertencem a ambos 0s MTLs.
Assim sendo, como ja mencionamos, podemos apontar o uso de tais conjuntos como
referidos a um MTL pelo contexto e por outros conjuntos presentes. Quanto aos
referenciais harmonicos obtidos através da andlise das vozes comuns, consideramos que
demonstram uma predominancia da altura enfatizada, em um determinado trecho. E,
finalmente, a presenca de formacdes triadicas e dominantes relacionadas, como o E7, pode
reforcar pontualmente o papel como dominante para remeter a uma altura especifica, no
caso o L4, mas ndo indica qualquer encaminhamento tonal, apenas reflete uma breve
tonicizacdo, como demonstrado em ocorréncias dos outros movimentos. A Tabela 12 relne
0s conteudos analisados e quanto a forma, é condizente com a proposta de Messiaen,

exposta ao inicio deste capitulo.
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Fig. 2.56 - Mapeamento das vozes comuns dos acordes da coda; no asterisco (*), notas acrescentadas. Messiaen, Concert a quatre, 1V.
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Seciio Compassos Referenciais de Conjuntos Referencial
elementos harménico
composicionais de
Messiaen
1 1-43 MTL2 3-11 5-16 Mib - L4
Acordes especiais: 4-715 5-19
ARC 4-26 6-30
4* aumentada 4-27 6-249
4-729 7-31
8-13
2 44-99 MTL3 3-5 6-34 -
Estilo passaro 4-23 7-20
Acordes especiais: 4-26 §-19
AlT, ARC 5-35
4* aumentada
3 100-142 MTL2 3-11 5-16 Mib - L4
Acordes especiais: 4-Z15 5-19
ARC 4-26 6-30
4* aumentada 4-27 6-749
4-729 7-31
8-13
4 143-255 MTL3 3-4 4-23 -
Estilo passaro 3-5 4-25
Acordes especiais: 3-6 4-26
AlIT, ARC, AT 3-8 4-729
4* aumentada 3-11 5-14
4-2 5-35
4-5 6-210
4-6 6-34
4-11 7-212
4-14 7-20
4-Z15 7-236
4-19 8-19
4-21
5 256-333 Estilo passaro 3-2 ---
Hors tempo 3-5
Ressonéncia 3-6
4* aumentada
6 334-339 Ressonincia 6-34 Do#;
Acordes especiais: AIT | 7-20 E7
7-31
7 340-368 MTL2 3-5 5-25 -
Estilo passaro 3-11 6-27
Acordes especiais: 4-Z15 6-30
ATC 4-16 6-Z49
Ritmo indiano alterado | 4-23 7-712
Agrupamento pedal 4-26 7-31
Retrogradagio 4-27 7-Z36
4-729 8-13
5-16 8-16
5-19 §-28
coda 369-386 MTL3 4-16 AIT+Reé# | La
Acordes especiais: 5-1 AIT + Fa
ATC, AIT 5-1+ Fa 8-16
Ritmo grego 5-1+ Ré# 8-19
6-14 9-12
7-13 9-12+Ré#
7-20

Tabela 12 - Elementos composicionais e referenciais harmonicos do Rondeau®.

% Os conjuntos da segdo 4 seguem a segmentacéo dos acordes divididos entre as duas pautas do piano.
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Conclusao

Apobs realizarmos os estudos sobre alguns dos referenciais tedricos que
contribuiram para a formacéo tedrico-musical de Messiaen, relacionando-0s com aspectos
que constituiram o desenvolvimento de sua linguagem musical, pudemos expandir nossa
compreensdo acerca das caracteristicas e da utilizacdo dos elementos composicionais em
Concert a quatre, especialmente quanto aos processos harménicos, sobre 0s quais esta
pesquisa foi direcionada.

Vimos que Entrée apresenta contrastes texturais, acentuado pelo “estilo passaro”.
Os dois temas (A e B; A’e B") sdo entrecortados pelo elemento passaro, mas se inter-
relacionam por determinados referenciais harmonicos, os quais foram identificados pelo
levantamento das alturas predominantes. Este Gltimo processo também nos permitiu
observar a continuidade de alturas que se mantém em meio a diversidade de elementos
harmonicos utilizados de maneira simultdnea com acordes especiais e MTL, que trazem
predominantemente alturas de trechos melédicos anteriores.

Constatamos um processo de projecdo estrutural através da tétrade diminuta La-Do-
Mib-Fa#: este acorde tanto configurou um referencial harménico de um trecho analisado
qguanto possui as alturas que correspondem a centros harmonicos de Entrée (centro Do,
centro Mib, centro L4, centro “Fé&#”). Outros destaques quanto ao aspecto harmonico sdo a
frequéncia do intervalo de 42 aumentada, especificamente pela formagdo Mib-L4a e pela
centricidade resultante dos acordes A e “D#”, assim como as breves tonicizagdes através
dos acordes sugeridos como dominantes.

Sobre o segundo movimento, Vocalise, demonstramos sua caracteristica mais
voltada ao contexto tonal, referenciada pela tonalidade de L& maior. Em alguns trechos,
através das formacGes em triades e tétrades, que consideramos significativas dentro desta
relacdo supostamente tonal, evidenciamos este elemento harmdnico. Entretanto, de modo
geral, os MTL (MTL-2 e MTL-3) e seus subconjuntos, 0s processos de agrupamento e a
inclusdo do “estilo passaro” proporcionaram rupturas no fluxo sonoro e uma conducéo
harmdnica predominantemente tonal.

Do terceiro movimento, Cadenza, que destaca a presencga dos solistas, mesmo sem
termos nos aprofundado na andlise sobre o “estilo passaro”, pudemos identificar os

subconjuntos do MTL3 e a 42 aumentada (L&b-Reé) como materiais harmonicos referenciais
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e a énfase em L&b, assim como pudemos assimilar sua organizacdo formal, a qual se divide
em “estilo passaro” e tema melddico, com passagens de transicdo que evidenciam a
ressonancia e trazem processos de permutacao.

Quanto ao quarto movimento, Rondeau, que em sua forma geral alterna o “estilo
passaro” e 0 tema, observamos elementos que agregam camadas texturais, como 0s ritmos
hindu e grego, e o0 agrupamento pedal ao piano; elementos que pontuam frequentemente
finalizacBes de secdes como 0s acordes especiais; elementos que marcam as transigdes,
como as passagens de ressonancia e, finalmente, a combinacdo de elementos, como 0s
acordes especiais no “estilo passaro”. Em relagdo a harmonia, apontamos o amplo uso dos
MTL-2, MTL-3 e seus subconjuntos; a 4% aumentada como parte do conjunto 3-5 e como
nota acrescentada; as formacGes triddicas e dominantes sugeridas refletindo tonicizacbes
breves e 0 mapeamento das vozes comuns que ora indicaram intervalos ora alturas
predominantes de determinados trechos, como a énfase no La ao final da peca.

Observamos, com base nestes resultados, que o uso frequente do MTL-2 e MTL-3
bem como de seus subconjuntos, formam a estrutura harménica de Concert a quatre. A
Tabela 13 compara as ocorréncias dos MTL enquanto conjuntos, os subconjuntos dos
MTL-2 e MTL-3 e os acordes especiais nos quatro movimentos. Elencamos o0s
subconjuntos presentes em mais de dois movimentos e os que foram relevantes por alta
frequéncia e utilizagdo no movimento, como 0 4-Z15 (nos temas de Cadenza e Rondeau) e
0 7-31 (nas harmonias de Entrée e no tema do Rondeau). Deste modo, pudemos visualizar
a predominancia do uso de subconjuntos pertencentes a ambos os MTLs e a recorréncia do
conjunto 4-Z29, comum a todos 0s movimentos. Assim sendo, como ressaltamos em varios
pontos da analise, a designacao do subconjunto que pertence ao MTL-2 ou ao MTL-3 ficou
sob o critério dos demais conjuntos e do contexto harmdnico que julgamos adequados no
trecho. Analisando estes dados somados aos da tabela seguinte (Tab. 14), verificamos uma
maior concentracdo de elementos harmoénicos no primeiro movimento, Entrée, e maior
variabilidade de acordes especiais (exceto na Cadenza, que ndo apresenta acordes de
nenhum tipo). Comparando as alturas referenciais, o L& se mantém em trés movimentos,
exceto na Cadenza, em que temos o Lab, o que poderia ser, em uma visdo ampliada do uso
de elementos composicionais, uma suposta appoggiatura do La.

Outro dado importante é o intervalo de 4% aumentada, com formacdes em Mib-La e

Lab(Sol#)-Ré, que se estabeleceram como referenciais harmoénicos dos movimentos,
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(exceto em Vocalise, justamente por sua harmonia voltada predominantemente a acordes
pertencentes ao La maior). Destacamos, ainda sobre este intervalo, o conjunto 3-5 (016)

que se fez presente em diversos trechos, inclusive estruturando fragmentos melédicos.

Elementos harménicos LEntrée IL.Vocalise 111.Cadenza 1V.Rondeau
MTL-1 6-35 6-35
MTL-2 8-28 8-28 8-28
MTL MTL-3 9-12 9-12
MTL-6 825
3-5 3-5 3-5
3-8 3-8 38
MTL-2 e 4-Z15 4-715
MTL-3 4-18 4-18 4-18
4-26 4-26 4-26
Subconjuntos 4-729 4-729 4