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0 JOGO DE AVELORIOS

Musica do cosmo, miisica dos mestres,
Estamos prontos a ouvir com respeito,
A conjurar para uma casta festa

Venerandos espiritos de abeng¢oados tempos.

Deixamo-nos elevar pelos mistérios
Dagquelas magas formulas,

Em cujo encanto a imensiddo ilimitada,
Tempestuosa, a vida,

Fluiu em claros simbolos.

Como constelagoes eles vibram, cristalinos,
Nossa vida foi posta a seu servigo,
E ninguém pode de seus circulos tombar,

A ndo ser para o centro sagrado.

(HESSE, 1943)



RESUMO

Este trabalho voltou-se ao estudo do conceito de composi¢do por formula de Karlheinz
Stockhausen (1928-2007). Tal conceito refere-se ao principio composicional desenvolvido no
inicio da década de 1970 e que delineia, a partir de entdo, uma abordagem do ato
composicional das obras subsequentes de Stockhausen. Partindo-se de um plano

composicional — as chamadas formulas —, o compositor faz usos de diversos processos de

)
transformagdo, expansdo, contragdo ou, no termo do compositor, projecdo desse nucleo
musical para a construgdo dos niveis macro e microestruturais de suas obras. Tendo em vista
uma abordagem analitica da proje¢do da formula, toma-se a obra Kathinkas Gesang als
Luzifers Requiem a fim de evidenciar o processo de projecao da Superformula de Licht na
escritura musical (tanto instrumental quanto eletronica) da obra e, por conseguinte, esclarecer
0S processos generativos-composicionais caracteristicos dessa abordagem composicional de
Stockhausen. As escolhas teorico-metodologicas que nortearam a redagdo deste trabalho
propuseram uma possivel transversalidade dos diferentes aspectos (musicais € ndo-musicais)
que convergem no ato composicional por formula de Stockhausen. E nesse sentido que o texto
aqui apresentado remete tanto aos aspectos religiosos, simbdlicos e biograficos relativos a
cosmovisdo de Stockhausen quanto aos aspectos técnico-musicais da proje¢do da
Superformula na composi¢io do ciclo Licht. Todos esses aspectos, por sua vez, convergem-
se, infermodulam-se e evidenciam a elaboracdo poética de Kathinkas Gesang, o que, em
ultima instancia, revelam a elaborag@o poética do principio de composi¢do por formula. Das
consideragdes finais, ressalta-se o alto grau de coeréncia material estabelecido entre a formula
de Luzifer e todas as instdncias formais de Kathinkas Gesang, desde sua estrutura
macroformal, passando pela sua estruturacdo em 29 secdes, até emergir na superficie do

tecido musical, onde manifestam-se 0s seus gestos sonoros.

Palavras-chave: Andlise musical, Karlheinz Stockhausen; Composi¢do por férmula;

Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem; Superférmula de Licht.



ABSTRACT

This dissertation is focused on the study of the formula composition concept, by Karlheinz
Stockhausen. The concept refers to the compositional principle developed since early 1970s
that outlines the compositional approach taken by Stockhausen in his following works. The
composer begins with a compositional plan — the so-called formulas — and applies several
processes to them (transformation, expansion, compression or, in his own words, the
projection of this musical core) in order to create the macro- and micro-structural levels of his
works. With the aim of studying the formula projection from an analytical point of view, the
work Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem is taken in order to reveal the projection of the
Superformula of Licht in the instrumental or electronic components of the work — therefore
explaining the generative and compositional processes that are specific to Stockhausen’s
compositional approach. The theoretical and methodological choices taken in this study
enabled us to crossover musical and non-musical aspects that converge to Stockhausen’s
Jormula composition. In these sense, this study refers, on one hand, to religious, symbolic and
biographical aspects related to Stockhausen’s cosmovision and, on the other hand to technical
and musical aspects related to the projection of the Superformula in the composition of the
Licht cycle. All those aspects, in turn, converge among themselves and infermodulate,
highlighting the poetics of Kathinkas Gesang. This ultimately reveals the poetic development
of the formula composition principle. As a conclusion, it is important to note the high level of
material coherence established between the Luzifer formula and all formal instances of
Kathinkas Gesang, since its macro-structure, the elaboration of its 29 sections, up to to its

musical surface which is manifested by its sound gestures.

Keywords: Musical analysis; Karlheinz Stockhausen; Formula composition, Kathinkas

Gesang als Luzifers Requiem; Superformula of Licht.
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INTRODUCAO

Ao realizar-se um panorama do desenvolvimento da musica ocidental de concerto a
partir da segunda metade do século XX até o inicio do século XXI, encontra-se frente as
teorias e concepgdes estéticas vanguardistas mais significativas deste periodo o nome de
Karlheinz Stockhausen (1928-2007).

A totalidade da obra de Stockhausen pode ser incorporada em cinco diferentes
conceitos composicionais principais, segundo as afirmacdes de Assis (2011, p. 23),

<

referenciando cada um desses a “um conjunto de ideias e principios que definem uma
abordagem especifica em vista do ato criativo”. Dessa forma, a produgdo artistica
stockhauseniana ¢ delineada pelos seguintes conceitos, apresentados a seguir em ordem
cronolégica: a musica pontilhista;, a composi¢do por grupos, a forma-momento; a composi¢o
por processos; e a composicdo por formula (ASSIS, 2011).

Em outra perspectiva, Menezes (2006) divide a obra desde compositor em trés fases
principais: a primeira fase refere-se a sua produg¢do musical na década de 1950, a qual
vincula-se a estética do serialismo integral e do inicio da musica eletronica; a década de 1960,
por sua vez, abrange a produg¢fo da musica intuitiva, o que configura a segunda fase
composicional deste compositor; por fim, a terceira fase ¢ marcada pela criagdo do conceito
de formula no inicio da década de 1970, conceito que perpassou a escritura composicional de
Stockhausen até o fim de sua vida.

A composicéio por formula, inaugurada pela obra Mantra (1970)" para dois pianistas
e moduladores-de-anel, inicia um fase de resgate da melodia por Stockhausen. Ademais, de
acordo com Assis (2011, p. 26), € com a composi¢do por formula que “Stockhausen elabora
sua amadurecida técnica de criagdo [...]”.

Entre as obras de Stockhausen que incorporam o conceito de composicdo por
Jormula, o grande ciclo operistico Licht, die sieben Tage der Woche (Licht, os sete dias da
semana), ¢ um sofisticado projeto composicional regido por esse principio. Composto a partir
de 1977, o ciclo Licht integra 26 anos de produgdo musical de Stockhausen e abrange um total
de 29 horas de musica.

Planejado em 1977 por meio da composi¢do de uma formula tripla, denominada

Superformula, Licht configura-se como uma obra chave da maturidade composicional de

! Apesar de Mantra inaugurar a terceira fase de Stockhausen baseada na composicdo por formula, este principio
composicional sera definido pelo compositor apenas em 1974, com a obra [nori [adoragdo para um ou dois
solistas e orquestra]. (MENEZES, 1998)
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Stockhausen. Com essa abordagem, o compositor “resgata, num certo sentido, o anseio
totalizante da série generalizada dos anos de 1950, aliando o rigor da estruturagdo a um certo
aspecto ‘magico’ da formulagdo da ideia musical.” (MENEZES in STOCKHAUSEN, 2009,
p. 18-19).

Assim, € no contexto composicional referente a terceira fase do percurso artistico de
Stockhausen que esta pesquisa se insere, propondo um estudo tedrico a respeito do conceito
de composigdo por formula. Mais especificamente, a fim de esclarecer o processo generativo-
composicional existente entre uma estrutura musical denominada formula e a obra musical
propriamente dita, retira-se do interior das 29 horas de musica do monumental ciclo operistico
Licht um “prisma” para se lancgar diversos “olhares” sobre o principio composicional por
térmula de Stockhausen, qual seja: a segunda cena da opera Samstag aus Licht (Sdbado de
Luz), intitulada Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem (1983-84) (O canto de Kathinka
como o Requiem de Liicifer).

O ciclo Licht foi totalmente delineado por processos de transformagdo e expansdo —
ou no termo do proprio compositor, proje¢do — de um nucleo musical para a construgdo de
seus niveis micro e macroestruturais. Assim, suas estruturas musicais relacionam-se ao
material apresentado na Superformula, relagdo que perpassa varios niveis formais, desde a
macroestrutura de todo o ciclo de oOperas, passando pela composi¢cdo de cada Opera e suas
subdivisdes em atos e cenas, até alcangar o aspecto sonoro de cada obra em especifico.

Nesse sentido, o objetivo geral que norteou esta pesquisa foi compreender o
processo de projecdo da Superformula de Licht na escritura musical da obra Kathinkas
Gesang. Como objetivos especificos, propds-se: levantar questdes historicas e estéticas que
permeiam o desenvolvimento do conceito de composicdo por formula; apresentar o projeto
composicional de Kathinkas Gesang, e evidenciar o processo de projecdo da Superformula na
escritura — tanto instrumental quanto eletronica — de Kathinkas Gesang (analise escritural).

Acredita-se que o estabelecimento do conceito de composicdo por formula (e, por
conseguinte, da propria escritura composicional por férmulas) ¢é atravessado pelas
motivagdes, vivéncias e crengas pessoais do compositor, além de refletirem uma sintese das
abordagens do ato composicional desenvolvidas nas décadas de 1950 e 1960 por Stockhausen.

Assim, tomando-se Kathinkas Gesang a fim de evidenciar o processo de projecdo da

> A obra Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem apresenta duas versdes principais: a primeira, de 1983 e
originalmente composta para o ciclo operistico Licht, foi escrita para flauta e seis percussionistas. A partir dessa
primeira versdo, Stockhausen escreveu em 1984 uma segunda versdo para flauta ¢ musica eletrdnica. Esta
pesquisa faz uso da versfo para flauta e musica eletronica da obra. Ademais, a partir deste momento, esta obra
sera referenciada apenas como Kathinkas Gesang, titulo comumente utilizado na literatura que trata a respeito do
ciclo de 6peras Licht.
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Superformula de Licht na escritura composicional de Stockhausen, os caminhos
metodologicos adotados desenvolvem-se nas seguintes etapas: primeiramente, apresenta-se o
referencial teorico que fundamenta o conceito de formula, tratando de questdes estéticas que
permeiam esse principio composicional. Em seguida, trabalha-se o percurso de Stockhausen
rumo a composigdo por formula, abordagem que propde demonstrar de que maneira alguns
elementos fundamentais da composigdo por formula se anunciaram em composi¢des
anteriores e de que maneira algumas técnicas de manipulagdo do material sonoro em obras da
década de 1950 e 1960 foram fundamentais para a criagdo desse conceito.

Finalmente, trabalha-se a escritura composicional por férmula propriamente dita, a
fim de evidenciar os processos composicionais caracteristicos dessa abordagem de
Stockhausen. Nesta etapa do trabalho, aborda-se o projeto composicional de Kathinkas
Gesang e uma analise de sua escritura musical. Trata-se, dessa forma, de evidenciar a
projecdo da Superformula de Licht na escritura instrumental e eletronica de Kathinkas
Gesang.

Como materiais para esta abordagem analitica da composigdo por formula, utiliza-se
a partitura da Superformula de Licht, a partitura de Kathinkas Gesang (versdo para flauta e
seis percussionistas, com a ressalva de que ndo ha alterac@o na escritura instrumental entre as
diversas versdes da obra), o esquema formal para a musica eletronica de Kathinkas Gesang e
a gravacdo sonora da obra. Essa gravacgio € apresentada na edi¢do n° 28 da coletanea de Cds
Stockhausen — Complete Fdition — (STOCKHAUSEN, 1991), e tem como flautista Kathinka
Pasveer, a quem a obra ¢ dedicada, e como responsavel pela difusdo sonora o proprio
Stockhausen.

Portanto, as escolhas teorico-metodologicas que nortearam a redacdo deste trabalho
propuseram uma possivel transversalidade dos diferentes aspectos (musicais e ndo-musicais)
que convergem no ato composicional por formula de Stockhausen. E nesse sentido que o texto
aqui apresentado remete tanto aos aspectos religiosos, simbodlicos e biograficos relativos a
cosmovisdo de Stockhausen, quanto aos aspectos técnico-musicais da projecdo da
Superformula para a composi¢do do ciclo Licht. Esses aspectos, por sua vez, convergem-se,
intermodulam-se (em uma analogia a técnica composicional inaugurada por Stockhausen em
Telemusik) e evidenciam a elaboragdo poética de Kathinkas Gesang, o que, em ultima
instancia, revela a elaboragdo poética também do principio de composi¢do por formula.

Finalmente, a fim de esclarecer os processos generativos-composicionais
caracteristicos da abordagem por formula de Stockhausen, apresentam-se, aqui, cinco

capitulos. Assim, o Capitulo I inicia-se com uma conceituagdo do principio de composi¢do
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por formula através de uma breve revisdo de literatura. Em seguida, contextualiza-se a
diversidade de processos composicionais que permearam a obra de Stockhausen, de modo a
demonstrar o percurso deste compositor rumo a composi¢do por formula.

Nesta abordagem, apresenta-se também de que maneira alguns elementos
fundamentais da composicdo por formula se anunciaram em composi¢des anteriores e de que
forma algumas técnicas de manipulagdo do material sonoro em obras da década de 1950 e
1960 foram fundamentais para a criagdo do conceito de composicdo por formula.

Em se tratando do Capitulo II, expde-se uma introdugdo ao ciclo de operas Licht, por
meio de apontamentos sobre esse projeto composicional de Stockhausen e aspectos
simbolicos e dramaturgicos que permeiam as sete Operas componentes desse ciclo.
Posteriormente, analisam-se as formas Kern e elaborada da Superformula, cujos materiais
musicais sdo determinantes para a composi¢do do ciclo Licht e, mais especificamente, da
estrutura formal e dos gestos musicais de Kathinkas Gesang.

No Capitulo III, debruga-se sobre os aspectos gerais da Opera Samstag aus Licht,
apresentando, também, alguns apontamentos acerca de sua cena componente Kathinkas
Gesang. Abordou-se, assim, as influéncias ndo-musicais dessa obra e suas diretrizes de
performance.

O Capitulo IV atém-se a uma abordagem analitica da escritura instrumental de
Kathinkas Gesang a fim de esclarecer o tratamento do material musical apresentado na
Superférmula de Licht em sua proje¢io na parte da flauta. A vista disso, apresenta-se um
estudo do estabelecimento do material-base da obra para, finalmente, realizar uma analise
sobre a projecdo da Superformula de Licht na composicdo dos gestos musicais de todas as
secOes de Kathinkas Gesang, quais sejam: Salut, os 24 estagios, Die Entlassung der Sinne [A
dissolu¢do dos sentidos], Ausweg [Saida), Die 11 Posaunentone [Os 11 sons de trombone] e
Der Schrei [O Grito].

Por fim, o Capitulo V trata dos aspectos acerca da versdo para flauta e musica
eletronica de Kathinkas Gesang a fim de estabelecer-se um panorama tanto da realizagdo da
musica eletronica através dos recursos disponibilizados pelo synthétiseur 4X quanto do
processo composicional subjacente a escritura dos sons eletronicos. Para tanto, apresentam-se,
em primeira instdncia, apontamentos interpostos que tratam de questdes histdricas da
realizagdo dessa segunda versdo de Kathinkas Gesang, da concepcdo estética da muisica
eletronica e da utilizacdo do synthétiseur 4X como aparato tecnologico que viabilizasse a
realizagdo das simultdneas rotagdes de fases almejadas por Stockhausen para o tape de

Kathinkas Gesang. Em seguida, trata-se dos aspectos escriturais referentes a muisica
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eletronica de Kathinkas Gesang, cuja anélise musical fundamenta-se, majoritariamente, no
estudo do esquema formal para a muisica eletronica, do esquema formal suplementar para a

musica eletronica e da partitura da musica eletronica (STOCKHAUSEN, 1985b).
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CAPITULO I — A Composiciio por férmula na producio musical de
Stockhausen

Partindo de um unico ponto isolado, o menor dos dtomos de som possivel,
poderiamos iniciar essa nossa jornada. Ao nos colocarmos numa caminhada
em ftorno deste ponto, estariamos diante de um grupo desses dtomos,
possivelmente uma formagdo molecular. Pouco depois, deparariamos com
uma unica célula de uma folha e em seguida centenas, milhares delas, todas
organizadas e plenamente conectadas umas nas outras, em uma infinita
repetigdo em perfeitos encaixes. Mais adiante, veriamos uma folha inteira,
os pequenos galhos, uma multiddo de cores em formas infinitas, como
estruturas de repeticdo em seus mais diversos tempos de crescimento,
dispostas sob os mais diversos dngulos diante de nosso olhar. Depois, a
forma inteira, a obra em sua plenitude. Por fim, nos dirigiriamos a um local
privilegiado de observagdo para além da floresta, de onde poderiamos
enxergar as mais diversas relagbes comparando cada aspecto
particularizante a totalidade da floresta e, desse todo, derivariamos
encontrando cada diferenga que faz de qualquer um dos inteiros um unico
particular. Ali, de volta a janela, observando aquele espago povoado de
arvores, na forma de bosque somada a toda sua dindmica ecologica inerente
em uma orquestragdo perfeita, as diversas maneiras em que as plantas se
dispuseram, as possiveis formas de interagdes, os mecanismos de
coexisténcia entre os varios sistemas biologicos escalonados desde o mais
simples até os mais complexos, a maneira pela qual os diversos organismos
se inventaram e se transformaram, poderiamos ouwvir, por um subifo
instante, a esséncia do pensamento de Stockhausen como efeito de sua
propria imaginagdo.

(ASSIS, 2011)

Neste capitulo, apresenta-se inicialmente uma conceituagdo do principio de
composigdo por formula, através de uma revisdo de literatura que expde importantes autores
que trataram de questdes a respeito dessa abordagem composicional de Stockhausen.

Em seguida, demonstra-se o percurso deste compositor rumo a composi¢do por
formula, contextualizando a diversidade de processos composicionais que permearam o
percurso de Stockhausen. Nesse sentido, apresenta-se de que maneira alguns elementos
fundamentais da composi¢do por formula anunciaram-se em composi¢des anteriores e de que
forma algumas técnicas de manipulagdo do material sonoro em obras da década de 1950 e
1960 foram fundamentais para a criagdo do conceito de composigdo por formula e a adogio,

por parte de Stockhausen, de uma escrita temética, por vezes referenciada como “melodica”.
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1.1 O conceito de composi¢do por formula

Como uma abordagem especifica do ato composicional, a composigdo por formula
de Stockhausen parte de uma estrutura a priori que, em processos de transformagdo e
expansdo ou, nos termos do préprio compositor, proje¢do resultara na obra musical em si.
Assim, a formula ¢ um nucleo a partir do qual todos os elementos musicais — e também ndo-
musicais — sdo retirados.

Stockhausen estabelece, dessa maneira, um sistema altamente integrado que conecta
material e forma musicais a aspectos cénicos, simbolicos, entre outros. Assim, esses
elementos musicais e ndo-musicais sdo inseridos e intermodulam-se no processo generativo-
composicional ditado pelas formulas.

Em meio a diversidade composicional vista na produ¢do musical de Stockhausen,
Kohl (1984a) afirma que a obra Mantra, de 1970, marca um decisivo momento no estilo do
compositor, cuja distingdo mais evidente que caracteriza essa nova fase é o uso de melodias,
um elemento tematico que o compositor tinha evitado desde 1951. Inaugura-se, assim, o
principio de composi¢do por formula.

Segundo Stockhausen (2009), na obra Mantra ¢ utilizada uma férmula de 13 notas ao
longo de toda a sua duragdo. Nesse sentido,

[...] a formula ¢ expandida ¢ comprimida em seus intervalos de tempo ¢
altura, mas ¢ sempre a mesma formula. [...] A estrutura de toda a
composi¢do ¢ uma ampliagdo no tempo daquela pequena formula a mais de
60 minutos, ¢ as se¢des da composigdo correspondem as notas da féormula
original ¢ suas caracteristicas.

[...] Renovar constantemente ¢ repetir constantemente [...]. No
principio, eu ¢ muitos outros compositores tentamos evitar qualquer forma
bascada na repetigdo ou no desenvolvimento tematico. Agora, contudo, a
formula ¢ um meio de reintroduzir o desenvolvimento na musica, mas de
uma maneira completamente nova. (STOCKHAUSEN, 2009, p. 61)

Coenen (1994) salienta que as formulas ndo evidenciam apenas o material musical a
ser trabalhado pelo compositor, mas também d3o origem a um principio de construgdo
composicional completamente diferente, na medida em que ela € projetada em larga escala a
fim de determinar a forma total de uma obra. Nesse sentido, “a projecdo da formula como um
principio de construgdo [...] salienta a permutabilidade entre os niveis micro e macro
estruturais de uma forma ainda mais penetrante do que nunca.” (COENEN, 1994, p. 219,
traducdo nossa)

Em se tratando dessa permutabilidade entre as diversas camadas estruturais de suas

composi¢des baseadas em formulas, Stockhausen evidencia a possibilidade de se ouvir a
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mesma formula em diferentes expansdes e combinagdes verticais simultdneas, de modo a
possibilitar a mudanga de aten¢do de uma camada para outra e a percep¢do da mesma obra em
escalas de tempos diferentes. Este € o caso do principio composicional do ciclo Licht, no qual

[...] a afirmagdio basica da superformula € esticada a mais de uma semana
inteira, suas sete subdivisdes ou ‘membros’ sendo alocados um em cada uma
das sete noites [...]. A dpera de cada noite [...] representa apenas uma se¢io
da superformula; entio, novamente ha uma afirmagdo da formula
abrangendo cada noite ¢ subsequentes afirmagdes da férmula para cada cena.
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 123)

Em outro sentido, Stoianova (1999) afirma que

a composigdo por formula baseia-se em uma concepgio dinamica especial da
formula como fonte, procedéncia, como um nucleo de controle para os
inumeraveis desdobramentos imprevisiveis das ideias musicais. No lugar do
tradicional desenvolvimento teleologico do tema, a explosdo dinamica da
formula entra em todas as dimensdes ¢ diregoes do enunciado musical.
(STOIANOVA, 1999, p. 187, tradugdo nossa)

Para Assis (2011), a composig¢do por formula d& um novo tratamento ao material
sonoro, “[...] como se este fosse a matéria de analise em um experimento laboratorial, sons no
tubo de ensaio. Ela [composigcdo por formula] € a busca pela esséncia do som por meio de um
passeio temporal em varias escalas, luzes e angulos diversos sobre um mesmo conjunto de
objetos” (ASSIS, 2011, p. 415).

Nesse mesmo sentido, referenciando-se ao cinema enquanto arte por ele apreciada,
Stockhausen estabeleceu uma analogia com sua poética composicional por formula ao
comentar dos procedimentos cinematograficos empreendidos por Antonioni no filme Blow-
up: Depois daquele beijo (1966). De acordo com o compositor, esse filme

[...] esta centrado nos processos de expansdo ¢ contragdo similares aqueles
que uso em minha musica: vocé v€ uma imagem fotografica ampliada ou
estourada [plown up| assim como eu amplio [hlow up| minhas formulas
musicais, ¢ a imagem ¢ expandida a tal extensdo que vocé acaba por
descobrir figuras com os detalhes que nunca veria de outro modo. Essa ¢ a
propria ideia musical, mas apenas por ja ter feito a descoberta em meu
proprio trabalho que sou capaz de reconhecer algo parecido no filme.
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 113)
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L i - -
Figura 1 — Cena do filme Blow-up na qual o fotdgrafo Thomas realiza amplia¢des de fotos. Stockhausen
compara tal procedimento com o principio de composicdo por formula. Fonte: BLOW-UP (1966)

Esclarecendo de outra maneira o seu conceito de formula, Stockhausen (1985a)

explica que

a formula ¢ como o sémen do homen que fecunda a mulher; ¢ ¢ incrivel
Justamente que um elemento microscopico, como tal invisivel a olho nu, seja
capaz de gerar a vida de um ser humano dotado de infinitas caracteristicas
hereditarias. E um mistério que diz respeito também a genética musical.

Compor socorrendo-se de uma formula emergente de procuras
mentais, supramentais, inteligentes, intuitivas, ponderadas, imaginadas, outra
coisa ndo ¢, de facto, do que criagdo. E esta descendéncia musical, artistica,
¢ posta em comum por um modelo unico ¢ coerente que se insere na ordem
geral do universo. (STOCKHAUSEN, 1985a, p. 85)

Menezes (1998) sintetiza o principio de composi¢do por formula da seguinte

maneira:

[...] a formula representa para Stockhausen a retomada do conceito serial de
composi¢do — no entanto, agora associado a clara unidade ‘tematica’ (no
sentido quase que schoenbergiana) da ‘série” —, assim como a retomada da
composigdo escrita em si; sua correlagdo com a série ¢ igualmente evidente
pelo fato de servir tanto a micro- quanto a macro-organizagdo da obra,
tornando-a organica a partir de uma estruturagdo de base; no entanto, ao
contrario da séric — entec abstrato, material de constitui¢do da futura
arquitetura da obra —, a formula ja apresenta, em si, uma arquitetura propria,
totalmente acabada; a formula generaliza, por assim dizer, o conceito serial a
outros parametros ja em sua basica constituigdo, na medida em que leva em
consideragdo todos os aspectos do som (inclusive os siléncios), a0 mesmo
tempo em que os especifica em caracteres bem definidos ¢ tipicos; por fim, a
formula alia o conceito serial ao misticismo religioso de influéncia oriental
(mais especificamente indiana), pois traduz-se enquanto verdadeiro ‘mantra’
da obra (palavra ‘magica’ que, repetida inimeras vezes, leva a pessoa [...] a
um estado de meditagdo transcendental) [...]. (MENEZES, 1998, p. 94-95)
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1.2 O percurso de Stockhausen rumo a composi¢cdo por formula

Neste topico, o caminho a ser trilhado serd o de contextualizar a diversidade dos
principios composicionais de Stockhausen como uma busca pela composi¢cdo do som/timbre
(ou Klangkomposition), propondo que a sua abordagem composicional por formula, iniciada
na década de 1970 e duradoura até a sua morte, apresenta-se em uma fase de maturidade do
compositor.

Para tanto, aborda-se a trajetoria de Stockhausen alinhavando a diversidade de
processos composicionais que permearam o percurso do compositor. Entende-se que o
principio direcionador do fazer artistico de Stockhausen foi a busca por uma melhor
compreensdo do fenOmeno sonoro, por sua materialidade, seus aspectos intrinsecos
relacionados a sua concepgdo fisico-acustica e sua recepcdo pela percep¢do humana, isto &,
por uma escuta mais fenomenoldgica do som”.

Em seguida, demonstra-se como a escritura musical de Stockhausen nas décadas de
1950 e 1960 ja anunciava uma composi¢do temdtica/melodica, caracteristica fortemente
relacionada ao principio de composig¢do por formula. Além disso, aponta-se como algumas
técnicas de manipulagdo do material sonoro em obras anteriores a década de 1970
influenciaram no estabelecimento dos procedimentos composicionais fundamentais da
abordagem por formula de Stockhausen.

A trajetéria de Stockhausen foi marcada por uma diversidade de processos
composicionais que se guiaram para uma melhor compreensdo do fendmeno sonoro. Nesse
sentido, Assis (2011, p. 413) afirma que “a composi¢do do timbre nunca deixou de ser um dos
objetos de maior desejo nas buscas de Stockhausen”.

Iniciando com a mmisica pontilhista, Stockhausen fez uso do serialismo integral em
suas primeiras obras, em uma rigorosa determinagdo do fendmeno sonoro através da
parametrizag@o dos aspectos da altura, duragdo, dindmica, timbre, entre outros, dos sons.

Embora a composi¢do de pontos sonoros possa apresentar-se como um alto nivel de

abstrag@o da composigdo fisico-acustica do som, em que cada nota teria sua pré-determinagdo

? Nio se pretende, porém, criar uma visdo linear a respeito da técnica composicional de Stockhausen. Acredita-
se, antes de tudo, que ele retomou diversos principios durante seu percurso como compositor, remodelando-os de
maneira que pudessem ser utilizados conforme suas intengdes artisticas. Assim como Assis (2011), acredita-se
que a trajetoria de Stockhausen ao longo de sua vida pode ser observada como uma curva em espiral. Para esse
autor, comparando a imagem da espiral com a coclea do ouvido humano — duto em que o som, como energia
mecanica, transforma-se em descargas neuronais —, “cada uma das pecas de Stockhausen ¢ cada célula do duto
coclear que se simpatiza por determinada frequéncia de vibragdo sdo como pequenos cilios para uma nova
sintonia ¢ para o alargamento das capacidades perceptivas da humanidade.” (ASSIS, 2011, p. 40)
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de altura, duracdo, dindmica e timbre através da serializagdo desses aspectos — portanto avessa
a abordagem do som em sua concretude —, Stockhausen, imerso nessa técnica composicional,
ndo deixou de langar mao de uma atitude critica em relagdo aos principios seriais. Nesse
sentido, o compositor desenvolveu processos que incorporaram na organizagao serial aspectos
intrinsecos do fendmeno sonoro e da sua recepgdo pela percep¢do humana.

Assim, Stockhausen, em seus estudos da constitui¢do interna dos sons, tomou a
sendide como elemento atdmico do som para iniciar, no meio do serialismo integral, a sua
busca pela materialidade sonora. Nesse sentido, a Klangkomposition tem inicio em Studie I,
obra de 1953 inteiramente baseada na sintese eletronica, em que, além da parametrizagdo das
alturas, duragdes e dindmicas, Stockhausen iniciou a incursdo na parametrizagdo do timbre
através da sobreposicdo de senoides, técnica denominada de sinfese aditiva.

Em se tratando do principio de composi¢do por grupos de Stockhausen, ainda na
década de 1950, a obra Gruppen, por exemplo, apresenta a ideia de um continuo entre os
parametros das alturas e das duragdes. Para tanto, Stockhausen, em seu texto de 1956 “...How
Time Passes...” desenvolve uma escala de andamentos” equivalente a escala cromatica de
alturas de temperamento igual. Nesse sentido, torna-se viavel a expansdo da serializagcdo das
alturas também para o pardmetro das duragdes, de modo que estas ultimas apresentem-se
fundamentadas em aspectos fisico-acusticos do som e da percep¢io auditiva’.

Na década de 1960, através da musica intuitiva e meditativa, Stockhausen, ao
incorporar orientagdes textuais em suas composi¢des, por exemplo, tentou libertar o som
daquela rigorosa determinagdo paramétrica da década de 1950, mesmo que tal determinagdo
tivesse respaldo em aspectos fenomenoldgicos do som, como ja apresentado. Assim,
Stockhausen baseou-se em processos artisticos que, menos que uma busca pela relagdo som-
natureza, exalavam a relagdo som-sujeito.

Denominado de composicdio por processo, esse principio apresenta como principais
referéncias as obras Plus-Minus [Mais-Menos] (1963), Kurzwellen [Ondas Curtas] (1968),
Spiral [Espiral] (1968), Expo (1969-70), Pole [Polos] (1969-70) e Aus den Sieben Tagen [Dos
Sete Dias] (1968). Segundo Assis (2011, p. 414), as obras que configuram a composi¢do por

* Vale mencionar que a primeira tentativa de correspondéncia do andamento metrondmico com as duragdes nio
refere-se ao estabelecimento da escala de andamentos por Stockhuasen. Na verdade, j4 em 1930, Henry Cowell
propOs a serializagdo das duragdes com a publicagdo de seu livro New Musical Resources.

> Isso se deu na medida em que Stockhausen estendeu a percepgio logaritmica das frequéncias — em que
multiplica-se ou divide-se o valor da frequéncia em [z por {2, obtendo-se, assim, o grau cromatico vizinho
ascendente ou descendente, respectivamente — para o campo das duragdes, criando-se assim uma escala
cromatica de andamentos cuja relagio entre cada grau ¢ também logaritmica. Para maiores detalhes a respeito do
estabelecimento da escala de andamentos, consultar o Apéndice A — Do tempo nas ondas: a escala de
andamentos de Karlheinz Stockhausen .
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processo “[...] deram novos gestos, naturalidade e curvas aquele tipo de comportamento
sonoro que Stockhausen buscava com suas anteriores propostas plenas de determinagao”.

Por ultimo, Stockhausen desenvolveu seu mais duradouro e ambicioso principio
composicional, qual seja, a composi¢do por formula. Ao invés de tratar esse conceito como
uma ruptura com o passado, uma vez que Stockhausen resgata tanto a escritura tradicional
anteriormente abolida em suas obras da década de 1960, quanto um certo tipo de escritura
tematica/melddica que foi cuidadosamente evitada pelos compositores seriais no inicio da
década de 1950, entende-se aqui que a introducdo das chamadas formulas no processo
composicional de Stockhausen n3o procede como um repadio de suas posturas
composicionais dos anos 1950 e 1960. Nesse mesmo sentido, Kohl (1984a, p. 147, tradugéo
nossa) afirma que, com a composi¢do por formula, Stockhausen estaria “compilando tantos
topicos quanto possivel de fodas as suas obras anteriores”.

Portanto, partindo dos principios seriais que regiam sua musica pontilhista e
eletronica do inicio da década de 1950, o compositor buscou uma unidade minima que
possibilitasse um continuo entre os diversos pardmetros do som. De um rigoroso
determinismo apresentado em sua composi¢do do som na década de 1950, Stockhausen parte
para a musica intuitiva e meditativa nos anos 1960, incorporando, aqui, processos artisticos
que exalavam a relagdo som-sujeito com um forte foco na escuta dos sons. Por fim, como em
uma sintese dos diversos processos composicionais utilizados por Stockhausen, a composigdo
por formula desenvolvida no inicio da década de 1970 resgatou os processos sistematicos de
composi¢do do som e escritura musical, aliados a subjetividade da escritura e percepg¢do
musicais.

Indo ao encontro da afirmacdo acima, Assis (2011, p. 415) menciona que “com a
obra Mantra tem-se uma grande sintese de toda essa musica gerada a partir da sugestdo, da
inducdo, da busca pelo som no interior daquele que o produz, somado ao controle da forma e
das transformagdes dos agrupamentos informativos de som”.

Nesse mesmo sentido, Vickery (2000, p. 7, tradugdo nossa) afirma que “a adogdo de
Stockhausen de uma foérmula meloédica como um principio organizacional central de sua
linguagem musical € um produto 16gico de sua explorag@o dentro da natureza fundamental do
som e sua organizagao”.

Finalmente, € possivel também afirmar que com seu ultimo conceito composicional,
a saber, a composi¢do por formula, Stockhausen demonstrou que as limita¢gdes da matéria-

som estavam mais relacionadas com o tratamento voltado a uma decomposi¢do do som,
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compartimentalizando-o em seus diversos pardmetros sem, no entanto, relaciona-los, do que

com a propria natureza acustica do fendmeno sonoro.

1.2.1 Anunciacdes da composi¢do por formula na composicio serial da década de
1950

Neste tdpico, a partir de apontamentos sobre a escritura de algumas obras
caracteristicas da linguagem serial de Stockhausen, demonstra-se que a adogdo por parte do
compositor de uma escrita tematica/melddica na década de 1970 ndo se apresenta como uma
ruptura com a escrita serial dos anos 1950.

Inicialmente, toma-se como exemplo uma das primeiras obras de Stockhausen escrita
sobre a estética da musica pontilhista, qual seja, Punkte [Pontos] (1952). De acordo com os
apontamentos de Menezes (1998), Punkte ¢ a obra mais revisitada por Stockhausen, na
medida em que o compositor retornou a ela em sucessivas revisdes nos anos de 1962, 1964 e,
por ultimo, 1993.

A respeito das revisdes realizadas pelo compositor sobre essa obra, Menezes (1998)
afirma também que o tratamento pontual de Punkte cedeu lugar a uma escrita mais tematica.
Nesse sentido, através dessas revisdes, “[...] os ponfos somente de forma rara mantiveram-se
como simples ‘pontos’, tornando-se antes ‘centros de grupos’, ‘massas vibratorias’, ‘gérmes
de organismos micromusicais’. [...]” (MENEZES, 1998, p. 2). Dessa forma, “[...] através de
suas inumeras revisdes, Punkte caminhou da filiagio weberniana a filiagdo bergiana,
evidenciando uma crescente importancia das relagdes melodicas (pré-anunciando as
Jormulas)’. (MENEZES, 1998, p. 2)

Em se tratando de outra obra, em 1951 Stockhausen compde Formel [Formulal,
inicialmente concebida como o primeiro movimento de seu Studie fiir Orchester. Segundo
Assis (2011), esse movimento soou excessivamente melodico para Stockhausen na época, por
se tratar da serializagdo de pequenos gestos melodicos. Assim, o compositor “[...] guardaria
essa composi¢do em segredo e atuaria como regente em sua estreia somente em 22 de outubro
de 1971.” (ASSIS, 2011, p. 128)

Nesse sentido, os dois outros movimentos de Studie fiir Orchester tornaram-se a obra
conhecida hoje como Spiel [Pe¢a], finalizada em 1952. Quanto a Formel, Assis (2011) aponta
que o motivo que impulsionou Stockhausen a apresentar a obra em publico quando de sua
redescoberta foi sua semelhanga com a sua ideia da composi¢do por formula, principio ja

utilizado em Marntra no ano de 1970.
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Segundo Vickery (2000), em Formel aparece pela primeira vez a ideia de uma
formula melddica em contraposi¢do a escritura pontilhista, cujo reconhecimento de uma
dimensdo melodica horizontal tornou-se importante no direcionamento de Stockhausen para a
escrita tematica.

A Figura 2 apresenta o trecho inicial de Formel, executado pelo vibrafone e que
representa a fonte material que serd permutada e rearranjada ao longo de toda a pega. Por seu
conteudo intervalar e por sua disposi¢do das notas em um registro reduzido de tessitura, essa
Jfonte aproxima-se fortemente da construgdo melddico-tematica.

Nesse trecho da partitura, referenciado por Maconie (2005) como Gestalt inicial,
verifica-se a marcagdo de 12 segmentos (na figura, apresentados como Glied). Entretanto,
apesar da subdivisdo em 12 membros, a similaridade do conteido intervalar, da proximidade
no registro e de notas que se estendem ao longo do membro posterior ajudam no
estabelecimento de unidade nessa Gestalt inicial. Em outras palavras, a execucdo de todo esse
trecho pelo vibrafone, por sua proximidade com a construgdo melddico-tematica, soa como

um Unico gesto, uma entidade unificada.

Glied
no. 1

no. 7
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Figura 2 — Gestalt inicial executada pelo vibrafone em Formel. Fonte: Lin (2011, p. 13)

Assim, segundo Maconie (2005), Formel parte de um modelo inicial de notas que

delineiam relagdes fundamentais de intervalos e duragles; esse modelo, em seguida, ¢
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transmutado gradualmente em alguma outra configuragdo musical (procedimento que
encontra paralelo na composigdo por formula). Ademais, vale ressaltar que o autor considera
Formel parte de um grupo de composi¢des de Stockhausen da década de 1950 que apresentam
esse mesmo tipo de tratamento do material musical. Entre essas obras, Maconie (2005) cita
Kreuzspiel, Spiel, Schlagquartett, Punkte (salientando que refere-se a sua versdo original de
1952) e Kontra-Punkte — todas essas citadas referentes a estética serial.

Por fim, ao comentar sobre a relagdo de Formel com alguns procedimentos
composicionais posteriores de Stockhausen, Maconie (2005) chama a atengdo para essa
caracteristica instigante da obra,

[...] ndo sé porque ela € a primeira composigdo por ‘formula’ de Stockhausen
antes de Mantra, mas também porque a relagdo de rigidas duragSes
estruturais com figuracGes internas mais fluidas toma-a um significante
precursor de Gruppen e, finalmente, das estruturais das formulas de LICHT.
(MACONIE, 2005, p. 65, tradugdo nossa)

Outra obra sintomatica da década de 1950 que explicita algumas “anomalias” em
relacdo ao sistema serial e prenuncia uma escrita tematica/melodica de Stockhausen ¢
Kreuzspiel [Jogo Cruzado], de 1951. Segundo Vickery (2000), nessa obra o registro das
alturas assume um importante papel, apresentando-se como um determinante estrutural da
mesma. A utilizagdo do registro como uma caracteristica fundamental da composi¢ido ¢
retomada na Superformula de Licht, por exemplo, na qual cada uma das linhas melddicas ¢
alocada em uma tessitura especifica.

No primeiro movimento de Kreuzspiel, Stockhausen parte de dois hexacordes, nos
quais cada uma das alturas componentes ¢ disposta em uma tessitura especifica, grave ou
aguda. Esses dois hexacordes sdo permutados de forma que, ao longo dessa se¢do, suas alturas

e tessituras sdo cruzadas em forma de X (ver Quadro 1).
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Tessitura Aguda Eb D E G Ab Compassos
Grave Db C Bb F B Gbh 14-20

—— Aguda B Gbh Db C Bb F | Compassos
Grave E G A Ab Eb 85-91

Quadro 1 — Acima, os dois hexacordes iniciais do primeiro movimento de Kreuzspiel. Seguem-se suas

permutacdes de altura ¢ cruzamento de tessitura

Para Vickery (2000), no desenvolvimento desse “jogo cruzado” da tessitura e das

alturas na obra, o cruzamento do registro das alturas criou melodias que, apesar de serem

resultados de procedimentos seriais, fogem do padrdo da escritura do serialismo. Segundo o

autor, “essas melodias ‘acidentais’ forcaram Stockhausen a confrontar a questdo da escrita

tematica [...].” (VICKERY, 2000, p. 20, traduc¢do nossa).

Kreuzspiel em que, também pelo processo de cruzamento das alturas e tessituras, o oboé

Como exemplo, a Figura 3 demonstra um trecho inicial do segundo movimento de

executa uma linha musical que soa notadamente melddica (pentagrama superior da partitura,

em destaque).
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Figura 3 — melodia acidental destacada na linha do obo¢ ao inicio do segundo movimento de Kreuzspiel.
Fonte: Adaptado de Stockhausen (1960)

Indagado a respeito da postura serial de aboligdo do conceito de cantabilidade na
linha melodica, o proprio Stockhausen salienta que, mesmo durante a estética atematica do
serialismo integral da década de 1950, houve a utilizagdo de “melodias” em suas obras. No
entanto, o compositor afirma que tais momentos de cantabilidade em sua escritura serial
surgem em momentos pontuais dessas obras, uma vez que, para ele, “buscar a cantabilidade
no decurso integral de uma composig@o € insensato. O momento reservado ao canto deve ser
sempre misterioso.” (STOCKHAUSEN, 1985a, p. 87)

Nesse sentido, vale apresentar um trecho da entrevista de Stockhausen dada a Mya
Tannenbaum em Abril de 1981, e compilada em Stockhausen (1985a). Nesta fala,
Stockhausen explicita a utilizag8o de materiais melodicos/cantaveis em suas obras da década
de 1950:

Uma composi¢do minha de 1950, intitulada Drei Lieder fiir Altstimme und
Kammerorchester |...] ndo so ¢ casualmente cantavel, mas esta precisamente
preparada para o canto, como o Cori per Doris [i.e. Chore fiir Doris] e como
o Corale [ie. Choral]. |...] Mais tarde, escrevi Kreuzspiel |...]; tenho que
precisar que, até¢ hoje, ninguém reconheceu que, a meio do primeiro
andamento, no principio ¢ no fim do segundo ¢ a meio do terceiro, ha um
episodio muito cantavel contido no espago de uma oitava. As pessoas
tendem a ndo fazer caso do processo de aproximagdo ¢ de preparagdo a
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melodia: o tecido musical decorre, de facto, sem abandono para chegar uma
s0 vez ao momento do canto. Depois, tudo muda. [...]

Tome como exemplo Spiel para orquestra, de 1952, a comegar pelo
vibrafone. A musica de Spie/ é pontual como as estrelas do céu; ¢ uma
musica arisca que ndo aceita responder aos canones da cantabilidade, mas se
condensa no registro central da voz, para ceder finalmente quando ninguém
espera. E dificil perceber o grau de cantabilidade presente em certas
melodias de Gruppen para trés orquestras, ¢ de Zeitmasse. E um misto de
cromatismo ¢ de diatonismo que abre caminho, exprimindo-se num canto
arquétipo. Um canto que deixa de ser exdtico, expressionista, como na
Escola de Viena, mas sim ingénuo ¢ original. O mesmo se¢ diga das minhas
pecas para piano, que sabem ser cantaveis. [...]

Nesse sentido, ha em cada uma das minhas composi¢des o
momento em que também eu canto o meu canto. [...] Tudo o resto ndo € mais
do que preparagdo ou memoria daquele momento. (STOCKHAUSEN,
1985a, p. 86-87)

1.2.2 Anunciacdes da composi¢do por formula na composi¢cdo por processo da
década de 1960

Neste topico, demonstra-se que a escritura tematica/melodica ja apresentada nas
obras seriais da década de 1950 de Stockhausen também perpassa as composi¢des por
processo da década de 1960. Segundo Assis (2011),

¢ a partir da criagdo de Plus-Minus, no ano de 1963, que Stockhausen
subverteu sua técnica serial deterministica em busca de uma complexidade
sonora suscitada por proposi¢des de carater mais indeterminado. Em vez de
controlar minuciosa ¢ precisamente a formacdo dos pontos, a direcionalidade
dos grupos ou os alicerces das formas, o compositor deu énfase a um
conteudo, digamos, mais organico, mais dirctamente vinculado a
sensibilidade dos sujeitos, por meio de um sistema de orientagdo do processo
de formagdo do contexto sonoro. (ASSIS, 2011, p. 25)

A composicdo por processo, postura mais radical de Stockhausen frente ao
atematismo, foi paradoxalmente fundamental para a ado¢do de uma escrita teméatica por
Stockhausen. Segundo o que sugere Maconie (2005), o compositor, em meio a misica
intuitiva da década de 1960, percebeu que para que o ouvinte pudesse acompanhar o processo
de construgdo/transformacgdo do material musical, este deveria ser fundamentado na escrita
melddico-tematica. O mesmo autor menciona:

O interesse de Stockhausen por ‘temas’ — melodias — surgiu, em grande
medida, como uma consequéncia de sua musica mais radical dos anos 1960,
os chamados Planos de Processos — ironicamente, a manifestagdo mais
extrema da instincia atematica acima mencionada. Nesse tipo de
composigdo, sO ¢ possivel ao ouvinte seguir o processo se o material for, por
ele mesmo, suficientemente memoravel. E natural que isso deveria levar
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Stockhausen de volta — mesmo que inconscientemente - & composi¢ido
tematica. (MACONIE, 1988 apud VICKERY 2000, p. 22, tradugdo nossa)

Nesse sentido, algumas obras da década de 1960 permitiram a constatacdo por parte
de Stockhausen de que, para que o ouvinte acompanhasse todo o processo de transformagdo, o
material musical deveria ser suficientemente memoravel e, por isso, calcada em uma
constru¢do tematica. Como ja mencionado, essa constatagdo tornou-se um elemento
fundamental para que Stockhausen inserisse a escrita tematica em suas composi¢des
posteriores.

Por outro viés, com a composicdo por processo o intérprete assume um papel
essencial na construgdo do discurso musical e se vé€ na condi¢do “[...] daquele que de fato faz
a musica a partir dos textos de referéncia [...]” (MENEZES, 1998, p. 68). Dessa maneira,
alguns questionamentos a respeito da defini¢do de autoria das obras entre Stockhausen e os
membros do Ensemble Stockhausen encaminharam um retorno do compositor a escritura
tradicional em musica, a qual ele havia aberto mado em face de uma nova notagdo musical®.
No entanto, as questdes relacionadas ao problema da autoria apresentam-se de segunda ordem
para este estudo. Buscam-se, pois, aspectos especificos da forma de tratamento do material
musical na composigdo por processo que encaminharam a linguagem de Stockhausen para
uma escrita tematica e a criagdo de seu conceito de composigdo por formula.

E nesse sentido, pois, que a obra Telemusik [Telemiisica]l de 1966 torna-se
fundamental nesse estudo. Assis (2011, p. 57) afirma que “os processos de transformagao aqui
operados [em Telemusik], bem como em outras diversas obras compostas ao longo dos anos
1960, devem ser considerados como elemento crucial no alcance da chamada composi¢ao por
térmulas, que Stockhausen inaugurard no ano de 1970 com sua obra Mantra.”

Especificamente, o processo composicional em 7elemusik que encaminhou o
desenvolvimento do principio de composi¢do por formula refere-se a principal técnica de

tratamento do material utilizada por Stockhausen nesta obra, qual seja: a intermodulagdo.

® Especificamente, por haver uma grande abertura na produgdo sonora por parte do executantc nas obras
intuitivas de Stockhausen, ja que ha um delineamento do processo, mas ndo do material musical a ser utilizado,
“[...] conflitos constantes entre os componentes do Ensemble Stockhausen quanto exatamente ao problema da
autoria ¢ dos direitos autorais fizeram com que Stockhausen logo abandonasse aquele ‘velho” sonho ¢
proclamasse em alto ¢ bom tom a autoria de sua propria musica (incluindo, ai, todas as da fase da musica
intuitiva)” (MENEZES, 1998, p. 68). D¢ frente a esses problemas, no decurso de uma séric de apresentagdes de
obras intuitivas em turné com o FEnsemble Stockhausen em Osaka, no Japdo, Stockhausen compde Mantra,
motivado pela “[...] necessidade de retomar a determinagfo de algo do qual apenas ele fosse o tinico responsavel
[...I” MENEZES, 1998, p. 94). Nesse sentido, Mantra, obra inaugural do principio de composicdo por formula,
representa o retorno de Stockhausen a escritura musical tradicional, da qual o compositor havia se distanciado
por mais de 10 anos.
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Em T7elemusik, Stockhausen elege um material musical bastante diverso, coletado da
musica de povos de todo o mundo’. A partir desse diversificado material, o compositor parte
para um processo de unificagdo desses elementos através da técnica de intermodulagdo.
Segundo Menezes (1998), essa técnica precede o que vird a ser a sinfese cruzada (cross-
synthesis) e se opde as puras colagens do inicio da musica eletroacustica, disting@o ressaltada
pelo proprio Stockhausen®.

Nas palavras de Stockhausen (apud Menezes, 1998),

Telemusik tornou-se o inicio de um novo desenvolvimento no qual a situagdo
da ‘colagem’ da primeira metade do século XX foi paulatinamente
ultrapassada: em 7elemusik néio se trata mais de colagem. Trata-se antes
de se atingir uma unidade de ordem superior através de intermodulagdes
entre objets frouvés ¢ antigos ¢ novos acontecimentos sonoros que realizei
com os modernos meios eletronicos: uma universalidade entre passado,
presente ¢ futuro, entre paises ¢ espagos que se situam bem distantes uns dos
outros: Telemusik. (STOCKHAUSEN apud MENEZES, 1998, p. 69)

Quanto ao processo de infermodulacdo, segundo o verbete Intermodulation (2013)
disponivel no site FARS: ElectroAcoustic Resource Site, esse conceito estd intimamente
relacionado a no¢do de transformac¢do de um som, baseando-se na transferéncia de
caracteristicas de um pelo outro. Esse termo, entretanto, relaciona-se mais precisamente a
obra de Stockhausen que, envolvido com a estética serialista e a ideologia
espiritual/meditativa da década de 1960, preocupou-se em integrar materiais SONoOros
heterogéneos utilizando diversas estratégias, tais como técnicas baseadas em multiplas
modulagdes-de-anel, intermodulando, ou “fundindo”, assim, trechos de musica ja existente.

Nesse sentido, Stockhausen (apud Kohl, 2002) menciona:

[..] Eu tenho tentado criar relagdes proximas entre esses fendmenos
aparentemente tio heterogéneos — para ser preciso, através de varios
processos de modulagdo. O conceito de “modulagdo”, a mudanga para outra

" Menezes (1998) aponta as seguintes referéncias culturais a partir das quais os materiais musicais foram
coletados ¢ utilizados em 7elemusik: do Gagaku japonés; da Ilha de Bali; do sul do Sahara; de uma aldeia
espanhola; da Hungria; dos indios Chipibés do Amazonas; da ceriménia de Omizutori de Nara; da China; do
templo de Kohyasan; dos habitantes das altas montanhas do Vietnd; dos budistas de Jakushiji; do Teatro No;
entre outras fontes. Por fim, Stockhausen gravou também sons de altura definida de instrumentos de percussio
japoneses.

¥ A visdo pejorativa por parte de Stockhausen a respeito da colagem, cuja técnica é relacionada a uma pratica
descuidada e arbitraria do processo de montagem musical, reflete 0 momento histdrico dos primérdios da musica
eletroacustica, ¢ ¢ compartilhada também por outros compositores da segunda metade do século XX, tais como
Risset ¢ Boulez. Segundo Silveira (2012), “uma maneira de contextualizar essas posturas negativas com relagio
ao termo colagem ¢ explicar o fato de que, nos estudios analdgicos das décadas de 1950 ¢ 1960, utilizava-se fita
magnética para gravacdo ¢ manipulacio dos sons. Assim, operagdes de edi¢do de dudio tinham de ser feitas
fisicamente, cortando ¢ colando pedagos de fita. Uma estética da colagem estaria, portanto, relacionada a uma
operagdo basica ¢ pouco sofisticada de edigdo de audio, ligada a justaposi¢do de pedagos de fita, que resultava
numa justaposicio de sons — numa musica basicamente monofdnica, composta por sequenciamento de sons um
ap6s o outro." (SILVEIRA, 2012, p. 81)
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tonalidade, ¢ aqui aplicada a estilos. [...] Eu modulo o ritmo de um evento
pela curva de amplitude de outro. Ou eu modulo acordes, que eu mesmo
produzo, por uma curva de amplitude de um cantico de um sacerdote
[priest], e entdo eu modulo o cantico monddico (isto €, a linha melodica) de
uma cangdo Shipibo, ¢ assim por diante. Desta forma eu tenho, em
Telemusik, unidas musicas de outras pessoas com a minha propria musica
pela primeira vez. (STOCKHAUSEN apud KOHL, 2002, p. 94, tradugdo
nossa)

O processo de intermodulagdo segue na escritura musical de Stockhausen apds a
composi¢do de Telemusik e, assim, torna-se elemento essencial da obra Hymmnen (1966-67).

Segundo Menezes (1998), fundamentada no processamento de cerca de 40 hinos de
todo o planeta, Hymnen ¢ uma monumental obra eletroactstica com duragdo total de cerca de
114 minutos. Além disso, os processos de transformagdo dos hinos em Hymmnen, também
baseados nas intermodulagoes, aliam-se a nog¢ao de graus de reconhecibilidade 14 apresentada
em Gesang der Jiinglinge (1955-56). Stockhausen (apud Menezes, 1998) explica que

inimeros procedimentos de intermodulagio foram empregados em
HYMNEN. [..] Por vezes, deixam-se trechos de hinos ‘crus’, ndo
modulados, ao lado de acontecimentos eletronicos; por vezes as modulagdes
levam-nos aos limites do irreconhecivel. Entre tais possibilidades, constitui-
s¢ toda uma gama de graus de reconhecibilidade. (STOCKHAUSEN apud
MENEZES, 1998, p. 72)

Acredita-se que o tratamento dado ao material musical através do processo
intermodulatério em Telemusik e, em seguida, em Hymmnen apresentou-se como mais uma
contribui¢do para o desenvolvimento da composicdo por formula de Stockhausen. Por um
lado, a composigdo por formula também baseia-se em processos de evolugdo, transformagao,
expansdo e proje¢do da formula —uma estrutura a priori que determina os elementos musicais
e ndo-musicais da composi¢do. Esses processos de “modelagem” de um material musical pré-
concebido a composi¢do ja se anunciava, portanto, em obras da década de 1960, como visto.
No caso da composi¢do por formula, a unica ressalva ¢ que o material musical pré-existente €
elaborado pelo proprio compositor”.

Por outro lado, as transformac¢des de um material musical pré-determinado —
independente se retirado de cang¢des ou hinos tradicionais, ou de um plano pré-composicional
apresentado como uma formula melddica — permitiram que Stockhausen alcangasse a

maturidade de suas expansoes temporais do material utilizado. Na década de 1960, tem-se

? Poderia dizer-se que a composicio serial também se configuraria sob essa concepgiio, na qual a série apresenta-
se como um material anterior & composigdo da obra. No entanto, a séric ¢ um esquema abstrato, parametrizado
basicamente em termos de alturas, duragdes, dinAmicas ¢ timbre, os quais configurardo a futura estrutura da obra.
Por outro lado, a formula, os hinos de Hymnen, ¢ as cangdes de Telemusik, por exemplo, j4 apresentam em suas
estruturas uma concepgdo musical propria, ndo abstrata.
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Hymnen, a mais audaciosa obra eletroacustica de Stockhausen, segundo Menezes (1998); no
contexto da composigdo por formula, tem-se o grande ciclo Licht, 6peras para os sete dias da
semana com duragdo total aproximada de 29 horas de musica, as quais afloram de um nucleo
com durag@o aproximada de apenas um minuto, a Superformula.

Nesse sentido, 7elemusik, Hymnen e diversas outras obras sdo apenas um dos
exemplos de composi¢des da década de 1960 que evidenciam uma clara tendéncia de
Stockhausen em estender os sons, apresentando-os em seus minimos detalhes e deslocando o
“[...] foco perceptivo do som enquanto fenomeno do tempo ao tempo enquanto fendmeno do
som.” (MENEZES in STOCKHAUSEN, 2009, p. 19)

Essa tendéncia a expansdo temporal dos sons torna-se uma caracteristica essencial a
escritura composicional por formulas e delineia os dois ultimos monumentais projetos
composicionais de Stockhausen: Licht, no qual as estruturas musicais sdo dilatadas no decurso

dos dias da semana — como mencionado acima —, e Klang, cujas estruturas musicais

2

.10
percorrem as 24 horas do dia”™".

Portanto, percebe-se que durante sua producdo artistica, Stockhausen desenvolveu
uma diversidade de principios composicionais com os quais lidou com o material sonoro.
Vickery (2000) aponta um continuo no desenvolvimento da linguagem musical desse
compositor, indo ao encontro do que ja foi exposto. Nesse sentido, o autor apresenta uma
linha de desenvolvimento que se inicia com a organizagdo formal dos sons por pontos, por
grupos (grupos de pontos), por momentos (grupos de grupos), por processos — atraves da
transcendéncia do material musical pelo controle de sua organizagdo, mas ndo de seu
conteido —, e por formula — através da sintese de um processo com um material musical.
(VICKERY, 2000)

Finalmente, a composigdo por formula configura-se, como visto, em uma técnica de

maturidade composicional de Stockhausen, emergindo do rigor escritural da musica serial dos

anos 1950 e das experimentagdes intuitivas e meditativas de sua musica da década de 1960.

19 Vale ressaltar, entretanto, que Stockhausen ndo conseguiu completar o ciclo K/ang antes de seu falecimento,
compondo, pois, apenas até a vigésima primeira hora.
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CAPITULO II - O ciclo operistico Licht e a Superformula de Licht
2.1 Introducio ao ciclo Licht

O ciclo operistico Licht, die sieben Tage der Woche (Luz, os sete dias da semana) foi
um monumental projeto composicional de Stockhausen, iniciado em 1977 e concluido em
2003. O ciclo Licht compreende sete dperas (uma para cada dia da semana) e € carregado de
referencialidades e simbolismos baseados em trés mitos essenciais que constituem o centro
semantico das operas: Michael [Miguel|, Eva [Eva] e Luzifer [ Lucifer].

Vickery (2000) acredita que Licht seja a sintese de toda a jornada de vida espiritual e
intelectual de Stockhausen, uma vez que, para a composi¢ao desse ciclo, o compositor baseia-
se em conceitos e praticas de numerosas crengas mundiais. Apontam-se, assim, algumas
referéncias a tradi¢do judaico-cristd por meio dos trés personagens arquetipicos das Operas:
Michael, o qual simboliza a face de Deus e sua encarnagdo sobre a Terra, £va, a mie da
humanidade; e Luzifer, sedutor da humanidade e de todos os seres vivos para a descrenca'’.
(VICKERY, 2000)

Hé também conceitos Hindus e Budistas a respeito da reencarnagdo, uma crenga
essencial para Stockhausen. Essa concepcdo da reencarnagdo emerge, por exemplo, na Opera
Samstag aus Licht, na qual torna-se uma referéncia evidente em sua segunda cena, Kathinkas
Gesang (obra aqui escolhida para o estudo da composi¢do por formula). Nessa cena,
evidencia-se a referéncia as praticas religiosas destinadas aos mortos e a reencarnacao da alma
expostas no Livro Tibetano dos Mortos (relagdo que serd detalhada a frente).

De acordo com Bianchi (2013), outra fonte importante para os aspectos dramaticos

de Licht é O Livro de Urdntia'®, cujos textos influenciaram na construgio dos trés

2
personagens principais do ciclo. Em Urdnftia, o arcanjo Michael ¢ descrito como a “visdo de
Cristo” e o “Filho do Criador”, a cabega de nosso universo, o que para Stockhausen representa

as forgas progressivas do desenvolvimento. Luzifer, no entanto, mostra-se o antagonista de

' Além disso, esbogos em Texte zur Musik 5 (1977-84) de Stockhausen apresentam indicios de que o compositor
planejava inserir um quarto personagem no drama, Addo. Entretanto, mais tarde, Stockhausen decidiu que as
caracteristicas desse personagem poderiam ser combinadas com o personagem Michael. (BIANCHI, 2013)

' 0 Livro de Urdantia, publicado pela primeira vez no ano de 1955, ¢ uma obra que trata de assuntos
relacionados a histdria, ci€ncia, filosofia e religido. Segundo a Fundagdo Urantia, esse livro foi apresentado por
seres celestiais, configurando-se como uma revelagdo para o plancta Terra. Ademais, os textos presentes no
Livro instruem sobre a génese, historia e destino da humanidade ¢ apresentam novas perspectivas de tempo ¢
eternidade para o espirito humano. Para maiores informagdes, conferir <http://www.urantia.org/pt/o-livro-de-
urantia>.


http://www.urantia.org/pt/o-livro-de-urantia
http://www.urantia.org/pt/o-livro-de-urantia
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Michael, enquanto Eva esforga-se em dire¢do a uma renovacdo das qualidades da humanidade

através da procriagdo de uma “raga humana musical”. (BIANCHI, 2013)

Insercio °

Dentre essas diversas crencas absorvidas por Stockhausen, a influéncia do
pensamento Antroposdfico na cosmovisdo do compositor aflora interessantes relagdes
simbolicas no ciclo Licht.

A Ciéncia Espiritual Antroposdfica é uma linha de pensamento proposta pelo
filésofo alemdao Rudolf Steiner (1861-1925) no inicio do século XX. Seus esfor¢os em
direcdo a Antroposofia tiveram inicio a partir de sua ligacdo com a teosofia e a Sociedade
Teosofica da Alemanha, da qual foi presidente entre 1902 e 1912. Como parte dos
componentes referenciados por Steiner, a pessoa de Jesus Cristo e a simbologia cristd, ao
lado de categorias como karma e a reencarnagdo, de origem hinduista, configuram-se
tematicas de reflexdo em torno da evolugdo humana, tema central abordado pela Ciéncia
Espiritual Antroposoéfica (e também pela musica de Stockhausen, como visto).

O paradigma proposto pela Antroposofia toma a entidade humana como uma de
suas principais ferramentas de investigacdo cientifico-espiritual. A Antroposofia refere-se,
entdo, a uma “ciéncia do Cosmo” que tem por ponto de apoio o ser humano e os
comportamentos evolutivos de sua entidade vital. Investindo ampla reflexdo acerca das
atribui¢des dessa entidade, a ciéncia antroposofica ressalta as func¢des da consciéncia
humana, dispondo-as em conexdo com o proposito cosmico e divino da evolugdo. Ademais,
propde sua rede conceitual a partir de linhas de pensamento e de teméaticas (como a vida apos
a morte) que tratam o homem em sua multiplicidade existencial. (LANZ, 1988)

Como um dos pontos de investigagdo, ao refletir sobre a “alma” humana, a
Antroposofia apresenta-a como um esquema tripartido: a alma sensivel, a alma do intelecto e
a alma consciente, as quais, em uma explicacdo pontual, funcionam como elementos de
ligagdo entre o “eu” e o mundo.

No compéndio destas diretrizes, Steiner também elaborou um esquema tripartido do

organismo humano, em que suas partes variam em graus de consciéncia. Steiner atribui as

0 termo inser¢do (em alemio, Finschub) aqui empregado faz alusdo a um procedimento caracteristico da
lingnagem de Stockhausen ¢ que remete a estruturas musicais que desobedecem a estruturagio geral pré-
determinada da obra. Tal como as insergdes de Stockhausen, emprega-se neste trabalho estruturas textuais que
fogem a planificacdo estabelecida pelos capitulos. Aqui, as insergdes adiantam informagfes concernentes a
estagios posteriores da pesquisa ou apresentam dados substanciais que contribuem ainda mais para o contetudo
abordado.
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fungdes centradas na cabeca, o sistema neuro-sensorial. No polo oposto, centrado no abdome
e nos membros, estd o sistema do metabolismo. Entre ambos os sistemas € com um grau de
consciéncia intermediario, esta o sistema circulatorio.

Assim como na ciéncia antroposofica, a musica de Stockhausen é carregada de
simbolismos que emergem de estruturas triadicas. Configurando aspectos musicais € nio-
musicais de sua obra, os elementos triadicos na musica de Stockhausen refletem uma
influéncia da musica de Webern (e um especial interesse no Concerto para 9 instrumentos
op. 24).

O ciclo Licht fundamenta-se em uma formula tripla (Superformula) referente aos
trés personagens essenciais do ciclo. Michael, Eva e Luzifer, por sua vez, sdo encarnados de
trés modos diferentes: na figura do instrumentista (trompetista, clarinetista e trombonista,
respectivamente para Michael, Eva e Luzifer), do cantor (tenor, soprano e baixo) e do
dangarino-mimico.

Por outro lado, Kathinkas Gesang também apresenta uma referéncia a subdivisdo
tripartida do corpo humano. Em detalhes, ao longo dos estagios 5, 20 e 21, Stockhausen
estabelece gestos musicais que aludem a estruturagdo em cauda, cabeca e coracdo do
organismo humano.

Por fim, aponta-se que tanto a Antroposofia quanto a musica de Stockhausen
apresentam-se como propostas evolutivas para o ser humano. Dessa maneira, ambas admitem
alteragdes dos estados de consciéncia como mecanismos de construgdo do conhecimento

espiritual do homem ante ao Universo.

Como ja mencionado, Stockhausen adota trés personagens centrais para o
desenvolvimento da trama de Licht. Ademais, o compositor inova € rompe com a tradigdo
operistica de um uUnico cantor/ator para cada personagem ao adotar uma representacdo
multipla tripartida de Michael, de Eva e de Luzifer. Nesse sentido, cada personagem ¢
caracterizado por um cantor, um instrumentista € um dangarino-mimico. Segundo Vickery
(2000), esse arranjo espelha a estrutura organizacional da Superformula — composta por trés

além de

2

formulas individuais, mas inter-relacionadas, como serd visto em seguida —
conotagdes a trindade cristd e a tradigdo Hindu que sugere uma musica constituida de canto
(Gitam), instrumento (Vadayam) e danga (Nrityam).

Stockhausen sempre acreditou e buscou uma musica capaz de conduzir o ser humano
a um crescimento espiritual. A sua apropriagdo de diversas crengas mundiais e a sua busca por

uma consciéncia religiosa mais alargada ficam evidentes no seu ciclo operistico Licht. Essa
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obra assimila uma grande variedade de conhecimento a respeito da ideia de religiosidade —
por diversas vezes inter-relacionada a aspectos mitologicos e autobiograficos — e, por esse
motivo, Assis (2011, p. 77) a considera “[...] o primeiro tratado de teologia delineado
integralmente em formas musicais e cénico-teatrais”.

Licht, subintitulado os sefe dias da semana, para vozes solistas, instrumentos
solistas, dangarinos solistas, coros, orquestra, ballet e mimica, misica eletronica e concreta,
carrega uma carga de musica-teatral-espiritual, a qual compreende aspectos tais como sons,
gestos, dangas, textos, mitos e lendas. A sua magnitude “[...] nos leva de volta as fontes
ocultas da iluminacdo espiritual (por isso o nome Luz)” (STOIANOVA, 1999, p. 182,
tradugdo nossa).

A concepc¢do da trama simbolica de Licht baseia-se também em uma série de
referencialidades miticas que correlaciona cada dia da semana a pelo menos um dos trés
personagens principais do ciclo. Segundo Vickery (2000, p. 46, tradugdo nossa), “as sete
estacdes deste teatro universal itinerante [ou seja, as sete Operas] irdo mostrar Michael, Eva e
Luzifer em conflito, transformagdo e encarnacdo dentro do grande jogo da evolugdo”.

Abaixo, segue-se um quadro que apresenta o(s) personagem(ns) predominante(s) em
cada uma das sete Operas. Em seguida, sintetizam-se as simbologias dos dias da semana
conforme os apontamentos de Menezes (1998) e Bianchi (2013) e, concomitantemente,
apresentam-se os signos criados por Stockhausen relacionados a cada um dos dias da semana.

As imagens desses signos foram retiradas do site oficial www karlheinzstockhausen.org

(KARLHEINZ STOCKHAUSEN, 2013).

OPERA PERSONAGEM PREDOMINANTE

Montag aus Licht Lva

Dienstag aus Licht Michael e Luzifer

Mittwoch aus Licht Michael, Eva e Luzifer
Donnerstag aus Licht Michael

Freitag aus Licht Eva e Luzifer

Samstag aus Licht Luzifer

Sonntag aus Licht Michael e Eva

Quadro 2 — O(s) personagem(ns) predominante(s) em cada 6pera constituinte do ciclo Licht


http://www.karlheinzstockhausen.org
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Montag | Segunda-feira

Montag é o dia de Eva, da mulher e do nascimento,
representado pela cor verde e pela Lua. E o dia em que a
humanidade renasce. Segundo Menezes (1998), Eva € o
espirito que tem a qualidade de renovar os seres nos
diversos planetas. Montag aus Licht foi a terceira Opera
do ciclo a ser escrita por Stockhausen, iniciada em1984

e concluida em 1988.

Dienstag | Terca-feira

Dienstag ¢ o dia da disputa, dia da guerra. Sua cor ¢
vermelha e o seu planeta é Marte. E também o dia do
conflito entre Michael e Luzifer, dia da luta mais cabal.
Dienstag aus Licht foi a quarta opera do ciclo Licht a ser

concluida, composta entre os anos 1977 e 1991.

Mittwoch | Quarta-feira

Mittwoch é o dia da colaboragdo e da cor amarelo.
Representado pelo planeta Mercurio, € também o dia da
consolidagdo e conciliagdo, em que todos os trés
personagens principais procuram trabalhar juntos. Esse
dia torna-se a busca por um novo mundo, no qual todos
os seres entendem um ao outro. Mittwoch aus Licht foi
composta entre os anos 1992 e 1998, sendo a sexta Opera

a ser concluida.
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Donnerstag | Quinta-feira

Donnerstag é o dia de Michael. E representado pela cor
azul e pelo planeta Jupiter. De acordo com Menezes
(1998), Donnerstag ¢ o dia de Doner, Thor, Toth — para
os egipicios —, Hermes — para os gregos —, ou Jupiter —
para os romanos. E o dia em que Michael encarna-se
como humano e viaja ao redor da Terra. O seu tema
principal ¢ a aprendizagem. Donnerstag aus Licht foi a
primeira Opera a ser escrita para o ciclo, composta entre

1978 e 1980.

Freitag | Sexta-feira

Freitag € o dia em que Luzifer tenta conquistar Eva para
sua causa de rebelido. A sua cor € laranja e o seu planeta
representativo ¢ Vénus. A Opera referente trata do tema
conflito. Composta entre os anos 1991 e 1994, Freitag

aus Licht fot a quinta 6pera a ser concluida.

Samstag | Sabado

Samstag é o dia de Saturno, Satd, ou Luzifer. E o dia da
morte, da transi¢do a luz e da superacdo da tentagdo. O
seu tema principal é a morte e a ressurrei¢do, cuja cor
representativa ¢ a preta e o planeta ¢ Saturno. Samstag
aus Licht foi a segunda Opera a ser escrita para o ciclo

Licht, composta entre os anos 1981 e 1984,

" Essa 6pera sera analisada mais detalhadamente no Capitulo III, uma vez que Kathinkas Gesang compde a sua

segunda cena.
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Sonntag | Domingo

Sonntag ¢ o dia da unido mistica entre Eva e Michael,
cuja cor representativa ¢ a dourada, referindo-se ao Sol.
Esse dia faz com que o renascimento do homem seja
possivel, tornando-se uma prerrogativa para o
renascimento em Montag. O seu tema principal € a unido
mistica para o vOo a outros planetas e outros sois.
Sonntag aus Licht foi a Gltima Opera a ser escrita,

composta entre os anos 1998 e 2003.

2.2 Analise da Superformula de Licht

A Superformula é uma estrutura composicional tomada como um plano para as sete
operas do ciclo Licht, definindo sua construg¢do micro e macroestrutural. Este plano apresenta-
se como um modelo serial altamente comprimido, constituido por trés partes e que determina,
em multiplos pardmetros, a estrutura em larga escala do ciclo em sua totalidade, os niveis
formais intermediarios das dperas e seus atos e cenas constituintes e, até mesmo, as minucias
de cada nota das obras que compde Licht.

Nesse sistema generativo-composicional altamente integrado, no qual tem-se um
elemento nuclear que define toda a escritura musical do ciclo Licht, a Superformula é
estendida em larga escala ao longo das 29 horas aproximadas de duragdo das sete Operas.
Além disso, cada uma das 6peras contém multiplas afirmacdes'” do material da Superformula
em diferentes niveis e camadas temporais.

A Superformula de Licht foi composta entre os anos de 1977 e 1978. O seu estagio
inicial foi concebido em uma estadia de Stockhausen no Japdo, periodo no qual, segundo o
proprio compositor, foram escritas “[...] a formula basilar'® de Licht e o esbogo da série
completa de obras em Novembro de 1977, na varanda de um templo de Kyoto.”

(STOCKHAUSEN, 1985a, p. 48)

>0 termo afirmagdes ¢ utilizado pelo proprio Stockhausen em algumas entrevistas a respeito da composicio por
férmula, tal como em Stockhausen (2009), e refere-se as aparigdes/manifestages das formulas no decorrer da
obra.

' Em outros momentos do texto, essa “formula basilar” referenciada em Stockhausen (1985a) sera tratada como
forma nuclear ou Kern da Superformula.
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Naquele ano, o compositor trabalhava no projeto composicional de Der Jahreslauf
[O Curso dos Anos] (1977), e foi durante esse processo que Stockhausen teve a ideia de
desenvolver um ciclo de 6peras que abrangesse uma semana a partir de uma unica formula
musical. Bianchi (2013) detalha que, enquanto Stockhausen trabalhava na escrita de Der
Jahreslauf, o compositor teve uma visdo de que essa deveria tornar-se parte integrante de uma
extensa obra. Seguindo essa intui¢do, Stockhausen escreveu alguns rascunhos para Licht e
iniciou o processo composicional do ciclo a partir de uma visdo global do mesmo, o seu
esquema formal, isto €, a Superformula. Der Jahreslauf tornou-se, em seguida, uma cena de
Dienstag aus Licht.

Como a Superformula fornece todos os elementos constituintes desse ciclo de sete
Operas, uma analise do processo composicional de Kathinkas Gesang necessita de um estudo
detalhado da estrutura desse plano pré-composicional.

A Superformula ¢ composta por trés linhas melddicas sincronicas — ou trés férmulas

individuais sobrepostas —, cada uma delas relacionadas aos personagens Michael, Eva e

>
Luzifer. Além disso, ela € particionada em sete segmentos, sendo esses determinantes para a
composi¢do dos atos e cenas de cada uma das sete Operas. Essas trés formulas que compdem a
Superformula sdo inter-relacionadas em termos de estruturagdo serial das alturas, porém
apresentam caracteristicas distintivas que as tornam singulares em seus elementos timbricos,
ritmicos e de contorno melodico, como sera visto em seguida.

Ademais, ha duas formas de apresentagdo da Superformula: uma forma nuclear, ou
Kern, referente ao primeiro estagio de desenvolvimento dessa estrutura composicional. Em
seguida, Stockhausen desenvolve uma forma elaborada da Superformula com base na adigdo
de informagdes de altura, ritmo, dinamica, articulagdo e timbre.

Ambas as formas da Superformula — ou seja, a forma Kern e a forma elaborada — sao
utilizadas em Licht. Embora Kohl (1990) afirme que a forma nuclear seja menos frequente em
termos de apari¢gdes nas cenas componentes do ciclo, sabe-se, a partir das analises realizadas
para este trabalho, que em Kathinkas Gesang as formas Kern e elaborada da Superformula
determinam tanto aspectos estruturais quanto os materiais musicais da escritura da obra.

Segue-se uma analise da estrutura e dos parametros constituintes de cada uma das

formas da Superformula, a forma Kern (Figura 4) e a forma elaborada (Figura 5).
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2.2.1 Aspectos estruturais da forma Kern da Superformula de Licht

Estruturalmente, a Kern é constituida por trés formulas sobrepostas e sincronicas,
cuja linha superior representa a formula de Michael, a linha intermediaria refere-se a £va, e a
linha inferior relaciona-se a Luzifer. Subdividida verticalmente em sete membros, cada qual
relacionado a uma opera e, portanto, a um dia da semana, a Kern contém 36 seminimas de
extensdo em sua totalidade .

Nesse sentido, a subdivisdo da extensdo ao longo dos sete membros da Kern

apresenta-se da seguinte maneira, em numeros de seminimas:

Montag Dienstag | Mittwoch | Donnerstag | Freitag | Samstag | Sonntag

Total 36

5 (4+1) 5 2 5 3 7 12 (6+6) o
seminimas

Tabela 1 — subdivisdo da extensdo da Kern ao longo de scus sete membros

Através dessa subdivisdo da Kern, percebe-se que Sonntag ¢ claramente o membro
mais longo, cuja Opera representa a unido mistica entre os personagens Michael e Eva;
seguem-se os membros Samstag, Donnerstag e Montag como os mais extensos depois de
Sonntag. Esses membros representam dramaticamente as Operas dos trés personagens
principais: Montag ¢ dia de Eva, Donnerstag ¢ dia de Michael e Samstag ¢ dia de Luzifer.

Além disso, a Kern ¢é constituida por nove compassos, dos quais os membros Montag
e Somntag abrangem dois compassos cada, enquanto o restante dos membros compde-se
apenas de um compasso.

Em se tratando da estrutura de alturas da Kern, as formulas individuais de Michael,
Eva e Luzifer compdem-se, respectivamente, de 13, 12 e 11 notas. Dessa estrutura, Menezes
(1998, p. 159) aponta um equilibrio em torno do numero 12 como um “evocativo do velho
cromatismo e sistema serial”.

Assim, em torno do equilibrio da formula de Eva, a férmula de Michael, que entdo
possui 13 notas, apresenta uma ciclicidade ao retornar, no final, para a sua nota de abertura (a
nota R¢) e a linha melodica “defeituosa” de Luzifer, que apresenta entdo 11 notas, conclui
com uma contagem sussurrada de 1 a 13. (KOHL, 1990)

Vickery (2000) aponta as implicagdes dramaticas implicitas nessa distribui¢do de 13,

12 e 11 notas para Michael, Eva e Luzifer, respectivamente:

7 Vale ressaltar que, em relagdo a forma Kern, menciona-se apenas a extensdo da Superformula de Licht, e ndo a
sua duracdo cronométrica. Isso porque nesse estigio primario de apresentacio da Supeformula, Stockhausen ndo
determinou as marcagdes metrondmicas da unidade de tempo seminima e, por isso, ndo se pode calcular as suas
respectivas duragdes em segundos.



43

A formula de Michael tem 13 notas, dotando-a de circularidade (a primeira ¢
a ultima notas sdo as mesmas) ¢ de todo simbolismo da perfeicdo ¢
completude; As 11 notas de Luzifer torna-o incompleto ¢ imperfeito; A
formula de Eva, representando a for¢a mediadora do ciclo, contém um
numero par de notas ¢ pelo menos uma nota presente em cada membro da
Formula.” (VICKERY, 2000, p. 50, tradugdo nossa)

Por outro lado, a partir de alguns rascunhos apresentados em 7exte zur Musik 5
(1977-84), Vickery (2000) comenta que Stockhausen iniciou a composi¢do da Kern definindo
a distribui¢do proporcional da série de alturas ao longo dos sete membros de cada uma das
formulas. Nesse sentido, ao longo das sete Operas, ha a seguinte quantidade de notas em cada

membro correspondente:

Montag | Dienstag | Mittwoch | Donnerstag | Freitag | Samstag | Sonntag
Férmula de *
Michael 3 2 1) 4 0 1 3 13
Formulade | 1 3 1 s 2 2 12
Eva
Férmula de
iy 1 3 0 2 1 3 1 11

Tabela 2 — distribui¢io proporcional da série de alturas ao longo dos sete membros das trés férmulas da Kern.
Fonte: Adaptado de Vickery (2000)

* Apesar de 0 membro Sonntag da formula de Michael conter quatro notas diferentes — Si, Fa#, F e Ré —, a nota
Fa ¢ uma repeti¢do do material ja apresentado no membro Samstag.

*% Assim como ocorre na formula de Michael, apesar de o membro Freitag da formula de Eva conter duas notas
diferentes — La# e Si —, a nota La# ¢ uma repeti¢do do material ja apresentado no membro Donnerstag.

E interessante notar que nos membros referentes as Operas dos personagens Michael
e Luzifer (Donnerstag para o dia de Michael e Samstag para o dia de Luzifer) ha o maior
numero de notas em cada uma de suas respectivas férmulas. Essa predominancia desses dois
personagens em suas Operas individuais € demonstrada na tabela acima através dos numeros

destacados em negrito.
Insercéo I1
Em se tratando especificamente do membro Samstag, a maior quantidade de notas

nucleares na formula de Luzifer, seguida da férmula de Eva, reflete no estabelecimento da

escritura de Kathinkas Gesang. Como serd visto a frente, a escritura instrumental e eletronica
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dessa obra apresenta materiais musicais derivados dessas duas formulas, a de Luzifer e a de
Eva.

Em relagdo a parte da flauta solo de Kathinkas Gesang, embora a sua estrutura
formal e os seus gestos musicais sejam projetados a partir da formula de Luzifer, ha
importantes influéncias da formula de Eva em sua composi¢do timbrico-melodica (aspectos a
serem verificados em uma analise posterior mais pormenorizada, apresentada no Capitulo
V).

Ademais, no caso da versdo da obra para flauta e seis percussionistas, por exemplo,
as placas metalicas que os seis percussionistas executam fazem ressoar, lentamente, as notas
da formula Kern de Luzifer — transposta uma ter¢a menor abaixo, de modo que comece com a
nota Mi — e, em seguida, apds o Estdgio 13, as notas da formula Kern de £va — transposta
uma quarta justa acima, de modo que comece com a nota F4. Quanto a versdo da obra para
flauta e muisica eletrénica, os sons eletronicos anunciam, ao longo dos 24 estagios iniciais da
obra, as notas da férmula Kern de Luzifer.

Disso tudo, adiantam-se essas informag¢des de modo a atentar o leitor de que ja a
estrutura basica da Superformula Kern define aspectos importantes de Kathinkas Gesang,
ndo so referentes a estrutura formal dessa obra, mas também em se tratando do material

musical de sua escritura.

Quanto as relagdes verticais entre as alturas da Superformula, Kohl (1990) apresenta
um particionamento vertical da Kern de modo a demonstrar, sintomaticamente, trés agregados
consecutivos que apresentam trés instancias do total cromatico verticalmente. Como ja
mencionado, ha também a afirmago do total cromatico horizontalmente — em cada formula
em particular —, salvo que a ultima nota de Luzifer, a qual completaria a série dodecafonica, €
transferida para a formula de Michael. A Figura 6 apresenta esses trés agregados verticais,
constituidos através da seguinte organizagdo entre os membros da Superformula: Montag-
Dienstag para a primeira instancia do total cromadtico; Miftwoch-Donnerstag-Freitag para a
segunda instancia do total cromatico; e Samstag-Sonntag para o estabelecimento da terceira

instancia do total cromatico.
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A partir dessas consideragdes da estrutura de alturas da Kern, Kohl (1990) também
apresenta as relagdes harmdnicas verticais que se estabelecem entre as notas sustentadas e
suas articulagdes no decorrer da Superformula. Essas relagdes harmonicas sdo definidas pelo
autor como acordes nucleares, os quais surgem a partir de todos os pontos de
ataque/articulagdo e sustentagdo das nofas nucleares. Em sua totalidade, as articulagdes das
notas nucleares promovem trinta e quatro'® segmentos — ou submembros, de acordo com o
autor — na Kern, 0s quais consistem, em ultima instancia, de trinta e quatro estruturas verticais
e harménicas diferentes'®. Segundo Kohl,.

A Figura 7 apresenta a sucessdo dos 34 acordes nucleares e sua distribui¢do ao longo
dos membros do ciclo. Segundo Kohl (1990, p. 271, traducdo nossa), “essa sucessdao
harmonica assume crescente forca conforme ela ¢ repetida ao longo do ciclo [...]7, cuja
distribui¢do de acordes para cada membro estabelece-se no seguinte padrdo numérico: 6 +4 +

3+T7+2+5+7.

¥ O niimero 34 faz parte da série de Fibonacci, sequéncia numérica bastante utilizada por Stockhausen em sua
poética composicional.

' Apesar de Kohl (1990) mencionar a existéncia de trinta ¢ quatro acordes nucleares, no membro Mittwoch da
Superformula ndo ha sucessdo de estruturas verticais harménicas, uma vez que apenas a formula de £va contém
notas nesse segmento.
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Insercio ITI

Pela inclusdo de uma diversidade de qualidades referentes a estrutura de alturas da
forma Kern da Superformula, Stockhausen criou um nucleo capaz de desenvolver-se e
desdobrar-se em multiplos campos harmdnicos diferentes. Essas qualidades diversas da
Superformula referem-se a concepg¢do das trés formulas componentes da Kern como uma
estrutura polifonica/justaposta configurada em trés camadas seriais horizontais, que se cerra
verticalmente — € a0 mesmo tempo — em trés agregados dodecafdonicos e em 34 acordes ou
estruturas verticais diferentes. Desses campos harmoOnicos emergentes das multiplas
projegdes e transposi¢des da Superformula deriva, na versdo para flauta e musica eletronica
de Kathinkas Gesang, uma polifonia de espectros harmonicos bastante caracteristica
timbricamente.

Essa composi¢dio em camadas torna-se notavel na obra tanto pela muisica eletronica

composta por seis camadas de giros de fases dos espectros harmdnicos quanto pela interagio
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da flauta com os sons eletrénicos — interacdo marcada principalmente pela independéncia

entre esses dois estratos musicais que se desenvolvem lado a lado em Kathinkas Gesang.

Embora haja essa forte unidade harmonica entre as trés linhas da Kern, as suas
formulas constituintes sdao fortemente diferenciadas em suas caracteristicas intervalar, ritmica,
dindmica e de perfil melddico.

Conforme os apontamentos de Kohl (1990), o intervalo inicial de cada formula ¢
unico a ela, bem como outros intervalos “Unicos” determinados por Stockhausen. Nesse
sentido, tém-se as seguintes particularidades intervalares em cada férmula: Michael tem como
intervalos caracteristicos a 4* justa descendente (intervalos de abertura) e as 4* e 5% justas
ascendentes e descendentes; Eva, além de sua 3" maior ascendente de abertura, apresenta o
tritono ascendente e a 8 justa descendente como intervalos unicos; por fim, Luzifer ¢
caracterizada pela 7" maior ascendente (intervalo de abertura) e pela 6" menor ascendente.

Além dos referidos intervalos iniciais, ha também os motivos iniciais que identificam
e contribuem ainda mais na caracterizagdo e reconhecimento de cada uma das trés formulas
constituintes da Kern. Para Vickery (2000), essa identificacdo dos motivos iniciais refor¢a a
abordagem tematica da composig¢do por formula, uma vez que Stockhausen os trata como
estruturas fixas, nas quais o material de altura e ritmo ¢ sempre conservado nas diversas
projegdes da Superformula. Abaixo, seguem-se os trés motivos iniciais, constituidos por trés

notas no caso de Michael e Eva, e por quatro notas em Luzifer.

Eve i —Fr ==ac _i : +——
. __ " - i
g mf
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Lucifer ;' “_:_— == _-J ip Y L{j
F 4 prr<JSF

Figura 8 — Motivos iniciais de cada uma das trés formulas da Kern. Fonte: Adaptado de Kohl (1990, p. 266)

Segundo Bianchi (2013), as relagdes horizontais intervalares de cada formula

revelam outras importantes caracteristicas: a formula de Michael apresenta-se como uma



48

melodia polarizada majoritariamente em intervalos de quartas ascendentes e descendentes; a
formula de Eva ¢ amplamente caracterizada por intervalos de ter¢as, em um perfil ascendente;
por ultimo, a férmula de Luzifer favorece intervalos de segundas menores, sétimas maiores e
tritonos.

Nesse sentido, outro aspecto caracteristico das trés formulas constituintes e ja
determinado na forma Kern da Superformula ¢ o perfil melodico de cada uma delas. Segundo

Menezes (1998), os perfis sdo simbolicamente elaborados:

a formula de Michael ¢ essencialmente descendente, representando sua
descida dos céus a Terra; a formula de Eva reproduz um gesto insistente que
por duas vezes procura direcionar-se¢ as alturas, contendo ao meio uma 8?
descendente; a formula de Lucifer € o contrario da de Eva: por duas vezes,
demonstra clara tendéncia descendente com dois ‘perigosos’ saltos que
ameagam o reino terrestre. (MENEZES, 1998, p. 159)

A Figura 9 representa tais dire¢des de movimento melodico das notas nucleares da
Superformula e, de forma elucidativa, as hastes das figuras que representam as notas
componentes de cada formula configuram o perfil melddico acima citado por Menezes

(1998):

Michael an. 61
o £ » bo b = = J 1 .l sJvd s .
> S — 1 2] 123 = —HE U g Ot & abstei-
£ ' = —— s
5 :
Eva [ steigend fallend [ steigend ]
N e ;
e —— | E— T I
—— = e =t Z iz
Jd & o b4 b F&-'
Oktavsprung kF
Luzifer
aufwins - abwirts aufwirts - abwins
(Sprung) (Sprung)
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E ll 1 r =] | 1 } 1
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Figura 9 — Perfil melédico das trés férmulas constituintes da Kerrn. Fonte: Menezes (1998, p. “LICHT Bk™)

Quanto a estrutura ritmica, cada uma das formulas também apresenta uma
caracteristica particular. Conforme apontamentos de Kohl (1990), Luzifer sempre apresenta as

figuras ritmicas mais complexas e as tercinas sdo sua propriedade exclusiva na Kern. Ritmos
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pontuados seguidos de articulagdo s@o caracteristicos de Michael. Quanto a Eva, a sincope
presente no membro Mittwoch torna-se uma particularidade desse personagem.

Por fim, a estrutura dindmica apresentada na Kern ¢ também um fator determinante
na caracterizacdo de cada férmula, bem como na estrutura dramética do ciclo como um todo.
Essa estrutura dindmica apresentada na Kern, na qual ha uma diferenciagdo de sete niveis
dindmicos, referentes a ppp, pp, p, mp, mf, f e ff, sera mantida na forma elaborada da
Superformula. Vale ressaltar também que cada uma das trés férmulas constituintes da Kern
contém o conjunto completo de dinamicas. (VICKERY, 2000)

Portanto, as caracteristicas mencionadas a respeito da estrutura intervalar, do
contorno melodico, dos aspectos ritmicos e dos gestos dinamicos de cada férmula serdo
estendidas para a forma elaborada da Superformula e ajudardo a caracterizar ainda mais as
estruturas particulares de cada linha melodica. Essas caracteristicas contribuirdo também no
reconhecimento auditivo de cada um dos personagens, quando projetadas nas obras
propriamente ditas, aspecto que sera verificado na analise da proje¢do da Superformula na

escritura musical de Kathinkas Gesang, realizada ao longo dos capitulos IV e V.

2.2.2 Aspectos estruturais da forma elaborada da Superformula de Licht

Embora as relagdes iniciais de altura e duragdo tenham sido desenvolvidas por
Stockhausen ja na forma Kern, incluindo também a notagdo de dindmicas e de contorno
melddico, a partir dessa forma nuclear o compositor desenvolveu uma forma elaborada da
Superformula. Essa forma baseia-se na adi¢do de novos materiais musicais — porém inter-
relacionados —, tais como ornamentos e “colora¢do” das pausas com ruidos brandos, segundo
Kohl (1990).

Isso significa que, apesar de na forma Kern ja se apresentar uma estrutura nuclear
dos parametros altura, duragdo e dinamica, na forma elaborada ha um detalhamento desses
trés parametros, além de inser¢des de aspectos timbricos e de articulag@o.

Os materiais musicais componentes da forma elaborada da Superformula sio
categorizados em quatro tipos, de acordo com as consideracdes de Vickery (2000)%. Os
conceitos (apresentados aqui conforme a terminologia do proprio Stockhausen), seguidos de

suas descri¢des, sdo expostos no Quadro 3 a seguir.

% Apesar de algumas divergéncias terminolégicas entre os autores que tratam da Superférmula de Licht, adotou-
se a categorizagio de Vickery (2000), pois foi a que se mostrou mais proxima da nomenclatura grafada por
Stockhausen na forma final da Superformula.
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Definicdes de Vickery (2000)
As hotas daforma Kern . Modulagao tjmbrica at'ravés_de
NOTAS que constituem a estrutura o Modulagao ﬂuter-tongu:rriltgryn?c;nan|pula<;ao
organizada serialmente,
NUCLEARES por vezes ritmicamente [
elaborada. Uma rapida passagem em
escala usada como introdugao
o Escala as notas nucleares ou como
Material que acrescenta e uma ponte entre elas.
4 contribui para a
ACESSORIOS caracterizagao das notas Variagéo de alturas em estilo
nucleares, o qual se ) improvisatério do membro
subdivide em: o) Vanagéo anterior (em alguns casos, do
seguinte). Nem sempre mantém
o registro.
o Auséncia de som que
SILENCIOS muitas vezes recebe uma Repeticdes de notas nucleares,
importancia estrutural. Eco e com cada repetigdo em um nivel
pré—eco dinamico - e g‘ls vezes timbrico -
mais suave.
" ‘siléncios’ preenchidos por
SILENCIOS ruidos brandos (sons s i id
inarménicos), tais como Lo Oons como leves ruidos e
COLORIDOS fala e ruido)s de labio. Vento alturas sempre definidas.

Quadro 3 — Tipologias dos materiais musicais componentes da Superformula elaborada. Fonte: Adaptado de
Vickery (2000)

Nesse sentido, ha uma quantidade significativa de novos elementos inseridos na
forma elaborada. Esses elementos adicionam 2/ 3 de extensdo a forma Kern, dotando a forma

elaborada de 60 seminimas. Além disso, Stockhausen arranjou esses elementos de forma a
apresentar uma maior diversidade entre eles ao longo das trés formulas componentes da
Superformula, variando também as suas duracdes. Ressalta-se, entretanto, que na estrutura da
forma elaborada as notas nucleares apresentam a mesma extensdo (em numeros de
seminimas) tal como apresentadas na forma Kern da Superformula.

Na forma elaborada, o material ritmico mantém caracteristicas ja apresentadas na
forma Kern: a formula de Luzifer continua como a mais complexa ritmicamente, constituindo-
se de quintinas, de septinas e de quiélteras de 11 notas; Michael inclui na forma elaborada
tercinas e uma quintina na parte de variacdo do segundo compasso e, por outro lado, mantém
0s seus caracteristicos ritmos pontuados como um distintivo aspecto;, Eva ndo contém figuras
ritmicas mais complexas do que uma tercina — vale salientar que a figura em sextina no
primeiro compasso soa ritmicamente igual a duas tercinas —, entretanto, segundo Vickery
(2000), apesar de se tratar da formula ritmicamente mais regular da Superformula, ela
apresenta as passagens notadas mais livremente (tal como o glissando de ruidos, apresentado

no membro Donnerstag).
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A estrutura dindmica preserva na forma elaborada os sete niveis dindmicos da forma
Kern, havendo, entretanto, um maior detalhamento do perfil dindmico das formulas na versio
elaborada da Superformula. Segundo Vickery (2000), ha em cada formula um compasso que
contém o conjunto completo dos niveis dinamicos, de ppp a ff: no membro Donnerstag,
Michael apresenta o conjunto completo dindmico; em um ato de Sonntag aparecem os graus
dindmicos completos nas formulas de FEva e Michael — nesse ato ha quase que um
espelhamento do perfil dindmico entre essas duas formulas, por conta do simbolismo dessa
opera relacionado a unido mistica entre esses dois personagens —; ja na formula de Luzifer, a
totalidade dos sete niveis dindmicos se d4 no membro Samstag”’.

Outras informagdes incluidas apenas na forma elaborada da Superformula sio as
marcagdes metrondmicas. Essas, por sua vez, possibilitaram a determinagdo da duragdo da
Superformula e das Operas, atos e cenas constituintes do ciclo Licht. Como ja mencionado, na
forma Kern pode-se falar apenas da extensdo dessa estrutura; entretanto, uma vez inseridos os
diversos valores de andamentos para a unidade de tempo seminima, foi possivel Stockhausen
manipular as duragdes cronométricas de cada membro da Superformula e de todas as obras
decorrentes de projecdes dessa estrutura.

Dessa forma, para a definicdo das duragdes e andamentos em todo o ciclo Licht,
Stockhausen fez uso da escala de andamentos®. Baseada no entendimento do compositor de
uma intrinseca relagdo entre os pardmetros altura e duracdo, essa escala estabelece uma
relagdo temporal de oitava (1:2), dividida logaritmicamente em 12 partes iguais (tal qual a
divisdo em semitons no temperamento igual). Em suma, ela ¢ constituida por uma série de 12
andamentos, sucessivamente relacionados por uma progressio geométrica®, cuja propor¢ao
constante é a mesma do sistema cromatico de temperamento igual das alturas, qual seja: V2.

Na Superformula tomada isoladamente, tal qual concebida no plano pré-
composicional ao ciclo Licht, o &mbito dos valores metronomicos varia de 45 bpm a 85 bpm,

inserido-se, assim, no registro da oitava 45-90 bpm (1:2)**.

! Por derivar diretamente do membro Samstag da formula elaborada de Luzifer (aspecto a ser detalhado no
capitulo I'V), a riqueza timbrica desse membro € projetada na escritura instrumental de Kathinkas Gesang.

> Como ja mencionado, para um detalhamento maior a respeito da escala de andamentos de Stockhausen,
consultar o Apéndice A - Do tempo nas ondas: a escala de andamentos de Karlheinz Stockhausen .

> Havendo, vez por outra, uma aproximagdo dos nimeros relativos aos valores metrondmicos.

! Vale salientar que essa estrutura metrondmica ndo se¢ mantém constante ao longo do ciclo, uma vez que o
andamento em cada segdo de Licht é transposto, da mesma maneira que uma série de alturas pode ser transposta
para ser iniciada em qualquer nota.
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Em ordem escalar, partindo do andamento mais lento até o mais rapido, os valores
metrondmicos utilizados na Superformula elaborada apresentam-se da seguinte maneira, em

uma série de 12 andamentos:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Walazes 45 475 505 535 565 60 635 67 71 755 80 85

Metrondmicos

Tabela 3 — Escala de andamentos utilizada na Superformula de Licht

Stockhausen estabelece a estrutura temporal para os sete segmentos do ciclo Licht

através do seguinte ordenamento dos andamentos, tal como ¢ apresentado na Superformula:

MONTAG DIENSTAG | MITTWOCH DONNERSTAG FREITAG SAMSTAG SONNTAG

60 | 63.5 | 535 63.5 505 | 475 | 60 | 85 [ 60 |45 [ 60 | 60 [ 56.5 | 71 | 75.5 | 80 | 63.5 | 67 | 60

Tabela 4 — Ordenamento dos andamentos apresentados na Superformula elaborada

Dessa distribuigdo dos andamentos ao longo da Superformula, ressalta-se a seguinte
quantidade de marca¢des metronomicas ao longo de cada um de seus sete membros, cujos
valores derivam da organizag@o da série de Fibonacci:3—-1-2-5-2-3 -3,

Vickery (2000) aponta a predominancia de dois andamentos na Superformula, 60
bpm e 63.5 bpm, os quais se encontram no centro da escala de andamentos. Em detalhes, a
marcagdo 60 bpm ocorre cinco vezes durante a Superformula, enquanto a marcagdo 63.5 bpm
ocorre trés vezes. Todos os outros andamentos aparecem apenas uma vez na apresentagdo da

Superformula elaborada.

Andamentos | 45 475 505 535 565 60 635 i 67 71 755 80 85

Proporcdo de
aparigdes [%] | 5.5 5.5 5.5 55 55 | 278 16,7 | 55 55 55 55 55

Tabela 5 — Proporcéo de aparicdes dos andamentos na Superformula elaborada

Segundo o apontamento de diversos autores, a Superformula elaborada possui uma
duragdo total de aproximadamente um minuto. No entanto, a apresenta¢do de como isso se da
ndo ¢ referenciada nesses trabalhos. Assim, este topico também contribui com a demonstra¢io
do célculo das duragdes das estruturas da Superformula.

Tomando-se a seminima como unidade fundamental da Superformula, a qual as

marcagdes metronomicas se referem, pode-se mensurar a duragdo total dessa estrutura, bem
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como a duragdo parcial de cada um de seus segmentos. Nesse intuito, deve-se relacionar, para
cada marcagdo de andamento, o nimero de seminimas que compdem o trecho. Segue, abaixo,
uma tabela que demonstra em sua primeira linha a ordem dos andamentos tal qual apresentada

na Superformula e em sua segunda linha o nimero de seminimas relacionado a cada

andamento:

MONTAG DIENSTAG MITTWOCH DONNERSTAG FREITAG SAMSTAG SONNTAG
bpm 60 | 635 53.5 63.5 50.5 47.5 60 85 60 45 60 60 56.5 71 75.5 80 63.5 67 | 60
J 5 2 3 7 4 1 25125105 2155 3 2 4 3 6 2| 4

Tabela 6 — Relagdo entre cada marcagio de andamento ¢ o respectivo nimero de seminimas que o compde

A partir de entdo, usa-se a seguinte formula para dimensionar a duragdo de cada

seminima, em segundos:

60
andamento

duracdo (segundos) =

E, por fim, multiplicando a duracdo de cada seminima em seus andamentos
especificos pelo nimero de seminimas (presente em cada um dos trechos) referente a cada um
desses andamentos, pode-se obter o valor da duragdo, em segundos, de cada segmento da
Superformula e, em seguida, a sua duragdo total.

Na Tabela 7 que se segue, a primeira linha apresenta a ordem dos andamentos na
Superformula; a segunda linha apresenta o numero de seminimas para cada andamento; a
terceira linha apresenta a dura¢do em segundos de cada trecho; a quarta linha apresenta a
duragdo em segundos de cada membro da Superformula; e na Gltima linha a duragdo total da

Superformula.
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Montag Dienstag | Mittwoch Donnerstag Freitag Samstag Somntag
bpm | 60 | 63.5 | 53.5 63.5 505 1475|160 | 85 | 60 | 451 60 | 60| 565 | 71 | 755 | 80 | 63.5 ] 67 | 60
o 5 2 3 7 4 1 250125105 2 |15 5 3 2 4 3 6 2 4
5 19 | 34 6.6 4.7 13 |25]18]05)27|15] 5 32 117 32 |22 57 |18]) 4
seg 103 6.6 9 8.2 7,1 11.5
58.7

Tabela 7 — Calculo da duragio da Superformula e de cada membro que a compde

Portanto, como ja mencionado, a Superformula apresenta uma durac¢do total de
aproximadamente um minuto®. E interessante a observagdo de Vickery (2000) de que,
engenhosamente, apesar da existéncia de 12 diferentes andamentos e, com as suas repeti¢des,
18 mudangas de andamento, as 60 seminimas da Superformula ocupam, também, 60
segundos.

Para uma melhor verifica¢do do passar do tempo musical na Superformula de Licht,
apresenta-se abaixo um grafico com as 18 apari¢des das 12 marcagdes metrondmicas da
escala de andamentos. Percebem-se, assim, os seguintes aspectos: em geral, os andamentos
alternam-se entre mais lentos e mais rapidos; ha um direcionamento para os andamentos
lentos no fim do membro Donnerstag;, ha um direcionamento para os andamentos rapidos no
final do membro Samstag; os “saltos” entre os andamentos se retém entre um intervalo de 4
graus “cromaticos”’, majoritariamente, com exce¢do do membro Donnerstag, o qual possui
um intervalo ascendente e descendente de 6 graus “cromaticos”; Donnerstag também possui a

maior variagdo de andamentos.

MONTAG DIENSTAG MITTWOCH DONNERSTAG FREITAG SAMSTAG SONNTAG
A
80
/ \\ \
. / \\ 7 NN
e\ AN A % y, ~
565 \Y‘/ N /’\ \{
535
5 N\ i
s — -
45

Gréafico 1 — As 18 apari¢des das 12 marcagdes metrondmicas na Superformula de Licht

* Vale ressaltar que a duragdo de 58.7 segundos calculada acima desconsidera um ritardando escrito ao final da
Superformula. Uma vez considerado esse desacelerando do andamento final de 60 bpm, a duragio da
Superformula aproxima-se ainda mais de 60 segundos.
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Ainda em se tratando das marcagdes metronomicas da Superformula elaborada e das
duragdes de cada um de seus membros componentes e suas respectivas projegdes, segundo
Bianchi (2013) Stockhausen estabeleceu a marcagdo metrondmica de 60 bpm como central —
o que pode ser verificado na demonstracdo realizada anteriormente a respeito das proporg¢des
de apari¢des de cada andamento, através da qual visualiza-se a predominancia desse referido
andamento. Além disso, Bianchi (2013) aponta que, tomando-se a marca¢do metrondmica de
60 bpm, o compositor criou uma correspondéncia de 16 minutos de projecdo musical para
cada seminima componente da Superformula elaborada na composi¢ao do ciclo Licht.

O Quadro 4 apresenta cada opera do ciclo Licht — as quais representam, a0 mesmo
tempo, cada um dos sete membros da Superformula —, bem como sua extensdo em numeros
de seminimas e sua duragdo em minutos de acordo com a informagdo apresentada acima, pela
qual cada seminima serd projetada em 16 minutos de musica no ciclo todo, tomando-se a

marcagdo de 60 bpm.

OPERA N ?IfPSEEQh]gIONRI]\l\//IIZé]? ANA DURACAO (minutos)
Montag aus Licht 10 (x 16 minutos) = 160
Dienstag aus Licht 7 (x 16 minutos) = 112
Mittwoch aus Licht 5 (x 16 minutos) = 30

Donnerstag aus Licht 9 (x 16 minutos) = 144
Freitag aus Licht 8 (x 16 minutos) = 128
Samstag aus Licht 9 (x 16 minutos) = 144
Sonntag aus Licht 12 (x 16 minutos) = 192

LICHT 60 (x 16 minutos) = 16 horas

Quadro 4 — Céalculo da duragdo de cada 6pera do ciclo Licht. Fonte: Adaptado de Bianchi (2013)

Nota-se, entretanto, que as duragdes apresentadas no quadro acima ndo
correspondem as duragdes efetivas de cada dpera e do ciclo em sua totalidade. Esse calculo
inicial, na verdade, refere-se ao andamento 60 bpm. Contudo, Stockhausen também manipula
os andamentos em cada projecdo da Superformula para a composi¢do das cenas componentes,
cujas mudancgas de andamento afetam a forma final do ciclo de operas. Ademais, o ciclo Licht
¢ composto também de estruturas musicais que fogem da pré-determina¢do formal
estabelecida pela Superformula — denominadas de inser¢des —, o que contribui ainda mais

para a reconfiguragdo do esquema formal inicial do ciclo.
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Insercao IV

Como sera demonstrada no Capitulo IV, a opera Samstag aus Licht foi composta a
partir de projecdes iniciais do sexto membro da Superformula elaborada. A partir desse dado
e do que foi exposto acima, algumas informag¢des sobre a duracdo de Kathinkas Gesang
podem ser inferidas.

Inicialmente, as trés marca¢des metrondmicas presentes no sexto membro da
Superformula — 71 bpm, 75.5 bpm e 80 bpm — modificam a duragdo da Opera Samstag aus
Licht conforme estabelecida no quadro 4. Isso porque na medida em que se eleva o
andamento acima de 60 bpm (que fora o andamento de referéncia para a formulag¢do da
tabela), a duracdo da dpera torna-se mais curta, por exemplo. Assim, a seminima, que duraria
16 minutos sobre o andamento 60 bpm, passa a conter as seguintes duragdes, ligeiramente

inferiores, sobre os trés andamentos presentes no membro Samstag:

% 71 bpm: (60/71) x 16 minutos = 13’52’ (uma seminima)
% 75.5 bpm: (60/75.5) x 16 minutos = 12’71’ (uma seminima)

% 80 bpm: (60/80) x 16 minutos = 12° (uma seminima)

Por fim, multiplica-se a dura¢do de cada seminima em seus respectivos andamentos
pelo nimero de seminimas referentes a cada um desses andamentos no sexto membro.
Assim, obtém-se o valor da duragdo da opera Samstag aus Licht apdés as referidas
transposi¢des de andamento. Vale mencionar que o sexto membro da Superformula é
subdivido em quatro segmentos, referentes as quatro cenas componentes dessa opera. Nesse

sentido, tem-se a seguinte durac¢do para cada cena:

% Luzifers Traum (71 bpm) = 2 (seminimas de extensdo) x 13’52’ =27°04"’

% Kathinkas Gesang (75,5 bpm) = 1 %2 (seminimas de extensdo) x 12°71°° =19°07"’
% Luzifers Tanz (75,5 bpm) = 2 4 (seminimas de extensdo) x 12°71°* =31°78”’

% Luzifers Abschied (80 bpm) = 3 (seminimas de extensdo) x 12’ =36’

% Duracdo total de Samstag - 113’89’

Esses valores condizem com o esquema formal de Samstag aus Licht apresentado

pelo proprio Stockhausen, denominado como Formel-Ausschnitt fiir SAMSTAG aus LICHT
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[Corte da formula para SAMSTAG aus LICHT). Nesse trecho da Superformula, no qual o
compositor determina as dura¢des de cada cena, ¢ apresentada a duracdo total da dpera
Samstag aus Licht, qual seja: 113’897,

Entretanto, mais uma vez, esse valor ndo condiz com a duragdo real da 6pera. Como
mencionado, Stockhausen compds estruturas musicais para Licht que fogem do esquema
formal estabelecido pela Superformula — um dos casos em Samstag aus Licht é o trecho de
abertura da opera, denominado Samstag-Gruss, ou Luzifer-Gruss.

Na analise realizada neste trabalho, verificou-se que, no caso especifico de
Kathinkas Gesang, a duracgio estabelecida pelo Formel-Ausschnitt fiir SAMSTAG aus LICHT
¢ de 19°07’, como demonstrado acima. Todavia, a sua duragdo final é cerca de 33’. Neste
caso, a expansdo da duragdo total da obra se justifica por dois motivos: o primeiro € que
Stockhausen fez uso, na obra, de duas projecdes da Superformula, uma que engloba os 24
primeiros estagios de Kathinkas Gesang, e outra compreendida na se¢do Die Entlassung der
Sinne; o segundo motivo que justifica a ampliagdo da duracdo da obra € que ela também
contém estruturas que fogem a macroforma estabelecida pela Superformula, tais como as
secdes Salut, Ausweg, Die 11 Posaunentone e Der Schrei.

Dessas informagdes, € importante considerar que, apesar de Stockhausen tomar a
Superformula como determinante da macroestrutura de todas as operas do ciclo, bem como
da microestrutura e de cada gesto musical de suas obras componentes, o proprio compositor
subverte, por vezes, este plano formal. Entretanto, como sera visto na analise da abertura de
Kathinkas Gesang, denominada Salut, apesar de esta secdo fugir a estrutura primaria
determinada pela Superformula, as principais caracteristicas da Superformula, as quais
determinam os gestos musicais das outras se¢des diretamente projetadas dela, sdo mantidas e,
em ultima instancia, o compositor realiza um condensado de informag¢des que anunciara parte

do material musical a ser utilizado na obra.
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CAPITULO III - O projeto composicional de Kathinkas Gesang

Neste capitulo, debruca-se sobre os aspectos gerais de Kathinkas Gesang,
contextualizando, inicialmente, a sua inser¢do no ciclo de 6peras Licht. Como ja mencionado,
o ciclo Licht abrange sete Operas, uma para cada dia da semana, e Kathinkas Gesang
apresenta-se nesse projeto composicional de Stockhausen ao compor a segunda cena da Opera
Samstag aus Licht. Em seguida, abordam-se as influéncias ndo-musicais da obra e suas
diretrizes de performance, apresentando, assim, o projeto composicional de Kathinkas

Gesang.

3.1 Aspectos gerais da opera Samstag aus Licht

Da PROCISSAO-DOS-ANJOS
Anjos do Paraiso — SABADO de LUZ
Santo, santo, santo é o Paraiso

onde nos humanos somos ressuscitados.

(KARLHEINZ STOCKHAUSEN, 2013)

A Opera Samstag aus Licht, com durag@o aproximada de 3 horas e 15 minutos, faz
uso de 13 performers solistas e uma banda sinfénica®®. Segundo Maconie (2005), Samstag é
predominantemente uma Opera de solos, os quais sdo encenados por um cantor baixo, seis
percussionistas, um flautista, um clarinetista (que executa um corne de basseto), um
trompetista, um pianista e dois dangarinos.

Em sua estrutura cénica, Samstag aus Licht ¢ composta por uma saudagdo inicial a
Sdbado — que foge do plano formal determinado pela Superformula — e quatro cenas
componentes — cujas estruturas formais e materiais musicais sdo derivados diretamente da
Superformula. A estrutura global desta dpera ¢ demonstrada no Quadro 5 a seguir, cujas
informagdes foram compiladas a partir de Maconie (2005) e Stockhausen (2009).
Apresentam-se, na primeira ¢ segunda coluna deste quadro, os titulos (em alemo e sua

respectiva traducdo para o portugués) de cada obra componente de Samstag aus Licht, a

A banda sinfonica compde-se por 6-8 flautas (3-4 ossia flautas contralto); 6 clarinetes, 3 cornes de basseto
(ossia clarinetes contralto), 3 clarinetes baixo; 2 saxofones sopranos (sopraninos), 2 saxofones contraltos, 1
saxofone tenor, 1saxofone baritono ¢ um saxofone baixo (ossia clarinete contrabaixo ou tuba); 2-4 oboés, 2-4
cornes ingleses, 2-4 fagotes, 1-2 contrafagotes (ossia clarinete baixo ou tuba); 12 trompetes com surdinas, 2
trombones contraltos (ossia flugelhorns), 6 trombones (III. VI. Trombones baixos); 8 trompas, 2 baritonos
(trompas tenor), 4 eufbénios, 4 tubas baixo; 10 percussionistas. (MACONIE, 2005)
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terceira coluna apresenta as suas respectivas datas de composi¢do; a quarta coluna apresenta

as instrumentagdes de cada obra; e a Ultima coluna apresenta as suas duragdes aproximadas.

26 instrumentos de metal e 2 8

Samstag-Gruss | Saudagdo de Sabado | 1984 . .
percussionistas minutos

Para baixo e piano solistas; 2 microfones
Luzifers Traum Sonho de Luzifer 1981 | de transmissdo, 3 microfones, 2x2 alto-
falantes ¢ mesa de mixagem

36
minutos

Kathinkas Canto de Kathinka Para flauta e 6 percussionistas, 7

1982- . .
Gesang als como o Requiem de - microfones de transmissdo, 10 alto-

Luzifers Requiem Luzifer falantes e mesa de mixagem

33
minutos

Para voz baixo, trompete piccolo, flauta
piccolo, banda sinfonica, dangarino de
perna-de-pau, dangarino, bailarino ou 50
mimico; 4 microfones de transmissdo, 22 | minutos
microfones, 2x2 alto-falantes ¢ mesa de
mixagem

Luzifers Tanz Danca de Luzifer 1983

Para coro masculino (13 tenores, 26
baixos, todos calcando tamancos de
madeira), 6rgdo, 7 trombones, tam-tam,
gaiola contendo um corvo selvagem ou
um passaro preto, um saco de pequenas
moedas, um grande saco contendo 39
cdcos, fortes o suficiente para resistirem
1982 | uma queda ao chdo de uma grande
altura, um grande relogio parado, varios
sinos de igreja de alturas grave ¢ aguda;
26 microfones de¢ transmissio, 4
microfones, 5x2 alto-falantes, mesa de
mixagem. 7 baixos também tocam
“Good Friday clappers”, 6 baixos “Mass
Bells” each of 6 miniature Bells.

Despedida de
Luzifer

58
minutos

Luzifers Abschied

Quadro 5 — Estrutura cénico-musical de Samstag aus Licht. Fonte: Adaptado de Maconie (2005) e Stockhausen
(2009)

Percebe-se, na estrutura cénica mesma da Opera, que o personagem Luzifer &
predominante em Samstag aus Licht. Como menciona o compositor referindo-se a simbologia
relacionada a Sdbado (Samstag ou Saturdeay, SATURN-DAY), este € o dia de Luzifer, dia da
morte, noite de transi¢ao a luz. (STOCKHAUSEN, 1992)

Para Kohl (1984b), nesta Opera o personagem Luzifer ¢ envolto por racionalidade,
por complexidade, por magia, pelo tempo (e, portanto, ritmo), por humor e, acima de tudo,

pela morte®’.

* De modo complementar, Donnerstag aus Licht, dia de Michael, tem como foco a vida; ¢ Montag aus Licht, dia
de Eva, tem como foco o nascimento.
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A natureza da agdo dramatica e do texto em Samstag aus Licht é essencialmente
ritualistica e simbolica e, dessas relagdes, emanam muitas caracteristicas de sua musica.
Segundo Maconie (2005), a musica de Samstag aus Licht ¢ inspirada, extremamente
imponente, excitante, grotesca, magistral e intensamente poética.

A acdo dramatica de Samstag aus Licht apresenta o tema morte como fundamentos
cénico e musical da Opera. Essa estrutura dramatico-musical desenvolve-se da seguinte
maneira: precede-se, as quatro cenas, Samstag-Gruss, uma saudagdo inicial que, segundo
Kohl (1984b), retrata em miniatura a estrutura formal da Opera em sua totalidade. Sua musica,
baseada na terca maior descendente da férmula de Luzifer (mais especificamente do membro
Donnerstag e transposta para Ré#-Si) € impositiva, sonora e majestosa.

Segue-se Luzifers Traum, cena que esboga o gosto de Luzifer pelo complexo. Aqui,
esse personagem sonha com uma pega para piano de extrema complexidade e de concentragio
crescente, intengdo essa que ¢ frustrada pela sua assistente bruxa. Luzifer, surpreendido por
uma melodia simples apresentada pela sua assistente, ¢ entdo encantando em direcdo a sua
“morte aparente”, nas palavras do compositor, referindo-se & morte fisica/corporal. (KOHL,
1984b)

Apos a “morte aparente” de Luzifer, realiza-se um ritual para a alma do falecido em
Kathinkas Gesang, executado por um gato-flautista e seis percussionistas. Cenicamente, os
percussionistas flanqueiam a plateia lateralmente, enquanto o flautista move-se através e ao
redor da tumba de Luzifer, executando 22 mantras musicais em torno de duas grandes
mandalas em vista de uma protecdo a alma desencarnada. (STOCKHAUSEN, 1984)

Luzifers Tanz é a Danca da Morte. Luzifer subitamente “retorna” a vida com sons de
uma risada zombeteira. Uma dicotomia de solenidade e humor ¢ apresentada na musica desta
cena. Além disso, Luzifer faz com que a humanidade, escravizada por ele, apareca na forma
de uma face humana gigante, cujas partes dessa face sdo levadas aos seus lugares, uma apos a
outra, através da execugdo de 10 dangas. (MORITZ, 2007)

A cena final, Luzifer Abschied, tem carater de um ritual exorcista, baseada no texto
de Lodi Delle Virti, de Sdo Francisco de Assis, cantado em italiano (STOCKHAUSEN,
1992). Aqui, a morte também ¢ um assunto de importancia evidente, tratada sob o viés
espiritual do cristianismo. Segundo Moritz (2007), do ponto de vista da teologia cristd, sobre
o qual o texto de Sdo Francisco de Assis baseia-se, o ser humano s6 ¢ capaz de possuir
qualquer uma das virtudes santas (quais sejam, de acordo com o texto: a sabedoria, a
simplicidade, a pobreza, a humildade, a caridade e a obediéncia) se, primeiramente, ele (a)

“[...] ‘morrer para o pecado’, a fim de ser capaz de viver em Deus, o que, posteriormente,
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permitira a transi¢do para a vida apos a morte — ou, na terminologia de LICHT: ‘a transi¢do

para a Luz’”. (MORITZ, 2007, s/p, tradugdo nossa)

3.2 Aspectos acerca das influéncias nio-musicais e das diretrizes de performances de
Kathinkas Gesang

Kathinkas Gesang, segunda cena da opera Samstag aus Licht, € um ritual para a alma
de um falecido, ou seja, um Requiem. Guiada por sons, essa celebragdo tem o intuito de
proteger o espirito das tentagdes advindas posteriormente a morte fisica através de exercicios
musicais executados regularmente por 49 dias ap6s a alma desencarnar, direcionando-a a clara

consciéncia.

Figura 10 — Segunda cena da 6pera Samstag aus Licht, Kathinkas Gesang. Fonte: STOCKHAUSEN-OPER:
SAMSTAG aus LICHT (2013)

No contexto de Samstag aus Licht, esse ritual € executado por um flautista,
apresentado em trajes de um gato preto — o animal representativo de Samstag, no simbolismo
de Licht —, e seis percussionistas, 0s quais representam, na concep¢io de Stockhausen, os seis
sentidos mortais: olhar, ouvir, cheirar, degustar, tocar e pensar.

Como mencionado no topico anterior deste capitulo, ao final da primeira cena de
Samstag aus Licht, Luzifer é encantado até a sua “morte aparente”, seduzido por uma simples
melodia. Para Stockhausen (1992, p. 73, tradug@o nossa), assim como esse personagem, todo

ser humano “morre uma morte aparente — encantado com a natureza sensual da musica da
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vida”. Esta morte € “aparente” por se relacionar somente a morte fisica e por ndo representar,
necessariamente, o fim da “vida”. Na verdade, ela ¢ um caminho de preparacdo para o
renascimento, liberacdo e expansdo da consciéncia e condugdo a outra vida ou a Luz eterna.
Este ideario a respeito da morte, além de refletir o vinculo de Stockhausen com as religides
orientais, vai ao encontro da simbologia de Samstag aus Licht, na medida em que, apesar de
esse ser o dia da morte, € também o dia da “noite de transi¢do a LUZ” (STOCKHAUSEN,
1992, p. 73, tradug@o nossa)

Assim, o Canto de Kathinka soleniza a alma do ser humano que busca a /uz eferna,
cujos exercicios o preparam para a morte, tomando a escuta como guia. Segundo a convicgdo
do compositor, se a obra for executada em auxilio a um recém-falecido, deve-se, portanto, ser
tocada no minimo duas vezes por dia, periodicamente por 49 dias seguidos apos a morte
fisica. Nesse sentido, Stockhausen faz alusdo direta em Kathinkas Gesang a uma das mais
antigas escrituras religiosas do mundo, o Livro Tibetano dos Mortos™,

Kathinkas Gesang cumpriria, entdo, a mesma fun¢do dos mantras entoados pelos
budistas tibetanos, os quais guiam a alma em sua transi¢do do mundo fisico para a /uz eterna.
Em Texte zur Musik 6 (1977-84), Stockhausen explica que os 24 estagios dessa obra
destinados 4 escuta musical sdo reminiscéncias dos escritos dos livros Tibetano e Egipcio®
dos mortos. No oriente, o falecido deve ouvir certos mantras (o que, na concepgdo de
Stockhausen, apresentam-se como exercicios musicais), para ndo ser tentado por outras
visdes. Assim, a audi¢do, a concentracdo na escuta e o som devem /liberar o espirito,

permitindo-lhe mover-se para a luz eterna.

* Segundo o documentério veiculado pela History Channel, O Livro Tibetano dos Mortos (2007), escrito no
século VIII a.c., ¢ um guia para quem morre, um mapa para a jornada que sera feita apds a vida. O Livro ira
orientar o falecido em sua viagem para o além, ¢ traz uma descri¢io precisa do que cada individuo enfrentard
apos a sua morte. Segundo o Livro, durante 49 dias o espirito vaga no além, orientado somente pelas palavras
contidas nessas escrituras. Essa experiéncia intermediaria entre a morte corporal ¢ a proxima vida ¢ denominada
pelos tibetanos de Bardo. Cada estagio — Bardo — ¢ um teste, os quais determinardo o futuro da alma
desencarnada. Existem trés Bardos da vida apds a morte: o primeiro Bardo — Chikhai Bardo — representa o
momento da morte, no qual a pessoa depara-se com uma luz branca ¢ ofuscante. Adentrando na préxima jornada,
inicia-se o segundo Bardo — Chonyid Bardo — estagio das deidades pacificas ¢ iradas. Neste momento, o falecido
se deparara com criaturas, fantasmas ¢ outros seres do além que irdo testar a sua alma. Ja o terceiro Bardo —
Sidpa Bardo — ¢ o momento do renascimento. Por fim, mais do que um “livro dos mortos”, o Livro ¢ um guia
para os vivos, oferecendo ferramentas para atingir-se a verdadeira liberdade, um guia de expansdo da
consciéncia.

* Apesar de Stockhausen fazer referéncia ao Livro Egipcio dos Mortos, ressalta-se, aqui, que a simbologia
presente em Kathinkas Gesang deriva, diretamente, do Livro Tibetano dos Mortos, como ja explicitado. Um dos
aspectos que tornam, por exemplo, o ritual de Kathinkas Gesang diferente das indica¢des estabelecidas no Livro
Egipicio ¢ que, para esta civilizagdo, o Livro ¢é apenas enterrado com o corpo apos a morte fisica, sem a
necessidade, no entanto, de entoarem-se os seus escritos. Nesse sentido, Kathinkas Gesang, composta de mantras
para guiar a alma do falecido, vincula-se diretamente ao ritual do Livro Tibetano dos Mortos, o qual liberta, pela
audicdo, a alma no plano pds-morte.



63

De acordo com Moritz (2014a), no contexto da opera Samstag aus Licht, Kathinkas
Gesang ¢ uma cena bastante meditativa, cuja musica ¢ capaz de atrair profundamente o
ouvinte para o interior de um mundo de ricas nuances sonoras. Nesta musica, Kathinka
“canta” com flauta e voz, enquanto os seis percussionistas fornecem ressonancias aos
exercicios musicais por ela (ele) executados, através de “instrumentos magicos” e placas
sonoras com alturas determinadas por Stockhausen.

Relativo as diretrizes de performance estabelecidas para os percussionistas, estes
apresentam-se sobre seis podios a direita e a esquerda do publico, vestidos de preto e com
maos e faces pintadas de prata. As placas sonoras sdo alocadas lateralmente a face de cada
percussionista e, presos aos seus corpos, sdo dispostos pelo menos cinco “instrumentos
magicos”. Cada um desses instrumentos deve possibilitar a producdo de diversos sons,
segundo a orientagdo de Stockhausen (1984). De acordo com o compositor, esses
instrumentos sdo assim denominados, pois devem ser visivelmente estranhos e misteriosos,
além de terem efeitos “magicos”, “[...] como nos contos de fadas, nos quais sons misteriosos

29

encantam o0s seres, abrem montanhas ou portas, fazem elfos dancarem, etc.
(STOCKHAUSEN, 1984, p. X1V, tradu¢do nossa)

Os sons dos “instrumentos magicos” devem ser produzidos através de movimentos
percussivos, de friccdo, de chocalho ou de agitagdo, e por processos mecanicos ou elétricos.
Estes instrumentos, construidos ou encontrados pelos proprios percussionistas, devem
também possibilitar a emissdo de diversos sons, de alturas definidas ou ruidosos.

Por fim, durante a performance, cada percussionista deve ter um apito em sua boca.
Os sons de apitos devem, por sua vez, ser produzidos de diversas maneiras, tais como legatos,
staccatos, glissandos ou frulattos. De acordo com o compositor, esses sons devem ser
produzidos conforme o ambiente sonoro de cada um dos 24 estagios musicais de Kathinkas

Gesang.
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Figura 11: o primeiro percussionista (Visdo) de Kathinkas Gesang. Fonte: STOCKHAUSEN-OPER: SAMSTAG
aus LICHT (2013)

Em sua estrutura formal, Kathinkas Gesang inicia-se com Salut. Em seguida, a (o)
flautista guia a alma do falecido em 24 Estdgios, os quais se constituem de 22 exercicios
musicais, intercalados por dois momentos de pausa. Cenicamente, a macroforma e as
caracteristicas timbrico-melodicas de cada estagio de Kathinkas Gesang sdo apresentadas em
dois grandes discos, simbolizando duas mandalas™. As mandalas devem ser dispostas no
palco a esquerda e a direita da tumba de Luzifer e visiveis a todos da audiéncia.

Kathinka executa os 24 primeiros estagios em pé e ligeiramente atras de cada namero
das se¢des da obra — inscritos nas mandalas —, apontando a flauta para o seu respectivo
fragmento musical. Esses fragmentos sdo apresentados a frente de cada niamero, de 1 a 24, e
representam o trecho da formula de Luzifer a partir do qual cada estagio foi projetado (aspecto

que sera analisado em detalhes no Capitulo IV).

% Outra referéncia na obra de Stockhausen ao Livro Tibetano dos Mortos é a presenga dessas duas mandalas em
cena. De acordo com O Livro Tibetano dos Mortos (2007), uma das poucas atividades do budismo tibetano ¢ a
confecgio de mandalas de arcia. Trata-se de uma idealizagdo geométrica do cosmo feita de areia colorida, cuja
criacdo vincula-se a um momento de meditagdo dos budistas.
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Figura 12 — Execucdo do Estagio 24 por KATHINKA, junto a mandala. Fonte: STOCKHAUSEN-OPER:
SAMSTAG aus LICHT (2013)

Esses 24 estagios inicais da obra sdo seguidos pelas se¢des Die Entlassung der Sinne
[4 dissolugdo dos sentidos]; Ausweg [Saida); Die 11 Posaunentone [Os 11 sons de trombone]
e Der Schrei [O Grito].

Essas sec¢Oes finais da obra também apresentam diretrizes cénicas importantes que
integram o ritual de protecdo a alma do falecido. Em Die Entlassung der Sinne, cada
percussionista, sob sinais sonoros ressoados pela flauta, caminha em dire¢do ao palco.
Concomitantemente, cada holofote que ilumina os percussionistas ¢ apagado, um apos o
outro. Por fim, posicionados ao redor da rumba de Luzifer, os percussionistas depositam as
suas placas sonoras sobre o palco em que Kathinka encenava. O esquema de encenac¢do em
Die Entlassung der Sinne apresenta-se na seguinte ordem de desaparecimento de cada
“sentido mortal”: sentido IV — paladar; sentido 1 — visdo; sentido V — fato; sentido III —
olfato; sentido VI — pensamento; e sentido 1l — audi¢do. (STOCKHAUSEN, 1984)

Em Ausweg, de acordo com Stockhausen (1984), uma ultima respiracdo ¢
transformada lentamente em um riso estridente, desembocando-se nos Die 11 Posaunentone,

secdo cujo cerne da formula de Luzifer € apresentado na escritura da flauta. Por fim, no
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contexto do ritual de Kathinkas Gesang, Der Schrei representa um momento de decisdo por
parte da alma desencarnada. Aqui, Stockhausen indaga o ouvinte : “O GRITO ¢ a liberagdo
para a reencarnagdo, para a extingdo eterna, ou para a entrada para a clara LUZ? Isso sera
decidido individualmente por cada alma desencarnada.” (STOCKHAUSEN, 1984, p. XIV,
traducdo nossa)

Concluidas as consideragdes gerais a respeito do projeto composicional de Kathinkas
Gesang para a opera Samstag aus Licht, ressalta-se que, independente da utilizag¢@o no estudo
aqui empreendido da versdo para flauta e muisica eletrénica™, Stockhausen mantém os
aspectos simbolicos, o carater mantrico em forma de requiem, e os aspectos cénico-
dramaticos da obra. Emerge, desse fato, a importancia da contextualizagdo aqui apresentada
sobre as referéncias ndo-musicais que envolveram a composi¢do de Kathinkas Gesang, de
modo a se estabelecer uma reflexdo sobre os procedimentos composicinais adotados na

escritura (tanto instrumental quanto eletrénica) da obra.

' Ou de qualquer outra versdo aceita por Stockhausen, tal como a possibilidade de executa-la com a parte dos
percussionistas gravadas em seis faixas e difundidas em alto-falantes enquanto a flauta ¢ executada ao vivo —
nesse caso, o titulo da obra se apresenta como Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem, para Flauta e Tape —, ou
também a possibilidade de se tocar a obra como um solo de flauta ¢ para flauta e piano, versdo que faz uso de
cinco faixas gravadas de piano, mais um piano ao vivo. (STOCKHAUSEN, 1984)
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CAPITULO IV - A escritura instrumental de Kathinkas Gesang

Semper idem sed non eodem modo

(SCHENKER, 1979)

Este capitulo se atém a uma abordagem analitica de Kathinkas Gesang a fim de
esclarecer o tratamento do material musical apresentado na Superformula de Licht — abordada
em detalhes no Capitulo IT — em sua projecdo para a composi¢do da obra. Realiza-se, pois, um
estudo sobre o processo generativo-composicional altamente integrado que existe entre o
material musical primario do ciclo Licht — ou seja, a chamada Superformula — e a escritura
musical da obra Kathinkas Gesang.

Vale mencionar que os pontos aqui evidenciados tiveram como objetivo primeiro o
esclarecimento de questdes referentes a escritura composicional por formula de Stockhausen.
Nesse sentido, acredita-se que o esclarecimento da escritura da obra Kathinkas Gesang revela
mais detalhadamente o processo de composicdo por formula no ciclo de operas Licht. Essa
metodologia vai ao encontro do estudo adotado por Vickery (2000), o qual salienta que pela
natureza da constru¢do do ciclo, um estudo completo do mesmo ¢, em alguns aspectos, um
estudo de suas partes, e vice-versa. Assim, um estudo de uma obra, em especifico, € também,
em algum grau, uma analise microcosmica das estratégias composicionais do ciclo em sua
totalidade.

Para tanto, apresenta-se, inicialmente, a estrutura formal de Kathinkas Gesang.
Depois, segue-se um estudo do estabelecimento do material-base de Kathinkas Gesang para,
finalmente, realizar-se uma andlise sobre a manipulagdo, projecdo e expansdo da

Superformula de Licht na escritura instrumental da obra.
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4.1 Estrutura formal de Kathinkas Gesang

Kathinkas Gesang ¢ estruturada formalmente da seguinte maneira: inicia-se com
Salut (Saudagdio), seguem-se 24 estagios, constituidos por 22 exercicios e 2 pausas — as quais
encontram-se nos estagios 7 € 13. Por fim, seguem-se, apos os exercicios, Die Entlassung der
Sinne (A dissolugcdo dos sentidos), Ausweg (Saida), Die 11 Posaunentone (Os 11 sons de
trombone) e Der Schrei (O grito).

E dentro dessa estrutura formal de Kathinkas Gesang que se inserem as projecdes da
Superformula de Licht. Nesse sentido, apresenta-se a Tabela 8 com cada se¢do da obra e sua
respectiva duragdo. Essas dura¢des baseiam-se na gravagdo referente a edi¢cdo n° 28 da
coletanea de Cds Stockhausen — Complete Edition — (STOCKHAUSEN, 1991), na qual tem-
se como flautista Kathinka Pasveer e como responsavel pela difusdo eletronica o proprio

Stockhausen.



SECAO DURACAO
Salut 0°53°*
LEstagio 1 1’33
Estagio 2 0’35’
Estagio 3 0’59’
Estagio 4 024
Estagio 5 021
Lstagio 6 1’34
Lstagio 7 0’41
Estagio 8 1’06’
Estagio 9 0’29’
Lstagio 10 0’49’
Estagio 11 0’32
Estagio 12 0’38’
Die 24 Stadien
LEstagio 13 0’35’
LEstagio 14 1’14
Lstagio 15 0’36’
Lstagio 16 0’38’
Lstagio 17 0’17
Lstagio 18 1’00’
Lstagio 19 0’25
Lstagio 20 0’17
Estagio 21 0’42’
LEstagio 22 0’56’
LEstagio 23 4’387
Lstagio 24 2°58”
Die Entlassung der Sinne 325"
Ausweg 1’48
Die 11 Posauntentone e 2299

Der Schrei

Tabela 8 — As subdivisdes formais de Kathinkas Gesang e suas respectivas duragdes. Fonte: Adaptado de

Stockhausen (1991)
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4.2 Manipulacio da Superformula de Licht para a composicio do material-base de
Kathinkas Gesang

Para a composi¢do do material-base de toda a dpera Samstag aus Licht, Stockhausen
utilizou o segmento da Superformula elaborada referente ao seu sexto membro Samstag — a

Superformula é subdividida em sete membros, cada qual referente a um dia da semana, como

ja mencionado.
Ademais, o sexto membro da Superformula elaborada ¢ subdivido em quatro

segmentos, os quais determinam o estabelecimento do material musical das quatro cenas
componentes de Samstag aus Licht. No caso de Kathinkas Gesang, Stockhausen utiliza o
segundo segmento do sexto membro da Superformula de modo a determinar o material-base

dessa obra e sua respectiva proje¢cdo na composi¢do da mesma.
A Figura 13 apresenta o sexto membro da Superformula de Licht e suas subdivisdes

em quatro segmentos, referentes as quatro cenas componentes da opera: Luzifers Traum (cena

1), Requiem (cena 2), Tanz (cena 3) e Abschied (cena 4).
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Figura 13 — Trecho da Superformula a partir do qual Samstag aus Licht é composta. Fonte: Kohl (1984a, p. 167)
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Na escritura instrumental de Kathinkas Gesang inserem-se as projecdes da
Superformula de Licht, mais especificamente duas extensdes da formula de Luzifer. Como
visto, essa obra € projetada com base nas informagdes de altura e de andamento do segundo
segmento do sexto membro da Superformula. Este segmento apresenta a marcagdo
metrondmica de 75.5 bpm e, na formula de Luzifer (terceiro pentagrama), sdo expostas as
notas Mi e Mib.

Nesse sentido, o material-base de Kathinkas Gesang apresenta-se na forma de duas
transposi¢des da formula de Luzifer: na primeira extensdo da formula, referente aos 24
estagios iniciais da obra, ha uma transposi¢do em alturas uma ter¢a menor abaixo em relagdo
a apresentacdo original da Superformula elaborada (ver Figura 5). Inicia-se a férmula a partir
do membro Montag com a nota Mi3*? e, em relacdo a transposi¢do em andamentos, com a
marcagdo metronomica de 75.5 bpm.

Quanto a segunda extensdo da formula de Luzifer, cuja afirmacdo se da na se¢do Die
Entlassung der Sinne, ha uma nova transposi¢do em termos de altura. Assim, nessa projecao a
referida formula inicia-se com a nota Mib — portanto uma ter¢ca maior abaixo em relagdo a
apresentacdo original da Superformula elaborada —, enquanto os valores metrondmicos
mantém-se na mesma ordenagdo da primeira projecdo da formula, iniciando, desta maneira,
também em 75.5 bpm.

As Figuras 14 e 15 que se seguem apresentam o material-base de Kathinkas Gesang,

tal como descrito acima.

32 A notagfio aqui utilizada para a exposigdo do registro das alturas refere-se a 440 Hz = La3.
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4.2.1 O material-base em cada secio de Kathinkas Gesang

Para a defini¢do das caracteristicas timbrico-melodicas de cada secdo de Kathinkas
Gesang, Stockhausen parte do material musical apresentado na formula de Luzifer, tal como
exibida nas Figuras 14 e 15 acima. Em sua primeira apari¢do completa (Figura 14), o
compositor subdivide essa formula em 24 segmentos, os quais sdo projetados para a
composi¢do dos 22 exercicios musicais, intercalados por mais dois momentos de pausa
instrumental.

Nesse sentido, a tipologia dos elementos componentes da formula de Luzifer — tais
como as notas nucleares, acessorios, siléncios e siléncios coloridos apresentados no Quadro 3
do Capitulo II — caracterizardo os 24 estagios referentes a primeira proje¢do da formula
elaborada de Luzifer em Kathinkas Gesang.

Deste modo, demonstram-se, aqui, como as caracteristicas timbrico-melodicas de
cada estagio musical de Kathinkas Gesang relacionam-se com o material-base da obra — ou
seja, a formula elaborada de Luzifer.

Primeiramente, a Figura 16 demonstra a tipologia dos elementos musicais utilizados
por Stockhausen na formula elaborada de Luzifer, simultaneamente as marcagdes das 24
subdivisdes formais de Kathinkas Gesang referenciadas pelos numeros 1-24. As cores
utilizadas na figura evidenciam cada tipo de material musical da formula de Luzifer da

seguinte maneira;

O —> Notas Nucleares
O > Acessorios

@ - Siléncios

O = Siléncios Coloridos
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estagios iniciais de Kathinkas Gesang. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984, p. K XI)
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Dada a classificacdo dos elementos musicais componentes da formula elaborada de
Luzifer e as subdivisdes dos 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang, o Quadro 6 abaixo
relaciona a tipologia de cada fragmento da formula de Luzifer com o detalhamento dos
aspectos timbrico-melodicos dos 24 primeiros estagios formais da obra, segundo Stockhausen
(1984). Atenta-se a demonstrar de que forma a tipologia de cada gesto musical presente na
formula de Luzifer ocorre nos 22 exercicios musicais mais duas pausas, descritos por
Stockhausen (1984), o que contribui para um maior detalhamento dos apontamentos
apresentados pelo proprio compositor.

Essas relagdes aqui tragadas evidenciam um aspecto que sera tratado em detalhes
mais a frente no topico 4.3, referente a manuten¢do da caracterizag@o estrutural da formula de
Luzifer, seu contorno melodico e seus aspectos timbricos em suas proje¢des em Kathinkas
Gesang, determinando toda a configuragdo formal e gestual dos elementos musicais da parte

da flauta da obra em questio.
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TIPO DE ELEMENTO MUSICAL

DESCRICAO DO ESTAGIO

ESTAGIOS (VICKERY, 2000) (STOCKHAUSEN, 1984)
"T_) Nota Nuclear Pulsagdes regulares em quidlteras de 11 sobre a primeira nota
S nuclear
Ir@ Acesstirla [moduligi] Acento inicial e modulagio ritmica sobre a segunda nota
\ nuclear

©)

Acessorio [escala]

Escala ascendente com doze passos em quidltera de 9

Notas Nucleares

Duragio sustentada sobre a repeti¢do da segunda nota nuclear
¢ duragio subdividida irregularmente sobre a terceira nota

nuclear
(s) Nota Nuclear Periodo de Cauda* (Periodo final) sobre a quarta nota nuclear
Agesshiri [rariagio] Improvisacido (variagdo) con;i(; que passou € 0 que esta por
( Siléncio Primeira pausa

Siléncio Colorido

Siléncio colorido em quialtera de 7

Nota Nuclear

Timbre de ataque sobre a quinta nota nuclear

Nota Nuclear

Transi¢des timbricas continuas sobre a sexta nota nuclear

O
O
®
0
®
®
19
@

Acessoério [eco]

Eco da quinta nota nuclear

Acessoério [eco]

Eco da sexta nota nuclear

Siléncio

Segunda pausa

Acessoério [eco]

Segundo eco da quinta e sexta notas nucleares

Acessoério [vento]

Vento

Siléncio Colorido

Siléncios coloridos em tercinas em claro-escuro

QE} Acessorio [vento] Pequeno vento ¢ pré-eco**

@ Nota Nuclear Grupos de periodos sobre a sétima nota nuclear

19 Siléncio Colorido Siléncios coloridos em quintinas

@ Nota Nuclear Periodo de Cabeca (Periodo inicial) sobre a oitava nota
nuclear

lf‘: ] Nota Nuclear Periodo de Coracdo (Periodo do meio) sobre a nona nota
nuclear

@’ 'l) Nota Nuclear Mudangas timbricas “nervosas’ ¢ irregulares sobre a décima

e nota nuclear
(@ Wit Kl Pulso desacelerando ¢ acelerando sobre a décima primeira

nota nuclear

D)

Siléncio Colorido

Siléncio colorido em quidlteras de 13%#x

Quadro 6 — Relacdes entre os materiais musicais utilizado na formula elaborada de Luzifer e os aspectos
timbrico-melddicos dos 24 estagios de Kathinkas Gesang

* No original, Stockhausen menciona 7ail period |Periodo final]l. Da mesma forma como aparece em Head
period [Periodo inicial] (Estagio 20) ¢ Heart period |Periodo central] (Estidgio 21), nesses casos a palavra
period refere-se as trés fases principais de uma onda sonora: ataque (inicio), regime estacionario (meio) ¢
extingdo (fim) (MACONIE, 2005). Maiores detalhes serdo expostos na analise do Estagio 5.

** Pré-eco por adiantar a préxima nota nuclear, como serd visto na analise do Estagio 17.

*** Apesar de se tratar da descrigdo do proprio compositor, neste fragmento de formula ndo ha, de fato, uma
quidltera de 13, mas sim uma figura melodica com 13 notas articuladas.
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Por fim, apds os 24 estagios, inicia-se uma segunda projecdo da formula de Luzifer
na sec¢do Die Entlassung der Sinne. Nessa ultima expansdo, a férmula elaborada de Luzifer ¢

transposta a nota Mib. Vale ressaltar, entretanto, que essa ultima apari¢do da formula se da em
uma velocidade mais rapida, pois em sua primeira proje¢do a formula dura cerca de 3/ 4 da

durag@o total da peca.
Apesar de compor-se do mesmo material musical e, portanto, da mesma classificagdo
tipoldgica dos seus gestos musicais, a segunda projecdo da formula elaborada de Luzifer sera

tratada em detalhes no topico 4.3 referente a anélise da secdo Die Entlassung der Sinne.

4.2.2 A manipulacio dos andamentos da Superformula elaborada em cada secio
de Kathinkas Gesang

A escala de andamentos tal como apresentada na Superformula elaborada (e exposta
no topico 2.2.2) ¢ transposta ao longo de todo o ciclo Licht. Nesse sentido, Stockhausen
manipula a estrutura de andamentos da Superformula em suas multiplas projecdes para a
composi¢do das sete operas do ciclo e suas respectivas cenas componentes.

De um modo geral, a Superformula apresenta um ambito dos valores metrondmicos
de 45 bpm a 85 bpm, os quais se inserem no registro da oitava 45-90 bpm (1:2). Além disso,
essa estrutura musical tem como andamento inicial e, a0 mesmo tempo, central (por conta de
seu maior numero de apari¢des, ocorrendo cinco vezes no decorrer da Superformula, como ja
mencionado) a marcagdo de 60 bpm.

Assim, o procedimento tomado por Stockhausen para a manipulagdo dos andamentos
nas respectivas projecdes da Superformula se da da seguinte maneira: a marcagdo
metrondmica referente a um segmento da Superformula a partir do qual é projetada uma se¢do
de Licht torna-se o andamento inicial e, portanto, central dessa respectiva se¢do (cena).
Vickery (2000, p. 31, traducdo nossa) apresenta o seguinte exemplo: “[...] uma se¢do de Licht
que foi expandida a partir de uma se¢@o da Superférmula com um andamento de 71 bpm, por
exemplo, teria um andamento de abertura de 71 bpm, correspondendo a uma oitava de
andamento entre 53.5 bpm a 101 bpm”.

O trecho da Superformula a partir do qual Samstag aus Licht foi composta refere-se
ao segundo segmento do sexto membro da Superformula. Dessa forma, Kathinkas Gesang ¢é
projetada a partir de um segmento da Superformula com marcagdo metronomica de 75.5 bpm.

Consequentemente, a escala de andamentos € transposta, nessa obra, de modo que se

inicie no andamento de 75.5 bpm, o qual torna-se, também, a referéncia central de
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andamentos em Kathinkas Gesang (equivalente ao andamento 60 bpm na estrutura da
Superformula). Apresenta-se abaixo a escala dos valores de andamentos utilizados em

Kathinkas Gesang, partindo-se do andamento mais lento até o mais rapido:

1 2 3 4 5 6 & 8 9 10 11 12

Valores

i 56.5 60 63.5 67 71 75.5 80 85 90 95 101 107
Metrondmicos

Tabela 9 — Escala de andamentos utilizada em Kathinkas Gesang

O ordenamento dos 12 andamentos (em 18 marca¢des metrondmicas) apresenta-se
da seguinte maneira na formula elaborada de Luzifer (referéncia para a constru¢do dos niveis

micro e macroestruturais de Kathinkas Gesang):

5.5 80 67 80 63.5 60 755 107 755 56.5 75.5 71 90 95 101 80 85 75.5

6 # 4 7 3 2 6 12 6 1 6 5 9 10 11 7 8 6

Tabelal0 — Ordenamento dos andamentos apresentados na férmula e/aborada de Luzifer

Dentro da estrutura formal de Kathinkas Gesang inserem-se duas apari¢des da série
de andamentos tal como apresentada na Tabela 10 acima. Na primeira apari¢do, a sequéncia
de marca¢des metronomicas muda em uma velocidade mais lenta e estende-se de Salut ao
Estagio 24 — o ultimo exercicio (ver Tabela 11). Ja na segunda apari¢do da série, a sequéncia
de marcagdes metrondmicas muda em uma velocidade mais rapida e estende-se ao longo da
secdo Die Entlassung der Sinne (ver Tabela 12). Esta dupla apari¢do da ordenacgio dos valores
metrondmicos tal como apresentada acima condiz com a dupla expansio da formula

elaborada de Luzifer na escritura instrumental de Kathinkas Gesang.

[Segdes] Salut 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

75.5

[bpm] 75.5 75.5 80 67 80 (80) (80) 63.5 60 75.5 107 b
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24
75.5 475 85

(56.5) G65)  ap7sy TS5 (055 (59 71 90 95 . 101 80 .5

Tabela 11 — Primeira aparicdo do ordenamento completo das duracdes em Kathinkas Gesang
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[Secdes] Die Entlassung der Sinne Ausweg Die 11 Posaunentine Der Schrei

[pm] 75.5-80-67-80-63.5-60-75.5-71;)75-56.5-75.5-71-90-95-101-80- (75.5) (75.5) (75.5)

Tabela 12 — Segunda apari¢io do ordenamento completo das duragdes em Kathinkas Gesang

4.3 Projecao da Superformula de Licht na escritura instrumental de Kathinkas Gesang

A vista do que foi exposto, apresenta-se uma analise da projegdo da Superformula de
Licht na escritura instrumental de Kathinkas Gesang, referente as 29 se¢des componentes da
obra, quais sejam: Salut, 24 FEstdgios, Die FEntlassung der Sinne, Ausweg, Die 11
Posaunentone e Der Schrei. Trata-se, sobretudo, de evidenciar os principios que
fundamentam a escritura composicional por formula de Kathinkas Gesang.

Como serdo verificados ao longo das andlises, os processos de proje¢do da
Superformula em Kathinkas Gesang estabelecem-se de trés maneiras distintas, apontadas em
Moritz (2014a, 2014b) e tratadas neste trabalho como reiteragoes transformadas, meditacoes
e melodias entoadas. Sucintamente, adianta-se a conceituagdo adotada para cada um dos trés
procedimentos generativo-composicionais verificados na obra:

» reiferagoes transformadas. a escritura € estabelecida através de sucessivas
reiteracoes de um breve segmento da formula de Luzifer ao longo da expansio
temporal em 22 vezes do material-base. Em cada reiteragdo, contudo, este segmento
¢ transformado, transfigurado.

»  meditagdes: a escritura ¢ estabelecida através de meditacoes sobre fragmentos do
material-base. Compde-se, assim, por estruturas musicais cujas extensdes sdo
minuciosamente determinadas a partir da multiplicagdo em 22 vezes da extensdo de
fragmentos do material-base. Com um controle da projecdo durativa em um nivel
microestrutural, nas meditacbes Stockhausen segmenta o material-base para, em
seguida, realizar alongamentos temporais em cada um desses trechos. Resultam,
dessa maneira, gestos musicais que conduzem o ouvinte a uma escuta minuciosa da
vida sonora interna do material-base, como se aquele estivesse, de fato, meditando
sobre o espectro sonoro de cada um de seus fragmentos.

* melodias enfoadas: a escritura constitui-se por linhas melddicas que enfoam trechos
componentes das formulas de Michael, Eva e Luzifer ao longo da multiplicagdo em

22 vezes da extensdo do material-base. Assim, os elementos melddicos entoados da
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Superformula sdo percebidos com poucas transformacdes na obra. Essas

transformagdes apresentam-se como transposi¢des de alturas e expansdes durativas.

De forma a elucidar a distribuicdo dos mencionados procedimentos generativo-
composicionais ao longo da estrutura formal de Kathinkas Gesang, o Quadro 7 apresenta cada
um dos 24 estagios inicias da obra e o respectivo procedimento composicional adotado para a

proje¢do do material-base.

reiteracoes transformadas (reiteracoes transformadas)

reiteracoes transformadas meditacdo

meditacao reiteracoes transformadas
meditacao reiteracOes transformadas
meditagao reiteragOes transformadas
meditacao reiteragdes transformadas

(reiteracdes transformadas) reiteragdes transformadas

reiteragoes transformadas melodias entoadas

PORREEIME®®®®E
PORMNOO®@ERAG®®®

meditacao melodias entoadas
meditacao melodias entoadas
meditagao meditagao

12)  meditacéo reiteracoes transformadas

Quadro 7 — Processos de projecdo da Superformula em cada um dos 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang

Previamente a analise da escritura instrumental de Kathinkas Gesang, expde-se outra
caracteristica particular da escritura instrumental da obra, referente as anunciagdes presentes
nos seus 24 estagios iniciais e na secdo Die Entlassung der Sinne. Essas anunciagdes
apresentam-se por sinais sobre a nota Fa5 aguda e demarcam estruturalmente Kathinkas
Gesang.

Assim, Stockhausen (1984) comenta que, embora essas se¢des formem um processo
homogéneo, cada um dos 24 estagios componentes ¢ claramente anunciado por sinais de um
F4 agudo. Em se tratando dos sete sinais sobre a nota F& aguda em Die Entlassung der Sinne,
esses anunciam sete segmentacdes dessa se¢do, além de iniciar cenicamente a dissolugdo dos
sentidos em Kathinkas Gesang.

Ao longo dos 24 estagios, essas anunciagdes acontecem tanto como notificagdo do
inicio de um estagio quanto como predi¢do de seu inicio. No primeiro caso, o Fa agudo

acontece no inicio do proprio estagio, anunciando que ele comecgou; este € o caso de 11
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estagios, quais sejam: 5, 7, 10, 12, 15, 16, 18, 19, 20, 21 e 22. Quanto ao segundo caso, o Fa
agudo acontece anteriormente ao inicio da escritura mesma do estagio — ainda no estagio
anterior — e prediz o inicio do estagio anunciado®; este é o caso também de 11 estagios: 2, 3,
4,6,8,9, 11,13, 17,23 e 24.

Em se tratando dos estagios 1 e 14, ndo ha anunciagdes através da nota Fa aguda. No
caso do Estagio 1, a anunciag@o ¢ feita através de Salut, trecho introdutorio de Kathinkas
Gesang e que serd analisado em detalhes a seguir. Ja o Estagio 14 é precedido por um

momento de pausa instrumental — ou seja, o Estagio 13 — ndo havendo, portanto, uma

>
anunciac¢do que prediz o seu inicio, nem mesmo uma anunciagdo no inicio desse estagio, tal
como uma notificagdo do seu comego (observar partitura em anexo).

Apesar da unidade concernente as anunciagdes dos 24 estagios iniciais de Kathinkas
Gesang através da nota Fa aguda, Stockhausen estabeleceu processo de fransfiguragdes
dessas estruturas através, majoritariamente, da manipulagdo das articulagdes e da
configuragdo gestual de cada anunciacdo. Em se tratando das articulagdes, ha, por exemplo,
utilizagdo de acentos, frullatos, trinados, staccatos, ligaduras e trémolos para a emissdo das
notas agudas Fa. Quanto a estruturagdo dos perfis melddicos, ha um quantidade significativa
de gestos musicais diferentes que compdem essas anunciagdes: notas arpejadas e desligadas
que alcangam o Fa em movimento ascendente (anunciagdo do Estagio 2); appoggiaturas que
se ligam ao F4, em movimentos melodicos ascendentes (anunciagdo dos Estagios 4, 6 e 21) e
descendentes (anunciagdo do Estagio 5); glissando cromatico ascendente que alcanga a nota
F4, a qual ¢ reiterada em seguida (anunciagdo do Estagio 8); acordes longos, emitidos através
de multifénicos, cuja nota mais aguda € o Fa (anunciagdo dos Estagios 10, 11, 12 e 13); gestos
curtos e cromaticos (anunciagdo do Estagio 15); gestos longos através de reiteragdes da
mesma figura cromatica e alcangada por appoggiaturas (anunciagdo dos Estagios 7 e 23);
gestos longos, com saltos reiterados diversas vezes, configurando um trémolo (anunciagdo do
Estagio 24).

H4, além dessas anunciagdes mencionadas, mais sete apari¢des dos gestos compostos
pela nota aguda Fé na se¢do Die Entlassung der Sinne. Neste caso, a nota F4 anuncia sete
segmentagdes dessa se¢do, além de iniciar cenicamente a dissolugdo dos sentidos,
propriamente dita. No caso da versdo para flauta e musica eletronica de Kathinkas Gesang,

sob os sinais da flauta, os seis alto-falantes sdo extintos sonoramente e cada holofote que os

3 Mesmo que, por exemplo, através de um unico Fa agudo anacruzico, tal como na anuniciagdo do Estagio 11, a
qual inicia-se na ultima seminima componente da escritura do Estagio 10.
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iluminam também ¢ apagado — na mesma ordem da dissolugdo dos sentidos apresentada na
encenagdo da obra para flauta e seis percussionistas, ja mencionada no Capitulo II1.

Em se tratando do material musical de cada um dos sete sinais em Fa agudo
componente de Die Entlassung der Sinne, ha uma retomada de alguns dos gestos musicais ja
apresentados nas anunciagdes anteriores da obra. Nesse sentido, as sete anunciagdes do Fa
agudo em Die Entlassung der Sinne reapresentam a figura musical presente em Salut e que
remete as anunciagdes, € as anunciagdes dos estagios 4, 7, 9, 15, 19 e 8, respectivamente.

Apesar da manuteng@o do contorno melodico e da estrutura ritmica em todos esses
gestos reapresentados em Die Entlassung der Sinne, nessa se¢do Stockhausen retoma as
anunciagdes de duas maneiras diferentes: no primeiro tipo, ndo ha alteracdo das alturas
componentes dos gestos retomados; no segundo tipo, Stockhausen transpde as alturas dos
gestos retomados meio tom abaixo (uma vez que nessa se¢do a formula de Luzifer é transposta
a nota Mib, ou seja, também meio tom abaixo), com excecdo da altura F4 dos gestos musicais,
a qual sempre se mantém (uma vez que € esta nota que sinaliza/anuncia, independente das
transposi¢Oes da formula de Luzifer, o inicio de cada subsecdo da obra).

O Quadro 8 a seguir confronta as sete sinalizagdes em Fa agudo apresentadas em Die
Entlassung der Sinne com as anunciagdes anteriores ¢ que foram retomadas nessa seg@o.
Pode-se, dessa forma, comparar cada par de gestos musicais e perceber as duas maneiras de
reiteragdo dessas anunciagdes, uma com transposi¢cdo de alturas, outras sem transposi¢do de

alturas.
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SALUT

Kathinkas Gesang inicia-se com um solo de flauta, se¢@o a qual € denominada Salut
(cumprimento/salva). Tal como quase todas as se¢des que iniciam e finalizam as Operas
constituintes de Licht — denominadas de Gruss e Abschied — essa estrutura inicial da obra ndo
pertence a determinagdo formal em larga escala ditada pela Superformula, ou, em outras
palavras, ndo procede diretamente de sua expansdo duracional.

Além disso, como também em Luzifer-Gruss — saudagdo de abertura da Opera
Samstag aus Licht e que se baseia, segundo Bandur (1999), em um complexo de temas que se
referem associativamente as quatro cenas constituintes dessa Opera — considera-se que Salut
apresenta uma caracteristica introdutoria que se manifesta como uma sintese da estrutura e
dos principais gestos musicais componentes de Kathinkas Gesang. A Figura 17 demonstra o

trecho da partitura referente a essa saudacfo inicial da obra, Salut.
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Figura 17 — Saudacio (SALUT) de Kathinkas Gesang. Fonte: Stockhausen (1984, p. K1)

Nesse sentido, Salut apresenta e adianta alguns aspectos musicais importantes que
serdo desenvolvidos ao longo de Kathinkas Gesang: primeiramente, inicia-se com dois longos
Mi, nota estruturalmente importante, uma vez que ¢ a partir da transposi¢do da formula de
Luzifer a Mi que se projetam os 24 primeiros estagios da obra, como j4 mencionado.

Em seguida, em um gesto ascendente, apresentam-se as notas nucleares da tférmula
de Luzifer transposta a Mi — com exceg¢@o da nota Sol, que € suprimida. Essas 10 notas
tornam-se material-base, respectivamente, para os estagios 1, 2, 4, 5, 9, 10, 18, 20, 21 e 22 de
Kathinkas Gesang.

Ademais, esse contorno ascendente do gesto musical acima mencionado direciona-se

a nota Fa aguda, o que adianta na estrutura de Kathinkas Gesang um importante aspecto ja
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mencionado de todos os 24 estagios iniciais da obra, bem como da se¢do Die Entlassung der
Sinne: as anunciagdes na escritura da flauta sobre a nota F4 aguda.

Salut apresenta quatro notas que se destacam em sua estrutura por decorréncia de
reiteragdes e/ou por uma duragdo mais extensa dessas alturas. As notas sdo Mi, Fa, L4 e Mib,
as quais tornam-se importantes para a constru¢do formal e gestual da escritura de Kathinkas
Gesang. A nota Mi € importante por ser a nota de transposi¢do da primeira projecdo da
formula de Luzifer; Fa € a nota de anunciagdo de cada um dos 24 estagios iniciais e da se¢do
Die Entlassung der Sinne; Do# e La — cuja primeira nota apresenta-se como appogiaturas € a
segunda apresenta-se por duas vezes apds essas appoggiaturas (configurando um salto de 6*
menor, intervalo caracteristico de Luzifer) e pela terceira vez simultaneamente a sua oitava
abaixo cantada pelo flautista — tornam-se importantes na configuragdo gestual de alguns
exercicios que fazem uso exatamente de appoggiaturas e notas cantadas. Por fim, a nota Mib
¢ importante por ser a altura de transposi¢cdo da segunda proje¢do da férmula de Luzifer,
apresentada, como mencionado, na se¢ao Die Entlassung der Sinne.

Vale mencionar que as notas acima citadas compdem quatro das seis notas nucleares
apresentadas no segmento Samstag da forma Kern da Superformula, exatamente o segmento a
partir do qual Kathinkas Gesang é projetada. Como podem ser verificadas na Figura 18, essas
quatro notas sdo distribuidas através das trés férmulas componentes da Kern — Mi e Mib
pertencem a Luzifer, L4 pertence a Eva e Fa compde a formula de Michael. Disso, nota-se
que, apesar da predominancia do personagem Luzifer em Kathinkas Gesang, o material
musical dos personagens Michael e Eva também configuram a estrutura e os gestos musicais

desta obra.
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Figura 18 — Segmento Samstag da forma Kern da Superformula. Fonte: Adaptado de Kohl (1984b, p. 486)

Insercao V

Vale ressaltar que em Kathinkas Gesang as referéncias aos trés personagens centrais
do ciclo Licht n3o se limitam apenas & manipulacdo das alturas. Algumas referéncias na
escritura instrumental da obra as trés formulas componentes da Superformula relacionam-se
também a manipulagdo timbrica dos sons da flauta e, consequentemente, a utilizagdo de
técnicas expandidas no instrumento. Como exemplo, trata-se aqui da utilizagdo de microtons
(ou microafinagoes) em Kathinkas Gesang.

Na se¢do de abertura da obra (Saluf) e em seu primeiro exercicio (Estagio 1), por
exemplo, Stockhausen faz uso de manipulagdes microtonais das alturas. Essas nuangas
referentes as afinagdes microtonais tornam-se uma caracteristica marcante da obra e fazem
referéncia a sonoridade da formula de Eva, tal como apresentada na versdo elaborada da
Superformula.

A vinculagdo de Eva a manipulagdo microtonal das alturas apresenta-se em dois
segmentos da Superformula elaborada: no segundo compasso do sexto membro (Samstag) —
referente a nota La2 — bem como no primeiro compasso do sétimo membro (Sonntag) —

referente a nota Sol3.
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Figura 19 — Segmento Samstag e trecho do segmento Sonntag da formula elaborada de Eva. Fonte: Adaptado
de Kohl (1984b, p. 488)

Como ja descrito, ¢ a partir do membro Samstag da Superformula que Kathinkas
Gesang ¢ projetada, exatamente o membro em que as manipulagdes microtonais das alturas
aparecem pela primeira vez na formula elaborada de Eva. Em se tratando da obra, esse tipo
de manipulagdo sonora decorrente da formula de Eva aparece em diversas se¢des. Em
algumas delas, ha poucas indicagdes da manipulagdo microtonal das afinagdes, tais como em
Salut, nos estagios 2, 8, 19, 21 e em Die Entlassung der Sinne. Entretanto, apesar de todas
essas indica¢des de afinagdo microtonal das alturas em Kathinkas Gesang, dois estagios
apresentam esse tipo de manipulagdo sonora como caracteristica principal de sua escritura
musical: o Estagio 1 e o Estagio 18.

Como sera visto em detalhes posteriormente, o Estagio 1 tem como altura central a
nota Mi e, em toda a extensdo do exercicio, essa nota € manipulada timbricamente atraves de
diferentes articulagdes, de modificagdo do contorno dindamico e, principalmente, de
mudangas microtonais de afinagdo. Em se tratando da manipula¢io microtonal das alturas,
Stockhausen propde, neste estagio, cinco dedilhados diferentes para a emissdo da nota Mi na
flauta.

No Estagio 18 também hé& manipulagdo microtonal das alturas. Nesse caso, tem-se a
nota Fa como altura central, a partir da qual Stockhausen cria uma gama de alturas com até
seis microafinagdes entre essa nota e sua vizinha cromatica descendente — a nota Mi —, e até
sete microafinagdes entre o Fa e sua vizinha cromatica ascendente — a nota Solb. Entretanto,
diferente do Estagio 1, nesse caso a técnica para a emissdo dos microtons proposta por

Stockhausen € o controle das afinag¢des através dos labios.
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ESTAGIO 1

Tipologia: Nota Nuclear

Pulsagdes regulares em quidlteras de 11 sobre a primeira nota nuclear
(Compare todos os corpos ritmicos: quidlteras de 11 como tarefa atribuida.)
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

O primeiro exercicio de Kathinkas Gesang foi projetado a partir da primeira nota
nuclear da formula de Luzifer, fragmento derivado do primeiro compasso de sua forma
elaborada.

Como mencionado na partitura da obra, “os 2 x 11 EXERCICIOS e as 2 PAUSAS sio
uma ampliagdo em 22 vezes da formula de LUZIFER em E [Mi]” (STOCKHAUSEN, 1984,
p. K X1, tradugdo nossa). Tomando-se, pois, o fragmento da férmula de Luzifer que deriva a
escritura do Estagio 1, este resultaria, a partir da multiplicagdo em 22 vezes de sua extensao,
em uma escritura musical com 88 seminimas de extensdo (22 x 4 seminimas [material-base]).

Contudo, a escritura do primeiro exercicio de Kathinkas Gesang apresenta uma
extensdo total de 96 seminimas, das quais 88 seminimas resultam da proje¢do do material-
base e 8 seminimas configuram-se como inser¢do duracional a projecdo pré-estabelecida de
22 vezes®*. O inicio de tal insercdo vem claramente delineada na escrita do estagio através da
notagdo de uma barra simples de compasso ao final de um ritardando.

Dessa projecdo duracional, Stockhausen estabeleceu os gestos musicais componentes
do Estagio 1 a partir do procedimento composicional denominado reiferagoes transformadas
do material-base. Com esse procedimento, estabelece-se uma escritura musical que toma um

breve segmento da formula de Luzifer como um elemento a ser tratado, transformado®. Em

" Apesar de a escritura das secdes de Kathinkas Gesang conter varias inser¢des duracionais, o valor resultante
da soma da extensdo de todos os 24 primeiros estagios da obra condiz com o resultado da multiplicagio em 22
vezes da extensdo total da formula elaborada de Luzifer. Na verdade, a escritura total dos 24 estagios contém
1320.33 seminimas, enquanto que o resultado da multiplicagdo em 22 vezes da mencionada formula é de 1320
seminimas. Ressalta-se, porém, que o desvio duracional ¢ de apenas 1/ 5 de seminima ao longo dos 22 exercicios
intercalados por dois momentos de pausa.

* Evidencia-se, aqui, o termo fransformacdo (referido também como transfiguragdo), em substituigio ao termo
variagdo comumente utilizado na musica de concerto ¢ que poderia remeter (embora erroncamente) ao
procedimento escritural utilizado para a composi¢ido de vdrias segdes de Kathinkas Gesang. De forma
elucidativa, ao esclarecer o procedimento composicional de manipulagdo da formula de Aantra em sua projegao
nos 13 ciclos formais da obra, Stockhausen alerta para a utilizagdo errdnea do termo variagdes na escritura
composicional por férmulas e, por conseguinte, evidencia o tipo de manipulagdo escritural que se¢ estabelece
neste estagio de Kathinkas Gesang (bem como em diversos outros exercicios musicais que apresentam, em sua
escritura instrumental, gestos reiterados e transformados oriundos da formula de Luzifer). Segue-se a explicagio
dada pelo compositor: “MANTRA nfo ¢é nenhuma forma de variagdo. O ‘mantra’ ndo é variado; nenhum som &
nele acrescentado, ele ndo ¢ ‘acompanhado’ por nada, ornamentado, etc. O “mantra’ permanece sempre 0 mesmo
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termos gerais, essas framsfiguracoes do material-base ocupam uma extrema expansdo
temporal, concernente & dilatagdo em 22 vezes da extensdo de cada segmento da féormula de
Luzifer.

Para a composi¢do do Estagio 1, Stockhausen manipulou principalmente os
parametros articula¢do, dindmica e afinagdo microtonal do material musical apresentado no
primeiro compasso da formula de Luzifer. Em outros termos, neste exercicio o compositor
tratou da construcdo dos gestos musicais a partir da manipulacéo timbrica’® da primeira nota
nuclear da formula de Luzifer (ou seja, a nota Mi componente do primeiro compasso da
referida formula).

O Estagio 1 é composto basicamente pela nota Mi — como mencionado, primeira
nota nuclear da férmula transposta de Luzifer utilizada como material-base de Kathinkas
Gesang — e pelo agrupamento ritmico em quialteras de 11 — a figura ritmica mais
caracteristica da férmula de Luzifer, apresentada j4 em seu primeiro compasso da versdo
elaborada da Superformula. Segue abaixo a Figura 20 que representa a derivagdo do Estagio
1 a partir do primeiro segmento de Kathinkas Gesang, ou seja, o primeiro compasso da

térmula elaborada de Luzifer.

¢ sc¢ configura por meio de sua transfiguragcdo em 12 estados com seus 13 caracteres” (STOCKHAUSEN apud
MENEZES, 1998, p. 103).

*® Neste trabalho, adota-se a nogdo de timbre tal como trabalhada por Menezes (2003). Para este autor, [...] o
timbre ndo constitui um pardmetro do som, mas consiste antes na resultante dos demais atributos sonoros (a
altura, a intensidade e a duragdo) inter-relacionados entre si.” (MENEZES, 2003, p. 199) Nesse sentido, essa
concepeio de timbre relaciona-se a curva de envelope dindmica do som, o que nas palavras de Menezes (2003, p.
199) corresponderia & “[...] microorganizagdo interna de um determinado espectro sonoro, o qual, em sua
estrutura microscopica, resulta da inter-relagdo entre as alturas, as amplitudes, as duragdes ¢ os comportamentos
dinAmicos (evolugdo das amplitudes no tempo) de seus parciais constituintes.” Por fim, ¢ interessante ressaltar
que “se o timbre ¢ um pardmetro sonoro, ele ndo ¢ um parametro do som, mas antes da composi¢do musical.”
(MENEZES, 2003, p. 201).
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Para a analise deste exercicio, apresenta-se aqui o estudo da manipulagdo timbrica —

entendida, portanto, como manipulagdo microtonal das alturas, manipula¢do dindmica/das

amplitudes e manipulagdo da articulagdo/duracdo — do segmento da formula de Luzifer

projetado para a composi¢do do Estagio 1 de Kathinkas Gesang.

Em termos de manipulagdo microtonal das alturas desse trecho, Stockhausen, apesar

de manter a nota Mi como o centro das quialteras de 11, estabelece cinco dedilhados
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diferentes para a emissdo da nota na flauta, atribuindo a ela, dessa forma, cinco nuangas

timbricas e de afinacdo. Segue-se, abaixo, o trecho da partitura que expde os cinco
dedilhados.
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Figura 21 — Posigdes de dedilhados estabelecidos por Stockhausen para o Estagio 1.
Fonte: Stockhausen (1984, p. K1)

Esses cinco dedilhados estabelecem uma nog¢do de microafinagdo descendente da
posi¢do 0 a posi¢do 4. Além disso, a partir dessas cinco afinagdes da nota Mi, Stockhausen

estabelece sete séries/ordenagdes dos dedilhados, cada qual com 11 posi¢des diferentes. Na

ordem apresentada na partitura, as sete séries sdo:
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Quadro 9 — Sete séries de dedilhados apresentados no Estagio 1, cada qual com 11 posigdes diferentes
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A primeira série € a que apresenta o maior numero de apari¢des no decorrer do
primeiro exercicio, estabelecendo, nesse sentido, o dedilhado de seis quidlteras de 11 notas,
enquanto as outras séries estabelecem, cada uma, os dedilhados de apenas uma quialtera de 11
notas.

Tomando-se a ordenagdo dos dedilhados apresentados na primeira série e
estabelecendo o grau de variag¢do de altura do mais agudo (0) ao mais grave (-4), tem-se o
seguinte perfil melddico das microafinagdes, considerando-se um contorno linear (e ndo

escalonado) entre as mudangas de dedilhado:

Figura 22 — Perfil melodico das microafinagdes estabelecidas na primeira série de dedilhados do Estagio 1

Este perfil de manipulacdo das microafinagdes sobre a nota Mi, referente as seis
primeiras quialteras de 11 notas, estabelece conexdo com o contorno da linha melodica da
formula Kern de Luzifer, a qual, como mencionado no Capitulo II, apresenta um perfil
melddico descendente, direcionando-se duas vezes de uma nota aguda para uma nota grave.
Abaixo, demonstra-se novamente a formula de Luzifer, destacando o seu contorno melodico e

sua semelhanca ao perfil da primeira série de dedilhados:
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Figura 23 — Contorno melddico da férmula de Luzifer ¢ sua semelhanga com o perfil da primeira série de
dedilhados. Fonte: Adaptado de Frisius (in Menezes, 1998, p. “LICHT BKk™)

Essa referéncia — se proposital ou ndo para Stockhausen, dado que nenhuma mengao
a ela foi pronunciada pelo compositor — estabelece mais uma conexdo com o material musical
apresentado na formula de Luzifer (o material-base elementar da escritura de Kathinkas

Gesang) e suas implicagdes simbolicas no ciclo Licht.
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Apos as seis quialteras de 11 notas com a primeira série de dedilhados apresentada
acima, seguem-se cinco outras séries, cada uma estabelecendo a manipulacdo microtonal
sobre a nota Mi de apenas uma quialtera de 11 notas. Seus perfis de variagdo microtonal da

nota Mi apresentam-se da seguinte maneira, respectivamente da segunda a sexta séries:

WhN=0

-4
Figura 24 — Perfil melodico das microafinages estabelecidas na segunda série de dedilhados do Estagio 1

[ ] ]
EUN=0

Figura 25 — Perfil melddico das microafinacdes estabelecidas na terceira série de dedilhados do Estagio 1

[ T |
BLUN=O

Figura 26 — Perfil melodico das microafinagdes estabelecidas na quarta série de dedilhados do Estagio 1

BUN=D

Figura 27 — Perfil melodico das microafinagdes estabelecidas na quinta série de dedilhados do Estagio 1

-f

[}
BUWN2O

Figura 28 — Perfil melddico das microafinagdes estabelecidas na sexta série de dedilhados do Estagio 1

Em seguida, entre a sexta e a sétima séries, ha um trecho em que ndo ha manipulagdo
microtonal da nota Mi. Esse trecho compde-se de 11 quidlteras de 11 notas, uma dupla
afirmacdo deste numero que faz referéncia ao simbolismo do personagem Luzifer dentro do
ciclo Licht, cuja tformula apresenta 11 notas nucleares.

O exercicio ¢ concluido com mais duas quialteras de 11 notas: a primeira, apesar de
ndo haver indicagdo de dedilhado, estabelece um glissando microtonal descendente partindo
da nota Mi (realizado através do controle de labios pelo flautista). Por fim, a ultima quialtera
apresenta a sétima série de dedilhados, cujo contorno da manipula¢io das afina¢des se da da

seguinte maneira;



96

bBlN=O

Figura 29 — Perfil melddico das microafinagdes estabelecidas na sétima série de dedilhados do Estagio 1

Quanto a manipulac¢do dindmica do primeiro compasso da formula de Luzifer para a
composi¢do do Estagio 1, Stockhausen amplia o espectro de amplitude apresentado neste
segmento do material-base de Kathinkas Gesang. Este segmento da férmula elaborada de
Luzifer apresenta somente a marcagdo dinamica piano (p). Ja em se tratando do primeiro
exercicio da obra, o compositor faz uso, majoritariamente, da gama de amplitude situada entre
a dindmica pp (segundo grau da série dinamica apresentada na Superformula) e a dinamica f
(sexto grau da série dindmica apresentada na Superformula). Assim, o compositor atribui as
quialteras componentes do primeiro estagio de Kathinkas Gesang um espectro de amplitude
situado nos graus dindmicos intermediarios da Superformula, excluindo os graus extremos, ou
seja, a dindmica ppp e a dindmica ff .

Ha sete gestos dindmicos no Estagio 1, assim como ha sete graus dindmicos na
Superformula de Licht. No préximo quadro, seguem-se os sete perfis dinamicos utilizados
para a configuragdo das intensidades nas quidlteras de 11 notas componentes deste primeiro

exercicio musical da obra.

%7 Vale ressaltar que ha apenas uma quidltera de 11 notas que faz uso da dindmica /f Esta quidltera situa-se
proxima do fim do estigio ¢ demarca o retorno das microafinagdes sobre a nota Mi — manipulagio a qual tinha
sido “suspensa” ao meio do estagio, como ja mencionado, momento em que ha 11 quialteras de 11 notas com
apenas indicagdo de articulagdes ¢ dinAmicas — ¢ do andamento primario da obra, ou seja, 75.5 bpm — uma vez
que, anteriormente a este grupo, ha um ritardando escrito.



10

20

30

4°

50

60

70

P SURIE S W S

1 |
% o St Bt et e N S g, #

0 -1 -3 -3 _y-3 27" 2.3y

"

sgg FeS__BEn wog g s e pEE SRT_crf

=

H il o

\_J
91 . g g -pE Tty

2 f = 3.

!
D eI = x>

e e et St e S B
chrom,

> -
IS ESDID RN

o g >

'.dagad-‘o.
L

P—

4
b BN P

H -

> - E 2 - > = b3 = .?-

-4 i i PYr
| &l rFa X . 74

H—H e T i — ] [ I

1 1 1 1 T ]

3'.;::- E!

97

Quadro 10 — Sete perfis dinAmicos utilizados para a configuragio das intensidades nas quialteras de 11 notas

componentes do primeiro exercicio musical da obra
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Desses gestos dindmicos, podem-se inferir as seguintes informagdes: o primeiro € o
sexto gestos sdo espelhados em suas configura¢des (no primeiro gesto, parte-se de um forte
que decresce até a marcagdo pianissmo, enquanto que no sexto gesto parte-se de um
pianissimo que cresce até a marcagdo forfe), o segundo e o quinto gestos dinamicos também
se relacionam por espelhamento (neste caso, o segundo gesto ataca pianissimo, segue um forte
subito que decresce novamente até a marcagdo pianissimo, enquanto que no quinto gesto
ataca-se forte, segue um pianissimo subito que cresce novamente até a marcagio forte).

Ademais, o quarto gesto dindmico apresenta uma peculiaridade em sua configuragao.
Conforme este gesto € repetido, o seu perfil ¢ modificado através do deslocamento da
dindmica pianissimo. Neste caso, a notacdo do pianissimo, nas primeiras apari¢des desse
gesto, refere-se as ultimas notas da quialtera de 11. Na medida em que esse gesto € repetido,
ha um deslocamento continuo dessa dindmica para as primeiras notas das quialteras.

Por fim, pode-se estabelecer uma relagdo entre o quarto, o quinto e o sexto gestos
dindmicos ao entender esse deslocamento progressivo do quarto gesto como uma preparagio
continua para o surgimento dos dois proximos gestos dindmicos. Isso porque a dindmica
pianissimo do quarto gesto aproxima-se, a cada repeticdo, das notas iniciais da quialtera de 11
até¢ alcancar a segunda nota desse grupo (configurando o quinto gesto dindmico) e, em
seguida, a primeira nota dessa quidltera (configurando o sexto gesto dindmico). A Figura 30
apresenta o trecho da partitura em que se pode verificar esse processo de mudanga gradual

entre o quarto, o quinto e o sexto gestos dindmicos do Estagio 1.

4" gesto dindmico
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Figura 30 — Trecho da partitura de Kathinkas Gesang que demonstra o processo de mudanga gradual entre o
quarto, o quinto ¢ o sexto gestos dindmicos do Estagio 1. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984, p. K1)
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Em se tratando da manipulacdo das articulagdes no Estagio 1, nas seguidas
reiteragOes das notas Mi em cada quialtera de 11, Stockhausen combina um modo de ataque
sempre acentuado com articulagdes em legatos, portatos e staccatos. Nesse sentido, todas as
11 notas Mi componentes das quialteras de 11 sdo sempre acentuadas™, porém ha sempre
alternancias no modo de articulagdo dessas notas, as quais podem apresentar uma auséncia de
articulagdo (legato), um destacamento sutil (porfato), e um destacamento marcado entre as
notas (staccato).

Essa alternancia das articulagdes, aliada a riqueza timbrica gerada pelas
manipulagdes das microafinagdes e dos gestos dindmicos, tornam o Estagio 1 de Kathinkas
Gesang rico em nuangas sonoras. Nesse sentido, a partir de numerosas repeti¢des de um
fragmento melodicos curto, este estagio expde uma das principais caracteristicas de Kathinkas
Gesang, referente as transfigura¢cdes do material-base que “[...] iluminam cada frase de
dentro, como um holofote olhando para todos os lados” (MORITZ, 2014a, s/p, tradugdo

nossa).

** Ha, entretanto, uma excecio para a acentuagdo recorrente em todas as notas das quidlteras de 11: o
agrupamento que apresenta um triplo staccato em cada nota Mi — o que faz soar, na verdade, 33 notas Mi
articuladas em staccato — s6 tem a primeira nota Mi acentuada. Esse agrupamento aparece quatro vezes no
Estagio 1 de Kathinkas Gesang.
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ESTAGIO 2

Tipologia: Acessorio [modulagio]

Acento inicial e modulagdo ritmica sobre a segunda nota nuclear
(A escolha acentuada do nascimento e inicio modula os ritmos da alma.)
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

O Estagio 2 de Kathinkas Gesang é derivado do segundo compasso da formula de
Luzifer, segmento tipologicamente caracterizado como Acessdrio (modulagdo). Mais
especificamente, Stockhausen desconsidera o primeiro tempo deste compasso’ e projeta os
gestos musicais deste estagio a partir da minima que se inicia no segundo tempo do referido
compasso.

Nesse sentido, em se tratando dos aspectos de duragdo da projecdo do Estagio 2,
Stockhausen define a extensdo (em nimero de seminimas) deste estagio a partir da expansdo

em 22 vezes da extensdo do referido material-base desse exercicio musical. Assim, ao longo

FL.

do Estagio 2 tem-se 44 (J) de extensiio = 22 x 2 (J) de extensdo (material-base: E ).
Abaixo segue a figura que representa a derivagdo do Estagio 2 a partir da minima
constituinte do segundo compasso da formula elaborada de Luzifer em sua transposi¢do a

nota Mi e ao andamento 75.5 bmp.

¥ Vale ressaltar que este é o unico caso em Kathinkas Gesang no qual Stockhausen desconsidera algum trecho
da férmula elaborada de Luzifer (e, como se sabe, material-base da obra) para a composi¢do do material musical
componente de sua escritura instrumental. Nesse sentido, nem mesmo na segunda projecdo completa da formula
ao longo da sec¢do Die Entlassung der Sinne Stockhausen desconsidera qualquer trecho do material-base.
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Figura 31 - Derivagdo do Estagio 2 a partir do segundo compasso da férmula e/aborada de Luzifer. Fonte:
Adaptado de Stockhausen (1984)

Ainda em relagdo ao estabelecimento do material-base do Estagio 2, além de
desconsiderar o primeiro tempo do segmento a partir do qual esse estagio deveria ser
projetado, Stockhausen “remodela” ritmicamente a figura da formula de Luzifer utilizada
para a composicdo deste exercicio musical de Kathinkas Gesang. Dessa maneira, o
compositor transforma a minima tomada como material-base deste estagio em uma célula
ritmica constituida de uma semicolcheia seguida de uma seminima com duplo ponto
(mantendo, portanto, a mesma extensdo de duas seminimas). Ademais, salienta-se que,
precisamente, ¢ a partir dessa célula ritmica remodelada que Stockhausen projeta os gestos

musicais componentes do Estagio 2 de Kathinkas Gesang.
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Figura 32 — Remodelagem do material-base do Estagio 2

Como se sabe, esse segmento referente aos segundo e terceiro tempos do segundo
compasso da formula de Luzifer — categorizado como modulagdo dentro da tipologia
Acessorio — apresenta-se como um material musical que contribui para a caracterizagdo das
notas nucleares através de modulacdes timbricas ™ realizadas por flutter-tonguing (cf.
Capitulo II). Além disso, a reconfiguragdo ritmica do segmento musical utilizado como
material-base do Estagio 2 de Kathinkas Gesang evidencia o seu processo composicional que
emprega uma modulagéo ritmica® na escritura deste fragmento da formula de Luzifer.

O emprego da modulagdo ritmica sobre o material-base deste estagio refere-se
primeiramente a remodelagem ritmica de uma minima para uma semicolcheia seguida de uma
seminima com duplo ponto e, posteriormente, a continuidade do procedimento de modulagdo
ritmica no decorrer do exercicio musical, como sera visto. Dessa maneira, o material-base do
Estagio 2 alia em sua escritura o procedimento de uma modulacdo ritmica a modulagdo
timbrica caracteristica da tipologia Acessorio [modulagdo].

Esta configura¢do do material-base do Estagio 2 reforg¢a a relagdo caracterologica
entre a tipologia deste segmento remodelado da tormula de Luzifer com a escritura do
segundo exercicio musical de Kathinkas Gesang. Isso porque o Estagio 2 foi projetado a partir
de novas modulag¢des timbricas e ritmicas sobre o material-base deste estagio.

Diante disso, pode-se dizer que a escritura musical do Estagio 2 deriva de um duplo
processo de projecdo a partir do segmento da formula de Luzifer. Uma primeira projecdo diz
respeito a modulag@o ritmica realizada para o estabelecimento do material-base desse estagio,
ou seja, diz respeito a uma camada composicional intermedidria anterior a escritura musical

do proprio Estagio 2. J& a segunda etapa da projecdo lida com a superficie do tecido musical e

* O conceito de modulacdo de timbre apresenta sua primeira aplicagdo em Menezes (2003) a partir da proposta
do autor em revisitar ¢ revisar algumas terminologias empregadas por Pierre Schaeffer.

! Emprega-se aqui o termo modulagdo ritmica conforme utilizado na descrigio do Estdgio 2 realizada pelo
proprio Stockhausen, o qual se refere a um dos procedimentos composicionais da escritura instrumental desse
exercicio de Kathinkas Gesang (detalhado adiante). Ressalta-se também que este termo ndo ¢ equivalente a
técnica de modulagdo métrica empregada pelo compositor Elliott Carter.
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¢, pois, mais superficial por tratar da composi¢do dos gestos musicais da propria escritura

instrumental (o que serd detalhado em seguida).

Insercao VI

Salienta-se que a utilizagdo no Estagio 2 de uma modulagcdo ritmica associada a
modulagdio timbrica (ambas a serem detalhadas a seguir no texto principal) sobre uma nota
nuclear faz alusdo direta a férmula de Michael Mais especificamente, essa referéncia a
Michael se estabelece entre os membros Donnerstag e Freitag de sua formula, trecho no qual
ambas as modulagdes, timbrica e ritmica, sdo estabelecidas respectivamente também sobre a
nota Mib (nona nota nuclear da formula de Michael em sua apresentagdo original e, como
mencionado, segunda nota nuclear da formula de Luzifer transposta a altura inicial Mi).

Neste segmento da formula de Michael, Stockhausen estabelece engenhosamente um
continuo timbrico e dindmico através da utilizagdo de materiais musicais tipologicamente
diversos. Dessa forma, o compositor apresenta a nona nota nuclear (Mib) na figura de uma
minima, atacada de forma acentuada e com dinamica forte; segue-se uma seminima pontuada
sobre a nota Mib, articulada com flutter-tonguing e com dindmica piano, caracterizando a
modulagdo timbrica referente a categoria modulacdo (Acessorio); por fim, Stockhausen
apresenta uma modulacdo ritmica também sobre a nota Mib e que se estende por todo o
primeiro compasso do membro Freitag. Nesta modulagio ritmica, a nota Mib € articulada em
uma dindmica proxima ao pianissimo e com um ataque de lingua que salienta sons
inarmonicos, produzindo um timbre quase sem altura definida (nas anotagdes do compositor
sobre a partitura, “fongue attack, scarcely any pitch”), o que configura um material sonoro
caracteristico da tipologia siléncio colorido.

Assim, segue abaixo o trecho da formula de Michael (membros Donnerstag e
Freitag) no qual € apresentado o continuo material nota nuclear = Acessorio (modulagiio)
-> siléncio colorido €, por conseguinte, € configurada a transi¢do timbrica € dindmica entre a
apresentacdo da nofa nuclear e suas posteriores modulagdes timbrica e ritmica,

respectivamente.
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Figura 33 — Continuo material entre Nota nuclear, Acessorio [modulagdo) e Siléncio colorido estabelecido na
féormula elaborada de Michael. Fonte: Adaptado de Kohl (1984b)

Em se tratando especificamente da escritura instrumental do Estidgio 2, essa
caracteriza-se por consecutivas reiteracoes transformadas do fragmento tomado como
material-base deste estagio (ver Figura 32). Assim, neste ambiente sonoro que toma um breve
segmento da formula de Luzifer como um elemento a ser transformado, as fransfiguragdes
apresentam-se em 21 reiteragdes transformadas** desse material musical.

Ademais, ressalta-se que as transformag¢des do mencionado segmento da formula de
Luzifer referem-se estritamente as manipulagdes da configuragio interna deste gesto musical

por meio de modulagdes ritmicas e timbricas, de modo que o andamento e a extensdo
originais (80 bpm e 2 o de extensdo, respectivamente) deste segmento sdo mantidos em todas

as suas transfiguragdes.

Assim, com exce¢do do fragmento destinado a anunciagido do Estagio 3, em cada um
dos gestos musicais componentes do Estdgio 2 tém-se a modulagdo ritmica inicial como
forma de exposi¢do da segunda nota nuclear da férmula transposta de Luzifer (Mib), seguida
de sua subsequente modulagdo timbrica como forma de contribui¢do para a caracterizagdo

dessa nota nuclear. Portanto, esses gestos (cada qual com duas seminimas de extensdo a

oo~

marcagdo metrondomica de 80 bpm) s3o constituidos por um segmento inicial referente

modulagdo ritmica (o qual ¢ derivado da figura em semicolcheia do material-base

* Na escritura do Estagio 2, a previsdo de 22 reiteragdes transformadas do material-base deste exercicio musical
¢ reduzida para 21. Isso porque, apesar de ser mantida a previsdo de expansdo em 22 vezes da extensdo deste
segmento, em se tratando da previsdo de transfiguragdo do material musical do Estdgio 2 Stockhausen destina os
dois ultimos tempos do estigio (previstos para a 22° reiteragdo de seu material-base) para a anunciagdo do
proximo exercicio de Kathinkas Gesang (Estagio 3). Entretanto, vale ressaltar que, apesar de o 22° gesto musical
configurar-se como a anunciagdo em Fa agudo do Estagio 3, ocorre, no inicio deste segmento, a 22% modulagédo
ritmica deste estagio (aspecto detalhado adiante). Contudo, como serd visto, essa modulagdo ritmica (constituida
neste caso por apenas um acento inicial sobre a nota Mib) ndo precede a modulagdo timbrica como ocorre em
todos os outros gestos constituintes deste exercicio musical. Por conseguinte, nesta andlise considera-se que, ao
longo da expansdo em 22 vezes da extensio do material-base do Estdgio 2, apresentam-se 21 reiteracGes
transformadas deste segmento da féormula de Luzifer.
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remodelado do Estagio 2), seguido de um segmento referente a modulacdio timbrica (o qual,
nestes casos, ¢ derivado da figura em seminima com duplo ponto do material-base
remodelado do Estagio 2).

Nesse sentido, demonstra-se primeiramente de que maneira se d4 a manipulacio
ritmica daquele fragmento da formula de Luzifer para a composi¢do dos gestos musicais do
Estagio 2 de Kathinkas Gesang. Por conseguinte, esclarecem-se os aspectos escriturais da
modulagdio ritmica caracteristica desse exercicio musical.

A modulagdio ritmica no Estagio 2 se restringe a transfigura¢des do acento inicial
sobre a segunda nota nuclear da formula transposta de Luzifer (Mib). Essas referidas
transfiguragdes do acento inicial configuram-se, na escritura deste exercicio musical, através
de um progressivo aumento e diminui¢do do numero de ataques iniciais e reiterados sobre a
nota Mib (de um a seis acentos iniciais reiterados), o que da forma a modulagdo ritmica sobre
a segunda nota nuclear da formula de Luzifer. Segue o Quadro 11 com as seis diferentes

configuragdes da modulagdo ritmica sobre a segunda nota nuclear da formula de Luzifer.
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Modulagdo ritmica constituida por um acento

inicial sobre a nota Mib

Modulagdo ritmica constituida por dois acentos

iniciais sobre a nota Mib

Modulagdo ritmica constituida por trés acentos

iniciais sobre a nota Mib

LI I

Modulagdio ritmica constituida por quatro acentos

4X

iniciais sobre a nota Mib

!

Modulagdio ritmica constituida por cinco acentos

iniciais sobre a nota Mib

RRTE o S Modulagdo ritmica constituida por seis acentos

iniciais sobre a nota Mib

Quadro 11 — Seis diferentes configuragdes da modulagdo ritmica sobre a segunda nota nuclear da formula de
Luzifer

Como ja apontado acima, salienta-se que na escritura geral deste exercicio musical
Stockhausen apresenta de maneira continua os variados numeros de acentos iniciais sobre a
nota Mib. Mais especificamente, ao longo das 44 seminimas de extensdo do Estagio 2, a
modulagdo ritmica € sucessivamente configurada por meio dos seguintes numeros de acentos
iniciais sobre a segunda nota nuclear da formula de Luzifer, ordenados conforme a

apresentacdo de cada um dos 22 gestos musicais componentes deste exercicio musical:
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11213 /4/5 654312 111/ 2/3 4/5/ 6,5 4,3/21%

22 Jde extensdo 22 Jde extensdo

Quadro 12 — Numeros de acentos iniciais sobre a segunda nota nuclear da formula de Luzifer, ordenados
conforme a apresentagio na escritura desse exercicio musical

Através do processo progressivo de modulagdes ritmicas presentes em cada gesto
musical do Estagio 2 e apresentado no diagrama acima, salienta-se o espelhamento
estabelecido sobre a série de manipulag@o dos acentos iniciais reiterados sobre a nota Mib (a
barra dupla no diagrama acima evidencia tal fato ao meio da extensdo deste exercicio musical,
subdividindo este estagio em duas secdes)**.

Dessa forma, vé-se que a aumentacdo e diminui¢do progressiva do nimero de
acentos estabelece-se duas vezes através de 11 valores na seguinte sucessdo: [1-2-3-4-5-6-5-4-
3-2-1]. Essa sucessdo de 11 valores refor¢a a relagdo entre a escritura musical de Kathinkas
Gesang com o material-base desta obra. Nesse caso, a relagdo € instituida de modo
sintomatico por meio da referéncia ao nimero 11, o qual, por sua vez, ¢ fundamental na
caracterizagdo da formula de Luzifer, primariamente configurada por 11 notas nucleares
(conferir formula Kern de Luzifer).

Este marco estrutural ao meio do Estagio 2 evidenciado pelo espelhamento sobre a
organizacdo da modulagdo ritmica, reflete ndo somente a manipulagdo continua do
adensamento e rarefacdo no numero de ataques sobre a nota Mib, mas também institui uma
subdivisdo formal importante que ajuda no esclarecimento da maneira como Stockhausen
configurou a modulagdo timbrica caracteristica dessa secdo”. Isso significa que o trecho
central da estrutura formal do Estigio 2 n3o somente demarca o espelhamento que hé na

configuragdo ‘serial’ da modulacdio ritmica, mas também evidencia uma fransformagdo na

® Conforme mencionado anteriormente, neste caso, a modulacdo ritmica (aqui configurada por apenas um
acento inicial sobre a nota Mib) nfio precede a modulagdo timbrica, como ocorre em todos os outros gestos
constituintes deste exercicio musical. Como serd visto adiante, no altimo gesto do Estigio 2 (22° gesto) a
modulagdo timbrica ¢ substituida pela anunciagdo do Estdgio 3.

* Tais como diversos casos sintométicos de correspondéncia entre a linguagem musical de Stockhausen com
alguns procedimentos composicionais caracteristicos de Anton von Webern, destaca-se que a série espelhada
estabelecida pelas modulagdes ritmicas sobre a nota Mib encontra um paralelo na misica deste compositor
vienense. Neste caso, a correspondéncia estabelecida com a musica de Webern refere-se a sua Sinfonia op. 21, a
qual apresenta também uma séric cuja segunda parte ¢ o retrogrado da primeira parte, assim como a série do
numero de acentos iniciais reiterados sobre a nota Mib em Kathinkas Gesang.

* Vale ressaltar também que a mencionada subdivisdo formal é evidenciada discretamente na partitura através
do uso de uma barra de compasso. Essa barra ¢ entendida como uma delimitagio estrutural do estagio uma vez
que, durante todo esse exercicio, nfo ha divisdo de compassos por meio da utilizagdo de barras.
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escritura da modulacdio timbrica que ocorre a partir desse trecho (como sera visto em
seguida).

Dessa maneira, segue-se uma analise a respeito da utilizagdo por Stockhausen de
modulagdes timbricas como o procedimento composicional adicional para transfiguragdes
escriturais do material-base do Estdgio 2 em suas reiteradas projecdes nos gestos musicais

constituintes deste exercicio de Kathinkas Gesang.

Insercio VII

E interessante constatar que Stockhausen faz uso de modulagdes timbricas nas trés
térmulas componentes da Superformula elaborada de Licht. Além disso, nas apresentagdes
originais das formulas de Michael e Eva, essas modulagoes timbricas ocorrem também sobre
a nota Mib (mesma altura de base do Estagio 2).

Assim, em Michael Stockhausen configura a modulagcdo timbrica por flutter-
fonguing sobre a nona nota nuclear desta formula (Mib), enquanto que na formula de Eva
este Acessorio (modulagdo) € estabelecido sobre a sua terceira nota nuclear (Mib).

Quanto a formula de Michael, a modulagdo timbrica ja foi apresentada na Figura 33
(conferir Insercdo VI), quanto a formula de Eva, o material musical caracterizado como
modulagdio timbrica se apresenta no membro Dienstag, sobre os trés primeiros pulsos do seu

segundo compasso, tal como destacado na imagem abaixo.

Figura 34 — Modulagdo timbrica no membro Dienstag da formula elaborada de Eva

Seguindo a subdivisdo do Estagio 2 em duas sec¢des, os primeiros 11 gestos musicais
componentes da primeira secdo deste estagio apresentam em sua escritura a modulagdo
timbrica iniciada sobre a nota Mib (de maior duragdo de cada gesto). Esta nota ¢ atacada de
maneira acentuada e articulada por flutter-tonguing em todas essas 11 modulagdes timbricas,
as quais se seguem apds o(s) acento(s) inicial(is) que configura(m) as modulacoes ritmicas

destes mesmos gestos musicais.
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Além disso, as 11 modulagdes timbricas que ocorrem na primeira se¢do do Estagio 2
configuram-se como um gesto glissando descendente que se inicia na nota Mib (como ja
mencionado) e que atinge a nota Ré por meio de um leggatto em flutter-tonguing.

Ademais, ha também uma manipula¢do timbrica sobre a nota Ré pelo uso de
afina¢des microtonais determinadas por Stockhausen através de dedilhados alternativos (tal
como ocorrera no Estagio 1). No caso deste exercicio musical, o compositor estabelece seis
dedilhados relacionados a altura Ré4* (0 mesmo nimero do maximo de ataques reiterados
sobre a nota Mib que configuram uma modulagdo ritmica), estabelecendo, dessa forma, seis

microafinagdes e, portanto, seis nuances timbricas desta nota.
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Quadro 13 — Seis dedilhados que estabelecem seis microafinagdes sobre a altura Ré4

Dessa forma, na primeira secdo do Estagio 2, e tomando como andlise apenas os
segmentos de seus gestos musicais referentes as modulacoes timbricas, Stockhausen
estabelece 11 diferentes configura¢des da modulagdo timbrica sobre a segunda nota nuclear

da formula de Luzifer. Em outros termos, ao longo dos 11 primeiros gestos musicais deste

“ E importante ressaltar que entre esses seis dedilhados relacionados as microafinacdes da altura Ré4, considera-
se também o dedilhado “normal/convencional” comumente utilizado pelos flautistas para a emissdo desta nota.
Assim, neste caso, temos a utilizagdo de cinco dedilhados alternativos mais o dedilhado convencional associado
ao Ré4. Em termos de notagdo, o dedilhado “normal” ¢ apresentado na partitura através da escrita convencional,
havendo apenas um caso em que Stockhausen ressalta a utilizagdo do dedilhado “normal” por meio do simbolo N
[normal], o qual se apresenta no décimo primeiro gesto musical deste exercicio de Kathinkas Gesang.
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exercicio de Kathinkas Gesang, ha 11 transmutagdes da seminima com duplo ponto
apresentada no material-base deste estagio em suas sucessivas proje¢des para a constitui¢do
dos gestos musicais reiterados do Estagio 2.

Nesse sentido, apresentam-se as 11 diferentes configuragdes da modulagdo timbrica
sobre a segunda nota nuclear da térmula de Luzifer ao longo da primeira se¢do do Estagio 2,

A . .47
expostas no Quadro 14 de acordo com a ordem de apari¢do desses gestos musicais™ .

¥ Vale ressaltar que cinco desses 11 fragmentos musicais apresentam a configuracdo de seu material musical
inerente A modulagdo timbrica bem semelhante a estrutura dos outros gestos componentes desta se¢do. Contudo,
deve-se atentar as manipulagfes de microafinacio sobre a nota Ré4 (determinadas na escritura deste estagio
pelas marcagdes -1, -2, -3, -4, -5), as quais remodelam discretamente a sonoridade destas modulagdes timbricas.
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[1]

2]

[3]

[4]

[S]

[6]
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[7]

18]

9]

[10]

[11]

Quadro 14 — Onze diferentes configuragdes da modulagdo timbrica sobre a segunda nota nuclear da formula de

Luzifer ao longo da primeira secio do Estagio 2
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Com relag@o a segunda secdo do Estagio 2 (referente as ultimas 22 seminimas de
extensdo deste exercicio musical), os segmentos de seus gestos musicais que configuram a
modulagdio timbrica apresentam um contorno melddico ascendente, iniciado na nota Ré e que,
por glissando, atinge a nota Mib.

Neste caso, a modulagdio timbrica ¢ iniciada pela articulagdo da nota Ré*®, sustentada
por flutter-fonguing e que se direciona ascendentemente a nota Mib através de um gesto
leggatto. Dessa forma, esse glissando ascendente que configura a modulagdo timbrica
referente a segunda sec¢do do Estagio 2 caracteriza-se como uma inversdao do perfil melodico
apresentado nos segmentos referentes a modulacdio timbrica da primeira se¢do desse estagio
(primeiras 22 seminimas de extensdo). Como ja apontado, Stockhausen reforga, assim, a
segmentagdo estrutural atribuida no meio desse exercicio musical através da alteracdo, neste
caso, na maneira como sdo configurados os gestos referentes & manipulagdo timbrica desta
se95049.

Além disso, a manipulagdo microtonal da altura Ré4 ¢ mantida através da utilizagio
dos seis dedilhados apresentados na partitura para a emissao desta nota. Neste caso, o controle
das microafinagdes se da no inicio do segmento referente a modulagdo timbrica (uma vez que,
aqui, a nota Ré4 inicia este segmento, € ndo o conclui como nos trechos de modulagdo
timbrica constituintes da primeira parte do Estagio 2).

Em termos estruturais, apesar dos referidos espelhamentos entre a primeira e a
segunda se¢do do Estagio 2, nesta ultima Stockhausen atribui apenas 10 segmentos referentes
a modulagdio timbrica (e ndo 11 como deveriam ser, uma vez que se tratam de 11 gestos
musicais componentes dessa secdo) — enquanto que a projecdo dos gestos da modulagdo
ritmica ocorre nos seus 11 gestos componentes. Contudo, ressalta-se mais uma vez que nesta
segunda se¢do apresentam-se apenas 10 reiteragdes variadas sobre a modulagdo timbrica pelo
fato de Stockhausen ter reservado a extensdo da décima primeira modulacdo timbrica para a

anunciagdo do proximo estagio (Estagio 3).

* Diferentemente da escritura dos segmentos referentes a modulacdo timbrica da primeira segio do Estagio 2
(nos quais ha acentos grafados sobre os seus respectivos ataques iniciais), salienta-se que todas as notas Ré4 que
iniciam os segmentos referentes a modulagdo timbrica da segunda se¢io desse estagio ndo sdo atacadas de forma
acentuada.

* Vale ressaltar que, sobre a segmentaciio estrutural que se configura ao meio do Estagio 2 de Kathinkas
Gesang, Stockhausen também demarca o referido espelhamento por meio da configuragdo serial/ do mimero de
ataques componentes de cada modulagdo ritmica deste exercicio musical (conferir Quadro 12).
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Figura 35: Trecho de anunciagio presente na escritura do Estagio 2

Assim, na segunda se¢do do Estidgio 2 o compositor estabelece seis diferentes

configuragOes gestuais das modulagoes timbricas, as quais compdem os 10 gestos projetados

a partir do material-base deste referido trecho. Nesse sentido, ao longo dessa se¢@o,

Stockhausen apresenta primeiramente as 6 diferentes configuragdes da modulacdo timbrica

sobre a segunda nota nuclear da férmula de Luzifer; em seguida, repete de forma idéntica 4

desses fragmentos musicais referentes as configuragdes das modulacoes timbricas presentes,

respectivamente, no quinto, quarto, terceiro e segundo gestos musicais.

Segue o Quadro 15 que expde as seis diferentes configuragcdes de modulagdo

timbrica estabelecidas por Stockhausen nesta segunda se¢io do Estagio 2.

1] —3—

. F" i e
12]
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[6]
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Quadro 15 — Seis diferentes configuracoes da modulagdo timbrica sobre a segunda nota nuclear da formula de
Luzifer ao longo da segunda secio do Estagio 2
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Por fim, considerando a estrutura completa (modulagdo ritmica mais modulagcdo
timbrica) de cada um dos gestos musicais componentes do Estagio 2, pode-se apontar um
espelhamento dindmico que toma como eixo também o centro da extensdo deste exercicio
musical.

Contudo, tal espelhamento se dd em um nivel macroestrutural do controle dindmico
deste exercicio musical de Kathinkas Gesang, havendo, portanto, pequenas transformagdes na
estrutura dindmica particular de cada gesto musical. Desconsideradas, nesse sentido, as
microvariagdes internas dos perfis dindmicos que configuram os 22 gestos musicais
componentes do Estagio 2, é apresentado inicialmente um perfil dindmico global decrescente
que transcorre durante toda a sua primeira se¢do (partindo de ataques em fortissimo e, no final
da se¢do, partindo de um ataque em piano), em seguida, apresenta-se este perfil de maneira
espelhada (especificamente na forma refrdgrada) na escritura da segunda secdo deste mesmo
estagio, configurando, deste modo, um gesto dindmico global ascendente (partindo de ataques

em piano e concluindo a se¢do com ataques em fortissimo).
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ESTAGIO 3

Tipologia: Acessodrio [escala]

Escala ascendente com doze passos em quidltera de nove

(12 graus cromdticos da oitava como as 12 casas da vida no ritmo de 9 unidades com 3 unidades
intermediarias.)

(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

Projetada a partir do terceiro compasso da férmula de Luzifer, a escritura
instrumental do Estagio 3 deriva de um segmento configurado tipologicamente como
Acessorio [escala] e, tal como ocorre no estagio anterior, essa tipologia material tem como
finalidade coadjuvar na caracterizagido das notas nucleares.

No caso deste referido segmento tomado como material-base para o Estagio 3, a
caracterizagdo das notas nucleares ¢ elaborada através da categoria escala (uma das cinco
categorias da tipologia Acessorio). A vista disto, segue a Figura 36 que representa a derivacio
deste exercicio musical de Kathinkas Gesang a partir do terceiro compasso da formula

elaborada de Luzifer em sua transposi¢io a nota Mi e ao andamento de 75.5 bpm.



116

p< m L oge IS
7 E— 1 A o B 7
= -—_——n---.-_-z o N _'.-._-'--

l e . .
— Ty £ P
j};}f schneller, <E:—“f] [L&]
— heftiger Atemstof
(ohne St
155 [K Vindgeriuen
- [ 60" + Oberton
e [ 607]
153 K
m Steigende Tonhéhen — Neuntolen
@ | e
.| \D Ascending pitches — nontuplets
I
Y ® [0
o (@

. n'----umn-‘-—-nm__--—-- B 13 ----.'
ml-'.l' —ﬁl- ll'—' l-. v -‘[.J --'-'lsA -
+*

l.“‘-.-“l’-'- 1
1 9 S . S YT,
'“-_-_.. 4 -

Figura 36 - Derivagfio do Estagio 3 a partir do Acessorio [escala] presente no terceiro compasso da formula
elaborada de Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

Esta tnica escala presente na formula elaborada de Luzifer conecta as suas primeira
e segunda notas nucelares — quais sejam: Mi e Mib, alocadas em regides tessiturais a quase
uma oitava de distancia. Escrituralmente, Stockhausen parece reforcar o intervalo inicial de 7°
Maior (ou 8* diminuta) caracteristico da férmula de Luzifer através de sua imediata reiteragao,

dessa vez, entretanto, delineado pelo movimento continuo e de conex@o da escala.
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Essa conexdo estabelecida entre a primeira e a segunda nota nuclear da térmula de
Luzifer se da através de um gesto musical unico, constituido pela gama de 12 notas do total
cromatico. Especificamente, a apresentacdo do total cromatico neste gesto ¢ delineada por

uma quialtera de 9 notas — agrupada em trés tercinas — com mais trés apojaturas

>
intermediarias (uma em cada grupo de tercina).

Assim, tal como previsto na planificagdo geral da obra, o Estagio 3 de Kathinkas
Gesang configura-se como uma expansdo em 22 vezes da extensdo dessa escala apresentada
na formula de Luzifer. Por conseguinte, esse exercicio musical apresenta 66 seminimas de
extensdo = 22 x 3 (seminimas de extensdo [material-base]).

Entretanto, mais do que estabelecer apenas a proje¢do a nivel macroestrutural do
Estagio 3 (a partir da escala como um todo), aqui Stockhausen determina precisamente a
extensdo de cada um dos gestos musicais componentes desse exercicio. Em outros termos,
este estagio faz parte do conjunto de exercicio musicais de Kathinkas Gesang escrituralmente
caracterizados como meditages sobre um trecho especifico da formula de Luzifer (cf.
MORITZ, 2014). Nas meditagoes, as extensdes de cada estrutura musical da escritura do
estdgio ¢ minuciosamente projetada a partir da propor¢do de 22 vezes da extensdo de
fragmentos do material-base.

Este procedimento composicional de proje¢do da extensdo a partir de cada fragmento
do material-base difere do procedimento caracteristico dos estdgios que apresentam uma
escritura composta a partir de reiteragdes transformadas do material-base. Nestes ultimos
(como nos casos dos estagios 1 e 2 ja analisados), a projecdo duracional se d4 apenas no nivel
macroestrutural, no qual o compositor estabelece a expansdo duracional total do estagio a
partir da multiplicacdo em 22 vezes da extensdo geral do material-base (e ndo da extensdo de
um fragmento seu). Ja no caso de meditagdes, o compositor estabelece ndo s6 a duragdo total
do estagio, mas também a extensdo em propor¢do de 22 vezes de seus gestos musicais
componentes, os quais podem, por sua vez, terem sido projetados a partir de um pequeno
fragmento de um material-base, como por exemplo, uma nota. Nesse caso, a duragdo de cada

nota ¢ multiplicada em 22 vezes para a obtencdo da extensdo dos gestos musicais.
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Diante disso, Stockhausen projetou a escritura instrumental do Estagio 3 por meio da
aplicacdo de lupas no tempo™ em cada uma das nove notas principais desta escala ascendente
(ou seja, desconsiderando as trés apojaturas intermediarias, tem-se: Mi, Fa, Lab, Sol, Sib, Si,
Do, Mib e Ré), o que resulta em um expressivo alongamento temporal do material-base.

O Estagio 3 compde-se de nove estruturas fraseoldgicas e mais um fragmento
musical destinado a anuncia¢do do proximo estagio. Assim, com o proposito de proje¢do em
forma de meditagdo do material-base neste exercicio musical, Stockhausen fez uso dos
seguintes procedimentos composicionais:

1) Para cada uma das nove notas principais da escala que compde o material-base desse
estagio, ha um trecho de meditagcdo sobre a referida altura na escritura instrumental do
exercicio e que ocupa a extensdo de 7 seminimas. Nesse sentido, cada colcheia de
tercina — referente a extens@o de cada uma dessas nove alturas da escala — expande-se
para uma figura de semibreve pontuada ligada a uma seminima.

Entretanto, essa expansdo desvia-se ligeiramente da projecdo estabelecida de 22 vezes
para cada material musical dilatado da férmula de Luzifer. Neste caso, o desvio refere-
se especificamente a omissdo de uma colcheia de tercina em cada uma das nove
estruturas musicais componentes do Estagio 3, uma vez que 22 x (colcheia de tercina)
= 7 x (seminima) + (colcheia de tercina). Entretanto, apesar de apresentar apenas 21
colcheias de tercina (sete seminimas) onde deveriam ser 22 colcheias de tercina, ao
final do exercicio Stockhausen trata sintomaticamente esses desvios na proje¢ido, como

serd detalhado no apontamento 3, logo abaixo.

> Verificada tanto nos outros exercicios de Kathinkas Gesang classificados pelo procedimento composicional
meditagdes quanto em diversas outras obras do compositor, a expressdo /upas no tempo foi utilizada por
Stockhausen para a defini¢do de alguns procedimentos composicionais caracteristicos da obra In Freundschaft.
Este tratamento de transmutagdo do material musical através da funcdo /upa no tempo ¢ exposto da seguinte
maneira pelo compositor: “momentos como esse podem ser encontrados repetidamente em todas as minhas
obras: momentos em que paraliso o fluxo estrutural ¢ tomo um elemento — uma nota, um acorde, uma cor sonora,
uma mangeira de tocar etc. — ¢ 0 vejo por uma lupa um elemento, abrindo-o, iluminando-o, ouvindo a sua
estrutura interior em profundidade. [...] Entro no detalhe particular; o sentido sonoro revela-se como principal
por um momento; o tempo ¢ suspenso” (STOCKHAUSEN, 1989c¢, p. 11, tradugdo nossa).
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Quadro 16 - Nove estruturas fraseologicas no Estagio 3 que meditam sobre as notas componentes da escala
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2) Cada uma das trés apojaturas componentes da escala incorpora-se na escritura dos
gestos componentes deste exercicio. Neste caso, as apojaturas inserem-se nas
respectivas estruturas musicais que foram projetadas a partir da nota imediatamente
anterior a ela.

Dessa forma, apresentadas sempre no sétimo (e ultimo) tempo do respectivo gesto
musical no qual essas apojaturas se incorporam, a primeira apojatura (referente a nota
F4) integra-se a primeira estrutura fraseologica do Estagio 3, a segunda apojatura a
terceira estrutura fraseoldgica e a terceira apojatura integra-se a sexta estrutura
fraseologica.

Incorporadas, portanto, na métrica principal das estruturas, a extensdo das apojaturas
expande e, com isso, sua notagdo faz uso de figuras convencionais na escritura do
Estagio 3. Neste sentido, a primeira apojatura ¢ apresentada pela figura de uma
semicolcheia, enquanto a segunda e terceira apojaturas apresentam-se na figura de
uma colcheia de tercina.

Por fim, por mais que as apojaturas deixem de ser notadas como tal na escritura deste
exercicio, Stockhausen mantém a caracteristica de apojaturas antecipadas tal como
elas se apresentam na formula de Luzifer ao incorpora-las na estrutura ritmica do gesto
imediatamente anterior a ela. Dessa forma, o cardter de anacruze das apojaturas
antecipadas também se apresenta ao longo das estruturas musicais do Estagio 3.

3) Como mencionado, em cada proje¢do das nove notas principais da escala ha um
desvio no estabelecimento da extensdo das respectivas nove estruturas projetadas a
partir destas notas. Entretanto, ¢ a partir destes desvios na extensdo de cada uma das
estruturas musicais que Stockhausen estabelece, ao final do estdgio, a anunciagdo do
Estagio 4.

Dessa maneira, omitindo uma colcheia de tercina em cada uma das nove estruturas
fraseologicas deste estagio, o compositor reserva um segmento temporal de trés
seminimas de extensdo (Ja que 9 x [colcheia de tercina] = 9 x 1/3 [seminima] = 3
seminimas), o qual € apresentado ao final do exercicio como segmento referente a

anunciagdo do Estagio 4.

Portanto, apesar do ligeiro desvio microformal referente a expansdo em 21 vezes de
cada uma das nove notas componentes da escala tomada como material-base do Estagio 3, a
estrutura macroformal deste exercicio musical mantém a extensdo exata do estagio tal como

definida pela projecdo em 22 vezes — e estabelecida por Stockhausen para a composi¢do dos
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24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang. Dessa maneira, tal como previsto, o Estagio 3 de
Kathinkas Gesang apresenta 66 (seminimas) de extensdo =22 x 3 (seminimas) de extensao.

Assim, a escritura instrumental desse exercicio configura-se como uma lenta e Unica
apresentacdo daquela escala presente no terceiro compasso da férmula de Luzifer. Nesse
sentido, a apresentagdo deste segmento da formula de Luzifer, antes com durac¢do aproximada
de 2.7 segundos, alonga-se temporalmente em uma estrutura musical com duragdo
aproximada de 60 segundos (evidenciando, mais uma vez, o fator multiplicativo de 22 vezes).

Os apontamentos acima deram luz aos procedimentos de proje¢do do material-base
do Estagio 3 e evidenciaram, em Kathinkas Gesang, o radical alongamento no tempo da
escala presente na férmula de Luzifer. A partir do que foi mencionado, trata-se da escritura
das 9 estruturas fraseologicas componentes deste exercicio (vale lembrar que o décimo
segmento refere-se a anunciac¢do do Estagio 4).

As estruturas musicais componentes do Estidgio 3 apresentam-se como nove
estruturacdes fraseologicas cada qual polarizada®' sobre a respectiva nota componente da
escala a partir da qual a estrutura foi projetada. Além disso, esses nove gestos musicais
apresentam suas linhas melddicas com um reduzido ambito tessitural (cujo limite méximo € o
intervalo de 8* diminuta, ou 7* Maior — outra referéncia sintomatica ao intervalo de abertura
da formula de Luzifer e da propria tessitura abrangida pela escala).

Contudo, Stockhausen estabelece um processo dindmico de ascensdo tessitural
desses 9 fragmentos melddicos polarizados (as quais acompanham, em uma camada temporal
bem mais lenta, a ascensdo das notas da escala de Luzifer), aliado a uma ampliag@o gradual da
regido tessitural que cada melodia ocupa. A tessitura é, assim, manipulada por Stockhausen
em dois eixos:

1) no eixo horizontal, apresenta-se um processo de ascensdo melddica dos nove gestos
musicais componentes deste estagio, uma vez que cada um dos fragmentos polariza-se
em torno das seguintes alturas: Mi3, Fa3, Lab3, Sol3, Sib3, Si3, D64, Mib4 e Ré4,

2) no eixo vertical, o compositor amplia gradativamente a tessitura ocupada pelas linhas
melddicas deste estdgio inserindo duas apojaturas fixas no registro (Mi3 e La3) ao
longo da ascensdo tessitural continua que as nove estruturas musicais desenvolvem.
Stockhausen alia, assim, as sucessivas ascensdes no registro desses gestos musicais
(tal como exposta anteriormente) as inser¢des recorrentes e sempre fixas no registro

das duas apojaturas Mi3 e La3. Dessa forma, o movimento horizontal ascendente

! A polarizagio estabelece-se mais pela insisténcia ¢ maior duragdo sobre tais notas do que necessariamente o
uso de intervalos que reforgariam estas notas, tal como em uma polarizagdo harmdnica.
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delineado pelas nove estruturas musicais do Estdgio 3, em conjungdo com o0s
reiterados aparecimentos da apojaturas fixas no registro, faz com que os saltos
intervalares tornem-se cada vez mais constantes e que ocupem, gradativamente, uma

maior regido da tessitura.

Por fim, os gestos musicais do Estdgio 3 conduzem o ouvinte a uma escuta
minuciosa da vida sonora inferna de cada uma dessas estruturas musicais. Alongadas no
tempo, as notas centrais de cada estrutura sdo enriquecidas por uma cuidadosa manipulac¢io
do contorno melodico, dos gestos dindmicos e das formas de articulagdo de suas notas,
criando, dessa forma, um rico ambiente sonoro através de sucessivas modulag¢des timbricas ao
redor de cada centro de altura. Stockhausen estabelece, assim, gestos sonoros que nos
projetam como se estivéssemos, de fato, meditando sobre o espectro de cada uma das nove
notas centrais da escala e acompanhando a vida interna desses sons pelo emprego de uma

lupa sonora.
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ESTAGIO 4

Tipologia: Notas Nucleares

Duragdio sustentada sobre a repeti¢do da segunda nota nuclear e duragdo subdividida irregularmente
sobre a terceira nota nuclear

(O ndo-dividido precedendo a divisdo, o constante precedendo o errdtico.)

(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

Projetado a partir da tipologia material nota nuclear, o Estagio 4 € o unico exercicio
musical de Kathinkas Gesang que apresenta sua escritura instrumental derivada de duas
alturas da formula Kern de Luzifer, quais sejam, a segunda e a terceira nofas nucleares Mib e
R¢, respectivamente’.

Esse estagio configura-se como uma projecdo em forma de meditacdio sobre um
fragmento do quarto compasso da formula de Luzifer. Tal fragmento abrange um pouco mais
da metade da extensdo do compasso (uma seminima mais uma colcheia de tercina, ou seja,
uma seminima mais um ter¢o) e refere-se ao trecho constituido pelas alturas Mib e Ré.

Abaixo, apresenta-se a Figura 37 de derivagdo do Estagio 4 a partir do mencionado
fragmento constituinte do quarto compasso da formula elaborada de Luzifer, transposta a nota

Mi e ao andamento de 75.5 bmp.

>2 Ao longo dos 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang, 10 dos exercicios musicais sdo derivados a partir de
segmentos da formula de Luzifer tipologicamente classificados como nota nuclear. Com excegdo do fragmento
que origina o Estagio 4, todos os outros 9 materiais-base desses referidos estagios sdo configurados apenas por
uma nota nuclear.
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Figura 37 — Derivacdo do Estagio 4 a partir da segunda ¢ a terceira notas nucleares (Mib e Ré) da formula de
Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)
Tal como visto, os estadgios projetados em forma de meditacdo apresentam em
Kathinkas Gesang a minuciosa relagdo de projecdo em 22 vezes entre as extensdes de cada

fragmento do material-base com as respectivas extensdes das se¢Oes projetadas a partir desses

fragmentos.
Assim, partindo da derivagdo em forma de meditagcdo sobre o material-base do

Estagio 4, Stockhausen estabelece a escritura instrumental deste exercicio por meio da

composi¢do de duas estruturas musicais configuradas da maneira que se segue:
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1) aprimeira estrutura € uma aplicagdo de /upa no tempo sobre a nota que configura
o primeiro segmento do material-base deste estagio, a altura Mib (segunda nota
nuclear da férmula de Luziferjj).

Em termos de projecdo duracional, esta estrutura deriva de um segmento do
material-base cuja extensdo ¢ de 1/ 3 de seminima (referente a extensdo da nota

Mib). Nesse sentido, como se trata de uma projecdo em 22 vezes do referido

segmento, a primeira estrutura do Estagio 4 ocupa uma extensdo total de 7.33
seminimas [22 x 1/ 3 (seminima) de extensdo — primeiro segmento do material-

base]**.

2) a segunda estrutura ¢ uma aplicacio de /upa no tempo sobre o segundo segmento
do material-base deste exercicio, o qual ¢ configurado pela reiteracdo de duragdes
irregulares sobre a nota Ré (terceira nota nuclear da térmula de Luzifer).

Essa estrutura, de extensdo trés vezes mais longa que a primeira, ocupa 22
seminimas ao longo do Estagio 4. Tal extensdo ¢ determinada a partir da proje¢do
em 22 vezes da extensdo do segundo segmento do material-base deste estagio, o
qual, por sua vez, ocupa exatamente uma seminima de extensdo [22 x 1

(seminima) de extensdo — segundo segmento do material-base].

Particularmente, ao longo da escritura do Estagio 4, Stockhausen apresenta a
sucessdo de duas estruturas musicais opostas tratadas de forma a constituirem uma
complementaridade. A oposi¢do escritural se da na medida em que a primeira estrutura
centra-se sobre uma duracdo sustentada e a segunda estrutura centra-se sobre duragdes
subdivididas irregularmente. O compositor evidencia essa caracteristica ao descrever esse
exercicio de Kathinkas Gesang como uma duragdo sustentada sobre a repeti¢do da segunda
nota nuclear e duragdo subdividida irregularmente sobre a terceira nota nuclear .

Entretanto, por meio das analises empreendidas neste trabalho, verificou-se que,

apesar da descrigdo deste estagio se limitar a apresentacdo de duas estruturas consecutivas e

> Embora a apari¢do da nota Mib na escritura do Estagio 4 seja considerada como repeticdo da segunda nota
nuclear nas anotagdes do compositor (considerando, portanto, a sua primeira aparigdo no Estagio 2), ¢ apenas no
Estagio 4 que ocorre a primeira aparigdo do Mib como nota nuclear.

> Vale ressaltar que a ultima quidltera componente da primeira estrutura, notada por 2/3, apresenta uma
extensdo de 1.33 seminimas. Essa notagdo refere-se a uma figura composta por duas seminimas de tercina (a
qual, por sua vez, apresenta a extensdo total de uma minima), ou seja: 1/3 (minima). Portanto, 2/3 = 1/3

(minima) + 1/ 3 (minima) = 0.66 minimas = 1.33 seminimas.
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opostas (tal como exposto acima), a escritura deste exercicio musical evidencia um fato
adicional: ha um mecanismo de infermodulacdo™ da caracteristica de uma estrutura pela
caracteristica da outra estrutura.

Isso porque, como sera demonstrada detalhadamente na analise a seguir, a primeira
estrutura — caracterizada por uma duracio sustentada — apresenta irregularidades na escritura
de seu gesto unico e continuo, tal qual a ocorréncia de flutuacdes ou turbuléncias
momentaneas em uma superficie estavel. Por sua vez, a segunda estrutura — caracterizada por
duragdes subdivididas irregularmente — apresenta um eixo de unificagdo estrutural de suas
duragdes irregulares.

A primeira estrutura do Estagio 4 centra-se na duragdo sustentada sobre a nota Mib.
Composta de um unico gesto, essa estrutura configura-se por um glissando descendente em
legato, que parte da nota Mib e alcanga a nota Ré no inicio da segunda estrutura.

Ao longo deste processo de transi¢do continua entre a segunda (Mib) e a terceira
(R€) nota nuclear da formula de Luzifer, Stockhausen enriquece este ambiente sonoro tanto
pela inclusdo de duas novas alturas que se associam ao gesto glissando principal por meio de
trémolos regularmente notados quanto pela utilizagdo de dois niveis de acentos na articulagdo
principal em legato desta primeira estrutura.

Em relagdo aos trémolos, esses sdo ritmicamente notados pela figura de semicolcheia
e configuram-se por repeti¢cdes regulares e determinadas. Assim, a primeira apresentagdo do
trémolo insere a altura L43 nesta primeira estrutura do Estagio 4 e configura-se por uma
repeti¢do do intervalo de quinta diminuta (tritono)*®. J4 o segundo trémolo é estabelecido pela
alternancia entre a nota Mib4 (nota principal do gesto musical componente da primeira
estrutura, entretanto com a afina¢do ainda mais abaixada em relagdo a sua apari¢gdo no
primeiro trémolo) e a nota Mi3, configurando o intervalo de oitava diminuta (ou, de modo
enarmdnico, sétima maior).

A insercdo das alturas La3 e Mi3 que compdem os dois trémolos presentes na
primeira estrutura deste estagio estabelecem os intervalos de quinta diminuta e sétima maior
acima mencionados, os quais caracterizam uma referéncia imediata ao personagem Luzifer

(como ja exposto na analise da Superformula Kern de Licht, apresentada no topico 2.2.1).

> Ver subcapitulo 1.2.2 sobre o termo.
* Este intervalo, contudo, é ouvido de maneira comprimida, uma vez que ¢ estabelecido pelas notas Mib4
(entretanto, ja com a afinagdo um pouco abaixada) ¢ L43.
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Ademais, essas mesmas alturas serdo retomadas como notas componentes também de
trémolos na escritura do Estagio 6°”.

Por outro viés, Stockhausen também enriquece timbricamente o gesto musical da
primeira estrutura do Estagio 4 através da manipulacdo de dois niveis de acentos. Esses dois
niveis sdo diferenciados na escrita pelo tamanho em que foram grafados’®.

Dessa maneira, o primeiro nivel — gratfado em um tamanho maior — refere-se aos
acentos que se ddo sobre os pulsos fortes das quatro quiéalteras componentes dessa estrutura
musical. Além disso, esses acentos sdo executados em dinamica fortissimo (em suas trés
primeiras apari¢des) e meio forte (em sua Gltima apari¢do e cuja marcacdo dindmica se da
apenas neste momento do Estdgio 4, uma vez que este exercicio centra-se majoritariamente
sobre a dindmica fortissimo, como sera visto ao final).

J& o acento grafado em um tamanho menor diferencia-se do anterior por relacionar-
se aos tempos fracos das quatro quialteras componentes desta primeira estrutura do Estagio 4
e por serem executados em uma marcagdo dindmica forfe, ou seja, um grau mais baixo em
relag@o ao primeiro nivel de acento, tomando como referéncia a serializagdo dindmica em sete
niveis utilizados ao longo da Superformula, como visto no Capitulo II.

Por conseguinte, através da utilizagdo de dois niveis de acentuagdo sobre o gesto
glissando descendente em legato, aliado a apari¢do de figuras em trémolos, Stockhausen
estabelece irregularidades estruturais na escritura deste gesto Unico e continuo (ou, nas
palavras do proprio compositor conforme a descrigdo do exercicio, ndo-dividido/constante).
Essas irregularidades estruturais emergem da permutagio da posi¢cdo dos acentos e dos
trémolos dentro das estruturas das quidlteras componentes deste gesto. Assim, em cada uma
das quatro quialteras, os dois niveis de acentos (mais intenso € menos intenso) € os dois
trémolos (de quinta diminuta e oitava diminuta) sdo dispostos de maneira a apresentar uma
diversidade em relacdo a organizagdo estrutural destas quialteras™.

Relativo a segunda estrutura do Estdgio 4, sua escritura centra-se sobre duragoes

subdivididas irregularmente sobre a nota Ré. Entretanto, mais do que isso, Stockhausen

7 Os trémolos tornar-se-d0 o principal aspecto da escritura musical do Estagio 6 e, tal como mencionado,
utilizardo as mesmas alturas tomadas como notas mais graves dos trémolos componentes do Estagio 4, quais
sejam, as notas La ¢ Mi. Entretanto, diferentemente do que ocorre no estagio atual, o Estigio 6 apresenta, como
sera visto, também trémolos com a nota D6# mais grave, ¢ todos sdo configurados irregulares ¢ notados
ritmicamente de forma indeterminada.

% A grafia parece sugerir, na verdade, trés niveis de acento, mas a distingdo mais clara se d4 entre esses dois
niveis, por isso a énfase sobre eles.

* Por fim, ressalta-se que a irregularidade deste gesto musical componente da primeira estrutura do Estagio 4
apresenta-se também em sua extensio total, a qual abrange um numero nio-inteiro, relativo ao valor decimal de
7.33 seminimas de extensio, como ja mencionado.
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estabelece engenhosamente um eixo de unificacdo estrutural que torna regulares essas
estruturas de durag¢des individualmente irregulares (como sera visto mais a frente).

Assim, apresenta-se inicialmente a projecdo destas duragdes subdivididas
irregularmente a partir do segundo segmento do material-base do Estagio 4 (referente ao
trecho de reiteracdo da nota Ré). Em seguida, demonstra-se como Stockhausen estabeleceu a
unificagdo dessas duracgdes irregulares e que, ao mesmo tempo, subdivide a segunda estrutura
do Estagio 4 em duas partes iguais.

Como ja mencionado, a segunda estrutura do Estagio 4 deriva de uma aplicagdo de
lupa no tempo sobre o segundo fragmento do material-base deste exercicio (ver Figura 38
abaixo). Dessa maneira, o compositor projeta quatro segmentos musicais derivados dos quatro

ataques da nota Ré presentes no segundo fragmento do material-base deste estagio.

Figura 38 — Segundo fragmento do material-base do Estagio 4

Em termos durativos, esses quatro segmentos musicais que integram a segunda
estrutura do Estagio 4 foram projetados a partir da multiplicagdo em 22 vezes da extensdo de
cada nota Ré componente de seu material-base. Dessa maneira, cada um dos quatro

segmentos musicais apresenta a seguinte extensao, em numero de seminimas:
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Extensdo aproximada do
Extensfo exata do segmento a partir da proje¢do em 22 vezes segmento utilizada por
Stockhausen
—_——
L 2 seminimas
( )x 22> (5)x22=183
—_——n
_r‘..:h._
. 9 seminimas
( )x22 > (2 ) x22=9.16
i 2 Wk
—,
——F .
3 7 seminimas
( = )x22 > (3))x22=7.33.
__..._3 —
4 — 4 seminimas
(" )x 22 (z)x22=3.66

Quadro 17 — Projegao durativa em 22 vezes dos quatro segmentos musicais que integram a segunda estrutura do
Estagio 4

O quadro acima torna claro que a segunda estrutura do Estagio 4 (cuja extensdo total
¢ de 22 seminimas, como ja mencionado) subdivide-se em quatro segmentos de extensdes
distintas, aspecto que evidencia uma irregularidade estrutural em sua escritura. Essa
irregularidade estrutural é, por sua vez, proveniente do material-base do qual deriva esse
trecho de Kathinkas Gesang (segmento composto por duragdes distintas sobre a nota Ré).

Entretanto, Stockhausen estabeleceu um processo de unificagdo desses segmentos
estruturais irregulares ao agrupa-los em duas partes de extensdes iguais. Essa subdivisdo em
duas partes ¢ demarcada na escrita deste trecho musical de Kathinkas Gesang tanto pelo uso
de notas acentuadas pelo primeiro nivel de acento (demarcagdes estruturais também foram
realizadas na primeira estrutura deste estagio pelo uso de acentos)®’, quanto pela notacdo de
uma barra simples de compasso (as quais salientam, majoritariamente, marcagdes formais da
obra).

Deste modo, cada uma das duas subse¢des componentes da segunda estrutura do
Estagio 4 ocupa 11 seminimas de extensdo e apresenta a seguinte particularidade: a primeira
inicia-se com o acento sobre a nota Ré (terceira nota nuclear da formula de Luzifer) e agrupa

o primeiro e o segundo segmentos dessa estrutura (2 seminimas + 9 seminimas de extensio),

® Salienta-se que na primeira estrutura do Estagio 4 (referente a duragdo sustentada sobre a nota Mib) a
utilizagdo de acentos faz emergir segmentagoes irregulares em sua estrutura musical continua, enquanto que na
segunda estrutura desse estigio (referente as duragdes subdivididas irregularmente sobre a nota R¢) as notas
acentuadas ressaltam um agrupamento estrutural regular ao longo dos quatro segmentos de diferentes extensdes.
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enquanto que a segunda inicia-se com o acento sobre a nota Mib (segunda nota nuclear da
térmula de Luzifer) e agrupa o terceiro e o quatro segmentos (7 seminimas + 4 seminimas de
extensao).

Em suma, Stockhausen estabelece um mecanismo composicional ao longo da
segunda estrutura do Estagio 4 que faz emergir uma coeréncia estrutural entre seus quatro
segmentos constituintes, os quais apresentam durac¢des distintas e, portanto, irregulares. Esse
mecanismo composicional refere-se a concep¢do de um eixo de unificagdo desses quatro
segmentos, o qual se estabelece através da organizacdo de duas subsec¢des contendo, cada
qual, dois desses segmentos e 11 seminimas de extensdo, como mencionado. Ademais, vale
salientar a referéncia ao personagem Luzifer, desta vez sintomaticamente concebida pela
utilizagdo do niamero 11 na quantificacdo da extensdo de cada subsecdo deste trecho de
Kathinkas Gesang.

Finalmente, ndo muito variado em termos dinamicos, o Estagio 4 mantém, na maior
parte de sua escritura, a dindmica em fortissimo, tanto em se tratando da durag@o sustentada
sobre a nota nuclear Mib, quanto em se tratando das duragdes subdivididas irregularmente
sobre a nota nuclear Ré. Essa menor variedade dindmica do Estagio 4 ¢ caracteristico do
quarto compasso da formula de Luzifer, material-base desse exercicio e que se estabelece

~ s AL ;. 6/
totalmente sobre a marcagdo dindmica em forfissimo™ .

" Também derivado deste compasso da formula de Luzifer, o quinto estigio apresenta poucas marcagdes
dinamicas.
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ESTAGIO 5

Tipologia: Nota Nuclear

Periodo de Cauda (Periodo final) sobre a quarta nota nuclear

(Concentragdo sobre o periodo que antecede o final, antes da concentragdio sobre o periodo inicial
[no Estagio 20] e sobre o periodo do meio [no Estagio 21];

Guiar a cauda antes da cabega e do coragdo.)

(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

A escritura instrumental do Estagio 5 ¢ derivada da quarta nota nuclear (Lab) da

térmula elaborada de Luzifer, apresentada ao final do primeiro compasso de seu membro
Dienstag. Tal segmento configura-se pela reiteragdo da nota Lab, cuja extensdo € de 2/ 3 de

seminima.

A reiteragdo da nota nuclear Lab no trecho mencionado da formula de Luzifer

apresenta uma notagdo de acidente ocorrente especifica, cujo simbolo ( E‘;) ¢ esclarecido pelo
proprio Stockhausen na bula da partitura de Kathinkas Gesang®. Tal simbolo determina que o
acidente deva ser aplicado a todas as notas repetidas que se sucedem a tal marcagdo, desde
que essas notas repetidas apresentem as hastes de suas figuras unidas®.

Tomando como referéncia a projecdo duracional através da multiplicagdo em 22
vezes do material-base, o Estagio 5 ¢ outro caso em Kathinkas Gesang no qual Stockhausen
estabelece um desvio da extensdo total do exercicio ®. Especificamente, mantida a

multiplicacdo em 22 vezes do material-base, o desvio na proje¢do do Estagio 5 estabelece-se
pela aproximag@o do valor da extensdo de seu material-base de 2/3 de seminima para 1
seminima. Dessa forma, com uma expansdo de 7.33 seminimas (equivalente ao aumento de
1/3 na extensdo do material-base), este exercicio de Kathinkas Gesang compde-se de 22

seminimas de extensdo. Abaixo, ilustra-se a derivagdo do Estagio 5 a partir da quarta nota

nuclear da formula elaborada de Luzifer (Figura 39).

%2 Especificamente em relagdo a formula de Luzifer, tal simbolo ¢ utilizado em mais outro momento, referente a
notacdo da oitava nota nuclear (REb), a qual, por sua vez, aloca-se no segundo compasso do membro Samstag da
mencionada férmula.

% Essa ressalva a notagdo de acidentes ocorrentes ¢ feita por Stockhausen ja que anteriormente ele deixara claro
que a marcagdo de um sustenido ou bemol seria aplicada apenas a nota a qual ela dirctamente precede
(STOCKHAUSEN, 1984, p. K XX).

' Até esta altura de Kathinkas Gesang, o (imico exercicio abordado no qual ha um desvio na projecdo duracional
¢ o Estdgio 1. Porém, no caso do Estidgio 5 o compositor apenas expande a extensdo total do exercicio sem, no
entanto, acrescentar uma estrutura musical claramente caracterizada como inser¢io no contexto estrutural do
estagio (procedimento que difere do Estagio 1, por exemplo, uma vez que neste verifica-se um segmento
musical de oito seminimas notadamente delineado na escrita musical como inser¢do através do uso de uma barra
simples de compasso ¢ da mudanga de marcagio agogica para a fempo).
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Figura 39 — Derivacio do Estagio 5 a partir da quarta nota nuclear da formula de Luzifer. Fonte: Adaptado de
Stockhausen (1984)

O Estagio 5 foi composto a partir do procedimento de meditagdo sobre a quarta nota
nuclear, configurando uma aplicagdo de /upa no tempo sobre a altura Lab. Nesse sentido, a
escritura desse exercicio caracteriza-se por um expressivo alongamento temporal de seu
material-base e, consequentemente, por uma escuta minuciosa da vida sonora interna da
referida nota nuclear. Especificamente, a meditagdo sobre o espectro sonoro dessa nota
nuclear ¢ descrita pelo proprio compositor como “periodo de Cauda (periodo Final) sobre a

quarta nota nuclear” (Stockhausen, 1984, p. K XII, tradug@o nossa).
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Insercio VIII

A utilizagdo por parte de Stockhausen dos termos fail-period / final period (Estagio
5), head period / beginning period (Estagio 20) e heart period / middle period (Estagio 21)
remete ao processo percorrido pelo proprio compositor na construgdo de seu vocabulario
sonoro, isto €, de seu pensamento a respeito do timbre e das inter-relagcdes entre a escritura
instrumental e eletronica. Neste processo, Stockhausen buscou alternativas de organizacio
timbrica fundamentadas em propriedades fisico-actsticas dos sons desveladas pelas
experiéncias proporcionadas pela musica eletronica, as quais se tornaram fundamentais no
estabelecimento de sua linguagem composicional.

A vista disso, verifica-se uma tentativa consciente de Stockhausen em adotar ainda
no inicio de sua carreira uma nova organizac¢io instrumental da orquestra. Essa tentativa foi
anunciada na obra Punkte (1952), a qual Maconie (2005) afirma revelar um significativo
desenvolvimento no pensamento do compositor sobre cores sonoras e as suas relagdes. Isso
porque o estabelecimento do grupo instrumental em Punkte representa uma reorganizagio
timbrica da formacdo orquestral em Stockhausen, a qual “[...] mudou de um conjunto basico
de cores sonoras em multiplos de trés [em Formel], para um conjunto muito mais
autoconsciente contendo familias de cores sonoras, e intensidades complementares dentro de
familias similares” (MACONIE, 2005, p. 113, tradug@o nossa).

Esse foco de atencdo dado as caracteristicas acusticas dos instrumentos resultou em
uma correspondéncia e organizagdo timbrico-instrumental de Punkte que se baseia nas
semelhangas espectrais com trés formas de ondas (as quais, por sua vez, foram essenciais
para o trabalho em estadio empreendido por Stockhausen com os primeiros instrumentos
eletronicos utilizados pela Elektronische Musik).

Esta organizagdo incipiente do vocabulario sonoro de Punkte deixou resquicios que
se tornaram decisivos na concepgdo do ciclo Licht. De acordo com Maconie (2005), o ciclo
apresenta um vocabulario solo de cores sonoras e que remete as familias instrumentais de
Punkte da seguinte maneira: a flauta, o corne de basseto e o trompete correspondem,
respectivamente, as formas de ondas senoidal, quadrada e dente-de-serra® (cf. MACONIE,

2005, p. 447).

% Vale ressaltar que, ao longo do clico Licht, o trompete ¢ o corne de basseto ganham destaque enquanto solistas
ja na primeira o6pera do ciclo, Donnerstag aus Licht. Por outro lado, a flauta ¢ incluida no vocabulario solo das
cores instrumentais de Stockhausen apenas em Samstag aus Licht (segunda 6pera do ciclo a ser composta), mais
especificamente em sua segunda cena, Kathinkas Gesang. Breault (2007) comenta sobre importantes
simbolismos que os instrumentos de sopro carregam no plano de instrumentacdo do ciclo, dada a predominincia
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Estabelecida a familia de cores instrumentais de Lichf com a apresentacdo da flauta
em Samstag aus Licht, Stockhausen adicionou em Kathinkas Gesang mais outra referéncia as
formas de onda, de modo a determinar o carater timbrico de alguns exercicios dessa obra. Tal
referéncia apresenta-se ao longo dos exercicios 5, 20 e 21 de Kathinkas (Gesang e centra-se
“[...] sobre os trés elementos cardinais de uma forma-de-onda: o ataque ou acento inicial
(periodo de cabega), o estado estacionario (periodo de corag@o), e a terminagdo (periodo de
cauda)” (MACONIE, 2005, p. 448, tradugdo nossa).

Para Maconie (2005), essa referéncia aos elementos cardinais alude aparentemente a
fonética motora stetsoniana e a técnica ritmica de Olivier Messiaen. Conforme observado
pelo autor, Messiaen definiu “[...] um ritmo como um inicio, um meio, e um fim: anacrouse,
accent, désinence (anacruse, acento, decaimento)” (MACONIE, 2005, p. 77, tradug@o nossa),
termos os quais encontram correspondéncia exata a divisdo tripartida da silaba por R.
Stetson. De acordo com Stetson (apud Maconie, 2005, p. 78, tradugdo nossa), reconhecem-se
trés fatores na silaba, “[...] cada um dos quais pode, ocasionalmente, ser distinguidos em
notacdo: 1. Fator de libertacdo, geralmente uma consoante; 2. Forma vogal dando a silaba
uma qualidade definida; 3. Fator de suspensdo, usualmente uma consoante”.

Por outro lado, essa defini¢do tripartida de um ritmo ou de uma silaba se estabelece
também sobre a defini¢do de um som (ou forma-de-onda) enquanto composto pelo ataque,
estdgio estacionario e decaimento. Mais do que isso, Maconie (2005) salienta que essa
defini¢do tripartida do som deriva da fonética motora desenvolvida por Stetson, e cuja
estrutura tornar-se-a importante no contexto do vocabulario instrumental de Stockhausen ao
apresentar-se como um parametro de defini¢do timbrica de trés se¢des de Kathinkas Gesang,
por exemplo.

Assim, de modo a concluir as consideragdes a respeito dos termos utilizados nas

descrigdes dos estagios 5, 20 e 21, apresentam-se duas figuras que esclarecem as relagoes

desses instrumentos como solistas ao longo das Operas — adicionando o trombone em relagdo a proposta de
Maconie (2005), instrumento que se torna importante referéncia em Kathinkas Gesang. Conforme a autora, a
carga simbolica carregada pela flauta, pelo corne de basseto, pelo trompete ¢ pelo trombone ao longo do ciclo
concede a esses instrumentos um cardter sacro nas Operas. Essas associagdes simboélicas caracterizam tais
instrumentos como objefos enfeiticados, o que levou a autora a denomind-los como instruments fétiches,
evocando “[...] verdadeiros objetos de culto musical, em Licht” (BREAULT, 2007, p. 141, tradugio nossa).
Breault (2007) relaciona timbricamente esses instrumentos a voz de soprano (o corne de basseto ¢ a flauta), de
tenor (o trompete) ¢ de baixo (o trombone). Especificamente, a autora estabelece uma ligagio entre o timbre
proprio de cada um desses instrumentos com os trés personagens do ciclo Licht, ao relacionar a o corne de
basseto a Eva, o trompete a Michael ¢ o trombone & Luzifer. Quanto a flauta, a autora comenta que o papel deste
instrumento, “[...] versatil ¢ ambiguo, ¢ mais dificil de definir. Ao longo do ciclo, ele atua como o ‘segundo
instrumento de Eva’, mas deve-se notar que em Samstag, dpera que trata de Luzifer, sua associagio a figura do
gato negro parece também afilia-lo, em parte, a esta entidade [Luzifer]” (BREAULT, 2007, p. 145, tradugio
nossa).
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estabelecidas acima. Nesse sentido, a Figura 40 (adaptada de Maconie, 2005) demonstra a
divisdo tripartida de uma silaba, na qual os numeros 1, 2 e 3 representam os trés fatores
distinguidos por R. Stetson e apresentados na citagdo acima, e as linhas diagonais (ou em
forma de paralelogramo) demonstram que “[...] consoantes e vogais influenciam-se uma a
outra (co-articula¢do)” (MACONIE, 2005, p. 100, traducdo nossa).

1 2 3

Figura 40 — Divisio tripartida de uma silaba, de acordo com R. H. Stetson. Fonte: Adaptado de
Maconie (2005, p. 100)

Por fim, a Figura 41 abaixo, também adaptada de Maconie (2005), apresenta a
descrigdo tripartida de um som comumente utilizada na sintese e analise sonora em estudio,

relacionando essa estrutura com a fonética motora de Stetson e a teoria ritmica de Messiaen.

onset steady slate  decline  (roverberation)
anacrouse accent désinence

Figura 41 — Descrigdo tripartida de um som. Fonte: Adaptado de Maconie (2005, p. 101)

Em termos formais, o Estagio 5 apresenta duas estruturas musicais estabelecidas pela
aplicacdo de lupa no tempo sobre dois segmentos de seu material-base. Detalhadamente, a
primeira estrutura musical do estagio medifa sobre a primeira colcheia de tercina componente
do material-base, enquanto que a segunda estrutura musical medita sobre as quatro fusas de
tercina componentes da segunda metade do material-base.

Como a extensdo do material-base € expandida para 1 seminima (portanto 1/2
seminima para cada um dos segmentos do material-base) , cada uma das duas estruturas
componentes do Estagio 5 apresenta 11 seminimas de extensdo (ver Quadro 18). Essa
estruturagdo formal do exercicio faz alus@o direta a formula de Luzifer através da referéncia

ao namero de suas notas nucleares.
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Quadro 18 — Configuragio formal do Estigio 5 em duas estruturas de 11 seminimas de extensio cada, projetadas
a partir de /upa no tempo sobre a nota nuclear Lab

Ademais, Stockhausen estabelece uma simetria material na escritura do Estagio 5 ao
alocar, em cada uma das duas estruturas musicais, anunciagdes com duas seminimas de
extensdo e meditagdes sobre os dois segmentos do material-base com nove seminimas de
extensdo cada. Assim, estabelece-se ao meio do exercicio um eixo de simetria que revela um
espelhamento entre os materiais musicais componentes de cada uma das duas estruturas do
Estagio 5 da seguinte maneira: a primeira estrutura compde-se de duas seminimas de
anunciagdo mais nove seminimas de meditacdio sobre o Lab, enquanto a segunda estrutura
compde-se de nove seminimas de meditagdo sobre o Lab mais duas seminimas de anunciagio.

Concluindo, a escritura da primeira estrutura deste exercicio de Kathinkas Gesang
apresenta glissandos cromaticos ascendentes e descendentes em flutfer-tonguing que
repousam sobre a nota nuclear Lab. Ja a segunda estrutura inicia-se com uma modulagdo
timbrica sobre a nota nuclear Lab através de curtos glissandos labiais até a nota La. Esses
glissandos estabelecem-se ao longo de reiteragdes acentuadas e progressivamente mais curtas
sobre a nota Lab, caracteristica que gradualmente transfigura esta modulagdo timbrica em
uma modulagdo ritmica, a qual também caracteriza-se por um progressivo aumento do
numero de ataques sobre a nota Lab® (intercalados, em alguns momentos, por apojaturas
sobre as notas Do#, La e Mi — alturas recorrentes em apojaturas na maioria dos exercicios,

como ja explicado).

% A modulagdo ritmica ao final do Estdgio 5 manifesta-se como uma maior atividade ritmica por meio de notas
curtas com proximidade entre os seus ataques, o que aumenta a densidade ritmica do trecho.
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ESTAGIO 6

Tipologia: Acessorio [variagio]

Improvisagdo (variagdo) com o que passou e o que estd por vir
(Ao meio das Onze olha-se para trds e para frente, antes da primeira pausa ocorrer)
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

O Estagio 6 de Kathinkas Gesang ¢ projetado a partir do material musical
apresentado no quinto compasso da formula elaborada de Luzifer, segmento categorizado
como uma variacdo. Esse trecho € composto pelas dez primeiras nofas nucleares dessa
formula, referentes s alturas Mi, Mib, Ré, Lab, Sib, Solb, F4, Réb, Do e L&

Em se tratando da formula de Luzifer, entre essas dez notas nucleares acima citadas,
quatro delas ja apareceram antes da referida variagdo, e seis aparecerdo posteriormente a ela.
Além disso, dessas alturas se projetam os estagios 1, 4, 5,9, 10, 18, 20, 21 e 22% Isso explica
porque o Estagio 6 ¢ classificado como variagdo sobre membros anteriores (os quais foram
projetados para a composi¢do dos estagios 1, 4 e 5) e membros seguintes (os quais foram
projetados para a composigdo dos estagios 9, 10, 18, 20, 21 e 22).

Abaixo segue uma figura que representa a derivagdo do Estagio 6 a partir do quinto
compasso da formula elaborada de Luzifer transposta a Mi. Apresenta-se, assim, a correlagdo
escritural estabelecida entre o material-base inicial de Kathinkas Gesang e o sexto exercicio

desta obra.

" Essa ordem apresentada refere-se a aparigdo das notas nucleares ao longo da formula de Luzifer, ¢ ndo a
ordem estabelecida no fragmento aqui tratado.

% Vale ressaltar que das dez notas nucleares sio projetados apenas nove estagios de Kathinkas Gesang, pois 0
Estagio 4 ¢ composto a partir de duas dessas notas, Mib ¢ Ré.
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Figura 42 — Derivacfio do Estagio 6 a partir do quinto compasso da formula elaborada de Luzifer. Fonte:
Adaptado de Stockhausen (1984)

Com 112 seminimas de extensdo, a escritura do Estagio 6 foi estabelecida a partir do
procedimento de meditacdio sobre o seu material-base. Nessa se¢@o, 110 seminimas referem-
se a projecdo em 22 vezes do material-base (22 x 5 seminimas [material-base]) e duas
seminimas apresentam-se como inser¢do duracional que se incorpora no final do exercicio.

Em detalhes, Stockhausen aplicou uma /upa no tempo sobre cada semicolcheia
componente daquela variacdo tomada como material-base do estdgio, expandindo suas
extensdes em 22 vezes de modo a resultar em figuras musicais que salientam a vida interna de
cada nota componente deste segmento da formula de Luzifer.

Primeiramente, ressalta-se que as semicolcheias do material-base sdo combinadas em

dois tipos diferentes de quialteras (e também com extensdes diferentes). Inicialmente tem-se
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semicolcheias que fazem parte de uma figura em tercina (com uma seminima de extensio) e,
posteriormente, semicolcheias que compdem duas figuras em quialteras de 11 (com duas
seminimas de extensdo cada). Contudo, engenhosamente as semicolcheias que configuram
tanto a tercina quanto a quialtera de 11 desse fragmento de formula apresentam extensdes

bem proximas. Isso porque, em tercinas que ocupam uma seminima de extensdo, a

seminima

semicolcheia equivale a —

enquanto que em quidlteras de 11 que ocupam duas

;. - . . . . Seminima ,. , minima
seminimas de extensdo a semicolcheia equivale a — (isto &, T)'

Stockhausen aproxima o valor durativo de todas as semicolcheias componentes do
eminim

- “e aplica a multiplicacdo em 22 vezes para o estabelecimento das

. S
material-base para

figuras musicais que compdem a escritura do Estagio 6. Assim, para cada semicolcheia
presente nas quialteras do quinto compasso da formula de Luzifer (com marcacdo de

andamento a 80 bpm) projeta-se uma semibreve no Estagio 6 (também com marcagdo de
1 .. . . .
andamento a 80 bpm), uma vez que To X 22 = 4 seminimas. Com isso, as semicolcheias da

figura de tercina, quando multiplicadas por 22, tem seu valor aproximado para um total de 4
seminimas, de forma que suas duragdes sdo equivalentes as semicolcheias das quialteras de
11.

O sexto exercicio de Kathinkas Gesang ¢ inteiramente composto por trémolos sobre
as dez notas nucleares j4 mencionadas, quais sejam: Mi, Mib, Ré, Lab, Sib, Solb, Fa, Réb, Do
e La. Apesar da aparente simplicidade técnica apresentada na escritura da flauta, os trémolos
sdo variados tanto pela velocidade de alternancia entre as suas notas componentes — atraveés de
uma liberdade dada ao instrumentista no uso de ritardandos e acelerandos®® — quanto pela
tessitura a qual suas notas abrangem, apresentando uma expansdo e contra¢do do campo
intervalar.

Em se tratando do controle da tessitura neste estagio, Stockhausen mantém as notas
agudas dos trémolos na mesma ordenagdo e tessitura das alturas componentes do quinto
compasso da formula de Luzifer transposta a Mi. Quanto as notas graves dos trémolos, o
compositor faz uso apenas de trés alturas, apresentadas sempre na mesma regido: Mi3, Do#3 e

L4a3™. Tem-se, nesse sentido, 22 trémolos no Estagio 6 — o mesmo numero de notas

% Na partitura, esta liberdade de velocidade dos trémolos ¢ notada por Stockhausen através da seguinte
indicagdo: “Tremoli mit variierten rit. und accel.” (STOCKHAUSEN, 1984, p. K4)

" A importancia dessas notas em Kathinkas Gesang ja foi mencionada na andlise de Salut, presente neste
capitulo. Vale ressaltar, entretanto, que em estruturas tais como appoggiaturas, trinados ¢ trémolos, essas notas
quase sempre estio presentes.
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apresentadas no segmento variagcdo do quinto compasso da férmula de Luzifer —, os quais
variam seu ambito intervalar de uma 2% menor a uma 11? justa (ou uma 4?* justa composta).
Além disso, ha também uma manipula¢do dindmica que enriquece timbricamente
este estagio. Stockhausen projeta e mantém o contorno dindmico apresentado no quinto
compasso da formula elaborada de Luzifer neste exercicio de Kathinkas Gesang. Isso
significa que o perfil dindmico deste segmento da férmula de Luzifer (o qual inicia-se na
marcagdo dindmica ff e segue-se em um decrescendo progressivo até a marcagdo p) ¢
projetado no Estagio 6 (o qual, por sua vez, apresenta, em sua totalidade, um contorno
dindmico decrescente). Assim, de um modo geral, todo o exercicio configura-se
dinamicamente como um grande decrescendo, apresentando as marca¢des ff e f

predominantemente em seu inicio, e direcionando-se, do meio para o fim, das marca¢des mf e

mp para pp.
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ESTAGIO 7

Tipologia: Siléncio

Primeira pausa
(Sete é paz.)

(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

Ao longo da estrutura formal em 24 estagios de Kathinkas Gesang, o Estagio 7

caracteriza-se como o primeiro momento de pausa na escritura musical da obra.

Sistematicamente, tal estagio € projetado a partir do primeiro siléncio presente na formula de

Luzifer, material musical referente ao primeiro compasso do membro Mittwoch (ou o sexto

compasso) dessa formula. Nesse sentido, a Figura 43 demonstra a derivagdo do Estagio 7 a

partir do mencionado material-base.
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Figura 43 — Derivagdo do Estdgio 7 a partir da primeira pausa componente da formula elaborada de Luzifer
Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)
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Contudo, apesar de se tratar de um momento tipologicamente categorizado como
pausa musical em Kathinkas Gesang, o siléncio ao longo do Estagio 7 estabelece-se apenas na
escritura eletronica. Com isso, silenciados os seis alto-falantes, o flautista sola estruturas
musicais que fazem alusdo a configuragdo melddica das anunciagdes em Fa agudo dos 24
estagios da obra’’.

Para este estagio, Stockhausen compds quatro estruturas musicais que ocupam 11
seminimas de extensdo cada uma. Estabelece-se, dessa maneira, outra notavel referéncia ao
personagem Luzifer por meio da segmentagdo formal em 4 x 11 (seminimas), estruturagao que
remete a série de 11 notas nucleares componentes de sua férmula.

Em sua totalidade, o Estagio 7 ocupa 44 seminimas de extensdo, valor resultante da
projecdo em 22 vezes de seu material-base referente, ou seja, 22 x 2 (seminimas de extensdo
[material-base]). Ademais, a escritura instrumental do Estagio 7 configura-se pela
apresentacdo fransformada de estruturas musicais polarizadas sobre a altura F45 (exatamente
a mesma nota e registro em que tais anunciagdes de Kathinkas Gesang centram sua linha
melddica) e que se apresentam por pequenos fragmentos melodicos descendentes, os quais
estabelecem um glissando de segunda menor entre as alturas Fa5 e Mi5.

Em detalhes, cada uma das quatro estruturas musicais componentes do Estagio 7
compde-se de um numero definido de repeti¢des desse gesto glissando curto e descendente’,
seguido de um determinado tempo de pausa. Em sucessivas transformagdes, essas estruturas
tornam-se cada vez mais “silenciosas”, na medida em que diminui o nimero de repeti¢des do
fragmento melddico de segunda menor descendente e aumenta o tempo dedicado ao siléncio
instrumental (vale lembrar que o 7ape encontra-se silenciado durante todo o estagio).

Progressivamente, Stockhausen explora a caracterizagdo deste estagio como primeira
pausa de Kathinkas Gesang ao apresentar uma estrutura que se fransforma por meio da

reconfiguracdo do nimero de repeti¢do de seus gestos musicais (cuja tendéncia € a diminuigdo

' Ao longo dos gestos componentes da escritura instrumental do Estigio 7, apenas os dois seguintes trechos da
parte da flauta sdo considerados neste trabalho como anunciagdes: como anunciacdo do proprio Estagio 7,
aponta-se apenas a seminima que ocupa o primeiro tempo da parte da flauta, o qual € configurado pelo salto de
décima sexta menor (ou segunda menor composta) estabelecido entre a apojatura em Mi3 ¢ a nota F45; como
anunciagio do Estigio 8, aponta-se o ultimo gesto da parte da flauta, o qual abrange um pouco mais de um
tempo de duragio. Esse gesto configura-se por uma ascensdo em glissando que parte do Ré4 e estabelece um
intervalo de décima menor (ou terga menor composta) ao alcangar a nota Fa, a qual, por sua vez, ¢ reiterada oito
Vezes.

’? Destaca-se que o primeiro gesto da primeira estrutura, bem como o tltimo gesto da quarta (e Gltima) estrutura
configuram-se de maneira distinta ao glissando de segunda menor entre as alturas Fa5 e Mi5. Esta diferenciagédo
explica-se pelo fato de esses dois gestos serem destinados as anunciagdes dos estigios 7 ¢ 8, respectivamente
(como mencionado anteriormente).
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de suas apari¢des) e, por conseguinte, da dos siléncios instrumentais utilizados neste estagio
(cuja tendéncia ¢ a expansdo de suas aparigdes).

Dessa forma, as quatro estruturas musicais do Estagio 7 configuram-se da seguinte
maneira (em termos quantitativos do nimero de repeti¢des do gesto glissando e da extensdo
da posterior pausa na escritura da flauta):

1) a primeira estrutura apresenta seis vezes o gesto musical polarizado sobre a nota

Fa5, seguidos de quatro tempos de pausa;

)
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Figura 44 — Primeira estrutura componente da escritura instrumental do Estagio 7
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2) asegunda estrutura apresenta cinco vezes o gesto musical polarizado sobre a nota

Fa5, seguidos de seis tempos de pausa;
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Figura 45 — Segunda estrutura componente da escritura instrumental do Estagio 7

3) a terceira estrutura apresenta trés vezes o gesto musical polarizado sobre a nota

Fa5, seguidos de oito tempos de pausa;
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Figura 46 — Terceira estrutura componente da escritura instrumental do Estagio 7
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4) a quarta estrutura musical apresenta duas vezes o gesto musical polarizado sobre
a nota Fa5, seguidos também de quase oito tempos de pausa. Na ultima
semicolcheia do décimo pulso inicia-se a anunciagdo do Estagio 8, a qual segue

até o fim do décimo primeiro pulso desta estrutura.
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Figura 47 — Quarta estrutura componente da escritura instrumental do Estagio 7



145

ESTAGIO 8

Tipologia: Siléncio Colorido

Siléncio colorido em quidlteras de 7
(Ouando as notas cessam, a respiragdo do siléncio emerge ; As Sete sagradas primeiro
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

Dos 24 estagios de Kathinkas Gesang, quatro exercicios derivam sua escritura
musical a partir da tipologia material siléncio colorido. Esses exercicios referem-se aos
estagios 8, 16, 19 e 24, projetados, respectivamente, dos seguintes segmentos da formula de
Luzifer: segundo compasso do membro Mittwoch (primeiro siléncio colorido); segundo e
terceiro tempos do primeiro compasso do membro Freitag (segundo siléncio colorido),
primeiro compasso do membro Samstag (terceiro siléncio colorido); e Ultimos cinco tempos
do membro Sonntag (quarto siléncio colorido).

Como o primeiro exercicio musical de Kathinkas Gesang em que os gestos da
escritura instrumental derivam de um siléncio colorido, o Estagio 8 ¢ apresentado na figura
abaixo, a qual demonstra a sua derivag@o a partir do segundo compasso do membro Mittwoch

da formula de Luzifer.
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Figura 48 — Derivacio do Estagio 8 a partir do primeiro siléncio colorido componente da formula elaborada de
Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

Insercao IX

Antes de adentrar em questdes especificas da escritura instrumental do Estagio 8,
serdo levantadas algumas caracteristicas em comum entre 0s quatro exercicios musicais
derivados de siléncios coloridos. Dessa forma, detalham-se mais profundamente as
caracteristicas da tipologia material siléncio colorido (das quais algumas ja foram expostas
ao longo do Capitulo II) e, concomitantemente, esclarecem-se os procedimentos
composicionais gerais tomados por Stockhausen para a derivagdo de estruturas musicais a

partir dessa tipologia material da Superformula de Licht.
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Apesar de apresentarem-se distribuidos ao longo da obra, os estagios 8, 16, 19 e 24
vinculam-se tanto composicionalmente através do mesmo procedimento de derivagdo
musical tomado por Stockhausen para a projecdo em 22 vezes de seus respectivos materiais-
base quanto sonoramente devido a caracteriza¢do ritmica e timbrica de seus gestos
componentes.

Isso porque esses quatro estagios configuram-se pelo processo composicional de
reiteragdes transformadas sobre cada respectivo material-base . Além disso, dada a
configuragdo ritmica de cada um desses quatro segmentos da formula de Luzifer tomados
como materiais-base, a escritura instrumental dos quatro estigios centra-se sobre figuras
ritmicas em quialteras — estruturas particulares a formula de Luzifer, como ja exposto no
Capitulo II. Nesse sentido, as quidlteras sdo configuradas da seguinte maneira em cada
exercicio: septinas para o Estagio 8, tercinas para o Estagio 16, quintinas’' para o Estagio 19
e, por ultimo, quialteras de 13 ao final do Estagio 24.

Timbricamente, esses quatro estagios agrupam-se no heterogéneo universo sonoro
de Kathinkas Gesang por se destacarem através da utilizacdo massiva de sons ruidosos na
parte instrumental. A predomindncia de ruidos nesses exercicios estabelece-se em
consequéncia da projecdo de segmentos da formula de Luzifer cujos materiais musicais
caracterizam-se por sons inarmoénicos de preenchimento das pausas. Como ja mencionado,
esses sons que esculpem e dinamizam as pausas sdo nomeados pelo proprio Stockhausen de
siléncios coloridos (ou pausas coloridas) — em alemao por Gefirbte Stille (ou Gefcrbte
Pausen), de acordo com a exata denominag¢ido dada pelo compositor. Portanto, essa tipologia
material colore os siléncios com ruidos brandos, os quais estabelecem elementos sonoros
intermediarios entre estruturas com notas claramente definidas (notas nucleares) e pausas

musicais (siléncios).

™ Apesar de Moritz (2014b) afirmar que a escritura do Estagio 24 consista de um breve fragmento de Luzifer
repetido com transformagdes, entre os quatro exercicios derivados de siléncios coloridos, o Estagio 24 pode ser o
que apresenta maior dificuldade na percep¢do das reiteracdes transformadas segundo o seu material-base.
Contudo, mais do que isso, o procedimento de reiteracdes transformadas do Estagio 24 estabelece-se também a
partir da escritura instrumental do Estagio 23. Isso porque, quase que a totalidade das figuras ritmico -melédicas
do ultimo exercicio de Kathinkas Gesang ¢ idéntica as figuras apresentadas no estagio anterior, com ressalva do
timbre que é completamente transformado (como sera verificado a frente, na andlise do referido exercicio). Esse
processo espelha a proximidade que hd entre os dois materiais-base desses referidos exercicios: ambos os
fragmentos polarizam-se sobre a nota Sol, com a diferenca de que o material-base do Estiagio 23 ¢é
tipologicamente classificado como nofa nuclear, enquanto que o material-base do Estagio 24 configura-se como
um siléncio colorido. Assim, de certa forma, a reiteracdo transformada também estabelece-se sobre gestos ja
derivados da projecdo do Estagio 23.

" Vale a observagio de que na escritura do Estigio 19 ndo se trata exatamente de quintinas. Na verdade,
Stockhausen lida com grupos de cinco notas que se articulam através de uma tercina ¢ duas seminimas dentro de
uma métrica quartenaria.
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Especificamente em relagdo a formula elaborada de Luzifer, os siléncios coloridos
formam um conjunto de sons demarcados por Stockhausen como Stimmlos ins Instrument”
(referente a marcag@o na férmula elaborada de Luzifer apresentada na partitura de Kathinkas
Gesang). Em um contexto linguistico (ao qual certamente Stockhausen se referia), ambos os
termos indicam sons com fonemas articulados sem vibrag¢des das cordas vocais, tais como os
sons de (p) e (t) em portugués.

Ja no contexto de Kathinkas Gesang, Stockhausen estabelece conexdo dos gestos

musicais dos Estagios 8, 16, 19 e 24 com os siléncios coloridos por meio de sons nomeados

como nur Rauschen (apenas ruidos) e notados pelo simbolo ( )' )’°. Segundo Breault (2005),
o termo Rauschen é geralmente utilizado para designar a produ¢do de sons edlios no
instrumento. Entretanto, a autora afirma que a terminologia referente a producdo de sons
eolios na obra de Stockhausen comporta varia¢des sutis € normalmente ¢ acompanhada de
alguns outros termos técnicos que especificam ainda mais o carater ou cor SOnoros.

De conformidade com Breault (2005), salienta-se que Stockhausen faz uso do termo
Rauschen ndo somente nos exercicios derivados da tipologia material si/éncio colorido, mas
também nos dois estagios derivados de Acessorio [vento], quais sejam: os estagios 15 e 17.
Contudo, nesses dois estagios projetados a partir da tipologia vento, o termo Rauschen vem
inserido na seguinte expressdo, conforme notado na partitura: Rauschen wie Wind (etwas Ton
kann manchmal sein)’’. Assim, nessa expressdo, Stockhausen estabelece sutilmente uma
variagdo timbrica entre os sons ruidosos dos exercicios derivados de siléncios coloridos e dos
exercicios derivados de Acessorio [vento], variagdo a qual determina apenas ruidos para os
estagios do primeiro caso (siléncios coloridos) e, para os estagios do segundo caso (vento),
atribui a utilizagdo de um pouco de nota nos ruidos como vento™.

Ademais, nos estagios 8, 16, 19 e 24 o compositor faz uso de outros timbres sonoros
que ndo sdo derivados da tipologia siléncio colorido e que, em apari¢gdes mais pontuais,

colorem (ou destacam) aspectos estruturais da escritura de cada um desses exercicios. Tal

7 Em inglés, utiliza-se o termo voicelessly.

7® Vale a ressalva de que no Estagio 16 Stockhausen faz uso apenas de Rauschen para descrever os sons notados
como ( P ). Entretanto, esse ¢ apenas um detalhe que nio diferencia o timbre desses sons com os
correspondentes sons dos Estigios 8, 19 ¢ 24.

"7 Cf. Stockhausen (1984, p. K 8 —K 9).

® E exatamente por este motivo que neste trabalho adotar-se-4 a terminologia som eélio apenas para o caso dos
exercicios derivados de Acessorio [vento]. Apesar de se tratar da mesma técnica de produgdo sonora na flauta
entre os exercicios derivados tanto da tipologia siléncio colorido quanto da tipologia vento, para o primeiro caso
adotar-se-a expressdes como ruidos brandos que colorem as pausas, dada a predominincia sutil de sons mais
inarmdnicos neste caso. Assim, sons edlios tornam-se aqui referéncias especificas dos timbres dos estagios 15 ¢
17.
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como sera visto nas particularidades de cada estagio, esses sons relacionam-se a outras
técnicas de producdo sonora na flauta (como ataques de lingua violentos, acentuagdes que
modificam o espectro do ataque do som — por exemplo, a emissdo de parciais mais agudos —,
e a utilizacdo de sons notados como harménicos)” e, majoritariamente, s3o timbres que se

manifestam em momentos estruturalmente importantes.

Como ja mencionado, esse exercicio musical deriva do primeiro siléncio colorido,
relativo ao segundo compasso do membro Mittwoch da formula elaborada de Luzifer. Esse
segmento da formula de Luzifer ocupa trés seminimas de extensdo e dura aproximadamente
2.88 segundos. Dessa maneira, a partir do procedimento composicional de projecdo em 22
vezes do material-base de Kathinkas Gesang, o Estagio 8 ¢ composto de 66 seminimas de
extensdo (equivalente a 22 x 3 seminimas de extensdo do material-base), as quais sdo
executadas em aproximadamente um minuto e seis segundos (equivalente a 22 x 2.88) — de
acordo com a gravagdo apresentada em Stockhausen (1991).

Concernente aos aspectos formais desse exercicio musical, verifica-se uma
segmentagdo macroestrutural exatamente ao meio da extensdo de sua escritura instrumental,
configurando duas subse¢des musicais de 33 seminimas de extensdo cada uma. Essa
subdivisdo formal decorre do proprio material-base do Estagio 8, o qual apresenta duas
figuras musicais diferentes: a primeira refere-se ao fragmento ascendente cromatico em
septinas com marcagdo metronomica de 63.5 bpm (da qual deriva a primeira subsecdo do
Estagio 8); segue-se a segunda figura, cujo material musical configura-se pela seminima com
altura Mi3 e marcagdo de andamento de 60 bpm (da qual deriva a segunda subse¢do do
Estagio 8).

Contudo, vale ressaltar que Stockhausen n3o mantém as propor¢des de extensdo
referente a proje¢do em 22 vezes de cada um desses dois segmentos da formula elaborada de
Luzifer, uma vez que o primeiro segmento desse material-base (referente a septina em
cromatismo ascendente) ¢ duas vezes maior do que o segundo segmento desse material-base.
Nessas condi¢des, a exata proje¢do em 22 vezes resultaria em uma subsecdo musical de 44
seminimas, seguida de uma subsec¢do musical de 22 seminimas de extensdo. Percebe-se, pois,

que a proje¢do em 22 vezes ¢ mantida no gesto como um todo (composto, portanto, dos dois

 Tais timbres sdo descritos por Stockhausen em notagdes na partitura ao inicio de cada estagio. Assim, por
exemplo, no Estigio 8 o compositor explica que o simbolo ( >) refere-se a um ataque de lingua violento
(heftiger Zungenstof3); no Estagio 16 os ruidos acentuados podem dirigir-se brevemente para a oitava acima (bei
Akzent kann obere Oktave kurz ansprechen); no Estagio 19 o compositor indica uma acentuagdo leve ao inicio de
cada tercina (Beginn jeder Triole leicht betonen), por fim, no Estagio 24, o simbolo (+) representa notas
emitidas em harménicos.
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referidos segmentos) e que, em substituicdo a derivagdo exata de duas estruturas formais com
extensOes diferentes, Stockhausen opta por criar uma equidade duracional entre essas duas
subsecdes.

Cada uma das subsecdes do Estagio 8 compde-se de trés estruturas musicais de 11
seminimas de extensdo. Assim, tal como ocorre de forma clara nos estagios 4, 5 e 7, neste
exercicio musical de Kathinkas Gesang também hd uma referéncia sintomatica ao
personagem Luczifer através de sua estruturacdo formal. Similarmente em todos esses estagios,
a demarcacdo formal dessas estruturas de 11 seminimas de extensdo se da pelo uso de barras
simples de compasso.

De maneira geral, essas seis estruturas musicais totais do exercicio apresentam-se
como diferentes transfiguracdes do material-base do Estagio 8, e cujos gestos componentes
centram-se sobre as quatro nofas nucleares ja expostas nos exercicios anteriores da obra,
quais sejam: Mi, Mib, Ré e Lab. Na escritura deste exercicio, a polarizagdo sobre essas alturas
se da tanto pelas suas recorrentes apari¢des quanto pelo emprego de alguns acentos notados
sobre essas notas.

Assim, ao estabelecer diferentes transfigura¢des do gesto musical tomado como
material-base do Estagio 8, Stockhausen projetou cada uma das seis estruturas musicais deste

exercicio de Kathinkas Gesang da seguinte maneira:

1) Polarizada sobre a primeira nota nuclear da férmula de Luzifer (Mi), a primeira
estrutura musical do Estagio 8 apresenta um perfil melddico em forma de onda senoidal,
no qual dois gestos musicais partem e retornam a altura Mi3. Assim, iniciando na nota
Mi, essa estrutura estabelece primeiramente um ambito intervalar ascendente de quase

uma 4* diminuta — considerando-se a microafinagdo —, retorna ao ponto inicial (nota

2

Mi), em seguida atinge um ambito descendente de 3* menor e, por fim, retorna

novamente ao ponto inicial.

2) A segunda estrutura polariza-se sobre trés notas nucleares da férmula de Luzifer,
quais sejam: Mi (primeira nota nuclear), Ré (terceira nota nuclear) e Lab (quarta nota
nuclear). Com um perfil melddico em trajetdria parabdlica, essa estrutura inicialmente
parte da nota Mi3, expande a tessitura da septina para o ambito intervalar de 8" diminuta
(ou 7* Maior — intervalo de abertura de Luzifer) ao atingir a nota Mib4, e retorna a nota
Ré4; em seguida, em um movimento descendente com ambito de 4* aumentada, atinge e

repousa sobre a quarta nota nuclear, Lab.
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3) Como uma sintese das duas estruturas anteriores (e também como conclusdo da
primeira subse¢do do Estagio 8), a terceira estrutura apresenta todas as quatro primeiras
notas nucleares da formula de Luzifer em sete ataques regulares, acentuados e em
Sfrullatos sobre essas alturas. O perfil melddico dessa estrutura mantém a ordem de
aparicdo e a regido tessitural das quatro notas nucleares conforme apresentadas na

térmula de Luzifer transposta para a proje¢do de Kathinkas Gesang.

4) Iniciando a segunda subsecdo do Estagio 8, a quarta estrutura musical apresenta uma
configuragdo timbrica da tipologia material siléncio colorido até entdo ndo utilizada na
obra, qual seja, a insercdo de ruidos deslizantes. Esses sons reconfiguram o ambiente
sonoro do exercicio ao inserir glissandos cromaticos entre as notas ja caracterizadas
pelos sons ruidosos.

Assim, essa estrutura musical desliza em uma banda de altura entre o D6#3 e o La3,
intervalo tessitural que apresenta também a primeira e quarta notas nucleares Mi e Lab

— sendo que esta ultima ¢ notada de maneira enarmonizada como Sol# nessa estrutura).

5) A quinta estrutura inicia-se com uma septina que expde a nofa nuclear Mib ao longo
de um contorno melddico parabolico com vértice inferior (isto €, iniciado por um
movimento descendente, o que difere do movimento parabolico da segunda estrutura).
Notado com sons nur Rauschen — e ndo mais como ruidos deslizantes —, neste perfil
melddico também aparecem as alturas acessorias La3 e Do#3. Segue-se, entdo, uma
figura com divisdo em semicolcheias que tende a uma polarizagdo da terceira nota

nuclear (Ré).

6) A sexta e ultima estrutura do Estagio 8 compde-se de duas figuras que se distinguem
na escritura deste fragmento musical de Kathinkas Gesang: a primeira figura configura-
se por ruidos que deslizam em um ambito entre o DO#3 e o Mib4 e que apresentam as
quatro primeiras notas nucleares Mi, Mib, Ré e Lab; a segunda figura refere-se ao

segmento de anunciag@o do proximo exercicio, o Estagio 9.

A partir do que foi exposto, verifica-se que na primeira subsecdo do Estagio 8
Stockhausen mantém a configuragdo timbrica do material-base deste estagio e transmuta

apenas o perfil melddico desse material através da manipulagdo de suas diregdes melddicas,
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da variagdo do intervalo que o gesto musical abrange e do aumento de sua extensdo
duracional.

Nesse sentido, as trés estruturas apresentadas nessa subsecdo mantém a mesma
sonoridade do primeiro siléncio colorido da téormula de Luzifer, referente aos ataques sonoros
ruidosos, timbricamente caracterizados como ruidos brandos e notados como nur Rauschen na
partitura. Entretanto, a configuragdo melddica desse material-base se remodela através do uso
de microafinacdes ™ (no caso das duas primeiras estruturas), combinacdes de direcdes
ascendentes e descendentes na organizagdo de suas alturas, e contragdes e expansdes do
alcance intervalar de cada septina. Verifica-se, assim, que o ambito intervalar de tritono
apresentado na septina do material-base ¢ fransformado em ambitos de 4* diminuta e 8*
diminuta (ambos ascendentes), e 3* menor e 4* aumentada (ambos descendentes).

Contudo, na segunda subse¢do deste estagio (Ultimas 33 seminimas de extensdo) a
transfiguragdo do material-base ¢ mais acentuada, apresentando uma reconfigurago ritmico-
melddica da septina de base e uma maior diversidade timbrica entre suas estruturas musicais
componentes por meio da emergéncia de sons ruidosos deslizantes no contexto da tipologia

material siléncio colorido.

¥ Isto ¢, a indicacfio de emissdo de intervalos microtonais, menores que um semitom.
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ESTAGIO 9

Tipologia: Nota Nuclear

Timbre de ataque sobre a quinta nota nuclear
(Saboreie o ataque: claro-escuro ou escuro-claro.)
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

Projetado a partir de um segmento do primeiro compasso do membro Donnerstag da
térmula de Luzifer, o Estagio 9 € o primeiro exercicio em Kathinkas Gesang que apresenta a

g : 81
voz como elemento de expansdo do universo sonoro da flauta™ .

Insercao X

Em Kathinkas Gegang, o elemento vocal € enfatizado para além da referéncia ao
canto de Kathinka no titulo da obra. Nela, o canto de flauta e voz™ representa boa parte das
técnicas especiais utilizadas em sua escritura musical para a expansdo sonora do instrumento.
Segundo Breault (2005), em Kathinkas Gesang o compositor utiliza tanto a voz emitida
isoladamente (como na pronunciagdo de palavras mdgicas no Estagio 23 e no grito final*)
quanto simultaneamente a produ¢do do som da flauta (contabilizados 12 exercicios musicais,
no total de 22 ao longo dos 24 estagios iniciais da obra, por exemplo).

Contudo, uma série de cinco exercicios musicais destaca-se na apresentagdo do
elemento vocal por equiparar em importancia escritural a voz a linha da flauta. Esses
exercicios referem-se aos estagios 9, 10, 11, 12 e 14, nos quais a flauta reconfigura-se como
um instrumento polifénico, de acordo com Breault (2005).

A fusdo flauta-voz caracteristica dos cinco exercicios acima mencionados € apenas
um dos aspectos que associam sonoramente tais estagios ao longo da escritura de Kathinkas
Gesang. Neles, Stockhausen também estabelece um vinculo escritural por meio de
associacdes de seus materiais musicais, uma vez que os estagios 11 e 12 sdo ecos dos
estagios 9 e 10, respectivamente, e o Estagio 14 € um segundo eco dos estagios 9 e 10.

Tais associacdes estabelecidas entre esses cinco exercicios de Kathinkas Gesang

8 Anteriormente, a utilizagio da voz apresenta-se de maneira incipiente em Salut, se¢do de abertura da obra ¢
que ndo faz parte da primeira projecio da formula de Luzifer, como ja explicado.

¥ Nas indicacdes da partitura, Stockhausen salienta que na obra “KATHINKA canta com flauta ¢ voz”
(STOCKHAUSEN, 1984, p. K XI, tradugdo nossa).

® Denominada Der Schrei (O Grito), a escritura da ultima segdo de Kathinkas Gesang compde-se de apenas um
grito emitido pelo flautista.
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delinearam neste trabalho uma abordagem de suas anélises musicais que expde algumas
caracteristicas desses exercicios musicais de maneira conjunta, embora este texto apresente
os estagios separadamente. Dessa forma, acredita-se contemplar a unidade estabelecida ao
longo desses cinco exercicios e, a0 mesmo tempo, evidenciar com maior clareza os processos
singulares de manipulagdo dos fragmentos musicais da Swuperformula a partir das
especificidades de cada estagio, partindo de suas descricdes realizadas pelo proprio

compositor e expostas na partitura da obra.

Caracterizado pelo procedimento composicional de meditacdo sobre a quinta nota
nuclear da mencionada formula (Sib), a derivacdo do Estagio 9 é apresentada na Figura 49
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Figura 49 — Derivaciio do Estagio 9 a partir da quinta nota nuclear (Sib) da formula elaborada de Luzifer. Fonte:
Adaptado de Stockhausen (1984)
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De acordo com a projecdo duracional em 22 vezes de cada material-base, os estagios
9 e 10 apresentam desvios no estabelecimento de suas extensdes isoladamente. Contudo,
Stockhausen estabelece, ao mesmo tempo, uma complementaridade formal entre os pares de
exercicios, o que resulta na projecio exata em 22 vezes dos seus materiais-bases agrupados.

Nesse sentido, o Quadro 19 abaixo apresenta as extensdes dos estagios 9 e 10 de
duas maneiras distintas: na primeira linha, apresentam-se as suas extensdes conforme
resultariam da projecdo exata em 22 vezes de cada material-base isoladamente; na segunda
linha (linha em destaque), apresenta-se a extensdo de cada estdgio conforme € verificada na
escritura da obra. Como pode-se constatar, em ambos os casos a extensdo total dos estagios (a
soma da extensdo de cada estagio) ¢ de 88 seminimas, fator que evidencia um dos
agrupamentos escriturais estabelecidos nesta série de cinco exercicios e apontados

anteriormente (neste aspecto, trata-se do agrupamento estrutural entre os estagios).

Estigio 9 Estigio 10
Extensao conforme projegao pre- 40.33 [seminimas] 47.66 [seminimas]
estabelecida de 22 vezes
Extensdo conforme escritura 36 [seminimas] 52 [seminimas]
Extensdo total: 88 [seminimas]

Quadro 19 — Apresentagio dos desvios duracionais na projegao dos estigios 9 ¢ 10

A escritura do Estagio 9 apresenta figuras musicais que se concentram nos timbres de
ataques sobre a nota nuclear Sib. Na descrigdo do exercicio, Stockhausen orienta que o
ouvinte “saboreie o ataque: claro-escuro ou escuro-claro” (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XII,
traducdo nossa). Esta caracteristica timbrica principal do exercicio deriva diretamente de seu
material-base, no qual a quinta nota nuclear vem acompanhada de uma marcagado fonética que
serve de base as modulagdes timbricas resultantes de sua projecdo em Kathinkas Gesang.
Nesse sentido, tal fonema [%0] estabelece alteragdes no espectro da nota Sib, aspecto que, em
sua proje¢do no nono exercicio musical da obra, foi trabalhado por Stockhausen através da
condugdo das linhas da flauta e da voz simultaneamente.

A partir dessa traducdo dos fonemas em condugdes contrapontisticas nesse estagio,
seguem-se, pois, alguns apontamentos sobre a estruturag@o fraseologica adotada na escritura
polifdnica dos mencionados exercicios, com vistas a esclarecer a maneira como Stockhausen

trabalhou as modulacoes timbricas sobre as notas nucleares tomadas como materiais-base.
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Acredita-se, pois, que os caminhos estabelecidos por cada linha melddica delinearam os
timbres claro-escuro ou escuro-claro das figuras componentes.

Em termos gerais, a partir do procedimento composicional de meditagdes sobre os
materiais-base, os estagios 9 e 10 (e consequentemente os estagios 11, 12 e 14 — por se
tratarem de ecos daqueles) apresentam figuras melddicas que polarizam as nofas nucleares
por meio da configurag@o de suas estruturas fraseologicas.

Assim, no Estigio 9 o ambito tessitural ocupado por cada linha melddica
isoladamente ¢ de 6* Maior para ambas as melodias da voz e da flauta. Dessa maneira, a linha
vocal abrange o intervalo entre Lab3 e Fa4, enquanto que a linha da flauta abrange o intervalo
entre DO#3 e Sib3®. Ja em se tratando da distAncia méaxima estabelecida entre as vozes, o
maior ambito tessitural ocupado pelas duas linhas melddicas simultaneamente € de uma oitava
justa.

Ademais, verificam-se cinco fragmentos musicais que compdem a escritura deste
exercicio musical, os quais se delineiam na escritura tanto pela notagdo de ligaduras de
expressdo (na linha vocal) quanto pela demarcagdo fraseologica através de pausas e
respiragdes curtas. Nesse sentido, cada um dos cinco fragmentos ocupa uma extensdo de,
respectivamente, 3.33 (seminimas), 6.66 (seminimas), 7.33 (seminimas), 10.66 (seminimas) e
8 (seminimas).

Abaixo, o grafico 2 expde tais fragmentos musicais do Estagio 9 por meio de suas
representacdes graficas. Essas representagdes das figuras musicais tém como intuito delinear,
de maneira geral, o contorno fraseoldgico estabelecido pelas duas linhas melodicas
concomitantes através do eixo horizontal (eixo x) e, por outro lado, elucidar ao longo do eixo
vertical o ambito tessitural ocupado por tais figuras a partir do eixo polarizador referente a
nota nuclear base Sib (os numeros apresentados a esquerda do grafico referem-se ao nimero
de semitons acima ou abaixo do eixo polarizador)®. Neste grafico, as linhas azuis referem-se
a parte da voz, as linhas verdes referem-se a parte da flauta e a linha pontilhada vermelha

refere-se ao eixo polarizador Sib.

# Considerou-se, neste caso, o intervalo enarménico de 6* maior estabelecido entre Réh3 (D6#3) e Sih3.
¥ Essa representaciio grafica sera utilizada também na exposicdo das figuras componentes dos estagios 10, 11,
12 ¢ 14 subsequentes.



157

-8

10 !

Grafico 2 — Representagao grafica da escritura do Estagio 9

Essas estruturas musicais do Estagio 9 configuram-se por lentas modulagdes
timbricas sobre a nota nuclear Sib (ou, como mencionado, por timbres de ataques sobre a
nota nuclear Sib), as quais emergem através de movimentos obliquos e paralelos na condugéo
das vozes, majoritariamente. Ao longo das cinco estruturas fraseologicas componentes deste
exercicio, verifica-se que o contraponto entre as linhas da voz e da flauta estabelece-se nas
quatro primeiras estruturas através de condugdes por movimento obliquo, enquanto que na
ultima estrutura as vozes se relacionam principalmente por movimento paralelo.

A mudanga na conducdo das vozes de movimentos obliquos para paralelos na
escritura deste exercicio ¢ acompanhada também pela ampliagdo da tessitura que as suas
estruturas musicais abrangem — em outros termos, pela ampliagdo do ambito tessitural

ocupado pelas duas linhas melddicas simultaneamente — o que culmina, ao final da quarta

>
estrutura, com um intervalo de oitava justa Mi3-Mi4.

Em detalhes, as trés primeiras estruturas musicais componentes do Estagio 9
apresentam a linha da flauta praticamente estacionaria sobre o Sib e a linha da voz que se
movimenta ao redor dessa nota nuclear. O ambito tessitural maximo entre as vozes ¢ de
quinta justa, mas preponderam intervalos muito proximos de unissonos, segunda menor e
segunda maior.

Na quarta e quinta estruturas musicais do Estdgio 9, ¢ a linha da voz que se
movimenta em torno da mofa nuclear Sib, enquanto que a linha da flauta modula
timbricamente essa nofa nuclear por movimentos estabelecidos sobre intervalos de quinta
justas e diminutas, majoritariamente (o que, no ultimo membro, ocorre por movimentos
paralelos). Nestas estruturas, o ambito tessitural maximo ocupado pelas linhas da flauta e da
voz simultaneamente ¢ ampliado para uma oitava justa, no final da quarta estrutura e inicio da

quinta. Boa parte do tempo, no entanto, as vozes permanecem no ambito de, no maximo,

quinta justa.
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ESTAGIO 10

Tipologia: Nota Nuclear

Transigcoes timbricas continuas sobre a sexta nota nuclear
(Nada é estavel — tudo estd em movimento — recorde-se dos timbres.)
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

O Estagio 10 foi projetado a partir da sexta nota nuclear da térmula de Luzifer,
alocada em um fragmento de 2.166 seminimas de extensdo e que ocupa parte do primeiro e do
segundo compasso do membro Donnerstag da referida formula. Como ja verificado, de
acordo com a projecdo duracional em 22 vezes de cada material-base, esse estdgio também
apresenta desvio no estabelecimento da extensdo de sua escritura, uma vez que esta compde-
se de 52 seminimas (especificamente, 4.33 seminimas adicionais a projecdo exata em 22
vezes = 47.66 seminimas). Contudo, o Estagio 10 estabelece a complementaridade formal
entre com o exercicio 9, evidenciando, junto com aquele, a projecdo exata em 22 vezes a

partir do agrupamento de seus respectivos materiais-base (ver Figura 50).
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Figura 50 — Derivacdo do Estagio 10 a partir da sexta nota nuclear (Solb) da formula elaborada de Luzifer.

Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

Em detalhes, esse exercicio caracteriza-se como uma meditagdo sobre a nota nuclear

Solb componente da formula de Luzifer. Na escritura do exercicio, esse procedimento

composicional resulta em modulacoes timbricas sobre a nota Solb, as quais sdo descritas por
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Stockhausen (1984, p. K XII, tradugdo nossa) como “transi¢des timbricas continuas sobre a
sexta nota nuclear”.

Tal como ocorreu no Estagio 9, as modulagdes timbricas na escritura desse exercicio
também derivam diretamente de uma notacdo fonética presente em seu material-base. Nele, a
sexta nota nuclear traz a marcagio fonética [ 2 —VY ——&] notagdo a qual resultard em
transi¢Oes timbricas continuas sobre a nota Solbd quando projetada em Kathinkas Gesang.

Assim, entendendo o fonema como timbre e o timbre se traduzindo em relag¢des
contrapontisticas na escritura do exercicio, seguem-se alguns apontamentos sobre a
estruturagdo meloddica adotada no Estagio 10, com vistas a esclarecer a maneira como
Stockhausen trabalhou as modulacoes timbricas continuas sobre a nota nuclear Solb.
Primeiramente, a escritura deste exercicio subdivide-se em seis estruturas musicais® (ou
figuras melodicas, como referenciadas anteriormente), as quais delineiam-se na escritura tanto
pela notacdo de ligaduras de expressdo (na linha vocal) quanto pela demarcagdo fraseoldgica
através de pausas e respiragdes curtas — tal como ocorrera no estagio anterior.

Apresentados posteriormente ao gesto de anunciagdo com 4.66 (seminimas) de
extensdo, cada um dos seis fragmentos melodicos ocupa uma extensdo de, respectivamente,
9.33 (seminimas), 6 (seminimas), 8 (seminimas), 4.66 (seminimas), 9.33 (seminimas) e¢ 10
(seminimas). Com relagdo a essas dez ultimas seminimas, a ultima ja se incorpora ao gesto de
anunciagdo do Estagio 11.

No Grafico 3 sfo expostos tais fragmentos musicais por meio de suas respectivas
representacdes graficas. Como mencionado, essas representagdes das figuras musicais
delineiam tanto o contorno fraseoldgico estabelecido pelas duas linhas melodicas
concomitantes através do eixo horizontal quanto o dmbito tessitural no eixo vertical ocupado
por tais figuras a partir da nota nuclear polarizadora Solb. Finalmente, as linhas alaranjadas
referem-se a parte da voz, as linhas violetas referem-se a parte da flauta e a linha pontilhada

vermelha refere-se ao eixo polarizador Solb.

¥ Vale ressaltar que a figura de abertura do Estagio 10 caracterizada por um multifonico na linha da flauta e pelo
canto simultineo da nota Solb configura-se como a anunciagédo do inicio do proprio exercicio.
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Grafico 3 — Representagio grafica da escritura do Estagio 10

O ambito tessitural ocupado por cada linha melodica componente do Estagio 10 € de
6* Maior para a voz e de 7 Maior para a flauta. Detalhadamente, a linha vocal abrange o
intervalo de Réh3 a Sib3 (o mesmo ambito tessitural ocupado pela linha da flauta no exercicio
anterior), enquanto que a linha da flauta abrange o intervalo de Réb3 a Do4. Por outro lado, o
maior intervalo estabelecido entre as duas linhas melodicas simultaneamente (distancia
maxima estabelecida entre as vozes) é de uma 6* menor.

Em se tratando dos procedimentos contrapontisticos adotados entre as duas linhas
melddicas, as estruturas musicais desse exercicio configuram-se, majoritariamente, por
movimentos obliquos de condugdo das linhas melodicas. Nesse viés, Stockhausen faz refletir
na escritura do Estagio 10 a caracteriza¢do de que “nada € estavel — tudo estd em movimento
[...I” (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XII, tradugo nossa) por meio da associa¢do de uma lenta
linha melddica centrada sobre a nota Solbd (linha da flauta) com uma linha que se move
através de glissandos também ao redor da nota Solb (linha da voz). A associagdo de ambas as
linhas resultam em figuras melddicas que modulam lentamente o timbre da sexta nofa

nuclear.
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ESTAGIO 11

Tipologia: Acessoério [eco]

Eco da quinta nota nuclear
aboreie o ataque uma segunda vez, entretanto, como um .
Sab q gund ECO
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

Os estagios 11, 12 e 14 apresentam-se como ecos dos materiais musicais expostos ao
longo dos estagios 9 e 10. Segundo Coenen (1994), esse acessdrio [eco] origina-se da
experiéncia em estudio de Stockhausen por meio da muisica eletromica, refletindo os “[...]
efeitos colaterais indesejados da gravacdo em fita” (COENEN, 1994, p. 214, tradugdo nossa).
Nesse sentido, como ja definido no Capitulo II, os ecos caracterizam-se por repeti¢des de
notas nucleares em niveis dindmicos (e, por vezes, timbricos) mais suaves.

Ao longo da formula elaborada de Luzifer, encontram-se trés fragmentos
classificados como ecos. Esses fragmentos concentram-se no membro Donnerstag e
configuram-se por repeti¢des da quinta e da sexta notas nucleares da mencionada formula
(Sib e Solb, respectivamente). Assim, o primeiro eco estabelece-se sobre a nota nuclear Sib, a
partir do qual € derivado o Estagio 11; o segundo eco estabelece-se sobre a nota nuclear Solb
e dai deriva o Estagio 12; e o terceiro eco estabelece-se sobre ambas as notas nucleares Sib e
Solb (configurando um segundo eco dessas alturas), o qual, quando projetado, resulta no
Estagio 14.

Em termos gerais, os trés exercicios acima referenciados apresentam-se sobre niveis
dindmicos menos elevados do que os estagios 9 e 10, caracterizagcdo que vai ao encontro da
tipologia material acessorio [eco]. Nesse sentido, tendo como base a série dindmica utilizada
na Superformula de Licht®’, os estagio 9 e 10 apresentam dinamicas que variam do quarto ao
sétimo nivel dindmico da série (ou seja, de mp a ff), enquanto os seus respectivos ecos
(estagios 11, 12 e 14) apresentam marcagdes dindmicas entre o primeiro nivel dindmico da
série (ppp) ao quarto nivel dindmico da série (mp). Verifica-se, pois, um espelhamento na
estrutura dindmica dos dois estagios com notas nucleares para com o0s respectivos estagios
projetados como seus ecos, cujo eixo de simetria estabelece-se sobre o quarto nivel dinamico

(mp), exatamente ao meio da série (ver Quadro 20).

¥ Como apresentado no tépico 2.2.1 deste trabalho, a estrutura dindmica da Kern estabelece-se sobre uma série
de sete graus dindmicos, referentes a [ppp — pp — p — mp —mf—f— ffl.
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ppp

pp

Ecos (estagios 11, 12 ¢ 14)

mp

Vi

Quadro 20 — Espelhamento na estrutura dindmica dos estagios 9 ¢ 10 derivados de notas nucleares com os

respectivos estagios 11, 12 e 14, projetados como seus ecos

Em se tratando especificamente do Estagio 11, a sua escritura deriva do primeiro

Acessorio [eco] da formula de Luzifer apresentado em seu membro Domnnerstag. Quando

projetada em 22 vezes a extensdo de 1.83 seminimas do referido eco™

esse material-base

resultaria em um estagio com 40.33 seminimas de extensdo. Contudo, o Estagio 11 apresenta

um pequeno desvio formal estabelecido pela aproximag@o de tal valor para 41 seminimas de

extensdo (portanto, 0.66 seminima de insercdo na escritura desse exercicio).

Assim, a Figura 51 apresenta a derivagdo do Estagio 11 a partir do primeiro eco

sobre a nota Sib presente no segundo compasso do membro Donnerstag da térmula elaborada

de Luzifer.

¥ O valor de 1.83 seminimas refere-se a soma das figuras durativas que compdem o material-base, ou seja, 1

[seminima] + 1/ > [seminima] + L 3 [seminima].
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Figura 51 - Derivagdo do Estagio 11 a partir do primeiro eco sobre a nota Sib presente no segundo compasso do
membro Donnerstag da férmula elaborada de Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

Com um desvio formal quase imperceptivel referente a apenas 2/ 3 de seminima (ou

0.66 seminima), o Estagio 11 compde-se de trés estruturas musicais projetadas através da
multiplicagdo em 22 vezes das extensdes de cada uma das trés figuras durativas componentes
do material-base deste estagio. Na formula, as trés figuras — todas sobre a nota Sib e notadas
sem articulagdes, portanto soando como uma nota sustentada — referem-se a seminima ligada
auma colcheia que, por sua vez, se liga a uma colcheia de tercina.

Assim, tendo o seus valores durativos projetados em 22 vezes ao longo do Estagio
11, a primeira figura (seminima) resulta na primeira estrutura (cuja extensdo ¢ de 22
seminimas), a segunda figura (colcheia) resulta na segunda estrutura (cuja extensdo ¢ de 11

seminimas) e a terceira figura (colcheia de seminima) resulta na terceira estrutura (cuja
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extensdo de 8 seminimas evidencia a inser¢do estabelecida na projecdo duracional de 2/3

seminimas, uma vez que o calculo exato derivaria 7.33 seminimas de escritura).
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Quadro 21 — Projecdo em 22 vezes das figuras componentes do material-base do Estagio 11

De acordo com a descri¢do do exercicio, a escritura do Estagio 11 centra-se sobre
ecos dos timbres de ataques da nota Sib apresentados ao longo do Estagio 9. Em outros
termos, este exercicio medita sobre o eco das modulagdes timbricas estabelecidas sobre a

quinta nofa nuclear por meio das alteragdes espectrais desta nota resultantes da transi¢do

fonética (29) presente na formula elaborada.
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Também neste estagio, Stockhausen trabalhou as modulagoes timbricas provenientes
de marcagdes fonéticas através da conducdo das linhas da flauta e da voz simultaneamente.
Em termos gerais, no Estdgio 11 o ambito tessitural ocupado por cada linha meloddica
isoladamente ¢ de 7* Maior para ambas as melodias da voz e da flauta. Em detalhes, a linha
vocal abrange o intervalo entre Sold3 e Fa4, enquanto que a linha da flauta abrange o
intervalo entre DO#3 e Do4*. De outro modo, o maior intervalo que ocorre entre as duas
linhas melodicas simultaneamente € de oitava justa.

Percebe-se, pois, que a estruturacdo tessitural das duas linhas melddicas mantém a
mesma logica do Estagio 9, ao qual o exercicio aqui estudado relaciona-se como eco: por um
lado, em cada um dos estagios, as duas linhas melddicas apresentam a mesma tessitura, isto &,
sextas maiores para o Estagio 9 e sétimas maiores para o Estagio 11; por outro lado, o
intervalo estabelecido entre as duas linhas melddicas concomitantemente ¢ de 8" justa para
ambos os exercicios aqui referidos.

A vista disso, a escritura polifénica do Estagio 11 — composta por trés figuras
melddicas polarizadas sobre a nota Sib, como mencionado, e delineadas na escritura também
pela notagdo de ligaduras de expressdo (na linha vocal) e pela demarcagdo fraseoldgica
através de pausas e respiragdes curtas — configura-se como um contraponto entre as linhas da
voz e da flauta através de condugdes por movimento obliquo e paralelo mesclados em uma
mesma figura, majoritariamente, enquanto que ao final da ultima estruturas as linhas se
relacionam por movimento contrario.

Assim, de modo a concluir as consideragdes de tal estagio, expdem-se no grafico a
seguir as representagdes graficas das trés estruturas musicais componentes do Estagio 11.
Nelas, as linhas azuis referem-se a parte da voz, as linhas verdes referem-se a parte da flauta e

a linha pontilhada vermelha refere-se ao eixo polarizador Sib.

Grafico 4 — Representagao grafica da escritura do Estagio 11

¥ Assim como no Estagio 9, neste caso considerou-se o intervalo enarmonico de 7* maior estabelecido entre
RébL3 (D6#3) e Do4.
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ESTAGIO 12

Tipologia: Acessoério [eco]

LEco da sexta nota nuclear
(Recorde a memoria das transi¢des timbricas.)
(Stockhausen, 1984, p. K XII, tradugio nossa)

O segundo Acessorio [eco] componente do membro Donnerstag da foérmula
elaborada de Luzifer configura-se pela reapresentacdo da nota nuclear Solb em um valor
durativo menor (2/3 de seminima) e com um nivel dindmico mais baixo (em pianissimo).
Desse eco, Stockhausen derivou o Estagio 12, cuja determinac¢do de extensdo a partir da
projecdo em 22 vezes da dura¢do do material-base apresenta um pequeno desvio referente a
uma inser¢do de 1.33 seminimas. Isso porque, previamente determinado para ocupar 22 x
2/3 [seminimas] = 14.66 seminimas, este exercicio musical estende-se, contudo, por 16
seminimas de escritura musical.

Apresenta-se, assim, a deriva¢do do Estagio 12 a partir do segundo eco presente no

terceiro compasso do membro Donnerstag da térmula elaborada de Luzifer (Figura 52).
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Figura 52 — Derivagdo do Estdgio 12 a partir do segundo eco presente no terceiro compasso do membro
Donnerstag da férmula elaborada de Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

168

Primeiramente, ressalta-se que a determinagdo de 16 seminimas de extensdo para o

Estagio 12 desconsidera o rifornello notado nesse exercicio. Apesar de na gravagdo original

da obra (STOCKHAUSEN, 1991) Kathinka Pasveer realizar esta repeti¢do, a escrita do

estagio deixa claro que o ritornello é opcional (ad libitum) e, além disso, verificou-se que a

projecdo exata da formula elaborada de Luzifer ao longo dos 24 estagios iniciais da obra ndo

considera a repeti¢cdo dessa estrutura musical.

Para além das referéncias implicitas a tipologia Acessdrio [eco] e todas as

caracteristicas musicais que estes materiais carregam (aspectos ja abordados mais

detalhadamente no Estagio 11), neste caso a propria escrita do estagio evidencia a ocorréncia

de um eco através da notagdo de um rifornello. Isso porque a repeti¢do estrutural estabelecida



169

pelo ritornello em uma intensidade mais baixa”™ faz alusio a reflexdo aciistica de um som,
fendmeno causador do eco.

Escrituralmente, Stockhausen estabeleceu o referido eco sobre a sexta nota nuclear
Solb por meio das modulacbes timbricas continuas sobre esta altura (previamente
estabelecidas ao longo do Estagio 10). Dessa maneira, também derivadas da marcagdo
fonética [ 2 — Y ——a] da Superformula, os ecos de transicdes continuas sobre o Solb
apresentam-se em apenas uma estrutura musical componente do estagio. Primeiramente,
destaca-se que as figuras musicais que iniciam e concluem este exercicio musical referem-se,
respectivamente, a anunciagdo do proprio Estagio 12 (primeira figura de tercina e primeira
seminima da figura de tercina seguinte) e, por fim, a anunciac¢do do Estagio 13 (ultima figura
de tercina). Dessa maneira, a figura musical principal componente da escritura do Estagio 12
delineia-se entre as chaves do rifornello notado e segmenta-se em dois pequenos fragmentos
musicais, os quais sdo demarcados por uma breve respiracdo nas duas linhas melodicas.

Assim, a figura principal do Estagio 12, composta por dois fragmentos, € exposta no
Grafico 5 por meio de sua representacdo grafica. Aqui, as linhas alaranjadas referem-se a voz,
as linhas violetas referem-se a flauta e a linha pontilhada vermelha refere-se ao eixo

polarizador Solb.

-10

Grafico 5 — Representagao grafico do Estagio 12

Com vistas a estabelecer os ecos das modulagoes timbricas continuas sobre a nota
nuclear Solb, Stockhausen trabalhou a estruturagdo melddica dessa figura musical
componente do Estagio 12 em um ambito tessitural bem reduzido, ocupando um ambito
intervalar méaximo de quarta justa entre as linhas melodicas da voz e da flauta

simultaneamente. Isoladamente, o ambito tessitural ocupado pela linha vocal € de uma oitava

* De acordo com a notagdo do compositor, na primeira execucdo este trecho musical apresenta marcagio
dinAmica de meiopiano, enquanto que sua repeticio ¢ marcada com um pianissimo [eco].
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justa (intervalo que abrange entre Réb3 e Réb4), enquanto que a linha da flauta abrange o
ambito de quarta justa entre Réb3 a Solb3.

O procedimento contrapontistico adotado nos ecos das modulagdes timbricas sobre a
sexta nota nuclear estrutura-se, massivamente, por movimentos obliquos de condugdo das
linhas melodicas. Ademais, neste exercicio Stockhausen mantém a caracterizacdo de
instabilidade inerente ao Estagio 10 ao contrapor uma lenta linha melddica que se polariza
sobre a nota Solbd (linha da flauta) a uma linha (voz) que contorna essa nota nuclear em

movimentos glissandos, estabelecendo continuas modulagdes timbricas.
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ESTAGIO 13

Tipologia: Siléncio

Segunda pausa

(Apos os 11 primeiros exercicios para ouvir depois da morte, a segunda paz vem no treze.)
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

O Estagio 13 ¢ caracterizado como sendo o segundo momento de pausa instrumental

de Kathinkas Gesang, e ¢ projetado a partir da tipologia siléncio da toérmula elaborada de

Luzifer.
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Figura 53 — Derivaco do Estagio 13 a partir da pausa presente no membro Donnerstag da férmula de Luzifer.
Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

Neste estagio, a parte da flauta é composta apenas por um gesto musical que se

direciona para a nota aguda F4, o que remete a configuragdo melddica dos outros estagios
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componentes de Kathinkas Gesang: como ja mencionado, esses outros estagios sdo
anunciados com Fa agudo e sdo configurados por um perfil melodico ascendente a essa nota.

Em se tratando especificamente do gesto musical apresentado neste estdgio, a sua
estrutura intervalar remete a formula de Luzifer: o primeiro agrupamento deste gesto
apresenta quatro intervalos de 7* maior ascendente, enquanto que o segundo agrupamento
apresenta um cromatismo descendente, intervalos os quais fazem alusdo ao perfil melodico de
Luzifer. Por fim, segue a nota Fa aguda reiterada 13 vezes’".

A duragdo da pausa que se segue no Estagio 13 apds o gesto musical apresentado
pela flauta varia conforme a versdo de Kathinkas Gesang: na versdo para flauta e musica
eletronica a pausa ¢ substancialmente mais curta do que na versdo para flauta e seis
percussionistas. No primeiro caso, o estagio dura cerca de 35 segundos (STOCKHAUSEN,
1991), enquanto que no segundo caso o estagio dura quase dois minutos (STOCKHAUSEN,
1992).

Insercio XI

O motivo para essa divergéncia de duragdo da pausa instrumental conforme as
versdes da obra relaciona-se a uma questdo cénica, o que torna a versao original da obra mais
longa neste estagio. Na versdo para flauta e seis percussionistas, o Estagio 13 € caracterizado
cenicamente pela Permutagcdo dos Sentidos, no qual as 11 placas metalicas que os
percussionistas tocam até este estagio sdo trocadas entre eles, além de haver a inser¢do de
uma nova placa. Toda essa permutacdo ¢ realizada pelo flautista e envolve um deslocamento
do palco para a audiéncia, local onde os seis percussionistas estdo alocados. Além disso, o
flautista deve deslocar-se entre cinco dos seis percussionistas, de modo a reorganizar as placas
metalicas conforme as indicagdes na partitura.

Ademais, a Permutagdo dos Sentidos presente no Estagio 13 da versdo operistica da
obra torna-se um momento ndo s6 importante dramaticamente, mas também por uma questao
da projecao da Superformula propriamente dita na escritura da obra. Como mencionado

pontualmente na Insercdo I presente no Capitulo II deste trabalho, na versdo operistica de

! Vale ressaltar que esse gesto ao Fa agudo presente no Estagio 13 ndo tem a mesma funcionalidade das
anunciagdes dos outros estigios de Kathinkas Gesang. Neste caso, as repeticdes constantes da nota Fa
apresentadas aqui sdo apenas uma mengdo ao gesto das anunciagdes, ¢ nio se trata das anunciagdes propriamente
ditas, uma vez que a anunciagio do Estagio 13 ocorre ao fim do estdgio anterior — em uma sonoridade que faz
uso de canto ¢ multifonicos emitidos pelo flautista.
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Kathinkas Gesang as placas metalicas que os seis percussionistas executam fazem ressoar,
lentamente, as notas da férmula Kern de Luzifer — transposta uma ter¢ga menor abaixo, de
modo que comece com a nota Mi — e, apos o Estagio 13, as notas da formula Kern de Eva —
transposta uma quarta justa acima, de modo que comece com a nota Fa. A Figura 54 abaixo
clarifica essa Permutacdio dos Sentidos realizada durante o Estagio 13 na versdo para flauta e
seis percussionistas de Kathinkas Gesang. Pode-se verificar, assim, as 11 notas da formula

Kern de Luzifer até o Estagio 13 e, ap0s esse estagio, as 12 notas da formula Kern de Eva.

1 I I v v VI v VI il I n v
unti (13) H o S e e BTy = after (13) 2 ] s ] S=r=
1 I ot ot 1 i : |
- R A A & ! -~ =
as seen by the player: Left Right R L R L L R L T, L R R L R L R L IR L R L
[ "] ' S B
l | new (heavy)

Figura 54 — Permutacdo dos Sentidos realizada durante o Estagio 13 na versio para flauta ¢ seis percussionistas
de Kathinkas Gesang. Fonte: Stockhausen (1984, p. K XIV)

Portanto, como mencionado, na versdo de Kathinkas Gesang para flauta e musica
eletronica tomada aqui como estudo, a escritura instrumental apresenta apenas o gesto musical

ja tratado anteriormente, ndo havendo, nesse sentido, a Permutagdo dos Sentidos.
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ESTAGIO 14

Tipologia: Acessoério [eco]

Segundo eco da quinta e sexta notas nucleares
(Memoria de memorias de memorias dos timbres de ataque e das transi¢des timbricas, vidas

anteriores devastadas)

(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

O Estagio 14 foi projetado a partir do terceiro eco presente no membro Donnerstag

da formula elaborada de Luzifer, fragmento que ocupa 1.5 seminimas de extensdo. Conforme
a multiplicagdo exata em 22 vezes do respectivo material-base, tal exercicio musical apresenta

uma escritura de 33 seminimas de extensdo, somada a uma pequena inser¢io na figura de uma

colcheia sustentada em fermata ao final do estagio.
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Figura 55 — Derivagdo do Estdgio 14 a partir do segundo eco sobre a quinta ¢ sexta notas nucleares da formula
de Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)
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Apds um momento de pausa, o Estagio 14 configura-se como um segundo eco da
quinta e da sexta nofas nucleares, refletindo em sua escritura, portanto, caracteristicas
intrinsecas a essa tipologia material Acessdrio [eco]. Com efeito, analisando o comportamento
durativo e dinamico entre o primeiro fragmento que expde as notas nucleares Sib e Solb na
formula de Luzifer (materiais-base dos estagios 9 e 10) e suas sucessivas reiteragdes em ecos
em outros dois fragmentos (cujo segundo fragmento refere-se aos materiais-base dos estagios
11 e 12 e o terceiro fragmento refere-se ao material-base do Estagio 14), percebe-se uma
compressdo durativa € uma diminui¢do dos niveis dindmicos, ambos os procedimentos
realizados gradativamente e que caracterizam a relagdo nofa nuclear-eco no contexto da
Superformula de Licht.

Finalmente, tais caracteristicas projetam-se ao longo dos trés estagios em ecos 11, 12
e 14 de Kathinkas Gesang, embora seja no segundo eco (Estagio 14) em que tais relagdes de
amplitude e duragdo estabelecidas entre nota nuclear—eco tornam-se auditivamente
clarificadas.

Nesse sentido, o Estagio 14 configura-se como meditagdes sobre as alturas Sib e
Solb, sucessivamente, apresentando uma escritura que se centra integralmente sobre o
primeiro nivel da série dindmica de Licht (ppp). Ademais, de acordo com a marcagdo fonética
que tais notas nucleares carregam na escrita da formula elaborada de Luzifer, esse exercicio
apresenta ecos dos timbres de ataques e das transi¢oes timbricas continuas estabelecidas ao

longo dos estagios 9 e 10 (ver Quadro 22).
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Materiais-base

Fragmento 1 Fragmento 2 Fragmento 3
[755] 107 75,5
3= o -
h .

T

—t B

R] b-v—a Bl B3 @g Pl
mp pp(ECHO) PpP

1<t

Comportamento
mp pp ppp dinamico
decrescente
4 seminimas 2.5 seminimas 1.5 seminimas Compoﬂmento
= [extensdo] [extensdo] g
[extensao] Compressivo
Projegoes nos estagios
Estagios 9-10 Estagios 11-12 Estagio 14
Comportamento
(mp— 1D (rp—1H ppp dinamico 0
decrescente
88 seminimas 57 seminimas 23 senitaimas Comportamento
o durativo
[extensdo] [extensdo] [extensdo] Compressivo

Quadro 22 — Comportamento durativo ¢ dinAmico caracteristico a tipologia eco nos fragmentos das notas
nucleares Sib ¢ Solb ¢ suas apari¢ées em ecos. Tal comportamento apresenta-se projetado na escritura dos
estagios 9-12 ¢ 14

Por outro lado, a escritura musical do Estagio 14 deriva sua estrutura¢do formal e
timbrico-melodica diretamente da configuragdo de seu material-base. Previamente, vale
esclarecer que o referido fragmento da formula de Luzifer compde-se de duas figuras
durativas relacionadas, cada qual, a uma nota nuclear. Assim, a primeira figura componente
do material-base apresenta 1.25 seminimas de extensdo e expde a quinta nofa nuclear Sib,
enquanto que a segunda figura componente, com apenas 0.25 seminima de extensdo, expde a

sexta nota nuclear Solb.

2 Em relagdo aos primeiros ecos estabelecidos nos estagios 11 e 12, verificar apontamentos detalhados de seus
perfis dinAmicos na analise ja apresentada ao longo do Estagio 11.
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A vista disso, a escritura desse exercicio configura-se por um trecho’ que apresenta
figuras musicais polarizadas sobre o Sib e cuja extensdo deriva da multiplicacdo em 22 vezes
da primeira figura componente do material-base. Segue-se, entdo, um trecho musical menor,
polarizado sobre Solb e que apresenta a sua extensdo determinada pela multiplicagdo em 22
vezes da extensdo da segunda figura componente do material-base (mais a inser¢do de uma
colcheia, como mencionado).

Em detalhes, o primeiro trecho do Estagio 14 € composto pelas primeiras 27.5
seminimas de extensdo do exercicio (estendendo, portanto, até¢ a ultima pausa presente no
exercicio). Além disso, sua escritura medita sobre as memdrias de memorias dos timbres de
ataque, o que, em outros termos, resulta em modulagdes timbricas derivadas da marcagio
fonética (%0).

Nesse caso, a quinta nota nuclear é explorada timbricamente por meio de um
contraponto entre as linhas da voz e da flauta que explora movimentos obliquos,
majoritariamente. De maneira a enriquecer tais condugdes das vozes nesse primeiro trecho,
Stockhausen estabelece também um jogo de alternancia entre as fung¢des atribuidas a cada
linha do contraponto no que se refere a voz que mantém a nota pedal (quase sempre a nota
nuclear Sib sustentada) e a voz que delineia contornos melddicos ao seu redor.

Em se tratando do segundo trecho componente do Estagio 14, composto por 5.5
seminimas de extensdo (22 x 0.25 seminima), sua escritura medita sobre as memorias de
memorias das transigdes timbricas.

Derivadas da marcagdo fonética ( - ), essas modulagdes timbricas em forma de
meditacdio sobre a sexta nota nuclear Solb caracterizam-se, principalmente, por condugdes
das linhas da voz e da flauta através de movimentos paralelos, mas que exploram as
condugdes contraria e obliquas de forma a enriquecer as rela¢des intervalares entre as linhas
melddicas.

Por fim, o Estagio 14 apresenta suas linhas melodicas ocupando um ambito tessitural
expandido em relagdo aos estagios relacionados anteriores, na medida em que tais linhas
ocupam um ambito intervalar méximo de 11? justa entre as linhas melddicas da voz e da flauta
simultaneamente. Isoladamente, o ambito tessitural ocupado pela linha vocal ¢ de uma 13*
menor (ou 6" menor composta), intervalo que abrange entre La2 e Fa4, enquanto que a linha

da flauta abrange o ambito de 10? diminuta (ou 9* maior) entre DO#3 a Mib4.

% 0 termo trecho ¢ aqui utilizado como andlogo ao termo subsecdo. Contudo, justifica-se sua utilizagdo, pois
tais estruturas ndo sdo claramente delineadas na escrita do estagio, tal como ocorre na demarcagdo estrutural por
meio de barras simples de compasso, por exemplo. Entretanto, apesar da aparente unidade na escrita do estagio
14, tais estruturas apresentam consideraveis diferenciagfes escriturais.
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Assim, apresenta-se a seguir a representacdo grafica da escritura do Estagio 14

(Grafico 6). As linhas azuis referem-se a voz, as linhas verdes referem-se a flauta e as linhas

pontilhadas vermelhas referem-se aos eixos polarizadores Sib e Solb, respectivamente.

10
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Grafico 6 — Representagio grafica da escritura do Estagio 14
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ESTAGIO 15

Tipologia: Acessoério [vento]

Vento
(O sopro do vento é O Além das cangdes, irregularmente turvo e fantasmagorico)
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Na apresentacdo das cinco categorias componentes da tipologia material Acessorio
ao longo da formula de Luzifer, a ultima classificagdo a ser exposta ¢ denominada vento, a
qual concentra-se no primeiro compasso do membro Freitag da referida formula.

Nesse compasso, ha dois fragmentos distintos classificados como venfo: o primeiro
refere-se as duas seminimas inicias do compasso (fragmento a partir do qual ¢ derivado o
Estagio 15), e o segundo refere-se a quinta e ultima seminima do compasso (fragmento a
partir do qual € derivado o Estagio 17). Entre esses dois materiais musicais, Stockhausen
intercala um si/éncio colorido, referente ao fragmento que ocupa o terceiro e o quarto tempos
do mencionado compasso (em sua projecdo em Kathinkas Gesang, tal fragmento resulta na
escritura do Estagio 16).

Esta constituicdo material do primeiro compasso do membro Freifag apresenta uma
particularidade timbrica ao reunir elementos sonoros ruidosos e inarmonicos, 0s quais, em
suas respectivas projecdes, resultam na escrita de sons notados como Rauschen ao longo dos
estagios 15, 16 e 17. Entretanto, apesar da aparente homogeneidade timbrica destes
exercicios, vale relembrar que ha uma diferenciagfo sutil j4 mencionada na analise do Estagio
8 quanto ao uso do termo Rauschen vinculado aos estagios derivados de siléncios coloridos
(estagios 8, 16, 19 e 24) e de Acessorio [vento] (estagios 15 e 17)".

Visto isso, o primeiro vento da formula elaborada de Luzifer configura-se pela
notagdo de um trémolo irregular® de segunda menor, estabelecido pelas alturas Sold3 e Fa3.
As alturas tomadas para a constituicdo do trémolo referem-se, respectivamente, as notas
nucleares alocadas anteriormente e posteriormente ao primeiro venfo, quais sejam, a sexta e a

sétima notas nucleares de Luzifer.

' Como j4 mencionado, esta diferenciagdo timbrica entre os siléncios coloridos e os ventos ¢ estabelecida por
meio da notagfo da expressdo “Rauschen wie Wind (etwas Ton kann manchmal sein)” nos estigios 15 e 17
(ventos), a qual evidencia a utilizagdo de um pouco de nota nos ruidos como vento para os estagios da tipologia
vento. E nesse sentido que adota-se nesta andlise a expressdo sons edlios para a caracterizagio timbrica dos
estagios 15¢ 17.

* Termo utilizado pelo préprio compositor ¢ notado acima do trémolo na partitura da férmula elaborada de
Luzifer.
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Assim sendo, pode-se considerar o Estagio 15 como um exercicio intermediario que
enriquece e caracteriza timbricamente por meio de sons eolios as notas nucleares que sao
expostas anterior e posteriormente a este exercicio musical, das quais derivam,

respectivamente, os estagios 10 e 18.
Tomando-se a extensdo de duas seminimas do material-base e multiplicando-a em 22

vezes, a escritura total deste exercicio musical ocupa 44 seminimas de extensdo. Abaixo,

apresenta-se a Figura 56 de derivacdo do exercicio musical.
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Figura 56 — Derivacdo do Estagio 15 a partir do primeiro venfo componente do membro Freitag. Fonte:
Adaptado de Stockhausen (1984)
Detalhadamente, Stockhausen prolonga a extensdo do primeiro venfo da formula de
Luzifer de duas para quatro seminimas e, em seguida, aplica por 11 vezes™ o procedimento de
reiteracoes transformadas para o estabelecimento da escritura do Estagio 15, resultando, dai,

uma expansdo em 22 vezes do material-base.

* Mais uma referéncia sintomatica ao personagem Luzifer.
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Dessa forma, a escritura deste exercicio musical constitui-se por 11 venfos que se

apresentam como fransfigura¢oes do trémolo presente no membro [reitag da formula de

Luzifer. Estruturalmente demarcados pelo uso de barras simples de compasso, esses ventos

polarizam o contorno melddico de seus gestos musicais sobre as mesmas alturas do seu

material-base, ou seja: Solb e Fa.

As transformagdes timbricas do trémolo-base em suas proje¢des na escritura do

Estagio 15 resultam no estabelecimento de dois tipos de gestos musicais, os quais se alocam

em regides especificas desse exercicio e configuram-se da seguinte maneira:

1)

2)

O primeiro tipo de gesto resulta das transformagdes da configuragdo ritmico-
melddica dos trémolos sobre as alturas Solb e Fa e apresenta-se,
majoritariamente, associado a producdo da nota La2 cantada pelo flautista
enquanto este executa os gestos no instrumento. Nesses casos, o material-base ¢
transfigurado timbricamente através da expansdo da tessitura que os trémolos
abrangem e da irregularidade em suas duragdes.

Nesse sentido, estes gestos apresentam-se transfigurados em trémolos de ambito
tessitural expandido para os seguintes intervalos: 4* justa (notados por La3-Mi3);
2* aumentada/3* menor (notados por Solb3-La3); 7* menor (notados por Ré4-
Mi3); 3* diminuta/2* maior (notados por Solb3-Mi3); e 5% justa (notados por Mi4-
La3).

Este tipo de gesto aloca-se ao inicio e ao final do exercicio musical (nos quatro
primeiros compassos e nos dois ultimos de sua escritura).

O segundo procedimento estabelecido para as transformagdes timbricas do
trémolo-base no Estagio 15 refere-se ao uso de glissandos que se polarizam sobre
as notas Solb e Fa. Resulta, dessa forma, a segunda tipologia dos gestos presentes
no Estagio 15, composta por ventos configurados como sons edlios que deslizam
por uma banda irregular e ampla da tessitura da flauta.

Apesar da polarizagdo do contorno melddico destes gestos sobre as duas alturas
mencionadas (Solb-F4, referentes as notas de seu material-base), os sons edlios
deslizantes ressaltam, por meio de acentuagdes notadas na partitura, oito das onze
notas nucleares da formula de Luzifer.

Mais do que isso, estes gestos musicais concentram-se, majoritariamente, sobre
as seis notas nucleares apresentadas anteriormente ao Estagio 15 (quais sejam:

Mi — Mib — Ré — Lab — Sib — Solb), enquanto que as outras duas notas nucleares
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(Fa e L4, as quais ainda ndo foram expostas na escritura de Kathinkas Gesang até
este momento da obra) sdo notadas por acentos de modo bem mais esporadico.
A apresentagdo desses sons eolios deslizantes em glissandos concentra-se ao

centro da escritura do Estagio 15, entre os compassos 4 a 9.

Por fim, vale ressaltar que, ainda que se trate de um material-base com reduzida
tessitura (2* menor), € no Estagio 15 que a escritura instrumental da obra amplia sua extensdo
tessitural. Isso porque os gestos musicais principais da escritura instrumental de Kathinkas
Gesang (aqueles projetados diretamente a partir da formula-base de Luzifer e que excluem os
segmentos de anunciagdes em Fa agudo) concentram-se majoritariamente sobre os registros
grave e médio da flauta, ascendendo de forma mais notdria para a terceira oitava da flauta
apenas neste exercicio musical (mais especificamente nos ventos deslizantes que configuram

a segunda tipologia dos gestos presentes neste estagio).

Insercio XII

Ao longo dos 24 estagios iniciais da obra, a ampliagdo tessitural € evidenciada de
maneira incipiente nos exercicios tipologicamente classificados como venfos (estagios 15 e
17) e retomada a partir do Estagio 20. Neste exercicio, a escritura da flauta apresenta uma
melodia alocada principalmente nas segunda e terceira regides da flauta e que se estende até
0 estagio 22 (como sera visto em seguida).

De fato, nos estagios 20-22, Moritz (2014a) aponta que a melodia bastante
extrovertida executada pelo flautista destaca-se timbricamente da escritura instrumental de
Kathinkas Gesang, uma vez que na obra, “na maior parte do tempo, apenas os registros
médio e grave da flauta sdo utilizados, e frequentemente com um timbre introvertido [...]”
(MORITZ, 2014a, s/p, tradugdo nossa).

Em seguida, e concluindo esse processo de ampliagdo tessitural, Stockhausen
apresenta nos estagios 23 e 24 um material musical aparentemente similar’’ e constituido por

escalas ascendentes e descendentes que ocupam as trés principais regides do instrumento.

7 Como sera verificado em analises posteriores, apesar da similaridade material entre os estagios 23 ¢ 24, esses
sdo derivados de materiais-base tipologicamente diversos, o que resulta em uma configuragio timbrica particular
para cada um desses exercicios de Kathinkas Gesang. Nesse sentido, enquanto o Estagio 23 centra-se sobre
“pulsos desacelerando e acelerando sobre a décima primeira nota nuclear” (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XIII,
tradugdo nossa), o Estagio 24 apresenta “siléncios coloridos em quidlteras de 13” (STOCKHAUSEN, 1984, p. K
XI1II, traducio nossa).
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ESTAGIO 16

Tipologia: Siléncio Colorido

Siléncios coloridos em tercinas em claro-escuro
(Se a respiragdo do siléncio descende em trés, a segunda depende da terceira e da primeira.)
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

O Estagio 16 foi projetado a partir do segundo siléncio colorido presente na férmula
elaborada de Luzifer, material-base que se configura pela tercina componente do primeiro
compasso do membro Freitag da referida férmula.

Derivado, dessa forma, de um segmento que apresenta duas seminimas de extensdo a
marcagdo metronomica de 75.5 bpm, esse exercicio preenche 46 seminimas de extensdo, das
quais 44 seminimas resultam da projecdo em 22 vezes do material-base, mais uma inser¢ido de
duas seminimas de extensdo referente a anunciagdo do proximo estagio.

A figura a seguir apresenta a projecdo na escritura instrumental de Kathinkas Gesang

do siléncio colorido em tercina constituinte do membro Freitag da formula de Luzifer.
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Figura 57 — Derivacio do Estagio 16 a partir do siléncio colorido em tercina constituinte do membro Freitag da
féormula de Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

O procedimento composicional tomado por Stockhausen para a derivagdo da
escritura deste exercicio musical é o de reiteragdes transformadas sobre o seu respectivo

. 98 . . - .
material-base™. Sucintamente, o compositor alonga a duragdo da tercina-base de duas para

*® Como visto na analise do Estagio 8, todos os quatro exercicios derivados da tipologia material siléncio
colorido apresentam o procedimento composicional de reiteracdes transformadas sobre o material-base.



185

quatro seminimas de extensdo e a projeta em 11 diferentes configura¢des timbricas®,
resultando na expansdo em 22 vezes do material-base do Estagio 16.

Nesse sentido, a escritura do Estagio 16 centra-se, massivamente, sobre figuras
ritmicas de tercinas e por sons ruidosos e inarmdnicos de preenchimento das pausas (sons
notados como Rauschen). Contudo, Stockhausen amplia aqui a “palheta timbrica” dos
siléncios coloridos através da associacdo de duas outras técnicas de produgdo sonora, quais
sejam: a utilizagdo do fonema Pi-u na articulagdo das notas das tercinas (técnica que se
concentra sobre as seis primeiras quialteras deste exercicio) e a utiliza¢do, como nota pedal,
da altura La2 afinada “alto” e cantada pelo flautista (técnica que se concentra sobre as cinco
Gltimas quialteras deste exercicio)'®.

Em se tratando primeiramente da articulagdo [Pi-u], ressalta-se que estes fonemas
servem de base para as modulagdes timbricas, as quais sdo “obtidas por alteragdes na abertura
da cavidade bucal associadas a pronuncia destes diferentes fonemas” (BREAULT, 2005, s/p,
tradugdo nossa). Nesse sentido, com a utilizagdo do fonema Pi-u, Stockhausen amplia as
possibilidades de “colorir” os ataques dos sons ruidosos do Estagio 16, estabelecendo relagdes
de claro-escuro nas quialteras componentes desse exercicio. Resulta-se, assim, na
caracterizacdo do estdgio como “siléncios coloridos em tercinas em claro-escuro”
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugdo nossa).

Ademais, as reiteracoes transformadas do siléncio colorido em tercina ao longo das
seis primeiras quidlteras do Estagio 16 caracterizam-se pela reconfiguragdo de suas notas
componentes e atacadas pelo fonema Pi-u. Dessa maneira, as seis primeiras quialteras do
exercicio expdem as seis primeiras notas nucleares (Mi — Mib — Ré — Lab — Sib — Solb)
juntamente com a ocorréncia de outras duas notas secundarias, o La — nota auxiliar na
estrutura harmonica de Kathinkas Gesang, como exposto em casos anteriores — e o F4 — ao
longo da férmula de Luzifer, esta é a nota imediatamente posterior ao siléncio colorido em
tercina, primeiramente apresentada como um vento (Estagio 17) e, em seguida, como nota
nuclear (Estagio 18).

Quanto as cinco ultimas quialteras componentes do Estagio 16, a transfiguragdo
timbrica dos ataques do siléncio colorido tomado como material-base estabelece-se, como
mencionado, pela utilizacdo da nota pedal La2 cantada pelo flautista. Neste caso, a nota

auxiliar L4 soa como plano de fundo ao longo de toda a durag@o desse trecho.

* Emerge, dai, mais uma referéncia ao personagem Luzifer através da estruturagio formal desse exercicio
musical.

1% vale ressaltar que a associagiio de sons edlios com a altura L42 cantada ja apresenta-se em duas ocorréncias
pontuais na terceira ¢ na sexta quialteras do Estagio 16.
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Acima de tal nota pedal, Stockhausen sobrepds figuras na linha da flauta que
apresentam a estrutura ritmico-melddica da tercina-base transformadas em gestos musicais
com um maior adensamento ritmico e desenvolvimento melddico, sem, no entanto,
acrescentar nenhuma outra altura em relagdo ao trecho analisado anterior.

Apesar da manutencio da estrutura de alturas das seis quialteras anteriores, essas
cinco ultimas quialteras apresentam uma maior manipulagdo microtonal das alturas, referentes
as notas La, Mi, Fa e Solb. Esse fator ¢ também considerado na manipulac¢io/transfiguragdo

timbrica do material-base deste estagio.
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ESTAGIO 17

Tipologia: Acessoério [vento]

Pequeno vento e pré-eco
(Curto, estreito sopro de vento prenuncia a sétima nota nuclear.)
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Stockhausen projetou o Estagio 17 a partir do segundo vento presente no primeiro
compasso do membro Freitag da formula elaborada de Luzifer. Neste segmento da formula, o
Acessorio [vento] estabelece-se sobre a nota Fa, atuando, assim, como um prentncio de sua
sétima nota nuclear, a qual serd apresentada imediatamente em seguida. Nesse sentido, dada a
natureza do seu material-base, o Estagio 17 ¢ concebido pelo compositor como pequenos
ventos e pré-ecos’” de apresentacdo da nota Fa, a qual, por sua vez, tornar-se-a material-base
para o exercicio imediatamente posterior de Kathinkas Gesang, o Estagio 18'%%

Abaixo, demonstra-se a projecdo do Estagio 17 a partir do segundo venfo da férmula
de Luzifer, mais especificamente a partir da quinta seminima presente no primeiro compasso
de seu membro Freitag. Verifica-se assim que, a partir da proje¢do em 22 vezes da extensdo

do material-base, a escritura deste exercicio apresenta 22 seminimas de extensdo = 22 x 1

seminima de extensdo [material-base].

191 Apresentado pelo proprio Stockhausen na descrigdo dos exercicios de Kathinkas Gesang, o termo pré-eco é
empregado, no contexto das obras derivadas do ciclo Licht, em algumas antecipacdes na aparicdo das notas
nucleares componentes das trés férmulas da Superférmula. Mais do que isso, o pré-eco ¢ considerado como um
Acessorio de caracterizagdo ¢ enriquecimento da qualidade sonora das notas nucleares componentes de cada
uma das trés formulas.

192 Ressalta-se que ja no Estagio 15, também classificado como vento, a nota Fa & apresentada em conjungdo com
a nota Solb. Entretanto, como ressaltado acima, no Estagio 17 essa apresentagdo anterior a nota nuclear Fa se da
de maneira imediatamente anterior a apresentagio desta altura, configurando essa sua aparigdo como um preé-
eco.
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Figura 58 — Derivacdo do Estagio 17 a partir do segundo venfo da formula de Luzifer presente no primeiro
compasso de seu membro Freifag. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

O procedimento composicional adotado por Stockhausen para o estabelecimento dos
gestos musicais do Estagio 17 foi o de reiteracoes transformadas sobre o vento tomado como
material-base. Para tanto, Stockhausen retomou a segunda metade da escritura do Estagio 15
(exercicio que, como visto, foi composto a partir do primeiro vento desta formula) e
reconfigurou sutilmente os seus gestos componentes.

Assim, de modo com que os gestos retomados do Estagio 15 apresentem-se, na
escritura do Estagio 17, como derivados diretamente do segundo vento da formula de Luzifer,
Stockhausen limitou as suas tframsfiguracoes apenas no que concerne a transposi¢cdo de
algumas notas dos gestos originais'".

Em detalhes, ao longo do mencionado trecho componente do Estagio 15, o
compositor realizou transposi¢des de 2* menor descendente na apari¢do de algumas notas

Solb. Dessa forma, substituidas pela altura Fa (nota resultante da transposi¢do em 2* menor

% Tal procedimento implica em uma similaridade escritural e timbrica entre os Estagios 15 ¢ 17,
sintomaticamente por se tratarem de exercicios derivados da mesma tipologia material venfo.
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descendente), estes gestos retomados no Estagio 17 apresentam-se polarizados sobre esta
altura (e ndo pelas alturas Solb e F4, tal como no caso do Estagio 15). Essa transfiguracdio dos
gestos originais reflete, como previsto, a projecdo do Fa com vento (eolio) que configura a
segunda aparic¢do da tipologia vento da formula de Luzifer.

Ademais, além das transposi¢des da nota Solb para o Estagio 17, hd também uma
transposi¢do sintomatica de 2* menor descendente da nota Mi5 componente da terceira tercina
do Estagio 15. Dessa forma, na escritura do Estagio 17, iniciada exatamente por esta tercina, o
intervalo de abertura configura-se por uma 8" diminuta/7* maior (Mi4-Mib5), intervalo de
abertura da formula de Luzifer.

Na Figura 59, apresenta-se novamente a imagem da escritura do Estagio 17, desta
vez com destaques das alturas transpostas uma segunda menor abaixo em relagdo a escritura

da segunda metade do Estagio 15.

Rauschen wie Wind (etwas Ton kann manchmal sein)
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Figura 59 — Marcagio das alturas transpostas uma segunda menor abaixo em relagdo a escritura da segunda
metade do Estagio 15. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)
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ESTAGIO 18

Tipologia: Nota Nuclear

Grupos de periodos sobre a sétima nota nuclear

(Reconhega o nitmero dos ritmos repetidos, compare os numeros, grande Trés devora pequeno Dois e
Trés.

A sétima nota nuclear estd mais proxima da primeira e é um ponto de virada decisivo.)

(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Apresentada ao longo do segundo (e ultimo) compasso do membro Freitag da
térmula elaborada de Luzifer, a sétima nota nuclear (F4) apresenta-se como o material-base
da escritura instrumental do Estagio 18. Ocupando trés seminimas de extensdo, esse
fragmento de formula deriva uma se¢do com 66.5 seminimas de extensdo, escritura que se
compde de 66 seminimas resultantes da projecdo durativa em 22 vezes do material-base (22 x

3 seminimas), mais o acréscimo de uma insercdo com extensdo de uma colcheia
(1/2 seminima).
Na Figura 60, demonstra-se o fragmento musical que expde a sé€tima nota nuclear na

térmula elaborada de Luzifer projetado ao longo da escritura instrumental do Estagio 18 de

Kathinkas Gesang'”.

% Na bula em inglés da partitura (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XI), a exposicdo da formula elaborada de
Luzifer apresenta um erro de escrita no compasso que deriva o Estagio 18. Por ausentar a sua ultima figura de
tercina componente, esse compasso esta notado de maneira incompleta na referida formula.
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Figura 60 — Derivacfio do Estagio 18 a partir da sétima nota nuclear da férmula de Luzifer. Fonte: Adaptado de

Stockhausen (1984)

Apesar de os gestos musicais componentes da escritura instrumental do Estagio 18

derivarem diretamente da formula elaborada de Luzifer em sua forma elaborada (mais

especificamente da figura que apresenta a sétima nota nuclear, aspecto que sera detalhado a

frente nas andlises dos gestos componentes deste exercicio musical), a forma Kern desta

férmula torna-se importante no delineamento inicial de algumas caracteristicas adotadas na

escritura do Estagio 18.

Na formula Kern de Luzifer a nota nuclear Fa apresenta uma importante fungio

estrutural no delineamento do perfil melddico desta formula e, por conseguinte, dos aspectos
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simbolicos intrinsecos a ela. Primeiramente, como visto na se¢do do Capitulo II que tratou dos
aspectos estruturais da forma Kern da Superformula, de acordo com os movimentos
melddicos delineados pelas notas nucleares, a formula de Luzifer caracteriza-se por perfis
descendentes, os quais se sucedem apds “[...] dois ‘perigosos’ saltos que ameagam o reino
terrestre” (MENEZES, 1998, p. 159).

Em detalhes, os saltos que precedem imediatamente as duas “quedas” da linha Kern
de Luzifer (delineada pelas onze notas nucleares) configuram-se por intervalos de 7* maior
ascendente e 6" menor ascendente, respectivamente. Tais estruturas melddicas compostas
como um percurso em zigue-zague'’> por um salto que antecede uma queda apresentam seus
inicios estabelecidos exatamente sobre a primeira (Mi) e a sétima (Fa) notas nucleares. Nao
coincidentemente, esses dois pontos estruturais estabelecidos pela primeira e sétima notas
nucleares na formula Kern de Luzifer apresentam-se distanciados na tessitura apenas por um
intervalo de segunda menor.

A partir de tais constatagdes, acredita-se que a aproximacdo estabelecida entre a
primeira e a sétima notas nucleares por meio de aspectos estruturais (ambas as notas iniciam
o perfil melddico em zigue-zague de Luzifer) e de organizagdo da série de alturas das notas

nucleares (ao longo da série de Luzifer e partindo da primeira nota nuclear Mi3'"

, a outra
altura mais proxima tessituralmente a essa ¢ Fa3, a sétima nota nuclear) ¢ o fator que justifica
a mengdo do compositor no Estagio 18 de que “a sétima nota nuclear esta mais proxima da
primeira [...]” (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XIII, tradug@o nossa).

Sintomaticamente, essa aproximacgao entre a primeira e a sétima notas nucleares na
térmula Kern de Luzifer € projetada na escritura de Kathinkas Gesang e estabelece-se por
uma aproximacgdo escritural entre o primeiro e o décimo oitavo exercicio musical da obra.
Especificamente, Stockhausen vincula os estadgios 1 e 18 através da utilizagdo do mesmo
procedimento composicional de derivacdo dos gestos de suas escrituras instrumentais a partir
de seus respectivos materiais-base. Tal procedimento composicional refere-se as reiteragdes
transformadas sobre os materiais-base, cuja transfiguracdo material apresenta-se por meio de
modulag¢des timbricas através da manipulagdo microtonal das alturas (caracteristica trabalhada
em ambos 0s exercicios).

Assim, expde-se uma andlise do estabelecimento dos gestos musicais do Estagio 18

através do procedimento de reiferagoes transformadas sobre o fragmento referente ao

19 Termo utilizado por Breault (2007, p. 142).
1% Tomando como referéncia o material-base de Kathinkas Gesang, ou seja, a formula elaborada de Luzifer
transposta 3 Mi e ao andamento inicial de 75.5 bpm.
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segundo compasso do membro Freitag da formula elaborada de Luzifer. Este material-base
apresenta a sétima nota nuclear (Fa) em uma estrutura ritmica alocada em um compasso
ternario. Ademais, com uma extensdo de trés seminimas, essa figura musical compde-se de
dois fragmentos: o primeiro fragmento refere-se as trés repeti¢des de uma célula ritmica com
subdivisdo binaria, o qual ocupa, em sua totalidade, 1.5 seminimas de extensdo; segue-se o
segundo fragmento desse material-base, composto de mais trés repeticdes de uma célula
ritmica com subdivisdo ternaria, o qual também ocupa 1.5 seminimas de extensdo.

Quando projetado no Estagio 18, desse material-base deriva uma escritura
instrumental composta também por duas subsec¢des. Nesse sentido, o primeiro fragmento do
material-base ¢ projetado ao longo da primeira subse¢do do Estagio 18, cuja extensdo de 33.5

seminimas € resultado da proje¢do em 22 vezes do material-base (22 x 1.5 seminimas = 33
seminimas), mais 1/2 seminima de inser¢do alocada no gesto inicial de anuncia¢do deste

exercicio. Ja o segundo fragmento do material-base resulta na segunda subsegdo deste
exercicio musical, cuja escritura ocupa 33 seminimas de extensdo, valor exato a proje¢do em
22 vezes da extensdo deste fragmento do material-base (1.5 seminimas).

Por conseguinte, a escritura dessas duas subsecdes do Estagio 18 configura-se por
reiteracoes transformadas dos respectivos fragmentos do material-base, cada qual alongado
temporalmente duas vezes. Dessa forma,

1) as células ritmicas em semicolcheia pontuada seguida de uma fusa que compdem

o primeiro fragmento do material-base transformam-se, na escritura do Estagio
18, em c¢lulas ritmicas de colcheia com duplo ponto seguida de uma fusa. Em
sua projecdo, este primeiro fragmento do material-base, agora com o dobro da
extensdo correspondente a trés seminimas, apresenta-se em nove reiferagoes
transformadas por meio de modulagdes timbricas deste material.

Tais reiteragcdes iniciam-se apds uma estrutura musical de 3.5 seminimas de
extensdo referente a anunciagdo do proprio estagio (a qual compde-se, além da
nota Fa aguda, das seis notas nucleares expostas anteriormente, quais sejam: Mi,
Mib, R¢, Lab, Sib e Solb) e concluem com uma figura musical de 3 seminimas de
extensdo caracterizada pela mesma estrutura ritmica das reiteragdes, mas com a
nota nuclear Fa acentuada, ornamentada com trinado e acompanhada da nota L.42
cantada. Assim, tem-se uma subse¢do com 33.5 seminimas de extensio;

2) quando projetado na escritura do Estagio 18, o segundo fragmento do material-

base (composto por trés tercinas de semicolcheias configuradas por uma colcheia
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seguida de duas fusas) € reiterado de maneira transformada por 11 vezes ao longo
de sua segunda subsecdo. Na escritura do exercicio, este fragmento-base também
¢ alongado para o dobro de sua extensdo original (de 1.5 seminimas para 3
seminimas) a partir da transformag@o de sua célula ritmica composta pela tercina
com subdivisdo em semicolcheias para uma tercina com subdivisdo em colcheias.
Ademais, a escritura dessa subsecdo compde-se de 33 seminimas, das quais as
trés ultimas compdem-se de uma figura equivalente a estrutura de finalizagdo da
primeira subse¢do. Contudo, desta vez esta figura caracteriza-se pela célula
ritmica em tercina, com a nota nuclear Fa articulada através de flutter-tonguing e

acompanhada da nota L.a2 cantada.

Em conjunc¢do as transfiguragdes ritmicas dos dois fragmentos do material-base em
suas reiteracdes ao longo das duas subsegdes do Estagio 18, Stockhausen também realiza
modulagdes timbricas como procedimento composicional de transformagdo deste material
musical. Nesse caso, como ja mencionado, as modulagdes timbricas remetem ao
procedimento composicional de derivagdo dos gestos musicais do Estagio 1, qual seja:
reiteracoes transformadas sobre os respectivos materiais-base e cuja fransfiguracdio material
se apresenta por meio da manipula¢do microtonal das alturas.

Em suma, ao longo do Estdgio 1 a primeira nota nuclear Mi ¢ manipulada
timbricamente através, principalmente, de mudancas microtonais de afinagdo estabelecidas
por cinco dedilhados diferentes para a emissdo dessa nota na flauta. Por outro lado, no Estagio
18 (como j& adiantado na /mser¢do IV deste trabalho), Stockhausen também faz uso da
manipulagdo microtonal das alturas, neste caso sobre a nota nuclear Fa. Assim, a partir dessa
nota, ¢ estabelecida na primeira subse¢do do exercicio uma gama de alturas com até seis
microafinagdes entre ela e a sua vizinha cromatica descendente (Mi) e até sete microafinagdes
entre 0 Fa e sua vizinha cromatica ascendente (Solbd) na segunda subsec¢do do exercicio.
Talvez ndo coincidentemente, ao longo do perfil melddico da férmula Kern de Luzifer, os
nameros sete e seis equivalem aos intervalos ascendentes de sétima maior e sexta menor
estabelecidos a partir de sua primeira e de sua sétima notas nucleares, respectivamente.

Por fim, como parte integrante do processo de modulacdo timbrica do material-base
em suas seguidas reiteragdes no Estagio 18, Stockhausen adicionou ao longo de sua escritura
instrumental uma variagdo dinamica gradual e espelhada. Nesse sentido, tomando como
referéncia a série dindmica com sete niveis de amplitude utilizada na composi¢do da

Superformula de Licht, tal manipulagio dindmica do Estagio 18 configura-se por iniciar-se no
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primeiro grau dindmico (ppp) e crescer gradativamente até o sétimo e mais elevado grau
dindmico (ff) ao longo da primeira subse¢do do exercicio; em seguida, e de maneira
espelhada, ao longo da segunda subsegdo desse exercicio ha um decrescendo do sétimo grau

dindmico (ff) ao primeiro grau dindmico (ppp).
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ESTAGIO 19

Tipologia: Siléncio Colorido

Siléncios coloridos em quintinas

(No 8° lugar os siléncios coloridos foram em septinas, no 16° lugar em tercinas, e aqui, no 19° lugar,
eles respiram em quintinas luminosas; as Treze ficam para o final.)

(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Stockhausen projetou o Estagio 19 a partir do siléncio colorido presente no inicio do
membro Samstag da formula elaborada de Luzifer. Com uma escritura de 40 seminimas de
extensdo, este exercicio apresenta um desvio de 4 seminimas a menos que a projecdo durativa
de 22 vezes da extensdo do material-base (22 x 2 seminimas [material-base] = 44 seminimas).

A Figura 61 a seguir demonstra a deriva¢do do Estagio 19 a partir do terceiro siléncio

colorido da térmula elaborada de Luzifer.
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Figura 61 — Derivacfio do Estagio 19 a partir do siléncio colorido presente no membro Samstag da formula
elaborada de Luzifer. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

A escritura instrumental do Estagio 19 fundamenta-se no procedimento de
reiteracoes transformadas sobre o material-base. Neste estagio, Stockhausen lida com
variagdes do fragmento melddico inicial do membro Samstag da formula de Luzifer, tratando-
o através de substitui¢des de algumas notas de seu grupo cromatico.

Este fragmento € composto por cinco notas em um cromatismo ascendente — Fa, Fa#,

Sol, Sol# e La. Entretanto, o compositor faz uso também da nota Réb, a qual, apesar de ndo
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fazer parte do referido segmento da férmula de Luzifer que ¢ projetado para a composig¢ao
desse estagio'”’, torna-se uma nota estruturalmente importante em sua escritura musical.

Por outro lado, derivada da tipologia material siléncio colorido, a escritura
instrumental compde-se, em grande parte, de sons caracterizados como Rauschen. Contudo,
assim como nos outros estagios derivados desta mesma tipologia material, este ambiente
timbrico ruidoso do Estagio 19 ¢ contraposto por sons produzidos com outra técnica de
emissdo sonora na flauta. Neste caso, o compositor enriqueceu o ambiente timbrico com sons
emitidos de maneira convencional na flauta e com articulagdo em staccato (com excecdo da
ultima tercina, na qual tais sons vém com marcagio de tenuto).

Esses dois sons caracteristicos produzidos pelo flautista no Estagio 19 relacionam-se
com a tipologia dos elementos musicais presentes no segmento Samstag da formula de
Luzifer, segmento do qual este exercicio € projetado. Assim, as cinco notas que compde o
siléncio colorido do membro Samstag da térmula de Luzifer aparecerdo neste exercicio de
Kathinkas Gesang sempre com o timbre caracteristico da tipologia siléncio colorido, qual
seja: sons inarmonicos/ruidosos.

Ja a nota Réb utilizada neste estagio também apresenta a mesma caracteristica
timbrica do Rébd componente do membro Samstag da formula de Luzifer, qual seja: nota
nuclear. Nesse sentido, no Estagio 19 todas as notas Rés mantém o timbre convencional de
emissdo sonora da flauta.

Por fim, Stockhausen utiliza no Estagio 19 a altura L42 cantada pelo flautista como
demarcagdo de sua estruturacdo fraseoldgica. Nesse sentido, o L4 evidencia o inicio de quase
todos os agrupamentos de cinco notas (todos inseridos dentro de um compasso e que fazem
referéncia a quintina mencionada da formula de Luzifer, apesar da citada
alterag@o/substitui¢do de suas alturas componentes).

Assim, da totalidade dos gestos ascendentes que partem da nota Fa e que compde o
Estagio 19, seis deles iniciam-se com um intervalo composto pelas notas Fa e La. A nota Fa
sempre inicia o gesto e, portanto, 0 compasso — o0 que remete a quintina presente no membro
Samtag da formula de Luzifer, a qual apresenta um movimento cromatico ascendente iniciado
por essa mesma nota. A nota L4 cantada pelo flautista, por sua vez, estabelece um intervalo de

6" menor com a nota Fa (intervalo caracteristico da férmula de Luzifer).

197 Conforme a subdivisdo da formula de Luzifer para a composicdo dos 24 estagios inicias de Kathinkas Gesang,
a nota Réh que se segue apods a referida quintina cromatica ird ser projetada para a composicio do Estagio 20.
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ESTAGIO 20

Tipologia: Nota Nuclear

Periodo de Cabega (periodo inicial) sobre a oitava nota nuclear

(A quarta nota nuclear conduziu-se em diregdio ao final, a oitava conduz-se em diregdo ao inicio e
coloca a cabega acima da cauda)

(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Projetado a partir da oitava nota nuclear da formula elaborada de Luzifer, o Estagio
20 deriva de um segmento do segundo compasso de seu membro Samstag. Tal segmento
apresenta 1.333 seminimas de extens@o, valor o qual, a partir de sua multiplicagdo em 22
vezes, resultaria em um exercicio musical com 29.33 seminimas de extensdo. Contudo, neste
exercicio verifica-se um desvio inferior na proje¢do duracional, resultando em 24 seminimas
de extensdo para o Estagio 20. Abaixo, a Figura 62 apresenta a derivagcdo do Estagio 20 a

partir de seu respectivo material-base.
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Figura 62 — Derivaco do Estagio 20 a partir da oitava nota nuclear da formula de Luzifer. Fonte: Adaptado de
Stockhausen (1984)

Dentre os 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang, o Estagio 20 apresenta um
procedimento composicional até entdo ndo apresentado na obra e que se mantera ao longo dos
dois estagios subsequentes. Essa tipologia escritural estabelecida nestes exercicios ¢
designada por Moritz (2014a, s/p, tradugdo nossa) como melodias entoadas'” e fundamenta-

se na fus@o de frases “[...] de todas as formulas (Michael, Eva e Luzifer) que constituem a

1% Moritz (2014a, s/p) designa tal procedimento como singing melody. Configurando-se como apresentagdes de
trechos componentes das linhas melodicas da Superformula de Licht, essa tipologia escritural ¢ aqui entendida
como a entoagdo de tais fragmentos de formula. Por isso a opgdo pela tradugio melodias entoadas [de Michael,
Eva ou Luzifer].
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formula tripla de Lich?’. Assim, a partir de tal manipulacdo do material-base, Stockhausen

comp0ds uma extensa linha melddica que tece a escritura dos exercicios 20 a 22.

Inserciao XIIT

A escritura das melodias entoadas aproxima-se da estruturagdo essencialmente
melddica caracteristica das meditacbes sobre um respectivo material-base. Em Kathinkas
Gesang, essa aproximacgdo entre as melodias entoadas e as meditagdes se da principalmente
pela aplicacdio de /upas no tempo em fragmentos da Superformula em ambos os
procedimentos. Contudo, percebeu-se aspectos fundamentais de diferenciacéo escritural entre
esses dois procedimentos composicionais, 0os quais sdo apresentados a seguir tendo como
ponto de partida os apontamentos de Moritz (2014a; 2014b).

Segundo Moritz (2014b, s/p, tradugdo nossa), as meditagoes configuram-se por “[...]
linhas melddicas que se movem através do espago musical em movimentos restritos, embora
envolventes, com carater de busca”. No que concerne ao processo de projecdo dos gestos
musicais, as meditagdes sdo aplicagdes de /upas no tempo em fragmentos do material-base
(ou seja, a formula de Luzifer), de modo a salientar a vida interna desses sons. A partir desse
procedimento, as estruturas fraseoldgicas da formula de Luzifer ja ndo sdo mais reconhecidas
facilmente como tal em suas derivagdes na escritura instrumental de Kathinkas Gesang.

Distintamente, nas melodias entoadas as aplica¢des de lupa no tempo estabelecem-
se sobre as trés formulas componentes da Superformula e permitem um facil reconhecimento
dos diversos elementos tematicos tomados das férmulas de Michael, Eva e Luzifer.

Ressalta-se, entretanto, que a maneira como Stockhausen apresentou a derivag¢do dos
exercicios 20-22 pode tender para o entendimento de que a aplicag@o de /upa no tempo se
estabelece sobre um determinado fragmento de formula, tal como nas meditagdes. Contudo,
apesar de cada exercicio derivar de apenas uma nota nuclear, o que de fato ocorre na
escritura desses estagios € a apresentacdo de fragmentos melddicos tomados diretamente da
Superformula de Licht e alongados no tempo, na maioria dos casos.

Assim, enquanto que os segmentos tematicos das trés formulas apresentados nas
melodias entoadas sdo percebidos com poucas transformagdes (apenas alongados no tempo e
com transposi¢des em altura, sendo mantida a relagdo ritmico-melodica, por exemplo), nas
meditacoes os elementos tematicos de Luzifer tomados como material-base “[...] sdo

transformados inteiramente em novas entidades melodicas, as quais formam o tecido
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musical” (MORITZ, 2014b, s/p, tradu¢do nossa).

Por fim, as melodias entoadas destacam-se timbricamente na escritura de Kathinkas
Gesang por alocarem-se além dos registros grave e médio da tessitura da flauta (os quais sdo
utilizados abundantemente na escritura instrumental, em termos gerais). Essa caracteristica ¢
também apontada por Moritz (2014a, s/p, traducio nossa) ao afirmar que “a melodia bastante
extrovertida no ultimo ter¢o da obra (estagios 20-22) destaca-se em comparagdo com o tom

geralmente contido, embora de forma alguma escuro”.

Como mencionado, Stockhausen estabeleceu uma unidade entre os exercicios 20 a
22 tanto pela extensa linha melddica que tece as suas escrituras quanto pelo procedimento
composicional através de melodias enfoadas que caracterizam as suas projegdes a partir de
notas nucleares. A vista disso, segue-se uma analise das estruturas melodicas componentes
dos estagios 20 — 22. Tal como ocorreu até¢ entdo, as andlises a respeito de cada um dos
estagios se apresentardo separadamente, embora algumas caracteristicas desses exercicios
musicais sejam tratadas de maneira conjunta aqui.

A escritura do Estagio 20 configura-se por estruturas melddicas derivadas de

109 . -
. Formalmente, além da anunciacio de

periodos de cabega de sua oitava nota nuclear (Réb)
seu inicio, o Estagio 20 apresenta duas estruturas distinguidas na escrita pelo uso de barras
simples de compasso e que enfoam um mesmo material musical, qual seja: um fragmento
melddico apresentado nos segundo e terceiro compassos do membro Samstag da férmula de
Luzifer (ver Quadro 23).

Timbricamente ricas na exploragdo das articulagdes e ataques das trés notas
componentes do fragmento melddico de Luzifer acima mencionado, a primeira estrutura
aloca-se no mesmo registro tessitural e ocupa a mesma extensdo de sete seminimas do
fragmento de formula o qual enfoa, enquanto que a segunda estrutura, entoando o mesmo

fragmento uma oitava acima, expande a sua extensdo em duas vezes, resultando, pois, em

uma linha melddica de 14 seminimas de extensio.

0 termo periodo de Cabeca (tais como os outros termos periodo de Coragdo e periodo de Cauda) ja foi
abordado na Insercdo VIII presente na analise do Estagio 5.
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Quadro 23 — Estruturas melodicas do Estagio 20 que enfoam um fragmento da formula elaborada de Luzifer

Para finalizar, vale mencionar que o material musical da anunciagdo deste estagio
expde, além do Fa agudo que demarca o inicio de cada exercicio, as alturas que serdo nele
trabalhadas, notadas como apojaturas. Assim, as alturas Réb, DO e La presentes na
anunciagdo remetem ao fragmento de férmula do qual derivam e, por conseguinte, apresentam

a organizacdo de trés notas descendentes de suas duas estruturas melddicas componentes.
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ESTAGIO 21

Tipologia: Nota Nuclear

Periodo de Coragdo (periodo do meio) sobre a nona nota nuclear

(Se calda e cabega foram bem curadas, o coragdo esta rindo a meio campo de modo que ele
alegremente se quebra.)

(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Descrito como periodos de Coragdo sobre a nona nota nuclear da féormula de
Luzifer, o Estagio 21 foi projetado a partir de um segmento presente no segundo compasso do
membro Samstag da referida férmula (segmento imediatamente posterior a sua oitava nota

nuclear). Tal estagio ocupa 55.66 seminimas de extensdo''’, valor que excede em 4.33

seminimas o resultado obtido pela multiplicagdo em 22 vezes da extensdo de seu respectivo
material-base (2.33 [seminimas] x 22 = 51.33 [seminimas]).
A Figura 63 a seguir demonstra a derivagdo do Estagio 21 a partir da nona nota

nuclear da formula de Luzifer.

19 Nesta anélise, considera-se que a escritura do Estagio 21 finaliza-se na pausa componente da ltima figura
executada em harménico ¢ composta pelas notas Réh, D6 e La (cuja marcacgio de dedilhado ¢ abaixo apresentada
sobre as notas Solb, F4 ¢ Ré¢). Assim, apesar de haver a marcagdo estrutural através da barra simples de
compasso anteriormente a nota La executada em harmdnico pela flauta, esta nota faz parte do eco que finaliza a
escritura do estagio 21 (conferir anotagdo na partitura abaixo dessa figura em harménico). Além disso, o Estagio
22 inicia-se com a execucdo da nota Fa5 de anunciagdo na parte instrumental, executada simultancamente a
explosdo no tape, cuja funcéo ¢ similar as anunciacoes da flauta e resulta da sincronicidade das fases de todos os
parciais componentes da musica eletrdnica, como serd visto no Capitulo V.
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Figura 63 - Derivacgfio do Estagio 21 a partir da nona nota nuclear da formula de Luzifer. Fonte: Adaptado de
Stockhausen (1984)

Este exercicio musical de Kathinkas Gesang caracteriza-se escrituralmente pela
entoacdo de fragmentos melddicos oriundos da Superformula de Licht (os quais serdo
especificados adiante). De uma maneira geral, essas melodias entoadas contornam a nota Do
(em decorréncia da natureza de seu material-base [nona nota nuclear]) e apresentam-se em
um ambito tessitural restrito. Nesse sentido, o intervalo de abrangéncia de seus fragmentos
melddicos € de sétima maior, tomando-se como referéncia apenas as notas principais dessas
estruturas melddicas (desconsiderando, pois, o segmento de anuncia¢do inicial e as
apojaturas) e considerando-se o intervalo enarmdnico estabelecido entre as alturas Ré4 e

Ré&BS.
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Sintomaticamente referenciado a Luzifer como seu intervalo de abertura, o ambito de
sétima maior ¢ trabalhado j4 no inicio da escritura do Estagio 21 por meio da enfoagdo dos
materiais musicais que compdem o segundo e terceiro compassos da formula elaborada do
referido personagem.

Com poucas transformagdes (e, portanto, facilmente reconheciveis auditivamente),
estes fragmentos de Luzifer acima citados apresentam-se transpostos um tom abaixo e com
um pequeno prolongamento de suas extensdes originais realizado da seguinte maneira: para o
material componente do segundo compasso da formula de Luzifer, Stockhausen amplia em
uma seminima sua extensdo total quando apresentado na escritura do estdgio; ja o terceiro
compasso da formula elaborada de Luzifer apresenta no estagio suas figuras durativas
alongadas em duas vezes.

Em seguida, e a partir do retorno a marcagdo metrondmica de 95 bpm, a linha da
flauta configura-se por uma extensa apresentagdo de fragmentos melodicos oriundos das
térmulas elaboradas de Luzifer e de Michael, ainda no ambito tessitural maximo de sétima
maior e que se estende até o final do exercicio.

Primeiramente, considera-se que este mencionado trecho (a partir do retorno a
marcagdo de 95 bpm) configura-se por duas estruturas musicais que ocupam, cada qual, 22
seminimas de extensdo. Nesse sentido, essas duas estruturas musicais sdo demarcadas na
segunda apari¢io do simbolo (V), entre as notas Solb4 e Fa4.

Em termos escriturais, a primeira das duas estruturas caracteriza-se pela enfoagdo da
mesma figura ritmico-melddica trabalhada no exercicio musical anterior e apresentada
originalmente nos segundo e terceiro compassos do membro Samstag da férmula elaborada
de Luzifer. Especificamente, tal estrutura compde-se de transfiguracoes melodicas deste
fragmento de Luzifer constituido por trés notas descendentes.

Para concluir, ao longo das ultimas 22 seminimas de extensdo do estagio, a segunda
estrutura enfoa o material musical que compde o membro Sonntag da férmula elaborada de
Michael, mais especificamente todo o seu primeiro compasso e os trés pulsos iniciais do
compasso seguinte. Na escritura deste exercicio musical, tal fragmento sofre uma transposicio
de quinta justa acima (com a ressalva de que a nota mais grave deste fragmento de formula, a
nota Si, € transposta um intervalo de quinta diminuta acima, resultando na nota Fa) e ¢
alongado em duas vezes em relagdo as figuras durativas apresentadas em Michael.

Sintomaticamente, esse fragmento de formula apresenta coincidéncias intervalares e
de condu¢des melddicas com o ja trabalhado fragmento de Luzifer entoado na estrutura

anterior. Essa equivaléncia na estruturagdo melodica entre o membro Samstag da férmula
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elaborada de Luzifer e o membro Sonntag da térmula elaborada de Michael estabelece uma
unidade entre o material musical que ja vem sendo trabalhado desde o Estagio 20,
caracteristica que se revela pela linha melddica homogénea que tece a escritura de trés

exercicios consecutivos (os estagios 20-22).
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ESTAGIO 22

Tipologia: Nota Nuclear

Mudangas timbricas “nervosas’ e irregulares sobre a décima nota nuclear
[+ 3+ 2+ 4 : na décima nota nuclear aproxima-se a margem, ndo ha mais paz.
p 14 p
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

O Estagio 22 conclui a série de trés exercicios caracterizados pelo procedimento
composicional de melodias entoadas derivadas de notas nucleares. Neste caso, a escritura se
estabelece a partir da projecdo da décima mota nuclear da formula de Luzifer (La),
apresentada em uma figura com 3.33 seminimas de extensdo, as quais ocupam parte do ultimo
tempo do segundo compasso e todo o terceiro compasso do membro Samstag da referida
formula.

A apresentagdo da nota nuclear L4 se da ao final de um agrupamento de notas
nucleares na formula de Luzifer, o qual se constitui de 1 [nofa nuclear] + 3 [notas nucleares]

11 A4 -~
. Além de expor esse agrupamento na descrigdo

+ 2 [notas nucleares] + 4 [notas nucleares)
do proprio estagio, de acordo com Stockhausen (1984, p. K XIII, tradugdo nossa), “[...] ndo ha
mais paz’ na décima nota nuclear. Tal caracteristica ¢ evidenciada na notagdo “Mudancas
timbricas nervosas e irregulares”, apresentada tanto na formula elaborada de Luzifer
(STOCKHAUSEN, 1984, p. K XIII) quanto na escritura do proprio Estagio 22
(STOCKHAUSEN, 1984, p. K 12).

Ademais, com uma escritura musical constituida por 71.33 seminimas de extensdo' 2,
este exercicio apresenta a maior duracdo entre os estagios de melodias entoadas. Assim,
tomando como referéncia a projegdo em 22 vezes da extensdo de cada segmento da formula
de Luzifer, percebe-se que Stockhausen também desvia ligeiramente do resultado que se
obtém do célculo de duragdo inicial de 22 x 3.33 (seminimas) [material-base], o que resultaria

em uma escritura de 73.33 (seminimas) de extensdo. Segue-se a Figura 64 de derivagdo do

Estagio 22 a partir da décima nota nuclear da formula de Luzifer.

"' Neste tiltimo agrupamento composto por quatro notas nucleares, deve-se considerar um segmento de formula
intermedidrio (e categorizado como siléncio colorido) entre as sétima e oitava notas nucleares de Luzifer.

2 Como mencionado anteriormente, apesar da marcagdo estrutural através da barra simples de compasso
anteriormente a nota L4 executada em harmdnico pela flauta (¢ que faz parte do eco que finaliza a escritura do
estagio 21), considera-se que a escritura do Estagio 22 inicia-se no ataque da nota Fa5, altura que anuncia, de
fato, o inicio do exercicio.
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Figura 64 — Derivaco do Estagio 22 a partir da décima nota nuclear da férmula de Luzifer. Fonte: Adaptado de
Stockhausen (1984)

A vista do que foi exposto, a escritura do Estagio 22 caracteriza-se pela entoacdo de
materiais musicais oriundos da Superformula de Licht e que constituem fragmentos melodicos
das formulas de Eva e de Luzifer (os quais serdo especificados adiante). Tal como nos outros

dois estagios anteriores, essas melodias entoadas contornam, de uma maneira geral, a regido
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tessitural de sua nofa nuclear tomada como material-base. No caso do exercicio aqui
analisado, apesar de majoritariamente contornar a nota nuclear L4, a linha melddica expande-
se pelas trés oitavas principais do instrumento, alocando-se entre as regides 3 a 5 da tessitura
da flauta.

Essa ampla tessitura ocupada pelos fragmentos melddicos do Estagio 22 ¢ uma
dentre varias caracteristicas que exploram mudangas timbricas irregulares e nervosas sobre a
décima nota nuclear. Dentre outras caracteristicas, pode-se citar também uma variedade de
articulagdes (acentos, staccatos, legatos, frullatos e uso da silaba da), mudangas timbricas
sobre uma mesma nota por meio de diferentes digita¢des, exploragdo dos niveis dindmicos de
piano a fortissimo, glissandos, vibratos, notas emitidas por harmonicos, uso recorrente de
apojaturas, variagdes agogicas, entre outras.

A respeito das melodias entoadas, este exercicio musical apresenta quase que a
primeira metade de sua extensdo ocupada por fragmentos melodicos oriundos da formula de
Eva, os quais se estendem ao longo de 34.33 seminimas de escritura. Segue-se, entdo, a
entoacdo de fragmentos melodicos constituintes da formula de Luzifer, os quais ocupam as
proximas 27 seminimas de extensdo do estagio. Finalmente, o exercicio conclui anunciando o
Estagio 23 por meio de uma estrutura musical que ocupa 10 seminimas de extensao.

Em detalhes, o estagio inicia-se com a exposi¢do do intervalo de abertura de 3* maior
da férmula de Eva através do fragmento que compde os trés ultimos tempos de seu primeiro
compasso (primeiro compasso do membro Montag). Quando enfoado no exercicio, este
fragmento melodico inicia-se sobre a nota nuclear L4 e € alongado significativamente no
tempo, estendendo-se até as 16.33 primeiras seminimas de sua escritura.

Segue-se a entoagdio do fragmento melodico apresentado no segundo e terceiro
tempos do segundo compasso da formula de Eva. Em Kathinkas Gesang, este fragmento
apresenta-se com sua extensdo alongada em 3.5 vezes, ocupando, portanto, sete seminimas de
extensdo (3.5 x 2 seminimas [fragmento de Eva]). Ademais, tal como no caso da entoagdo
anterior, este fragmento melodico inicia-se sobre a décima nota nuclear de Luzifer (La).

Na primeira marcagdo de a fempo na partitura do Estagio 22, a escritura instrumental
expde outro fragmento melddico de FEva, constituido pelo terceiro tempo do segundo
compasso do membro Freitag (décimo terceiro compasso) e por todo o primeiro compasso do
membro Samstag (décimo quarto compasso). Com alguns desvios na estrutura ritmica e com
um pequeno alongamento de uma seminima de extensdo, este fragmento melodico enfoa a
mesma estrutura intervalar apresentada no mencionado fragmento de Eva, mas cuja nota

inicial se estabelece sobre a altura Ré (desconsiderando, pois, a apojatura).
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Como conclusio da apresentacdo dos fragmentos melddicos de Eva, a linha da flauta
expde, em seguida, o material musical presente no terceiro compasso de seu membro Samstag
(ou décimo sexto compasso). Mantida a relagdo intervalar, este fragmento apresenta-se na
escritura do exercicio com sete seminimas de extensdo e transposto para a nota inicial Solb.
Ademais, o glissando presente neste fragmento de férmula € realizado na escritura da flauta
por meio de notas em harmdnicos (portanto, a nota inferior indica a digitagdo, enquanto que a
nota superior indica a altura a ser emitida).

Para finalizar o exercicio, Stockhausen retoma o fragmento melddico de Luzifer ja
entoado nos estagios 20 e 21, o qual se refere ao segundo e terceiro compassos de seu
membro Samstag. No exercicio aqui analisado, esse fragmento de formula apresenta-se em
uma extensa linha melodica que se ascende pela tessitura da flauta.

Especificamente, essa linha melddica compde-se de trés reiteracdes do mencionado
fragmento de Luzifer, configurado pelas trés notas que descendem em intervalos de segunda
menor e terca menor, respectivamente. Contudo, apesar de apresentar-se como uma figura
descendente, a cada repeticdo Stockhausen realizou uma transposi¢do de ter¢a maior
ascendente no fragmento. O intervalo adotado para a transposi¢do faz alusdo ao mofivo inicial
de abertura da formula de Eva, personagem que, como visto, € bastante evidenciado neste
exercicio de Kathinkas Gesang.

Ademais, ao longo da linha melodica que conclui o Estagio 22 (desconsiderando,
pois, a anunciagdo do Estagio 23), as trés reiteracdes do mencionado fragmento de Luzifer
apresentam esse material musical progressivamente mais alongado no tempo. Assim, as
repeti¢des estabelecem-se sobre fragmentos melddicos que ocupam, cada qual, duas, quatro e

vinte e uma seminimas de extensio.
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ESTAGIO 23

Tipologia: Nota Nuclear

Pulso desacelerando e acelerando sobre a décima primeira nota nuclear
(Tudo o que era regular comega a se desviar,;

A décima primeira nota nuclear é a ultima de LUZIFER)

(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

O Estagio 23 deriva da décima primeira (e Gltima) nofa nuclear da formula de
Luzifer, ou seja, a nota Sol. O segmento da férmula de Luzifer referente a essa nota nuclear
abrange todo o primeiro compasso de seu membro Somntag, mais o primeiro tempo do
segundo compasso deste membro. Abaixo, a Figura 65 destaca o trecho referente a
apresentacdo da ultima nota nuclear da formula de Luzifer e sua posterior projecdo em

Kathinkas Gesang, processo do qual deriva o exercicio musical aqui estudado.
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Adaptado de Stockhausen (1984)
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O material-base do Estagio 23 ao longo da formula de Luzifer caracteriza-se pela
reiteragdo da nota nuclear Sol por 13 vezes. Essas 13 reiteracdes da nota Sol fazem alusdo ao
numero de notas nucleares presentes na férmula de Michael e sdo configuradas por uma
modulagdo ritmica com sete figuras durativas diferentes, mais uma conclusédo sobre a nota Sol
em seminima e staccato (caracteristicas que, por sua vez, evidenciam a complexidade ritmica
da formula de Luzifer).

Em sua totalidade, este material-base apresenta 7 seminimas de extensdo' ", fato que
0 caracteriza como o mais extenso material-base de Kathinkas Gesang (tanto em termos de
extensdo em numeros de seminima quanto em termos durativos, com aproximadamente 5.2

14y Como Stockhausen determinou o fator multiplicativo de 22 vezes para a

segundos
projecdo duracional de todos os 24 estagios de Kathinkas Gesang, consequentemente o
Estagio 23 ¢ o mais longo exercicio musical da obra, ocupando uma extensdo total de 170
seminimas e, em valores cronométricas, aproximadamente 4.38 minutos.

Partindo-se da multiplicagdo em 22 vezes da extensdo de cada material-base,
percebe-se que Stockhausen mais uma vez estabelece um desvio em relagdo ao calculo inicial
da projecdo. Neste caso, ao resultado inicial que definiria a extensdo do Estagio 23 em 154
seminimas (22 x 7 seminimas [material-base]), o compositor soma ainda uma inser¢io
duracional que totaliza 16 seminimas (resultando, dai, a extensdo geral do exercicio em 170
seminimas = 154 seminimas + 16 seminimas [de inser¢ao]).

No decorrer do Estagio 23, essas 16 seminimas de inser¢do sdo divididas em duas
partes iguais e se apresentam em duas subse¢des do exercicio. Essas duas subsegdes
componentes do Estdgio 23 derivam, respectivamente, da projecdo de todo o primeiro
compasso do membro Sonntag (denominado aqui como primeiro fragmento do material-
base deste estagio) e, em seguida, da projecdo do primeiro tempo do segundo compasso do
membro Sonntag (denominado aqui como segundo fragmento do material-base).

Detalhadamente, o primeiro fragmento deste material-base, estabelecido sob a
marcagdo metrondmica de 80 bpm e que ocupa um total de 6 seminimas, deriva a primeira
subse¢do do Estagio 23, cuja extensdo total € de 140 seminimas = 22 x 6 seminimas [primeira

estrutura do material-base] + 8 seminimas [inser¢do]. J4 o segundo fragmento do material-

13 yvale lembrar que a extensdo ocupada por todas as nofas nucleares das trés formulas componentes da
Superformula elaborada foi um aspecto definido (¢ mantido) ainda na forma Kern da Superformula.

110 calculo da duracdo deste fragmento da formula de Luzifer se da (tal como ja exposto algumas vezes ao
longo deste trabalho) obtendo o valor da duragdo de cada seminima (em segundos) em seu respectivo andamento
(em batimentos por mimuto). Dessa forma:

d(s) = [6 seminimas * (60/80 bpm)] + [1 seminimas * 60/85 bpm] =4.5+0.7 =5.2 segundos.
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base, configurado por uma seminima com marcacdo metrondmica de 85 bpm, deriva a
segunda subsecdo do Estagio 23, cuja extensdo total ¢ de 30 seminimas (22 x 1 seminima
[segunda estrutura do material-base] + 8 seminimas [inser¢ao]).

No que diz respeito a primeira subse¢do do Estagio 23, essa centra-se sobre pulsos
desacelerando e acelerando sobre a décima primeira nota nuclear (Stockhausen, 1984, p. K
XIII, tradugdo nossa). Assim, tal subse¢do configura-se por uma meditagdo sobre a ultima
nota nuclear de Luzifer (Sol) através de estruturas ritmico-melddicas que se estendem e, em
seguida, se contraem gradativamente no tempo (aspecto que acompanha a caracteristica
ritmica do primeiro fragmento do material-base deste estagio).

Essas estruturas musicais componentes da primeira subsecdo do Estagio 23
apresentam modelos ritmico-melodicos irregulares, cujas extensdes variam de uma a onze
seminimas (referéncia a formula de Luzifer). Especificamente, tais gestos musicais
configuram-se como escalas ascendentes e descendentes de intervalos, as quais repousam
sobre notas longas e emitidas de forma acentuada juntamente a altura L42 cantada pelo
flautista como nota pedal.

Em se tratando das escalas ascendentes e descendentes de intervalos, Moritz (2014a)
as descreve como perseguicoes de notas em escalas, notadas na partitura con molto rubato,
nas quais o uso de ritardandi e accelerandi fica a critério do performer, “(...) fazendo das
muitas repeticdes das persegui¢cdes uma experiéncia auditiva fascinante durante quatro (!)
minutos de concentragdo sobre tal — a primeira vista — material limitado” (MORITZ, 2014a,
s/p, tradugdo nossa).

As escalas compdem-se majoritariamente das nofas nucleares da férmula de Luzifer
transposta a Mi. Dessa maneira, apresentadas gradualmente conforme as estruturas ritmico-
melddicas se estendem de uma a onze seminimas, as alturas componentes das escalas
superiores e inferiores dessas perseguicoes de notas nucleares se estabelecem da seguinte
maneira:

1) as notas superiores das escalas de intervalo (isto €, as notas mais agudas) seguem

primeiramente a ordem de apari¢do da série retrograda das notas nucleares de
Luzifer em um movimento ascendente para, posteriormente, descender por meio
da série original das notas nucleares de Luzifer,

2) as notas inferiores dessa perseguicdo de escalas apresentam parcialmente a

mesma ordem de aparicdo das séries retrégrada (movimento ascendente) e
original (movimento descendente) de Luzifer. Isso porque, adicionadas as alturas

Si2 e Do#3 (as quais ndo configuram notas nucleares de Luzifer, embora em sua
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formula haja a altura enarmonica correspondente a Do#, ou seja, Réb), a escala
inferior apresenta uma ciclicidade apenas entre oito notas nucleares de Luzifer.
A Figura 66 abaixo apresenta a série de Luzifer composta apenas de oito alturas.
Assim, as escalas inferiores compdem-se das notas lidas em sentido hordrio em
seu movimento ascendente, e que retornam em sentido anti-horario durante seu
movimento descendente (incluidas as alturas Si2 e D6#3 ao inicio e ao fim deste

ciclo).

Solb

'

Fa
Réb

Figura 66: Série composta por oito notas nucleares da férmula de Luzifer ¢ empregadas em
escalas do Estagio 23

Por outro lado, as rapidas e oscilantes escalas repousam sobre notas longas, as quais
sdo executadas pelo flautista juntamente com o canto da altura L2 em todas as suas
ocorréncias. Essas notas longas também expdem gradativamente as nofas nucleares da
formula de Luzifer, cuja série de onze notas se apresenta duas vezes ao longo da primeira
subse¢do do Estagio 23. Contudo, a apresentacdo da série de notas nucleares de Luzifer se da
de maneira distinta em cada caso, sendo que em sua primeira apari¢do ela é revelada na forma
retrograda'” ao longo das primeiras 66 seminimas dessa subsecdo e, em seguida, em sua
forma original''® no decorrer das proximas 74 seminimas de extensdo’ .

Em se tratando da segunda subseg¢do do Estagio 23, a sua extensdo total de 30
seminimas comporta uma estrutura musical principal de 22 seminimas (22 x 1 seminima
[segunda estrutura do material-base]), mais a anunciagdo do Estagio 24 (8 seminimas de
inser¢ao).

Na estrutura principal da segunda subse¢do deste exercicio ¢ empreendido um breve

didlogo por meio da palavra mdgica [ 9-h9] entre Kathinka e os seis sentidos mortais (aqui

' Forma retrograda da série de notas nucleares de Luzifer: Sol —La — D6 — Réb — F4 — Solb — Sih — Lab — Ré —
Mib — M.

1% Forma original da série de notas nucleares de Luzifer: Mi — Mib — Ré — Lab — Sib — Solb — Fa — Réb — D6 —
La - Sol.

"7 Vale ressaltar que a segunda aparicdo da série de notas nucleares da formula de Luzifer ocupa uma extensao
maior por conta da insergdo de 8 seminimas presente nesta primeira subsecdo do Estigio 23 (como apontado no
inicio desta analise ¢ cujo detalhamento se dard a seguir).
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representados pelos seis alto-falantes). As palavras magicas devem ser emitidas em intervalos
de terca maior ascendente que, em seguida, glissam descendentemente por um intervalo de
sexta menor. Tais intervalos remetem, respectivamente, as formulas de E£va (a terga maior

ascendente € o seu intervalo de abertura) e de Michael (a sexta menor descendente ¢

i & ; 118
exclusividade de sua formula Kern) .

Quanto ao uso de palavras mdgicas, segue um comentario de Kathinka Pasveer
apresentado em Breault (2007) e que esclarece a incorporagdo dessas na escritura da obra:

Foi em Kenya, perto de Mombasa, em fevereiro ¢ mar¢o de 1983 que
Stockhausen comp0s Kathinkas Gesang |Le chant de Kathinka] a qual ele
me dedicou. Suzanne e eu estavamos com e¢le. [...] Em uma noite, estavamos
dangando ao som de uma musica pop africana na qual o cantor entoou uma
espécie de onomatopeia estranha: [ ©-h2] [°2-h9]. Para divertir, cu comecei
a responder pelo mesmo [ ©-19] 4 maioria das questdes que Stockhausen
me perguntou. Depois de um momento, ele me disse: “se voc€ continuar a
repetir isto, eu te garanto que voc€ vai se lembrar desta noite!” No dia
seguinte, ele me entregou a nova parte de Kathinkas Gesang que eu tinha
que trabalhar. E adivinhe o que ele havia composto... Eu mantenho um
carinho especial por esta se¢do da composi¢do [23° estagio dos 2 x 11
“exercicios ¢ duas pausas” de Kathinkas Gesang| e eu ndo posso deixar de
rir em siléncio quando ougo as pessoas falando tdo a sério destas “palavras
magicas”! (BREAULT, 2007, p. 144, tradugio nossa)

Concluindo o Estagio 23, a anunciagdo apresentada em oito seminimas de extensio
se concentra sobre 22 (11 x 2, outra referéncia a Luzifer) repeti¢cdes do intervalo de 14* menor
entre as alturas F45 (nota de anunciagdo dos estagios de Kathinkas Gesang) e Sol3 (nota

nuclear da qual € derivado todo o Estagio 23).

¥ yale relembrar que a sexta menor, porém ascendente, é uma das exclusividades intervalares de Luzifer.
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ESTAGIO 24

Tipologia: Siléncio Colorido

Siléncio colorido em quidlteras de 13
(O ultimo siléncio respira na métrica mdgica do Treze, ascendente — descendente — ascendente.)
(Stockhausen, 1984, p. K XIII, tradugio nossa)

Concluindo os 22 exercicios com duas pausas intercaladas de Kathinkas Gesang, o
Estagio 24 encerra a primeira proje¢do da férmula de Luzifer ao longo da obra. Em outros
termos, este exercicio € projetado a partir do ultimo fragmento da formula de Luzifer, o qual
compde as suas cinco ultimas seminimas de extensao.

A partir de tal extensdo, a projecdo em 22 vezes do material-base resultaria em um
exercicio composto por 110 seminimas de escritura instrumental. No entanto, o Estagio 24
apresenta um desvio no estabelecimento de sua duragdo por meio de uma inser¢do de 9
seminimas, as quais, incorporadas na extensdo geral do exercicio, resultam em uma escritura
de 119 seminimas. Na Figura 67 a seguir, demonstra-se a derivagdo desse exercicio tendo
como material-base o fragmento ja presente no ultimo compasso do membro Sonntag da

térmula elaborada de Luzifer.
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Figura 67 — Derivaciio do Estagio 24 a partir do ultimo siléncio colorido da formula elaborada de Luzifer. Fonte:
Adaptado de Stockhausen (1984)

Tipologicamente classificado como siléncio colorido, o material-base do Estagio 24
compde-se por sons inarmdnicos de preenchimento das pausas através de ruidos brandos. De
acordo com o que j& foi exposto na analise do Estagio 8 (primeiro exercicio de Kathinkas
Gesang derivado dessa tipologia material), a caracterizag@o espectral dos siléncios coloridos ¢
evidenciada ao longo da formula elaborada de Luzifer pela notagdo Stimmlos ins Instrument,
o que indica, em um contexto linguistico, sons com fonemas articulados sem vibragdes das
cordas vocais. Além disso, viu-se também que os estagios 8, 16, 19 e 24 vinculam-se
sonoramente devido a caracterizac¢do timbrica de seus gestos componentes, nos quais destaca-
se a predominancia de sons ruidosos na parte instrumental.

Apesar do vinculo entre os quatro exercicios derivados de siléncios coloridos, o
Estagio 24 apresenta um procedimento composicional impar na escritura de Kathinkas
Gesang. Isso porque a sua escritura instrumental foi estabelecida sobre a mesma estrutura
ritmico-melddica de gestos oriundos da primeira subse¢do do Estagio 23. Tal procedimento,
entretanto, vai além da similaridade figural estabelecida entre os dois exercicios derivados de

materiais-base diferentes.
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Nesse sentido, apesar de o Estagio 24 apresentar seu material ritmico-melddico

idéntico ao trecho referente as 112 primeiras seminimas de extensdo componentes da primeira

subse¢do do estagio anterior, esse deriva de outro fragmento da férmula elaborada de Luzifer,

cuja classificagdo tipologica € diferente (siléncio colorido, e ndo nota nuclear). Esse fator

mostra-se essencial na diferenciacdo escritural entre os estagios 23 e 24.

Evidencia-se, assim, a importancia da tipologia dos materiais-base oriundos da

Superformula de Licht como um fator determinante na composi¢do por formula, uma vez que,

quando projetados, esses materiais musicais refletem suas particularidades timbricas na

escritura dos respectivos estagios (como visto ao longo das analises presentes neste capitulo),

mesmo que tais estdgios apresentem as mesmas figuras melodicas de estagios derivados de

outra tipologia.

A vista disso, a escritura do Estagio 24 estabelece-se da seguinte maneira:

1)

2)

Como mencionado, as 112 primeiras seminimas desse estagio compde-se das
figuras ritmico-melodicas do exercicio anterior, cujas extensdes variam de uma a
onze seminimas. Essas figuras configuram-se como escalas ascendentes e
descendentes de intervalos e, tal como no exercicio anterior, repousam sobre
notas longas que expdem gradativamente as nofas nucleares da formula de
Luzifer, primeiramente na forma retrograda e, em seguida, em sua forma original.
Contudo, a emissdo sonora pelo flautista dessas estruturas musicais estabelece-se
de maneira distinta em ambos os exercicios mencionados: enquanto que no
Estagio 23 as notas das escalas ascendentes e descendentes sdo emitidas de forma
convencional pelo flautista, repousando sobre as notas nucleares de Luzifer
também emitidas de forma convencional e simultaneamente ao canto da altura
La2, no Estagio 24 as escalas ascendentes e descendentes estabelecem-se sobre
os sons nomeados como nur Rauschen (apenas ruidos), cujo repouso se da sobre
as notas nucleares de Luzifer emitidas por notas em harmonicos.

Finalizando com elementos ritmico-melddicos inéditos, as ultimas sete
seminimas do Estagio 24 compdem-se de figuras musicais que respiram na
métrica mdgica do Treze'” . Essas figuras também compdem-se por escalas
descendentes e ascendentes, estruturadas por trechos das séries original e
retrograda da formula Kern de Luzifer e que repousam sobre as sete ultimas notas

nucleares de sua série original (Sib — Solb — Fa — Réb — D6 — La — Sol).

1% Cf. Stockhausen (1984, p. K XIII).
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Interessante notar que, do ponto de vista das dindmicas, o conjunto de tais notas
nucleares ¢ articulado de forma a estabelecer um crescendo que parte de pp em
dire¢do ao ff (que conclui o estagio) — percorrendo, assim, seis patamares da série

de dinamicas de Kathinkas Gesang.
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DIE ENTLASSUNG DER SINNE

Apbs os 24 estagios de Kathinkas Gesang, inicia-se uma segunda projecdo da
tformula elaborada de Luzifer, desta vez transposta a nota inicial Mib (ou seja, um semitom
abaixo em relagdo a sua primeira projecdo), mas mantida a mesma série de andamentos
utilizada na primeira proje¢do da formula — cujas marcagdes metronomicas estabelecem-se
sobre a escala cromatica de andamentos no ambito de 56.5 bpm a 107 bpm.

Quanto a projecdo duracional em Die Entlassung der Sinne, o préprio Stockhausen
menciona na partitura da obra que esta secdo € uma expansdo em duas vezes da formula

elaborada de Luzifer'”’

. Assim, sua escritura ocupa 131 seminimas de extensdo e compde-se
de 120 seminimas referentes a expansdo em duas vezes da formula elaborada de Luzifer
(dada a extensdo de 60 seminimas para cada uma das trés formulas componentes da
Superformula elaborada de Licht), mais 11 seminimas de inser¢do (a serem detalhadas
adiante).

A escritura dessa se¢do caracteriza-se pela entoacdio da linha melddica de Luzifer
(isto ¢, de toda a férmula elaborada de Luzifer) com uma expansdo temporal de duas vezes.
Assim, tal como nas se¢Oes anteriores compostas a partir do procedimento de melodias
entoadas (estagios 20, 21 e 22), Die Entlassung der Sinne apresenta uma extensa linha
melddica que tece toda a sua escritura e que possibilita um facil reconhecimento dos materiais
musicais componentes da formula de Luzifer.

Em termos estruturais, a subdivisdo macroformal estabelecida ao longo de Die
Entlassung der Sinne delineia-se de maneira diferente da apresentada na primeira projecdo da
formula. Na primeira projecdo, Stockhausen segmentou a mencionada féormula em 24
fragmentos, os quais, quando projetados, resultaram em 24 estruturas formais (os 24 estagios).
No caso de Die Entlassung der Sinne, sdo sete anunciagdes em Fa agudo que subdividem a
sua escritura em sete estruturas formais (ou em sete segmentos, tal como nomeados pelo

proprio Stockhausen na partitura da obra)'*!.

120 Cf. Stockhausen (1984, p. K XIV).

2! Entretanto, vale adiantar que as 24 segmentacdes da formula de Luzifer serdo tomadas aqui como referéncia
escritural para a apresentacio das sete anunciagdes, uma vez que, como serd visto adiante, tal subdivisdo ajudara
a delinear os procedimentos composicionais adotados no estabelecimento da escritura total de Die Entlassung
der Sinne.
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Considerando-se, primeiramente, que Stockhausen iniciou a se¢do Die Entlassung
der Sinne com uma estrutura musical analoga ao Salut inicial de Kathinkas Gesang (ambas as
quais ndo derivam diretamente da projecdo da formula de Luzifer), segue-se, entdo, uma
extensa apresentacdo da linha melddica de Luzifer que tece toda a escritura da seg@o,
interrompida, porém, por sete sinais em F4 agudo'*%.

Como adiantado anteriormente, apesar de essa se¢do ndo se estabelecer formalmente
sobre as 24 segmentacdes da formula de Luzifer, tal subdivisdo da formula torna-se uma
importante referéncia para o entendimento dos procedimentos composicionais adotados na
escritura de Die Entlassung der Sinne. Nesse caso, Stockhausen aplicou a ampliagdo em duas
vezes da formula de Luzifer a partir de um alongamento temporal de cada um dos seus 24
segmentos, na maior parte das vezes.

Apesar de ndo ser determinante na estrutura formal da se¢@o a utilizagdo dessas 24
segmentagdes, tal fato reafirma a importancia das diversas classifica¢des tipoldgicas dos
materiais musicais que compdem a formula elaborada de Luzifer para a aplicagdo dos
procedimentos de derivagdo escritural na composi¢do por férmula.

Isso significa que, enquanto nos 24 estdgios iniciais de Kathinkas Gesang
Stockhausen toma os 24 segmentos da formula para delinear tanto aspectos formais quanto a
composi¢do dos gestos musicais de cada estdgio, na segunda proje¢do da formula essa
segmentagdo em 24 fragmentos da formula de Luzifer determinam apenas as figuras musicais
componentes.

Dessa forma, toma-se a subdivisdo ja conhecida da formula de Luzifer em 24
segmentos (e apreendida através da escuta dos 24 estagios anteriores de Kathinkas Gesang)
para a analise do estabelecimento da linha melddica que tece toda essa se¢do da obra. Para
tanto, deve-se levar em conta os seguintes aspectos metodoldgicos adotados nesta analise:

1) Em alguns casos, agrupamentos dos 24 materiais-base foram realizados por
Stockhausen para o estabelecimento da escritura dessa se¢do (tal como ocorreu
também ao longo dos 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang). Assim, a fim de
se demonstrar a enfoagdo da melodia de Luzifer estendida temporalmente em

duas vezes, algumas estruturas musicais da se¢do se apresentardo unidas;

122 Ademais, essa escritura delincada em sete segmentos compde-se também de insergdes duracionais, referentes
a materiais musicais componentes tanto das anunciagdes em Fa agudo quanto da prépria linha melédica da
férmula de Luzifer expandida em duas vezes. No primeiro caso, tais anunciagdes ocupam 10 das 11 seminimas
de insergdo presentes em Die Entlassug der Sinne, enquanto que o segundo caso refere-se a insergdo de uma
seminima ao longo da projegdo dos fragmentos da férmula de Luzifer que, outrora, derivaram os estagios 9 a 12.
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2) Além da propria subdivisdo da formula de Luzifer em 24 segmentos, a sua
subdivisdo em compassos também pode clarificar o desenrolar de sua linha
melddica ao longo da escritura de Die Entlassung der Sinne, na medida em que
se trata do procedimento composicional denominado de melodias entoadas.

No caso da escritura dessa se¢do, Stockhausen realizou as marcagdes estruturais
na partitura por meio de barras simples seguindo, de maneira geral, a subdivisao
em compassos da referida formula. Contudo, pequenos desvios sdo estabelecidos
nestas marcagdes, tais como omissdes, acréscimos € mudanca na posi¢do das
barras de compasso.

Ressalta-se, porém, que tais desvios ajudaram a clarificar o procedimento de
derivacdo adotado por Stockhausen em alguns casos, evidenciando a maneira
como tais segmentos sdo trabalhados na escritura dessa segao.

3) Apesar de essa secdo caracterizar-se pelo procedimento de melodias entoadas,
Stockhausen, na maioria das vezes, enfoa fragmentos da formula de Luzifer apos
transfiguragoes de seu material musical. Isso significa que, ao invés de entfoar os
materiais-base conforme eles se apresentam na formula elaborada de Luczifer
trasposta a Mib (e percebidos, portanto, apenas com pequenas transformagdes
tais como alongamentos no tempo e transposi¢des em altura, sendo mantida a
relagdo ritmico-melddica, por exemplo), em alguns casos tais materiais s3o
entoados conforme eles se apresentaram ao longo da primeira proje¢do da
formula (portanto, ja transfigurados pelo procedimento composicional de
meditacoes ou de reiteracoes transformadas). Assim, Stockhausen sobrepde dois
procedimentos composicionais em algumas estruturas de Die Entlassung der
Sinne: em uma primeira fransfigura¢do, o material-base apresenta-se ja
modificado pelos procedimentos de reiteracoes transformadas ou meditagoes e,
em seguida, ¢ projetado na escritura dessa se¢do pelo procedimento

composicional de melodias entoadas.

Finalmente, apresenta-se no Quadro 24 (dividido em trés partes) a formula de Luzifer
transposta a Mib e subdividida em 24 segmentos (de acordo com a segmentac¢do da primeira
projecdo da formula, a qual leva em conta a classificagdo tipologica de seus materiais
musicais), seguida de suas respectivas projecdes em Die Entlassung der Sinne (excluem-se,
assim, os momentos de anunciagdio). Ressalta-se a propor¢do de duas vezes entre as extensdes

dos materiais-base e suas respectivas projegoes.
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MATERIAL-BASE PROJECAO EM DIE ENTLASSUNG DER SINNE
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Quadro 24 — Subdivisdo da férmula de Luzifer transposta a Mib em 24 segmentos e suas respectivas projecdes
em Die Entlassung der Sinne (Parte 1)
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[cont.] MATERIAL-BASE PROJECAO EM DIE ENTLASSUNG DER SINNE
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Quadro 24 — Subdivisdo da férmula de Luzifer transposta a Mib em 24 segmentos e suas respectivas projecoes
em Die Entlassung der Sinne (Parte II)
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[cont.] MATERIAL-BASE PROJECAO EM DIE ENTLASSUNG DER SINNE
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AUSWEG

No contexto simbolico de Kathinkas Gesang, Ausweg apresenta-se como uma
respiragdo final que se transforma lentamente em uma risada estridente (STOCKHAUSEN,
1984). Desse processo de transformagdo gradual da ultima respiragdo da obra emerge o
processo composicional que rege a escritura de Ausweg.

Isso porque a transfigurag@o da respiracdo em risada estabelece-se sobre reiteragdes
de uma mesma estrutura musical, ao longo das quais acontecem transformagdes timbricas que
remetem ao processo de reiteracdes transformadas, como sera visto em detalhes.

A estrutura-base de Ausweg reapresenta um fragmento componente de uma das
perseguigoes de notas em escalas do Estagio 23 (Figura 68), especificamente uma parte do

gesto de onze seminimas alocado quase ao meio do exercicio (com uma sutil diferenciagdo no

seu final).
a te pe
fZ e, = A ’
> Y3 e b oL AH
iz E n — 7 Fa< +
<H 5} - 1=
1 — g = T =
e ¥ = = : __j’:&?”_f p E:E"EE“_{
Tﬂf Vorschlage breit 3 °
3 ~— 3
_ . 8.5
@ ‘mf vnd crest./decres(. ad (ib. =87

Figura 68 — Trecho do Estagio 23 a partir do qual € retirado a estrutura-base de Ausweg

Primeiramente, as perseguicoes de notas em escalas compdem-se de notas nucleares
da formula de Luzifer, como visto. No caso das escalas descendentes (das quais € extraida a
estrutura-base dessa se¢d0), as notas superiores da escala apresentam a série de alturas de
Luzifer em sua forma original, enquanto que as notas inferiores do movimento descendente
das escalas apresentam, parcialmente e ndo iniciada na primeira nota nuclear, a série original
de Luzifer'?.

Contudo, a configuracdo das alturas na estrutura-base de Ausweg estabelece-se um
semitom abaixo em rela¢do ao trecho do Estagio 23. Essa transposi¢do ocorre uma vez que,

desde Die Entlassung der Sinne, o material-base da escritura instrumental fundamenta-se na

'3 Para maiores detalhes a respeito da configuragdo das perseguicdes de notas em escalas, conferir analise da
escritura do Estdgio 23.
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formula elaborada de Luzifer transposta para Mib'*?, ou seja, um semitom abaixo do material-
base do Estagio 23.

Assim, apresenta-se na figura abaixo a estrutura-base dessa secdo de Kathinkas
Gesang. Antes, salienta-se que a estrutura-base ndo ¢ apresentada de forma integral ao longo
da escritura de Ausweg (uma vez que suas alturas sao filtradas por pausas), por isso adianta-se

que as alturas que substituem as duas pausas componentes sdo Ré#4 e Fa#3, respectivamente.

con molto rubato

o> Fl. .
,—;\"—"‘l (auch in den Gruppen

" A > \der Lachtdne).
T Bl
%, iRl ik
[g] 7 ° ¢ 7 [hu hi]
alle o S Wirkung (nicht dim.

all mp] gleich laut!
e A camp] gleich lau vor den Lachtdnen)

Figura 69 — Estrutura-base de Ausweg

Timbricamente, a estrutura-base de Ausweg compde-se pela alternancia de dois tipos
de figuras musicais: o primeiro tipo refere-se as figuras em /egafo, cujo timbre fundamenta-se
na execucdo de sons Rauschen (sons ruidosos que remetem a respiragdo final, neste caso).
Tais figuras alternam-se com um segundo tipo, configurado por figuras cantadas através da
prescri¢do na partitura de vogais a serem emitidas por movimentos glotais do flautista.

Assim, caracterizada pela alterndncia entre as figuras em Jegato com as figuras
cantadas, Stockhausen faz emergir dessa estrutura musical o processo de transformagao
gradual da ultima respiragdo da obra (cuja relagdo escritural se estabelece com o primeiro tipo
de figura) em risadas (cuja relagdo escritural se estabelece com o segundo tipo de figura) a
partir das reitera¢des transformadas dessa estrutura musical.

Especificamente, as fransfiguragoes escriturais da estrutura-base referem-se tanto a
manipulag@o da sua estrutura de alturas quanto a modificag¢@o das configuragdes timbricas das
figuras em legato e cantadas. Ambos os procedimentos composicionais tornam a sua segunda
tipologia figural gradativamente predominante ao final dessa se¢@0, como sera visto.

Por um lado, as rransfiguragoes da configuracdo de alturas da estrutura-base

estabelecem-se tanto por meio de prolongamentos de algumas alturas (fator que resulta na

12" No caso de Ausweg, tal altura é notada enarmonicamente como Ré#.
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substitui¢do das alturas sucessivas pela altura prolongada) quanto pela aplicagdo de filtros de
alturas (fator que resulta na substitui¢do das alturas filtradas por pausas).

Finalmente, as modifica¢cdes da configuragdo timbrica da estrutura-base resultam de
um jogo permutativo sobre as figuras cantadas, o qual se refere a disposi¢do de até sete
fonemas apresentados em suas escrituras. Tais fonemas referem-se a escala de sete vogais
apresentadas na bula da partitura (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XX), qual seja:
(hu] (ha] [hee] [he] [hy] [hy] [hi],

Ao longo desse processo permutativo de disposi¢do de até sete fonemas sobre a
configuragdo ritmico-melddica da estrutura-base, Stockhausen serializou o numero de
fonemas em cada uma das figuras cantadas’® e a disposi¢io das vogais dentro da serie de até
sete fonemas de cada figura cantada.

Assim, a configuracdo do numero de fonemas alocados em cada uma das figuras
cantadas no decorrer da escritura de Ausweg apresenta-se por uma série continua, exposta no

Quadro 25 abaixo (linha por linha, da esquerda para a direita):

H @ & H 6 6 0O © 6 G & O
Mm@ 6 & G 6 6 &G 6 @
H 2 606 6 G 6 O
O @ 6 @ & @
O @ 6 @
O @
(D

Quadro 25 — Série continua do numero de fonemas alocados em cada uma das figuras canfadas de Ausweg

Em se tratando da disposi¢do das vogais nas séries de até sete fonemas acima
dispostas, apresentam-se no Quadro 26 a serializagdo dos fonemas componentes de cada
figura cantada. Assim, para cada figura, a primeira coluna da tabela expde a quantidade de
fonemas componentes, a segunda coluna evidencia a sucessdo dos fonemas e a terceira coluna

o 3 (. 126 s
revela a série numérica = de organizagdo dos fonemas.

' Vale ressaltar que, em cada reiteragio da estrutura-base de Ausweg, ha duas figuras cantadas componentes
(exceto a ultima estrutura, a qual apresenta apenas uma figura cantada, composta apenas por um fonema).

126 Para tanto, tomou-se como referéncia a escala de sete vogais anteriormente citada (cf. STOCKHAUSEN,
1984, p. K XX) ¢ atribuiu-se a cada uma delas um mimero de 1 — 7.



(1) [hu] 1

(2) [hu] [hi] 17

(3) [hu] [hi] [he] 172

4) [hu] [hy] [hee] [hi] 1637
(5) [hi] [hy] [he] [ha] [hu] 76421
(6) [hi] [hy] [hy] [hee] [ha] [hu] 765321
(7) [hi] [he] [hy] [hy] [hee] [ha] [hu] 7465321
(6) [hee] [hy] [he] [hy] [hu] [he] 362514
(5) [hee] [hy] [ha] [hy] [hu] 35261
4) [hy] [ha] [he] [hu] 6241
(3) [he] [hu] [hy] 416
(2) [hu] [hy] 16

(D) [hu] 1

(2) [hy] [hu] 51

(3) [hy] [hu] [hee] 513

(4) [hy] [ha] [hee] [hu] 5231
(5) [hee] [hy] [ha] [he] [hu] 35241
(6) [ho] [hi] [hee] [hy] [hu] [hy] 473615
(5) [hy] [ha] [hy] [hu] [he] 62514
(4) [he] [ha] [hee] [hu] 4231
(3) [ha] [he] [hu] 241

(2) [hu] [he] 14

(1) [hu] |

(2) [hee] [hu] 31

(3) [ha] [hee] [hu] 231

4) [ha] [hy] [hu] [he] 2514
(5) [hi] [hee] [hy] [hu] [hy] 73516
(4) [hy] [hu] [hy] [hee] 6153
(3) [ho] [hee] [hu] 431

(2) [hu] [ha] 12

(1) [hu] ]

(2) [hee] [hu] 31

(3) [hu] [he] [hy] 125
4 [hu] [he] [hi] [hy] 1476
(3) [hu] [hy] [hy] 165

(2) [hu] [he] 14

(1) [hu] 1

(2) [hy] [hu] 51

3) [hi] [hu] [hy] 716
@) [hy] [hu] 61

(1) [hu] 1

(2) [hu] [hu —i] 1 (1)7
(1) [hyu] (6)1

Série das vogais — 1: [hu] 2: [ha] 3: [hee] 4: [he] 5:

: [hy] 6: [hv] 7: [hi]

Quadro 26 - Serializagdo dos fonemas componentes de cada figura cantada de Ausweg
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A seguir, de modo a evidenciar alguns apontamentos sobre a serializagdo do
parametro fonético na escritura de Ausweg, apresenta-se o agrupamento das séries de fonemas
conforme a quantidade de vogais componentes em suas representacdes numéricas (Quadro

27).

@) (2 3) C)) () (6) N
1 17 172 1637 76421 | 765321 | 7465321
1 16 416 6241 35261 | 362514
1 51 513 5231 35241 | 473615
1 14 241 4231 62514
1 31 231 2514 73516
1 12 431 6153
©)1 31 125 1476
14 165
51 716
61
1(1)7

Quadro 27 — Agrupamento das séries de fonemas conforme a quantidade de vogais componentes em suas
representacées numéricas

Ap6s a analise do quadro acima, apontam-se dois aspectos importantes:

1) O [Hu] esta sempre presente (fonema 1). Além da constatagdo de que o fonema
[Hu] esta presente em todas as séries acima expostas, evidencia-se também que
todas as configuragdes de apenas uma vogal sdo compostas pelo fonema [Hu].
Desta inferéncia, vale ressaltar que a escritura das figuras cantadas (risos) de
Ausweg configura-se como uma modulagdo timbrica sobre o fonema [Hu], cuja
onipresenca na serializagdo das vogais comporta uma forte dimensao simbolica.
Conforme explicado por Conen (apud Menezes, 1998, p. 121) “HU nao pertence
a lingua alguma, mas cada lingua pertence a HU. HU ¢ o nome do mais
poderoso, o unico verdadeiro nome de Deus; um nome que nido pode ser possuido
por nenhum povo nem por nenhuma religido.” (CONEN apud MENEZES, 1998,
p. 121)
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2) Stockhausen estabeleceu uma grande variedade de séries de fonemas a partir da
permutacdo das sete vogais componentes da escala. De maneira geral, apenas as
séries compostas por duas vogais apresentam repeti¢des em suas configuragdes,
enquanto que as séries de 3 a 7 vogais sdo todas distintas umas das outras.
Especificamente, havia 12 possiveis configuragdes seriais de duas vogais, tendo
em vista que o fonema 1 [Hu] deve estar presente e que ndo ha repeticdes de
vogais'*’. Contudo, Stockhausen repete quatro dessas estruturas, fazendo uso
somente de sete diferentes configura¢des (mesmo numero de apari¢des das
estruturas compostas apenas pelo [Hu]). Repetidas cada qual apenas uma vez, as

quatro mencionadas estruturas sdo: [1 7], [S 1], [1 4] e [3 1].

127 As configuracdes seriais possiveis sdo: [1 2] [1 31 [1 4] [L 5] [16][17]1[7 1116 11[5 114 11 [3 1] [2 1].
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DIE 11 POSAUNENTONE

A escritura de Die 11 Posaunentone configura-se, em termos gerais, pela enfoagdo
das 11 notas nucleares da formula de Luzifer transposta & Mib (mesma transposi¢do de sua
segunda projecdo ao longo da secdo Die Entlassung der Sinne). Referidos pelo compositor
como os // sons de trombone (por isso o nome da se¢do), tais sons nucleares de Luzifer
devem ser executados pela vibracdo dos labios no bocal da flauta tal como em um
trombone'**,

Além das relagdes simbolicas que se estabelecem entre a alusdo aos sons de
trombone com o personagem Luzifer, a técnica de emissdo sonora como um trombone também
expande os limites tessiturais da escritura da flauta para regides mais graves. Com isso, nesta
sedo as notas nucleares alocam-se uma oitava abaixo no registro da flauta'® (iniciando, pois,
no Mib2), resultando em uma aproximagdo tessitural a escritura original da formula de
Luzifer.

Em suas projecdes em Kathinkas Gesang, a formula de Luzifer sofre uma
transposi¢do de registro de uma décima terceira acima (13*M para a primeira projecio e 13*m
para a segunda projecdo) em relacdo a regido tessitural em que a formula de Luzifer
originalmente € apresentada na escritura da Superformula (tanto nas formas Kern quanto
elaborada). Por outro lado, na se¢do Die 11 Posaunentone, como consequéncia da execugao
de notas com registros graves na flauta através da técnica de emissdo sonora como sons de
trombone, a emissdo dos 11 sons nucleares de Luzifer se estabelece apenas uma 6 menor
acima da tessitura original desta formula.

A fim de se alocar os sons nucleares de Luzifer em uma regido ndo alcancada pela
producdo sonora normal na flauta, Stockhausen fez uso de uma caracteristica intrinseca a
emissdo sonora de sons de trombone, qual seja: essa técnica de expansdo sonora da flauta
implica que, através de uma mesma digitacdo, € possivel transitar por diversas notas

aumentando ou diminuindo consideravelmente a tensio labial.

128 Na verdade, na literatura que trata de técnicas expandidas para a flauta, tal forma de producdo sonora ¢
comumente referenciada como sons de trompete. Entretanto, dada a similaridade de produgdo sonora por meio
da vibragdo labial no bocal do instrumento, Stockhausen referencia tais sons como sons de trombone por este
instrumento aludir diretamente a Luzifer (personagem que, de fato, é evocado nesta se¢do).

2% Pode-se encarar esse direcionamento ao registro grave no final da peca como uma alusdo aos movimentos
descendentes (de queda) presentes na propria formula de Luzifer.
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A vista disso, com o intuito de transpor para regides mais graves os sons da flauta,
Stockhausen estabeleceu relagdes de sétima menor entre a digita¢do aplicada ao instrumento e
a nota que soa a partir de tal técnica. Assim, a escrita de cada um dos // sons de trombone
lida com a nota¢do de duas notas simultdneas: a superior, em figuras tradicionais e que se
refere a digitagdo empregada pelo flautista, e a inferior, figurada em losango e que se refere a
nota que soa a partir do emprego da técnica de emissdo sonora mencionada.

Para além da entoagdio dos 11 sons nucleares de Luzifer, a escritura de Die 11
Posaunentone configura-se como uma projecdo exata em duas vezes da formula Kern de
Luzifer transposta a Mib. Nesse sentido, a partir do procedimento derivacional de melodia
entoada, a formula Kern de Luzifer (constituida por 36 seminimas de extensdo) foi projetada
em Die /1 Posaunentone ao longo de 72 seminimas.

Por fim, refletindo a configuragdo material da formula Kern de Luzifer, Die 11
Posaunentone constitui-se de dois tipos de estruturas musicais distinguidas na escritura pela
constituicdo de seu material sonoro. Primeiramente, a férmula Kern de Luzifer compde-se dos
dois seguintes tipos de materiais musicais: o primeiro refere-se as 11 notas nucleares
(intercaladas por duas pausas) cujas figuras sdo notadas de maneira tradicional, enquanto o
segundo se relaciona aos sons sussurrados (whishpered, como anotado na partitura) que
concluem a féormula.

Assim, as estruturas musicais derivadas a partir do primeiro tipo de material da Kern
de Luzifer — as quais constituem a maioria das estruturas musicais dessa se¢do de Kathinkas
Gesang — entoam as notas nucleares de Luzifer por meio dos sons de trombone. Ja o segundo
tipo de material da formula Kern de Luzifer deriva a estrutura musical que finaliza Die [/
Posaunentone, a qual se configura por sons ruidosos, articulados por fonemas notados abaixo

das notas e que mantém a estrutura ritmica de 13 articulagdes.
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DER SCHREI

Kathinkas Gesang finaliza-se com O Grito final, secdo que se compde de apenas
uma figura musical configurada por um grito muito alto e em glissando emitido pelo flautista.
(STOCKHAUSEN, 1984)

Considerando-se o grito como uma das manifestacdes primarias da voz, ¢ como se
Stockhausen aludisse, ao final da obra, a origem do ser humano. Tal alusdo, contudo, se faz
presente ja na concepgdo geral de Kathinkas Gesang e emerge no simbolismo impregnado ao
nome KATHINKA. Assim, dividindo em trés se¢des distintas (Kat | Think | A), o simbolismo
circundante a este nome associa esta obra a um gato-flautista [KAT] que pensa [THINK] a
Origem [A = Alpha].

Em termos escriturais, o Grifo final remete as figuras musicais com alturas
indeterminadas e em glissandos de Eva. Tais figuras, tdo caracteristicas de sua formula
elaborada, apresentam-se como ruidos deslizantes no ultimo compasso do membro Montag e

em quase todo o membro Donnerstag (Quadro 28).
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Quadro 28 — Figuras componentes da férmula elaborada de Eva, cuja configuragdo escritural é analoga a
escritura do Grito final de Kathinkas Gesang

No contexto de Samstag aus Licht, essas figuras configuradas por glissandos
deslizantes de ruidos remetem ao universo felino (BREAULT, 2007), mais especificamente
aos miados de um gato. Essa figura animal representativa do Sdabado aparece como um gato-
Sflautista na segunda e terceira cenas desta Opera, quais sejam: Kathinkas Gesang als Luzifers

. . 130
Requiem e Luzifers Tanz ™.

139 Nesta cena, a figura do gato preto aparece na segio Zungenspitzentanz (4 danca da ponta da lingua).
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CAPITULO V — A escritura eletronica de Kathinkas Gesang

Kathinkas Gesang para flauta e musica eletronica (1984) foi elaborada
posteriormente a versdo primaria da obra para flauta e seis percussionistas e reflete o interesse
de Stockhausen pelas tecnologias digitais que surgiam na €poca. Nesta versdo, o compositor
faz uso do avangado sistema de sintese digital 4X (synthétiseur 4X) desenvolvido por
Giuseppi di Giugno para infiltrar no universo sonoro de Kathinkas Gesang uma complexa
rede de espectros harmonicos, aspecto fundamental a ser detalhado neste capitulo.

Ademais, a realizagdo dos soms eletronicos é imbuida por questdes poéticas
referentes a abordagem composicional por féormulas de Stockhausen e pela carga simbolica
que a opera Samstag aus Licht incorpora. Assim, além de se fundamentar no principio de
proje¢do da formula de Luzifer como material-base dos sons elefronicos, nesta versdo de
Kathinkas Gesang os seis percussionistas sdo substituidos por seis alto-falantes de difusdo da
musica eletronica, dispostos ao redor da audiéncia — tais como alocam-se os seis
percussionistas na versao original.

A vista disso, este ultimo capitulo trata dos aspectos acerca da versdo para flauta e
musica eletronica da obra a fim de se estabelecer um panorama tanto da realizagdo da musica
eletrénica através dos recursos disponibilizados pelo synthétiseur 4X quanto do processo
composicional subjacente a escritura dos sons eletronicos.

Para tanto, apresenta-se este Capitulo V em duas subdivisdes: o topico 5.1 constitui-
se por apontamentos interpostos que tratam de questdes historicas da realizagdo dessa segunda
versdo de Kathinkas Gesang, da concepgo estética da musica eletronica e da utilizagdo do
synthétiseur 4X como aparato tecnologico que viabilizasse a realizagdo das simultaneas
rotacdes de fases almejadas por Stockhausen para o fape de Kathinkas Gesang.

Por fim, o topico 5.2 trata de aspectos escriturais referentes a muisica eletréonica de
Kathinkas Gesang, cuja analise musical fundamenta-se, majoritariamente, no estudo do
esquema formal para a musica eletronica, do esquema formal suplementar para a musica
eletronica e da partitura da musica eletronica. Os referidos materiais encontram-se

disponiveis em Stockhausen (1985b)"".

I Ressalta-se que a partitura da musica eletronica ¢ apresentada apenas parcialmente em Stockhausen (1985b).
Em tal artigo, o compositor disponibiliza, em cariter de exemplo, a partitura da misica eletronica referente aos
sons difundidos no Canal I ao longo dos Estagios 1 — 6. Em decorréncia disso, os apontamentos realizados neste
trabalho e que demandaram a analise da parfitura da musica eletronica se limitaram a exemplificacdo de
procedimentos adotados nos sons eletronicos difundidos no primeiro canal e ao longo dos seis primeiros
exercicios da obra.
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5.1. A realizaciio da nuisica eletronica de Kathinkas Gesang

Concebida posteriormente a versdo operistica da obra de 1983, em maio de tal ano,
antes mesmo da estreia da versdo original de Kathinkas Gesang’”?, Stockhausen escreveu o
esquema formal para a musica elefronica, o qual expde as informagdes necessarias para a
programacao técnica do synthétiseur 4X, que resultou na versdo de Kathinkas Gesang para
flauta e musica eletronica.

Apods a composicdo do esquema formal, Stockhausen trabalhou na realizacdo da
musica eletronica em 2 x 7 dias distribuidos em dezembro de 1983 e agosto de 1984 no
IRCAM'. O trabalho em estudio contou com a assisténcia de Marc Battier, o qual fez uso do
computador PDP-11 para a programago técnica da 4X*°* a partir das informacdes contidas no
esquema formal de Stockhausen. Em 22 de agosto de 1984, a realizagdo da muisica eletronica
de Kathinkas Gesang foi concluida. (STOCKHAUSEN, 1985b)

Nesse interim entre o esquema formal previamente concebido e a composi¢do em
estudio da muisica eletréonica, Stockhausen registrou, em outros documentos, apontamentos de
realizagdo do fape. Tais registros esclarecem aspectos técnicos, estéticos e escriturais dessa
segunda versdo de Kathinkas Gesang, dos quais destacam-se para o trabalho aqui
empreendido a partitura da musica eletronica (datada de 20 de agosto de 1984) e o esquema
formal suplementar (datado de 21 de agosto de 1984). Esses materiais sdo apresentados pelo
proprio compositor no seu artigo intitulado FElectronic Music for Kathinka’s Chant as
Lucifer’s Requiem (STOCKHAUSEN, 1985b) e tornam-se fontes centrais das analises
musicais aqui apresentadas.

Finalmente, a estreia mundial e mais outras cinco performances de Kathinkas
Gesang para flauta e musica eletronica foram realizadas no IRCAM entre os dias 9 a 14 de
maio de 1985, com Kathinka Pasveer a flauta, com duragdo igual a versdo operistica, ou seja,

cerca de 33 minutos (conferir /inha do tempo apresentada na Figura 70).

132 A estreia de Kathinkas Gesang para flauta e seis percussionistas se dard apenas no més de outubro de 1983
em uma apresentacdo quase-concerto. Ja a estreia da versdo encenada em Opera se estabelece apenas um ano
depois, em maio de 1984.

33O IRCAM - Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (Instituto de Pesquisa e Coordenagdo
de Musica e Acustica) — ¢ uma institui¢do dedicada a pesquisa ¢ a criagdo de musica erudita contemporanea,
fundada na década de 1970 pelo compositor Pierre Boulez. Para mais informagdes, acessar www.ircam. fr.

134 Tal como comumente referenciado na lingua portuguesa, o termo 4X, quando isoladamente, sera aqui tratado
como um substantivo feminino.


http://www.ircam.fr/
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maio: esquema dezembro [14/12/1983]
formal para a tabelas dos sons notados em
muisica eletronica elipses no esquema formal

5

outubro: estréia da versado
original (quase concerto)

maio [25/05/1984]: estréia dal
versao original (encenada)

*

@
publicagdo do artigo| | agosto [18/08/1984]: gravagdo das risadas de bruxa
Electronic Music for | [20/08/1984]: conclusdo da partitura da muisica eletronica
/\'"’/”A”/"‘."" 5 Chant as | [21/08/1984]: esquema formal suplementar
Lucifer s Requiem | N y . =
[22/08/1984]: conclusdo da realiza¢do em estidio
da muisica eletronica

maio [9 a 14/05/1985]: estréia
mund‘ml da v SASa0 eletronica e mais O Realizagdo no IRCAM da muisica eletrénica em
cinco performances no IRCAM 2 x 7 dias, distribuidos em dezembro de 1983 ¢

agosto de 1984.

Figura 70 — Linha do tempo da realizacdo da muisica eletrénica de Kathinkas Gesang

A composi¢do da muisica eletronica de Kathinkas Gesang esta envolta do desejo de
Stockhausen em estabelecer “uma nova orientacdo da logica musical no campo dos
harmonicos [...]” (STOCKHAUSEN, 1985b, p. 42, tradu¢do nossa). Esta abordagem refere-se
ao controle das fases de cada parcial componente de um espectro harmonico, com vistas a
estabelecer ricas transi¢gdes timbricas.

Assim, debrugando-se na manipula¢io do fendmeno sonoro por meio do controle das
fases de seus parciais componentes, Stockhausen fez aflorar relagdes entre fase e timbre de
espectros harmonicos de modo surpreendente na muisica eletronica de Kathinkas Gesang. De
acordo com o compositor, a miisica eletronica estabelece-se sobre

simultaneas rotagdes de fase de grupos de parciais em fases sincronicas de
rico espectro harmonico (com determinagdo completa dos sons fundamentais
¢ das duragdes de cada rotagdo, sobretudo com durages muito longas ¢ com
certas relagdes de intensidade dos grupos de parciais entre si) [...]. As
mudangas de lentas rotagdes de fase apresentam, deste modo, uma intensa
logica temporal, de tal modo que se pode acompanhar com precisdo quartas,
tercas e, sobretudo, meias-fases; ¢ a coincidéncia do maximo de todos os
parciais (onde uma forte explosdo ocorre no ponto de sincronizagdo de fase)
¢ percebida a cada vez como um novo comego libertador.
(STOCKHAUSEN, 1985b, p. 42-43, tradugdo nossa)

Especificamente, o compositor lidou com a produgdo de espectros sincronizados em

fases com sucessivos deslocamentos de fase dos parciais individuais, manipulagdo a qual
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resulta em transformacdes frequenciais e de amplitude de tal espectro e, por conseguinte,

timbricas.

Insercio XIV

Primeiramente, a percepcdo frequencial de um som pode ser manipulada por meio

do deslocamento de fase de seus parciais uma vez que, como expde Menezes (2003, p. 36),

[...] alterar a relagdo de fase implica diminui¢do ou aumentagdo do tamanho
do periodo, e como o tamanho do periodo esta relacionado a frequéncia do
som, deduzimos que existem constantes variagoes em frequéncia, ainda que
minimas, de sons que julgamos, a principio, estaveis frequencialmente.
(MENEZES, 2003, p. 36)

Por outro lado, o comportamento espectral no que se refere as amplitudes também ¢
alterado na medida em que se manipula a fase dos parciais harménicos. De acordo com
Henrique (2002, p. 76), “quando a fase € organizada [...], os sinais temporais correspondentes
sdo normalmente mais estridentes devido as inflexdes bruscas que a organizagdo das fases

acarreta nos sinais temporais [...].”

Ademais, ao fazer uso de seis canais de difusdo da muisica eletrénica (como
mencionado), o ambiente sonoro criado nesta versdo da obra apresenta, essencialmente,

[...] uma polifonia espacial de 6 camadas de ‘giros de fases’ de espectros
harmoénicos, que corresponderiam aos 6 percussionistas da versdo original
(correspondentes, por sua vez, aos 6 sentidos). [...] Como resultado, tem-se
continuamente uma defasagem espectral (no interior do espectro) que, em
determinados momentos, entra em fase, resultando em grandes golpes
percussivos no fape [...]. (MENEZES, 1998, p. 162)

Esses golpes percussivos presentes nos sons eletrénicos de Kathinkas Gesang e
associados ao ponto zero dos ciclos de fase remetem, segundo Stockhausen (1985b), a
explosdes de gongos imaginarios gigantes. Por outro lado, através da rotagdo de fase e das
transi¢des deslizantes dos espectros harmonicos, a muisica eletrénica de Kathinkas Gesang se
apresenta “[...] como um mundo magico ao redor da voz solitaria da flauta”
(STOCKHAUSEN, 1985b, p. 60, traducdo nossa).

A vista do que foi exposto, vale ressaltar que, apesar de se tratar de um desejo do
compositor que provinha desde os seus primeiros contatos com a muisica eletronica na radio

de Colonia, este anseio na manipulacdo espectral através de deslocamentos das fases dos
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parciais componentes perdurou-se como invidvel até a composi¢do de Kathinkas Gesang por
esbarrar-se em duas questdes principais, uma de indole tedrica e a outra de indole técnica.

A primeira refere-se aquilo que os estudos em acustica proferiam sobre o controle
das fases dos parciais componentes de um som e que divergiam consideravelmente da
proposta de Stockhausen em manipular o espectro por meio de deslocamentos de fases.
Segundo o proprio compositor, “aprendem-se geralmente nos estudos de acustica que o
alinhamento de fase dos parciais ndo desempenha qualquer papel audivel”
(STOCKHAUSEN, 1985b, p. 40, traducdo nossa). De fato, essa afirmacdo vai ao encontro do
que foi exposto em Menezes (2003, p. 35), o qual comenta que

Helmhotlz observara, em 1862, que a mudanga da qualidade do som
(composto) depende essencialmente da amplitude dos parciais, ¢ ndo da
relagdo entre suas fases. Um pouco antes, em 1843, Georg Ohm afirmara,
por sua vez, que os sons musicais dependeriam apenas ¢ tdo-somente da
distribuigdo de energia de seus harmonicos, ndo possuindo nenhuma relagio
com as diferengas de fase entre esses parciais. (MENEZES, 2003, p. 35)

Apesar de tais conclusdes terem sido aceitas pela ciéncia acustica por um longo
periodo, o controle das fases foi entdo reconsiderado e tomado como importante na percepgao
do fendmeno sonoro'.

A outra questdo com a qual Stockhausen esbarrava desde os primoérdios de sua
carreira em estudio na Elektronische Musik refere-se a inviabilidade técnica de manipulagdo
espectral para a concretiza¢do dos controlados deslocamentos de fase. De acordo com o
proprio compositor,

a viabilidade composicional de tal deslocamento de fase no estadio de
Colonia para Musica Eletronica da WDR (Radio do oeste da Alemanha)
perdurou, em todo caso, como uma ilusdo permanente, como a maioria do
que eu desejei compor entre 1952 (Erude, musique concréte, O. R. T. F |
Paris) ¢ 1976 (conclusdo de Sirius na WDR) ¢ ndo pude realizar por causa
das limitagGes técnicas. (STOCKHAUSEN, 1985b, p. 41, tradugdo nossa)

Contudo, esse desejo de Stockhausen tornou-se viavel por meio de convites de
trabalho no IRCAM, a partir dos quais o compositor “[...] se deu conta dessa possibilidade
concreta de manipulagdo através do uso da 4X de Giuseppe Di Giugno com seus 700

geradores de fase” (MENEZES, 1998, p. 162).

13> vale esclarecer, contudo, que nio ha uma relagiio direta entre as experimentagdes de Stockhausen com o
controle das fases de parciais harménicos com a reconsideragdo da teoria actistica quanto as relagdes entre fase ¢
timbre de um som.
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Insercio XV

Desenvolvido em 1981, o synthétiseur 4X surgiu de uma demanda do compositor
Luciano Berio em criar um instrumento eletronico capaz de sintetizar sons musicais com pelo
menos 1000 ondas senoidais. A partir do pedido de Berio, o fisico italiano Di Giugno iniciou
tal projeto no ano 1975 e, com sua primeira aplicagdo em 1981 na obra Répons, de Pierre
Boulez, o synthétiseur 4X estabeleceu-se como uma importante plataforma tecnologica nos

anos 1980 para a sintese, composic¢do e processamento digital de audio em fempo-real.

\ LK x et

Figura 71 — Giuseppe di Giugno ao lado da 4X no IRCAM. Fonte: (http:/120vears.net/sogitec-4x-synthesiser-
giuseppe-di-giugno-france-1981/)

Nesse sentido, apos a apresentagdo do synthétiseur 4X ao compositor e ja
vislumbrando a possibilidade de realizagdo dos processos de rotacdo de fase de parciais
harmonicos, Stockhausen compds a muisica eletronica de Kathinkas Gesang em uma
residéncia no estudio francés IRCAM, ao longo dos anos 1983 e 1984 em 2 x 7 dias, como
mencionado.

Possibilitado pela 4X, o universo sonoro de Kathinkas Gesang fundamenta-se na
difusdo da muisica eletronica em seis canais, através dos quais sdo estabelecidas as
controladas rotagdes de fase dos parciais harmdnicos. De acordo com as orientagdes do
compositor, os seis alto-falantes devem estar arranjados em um hexagono ao redor da

audiéncia. Quanto a flauta, esta deve ser amplificada através de um microfone transmissor e


http://120years.net/sogitec-4x-synthesiser-giuseppe-di-giugno-france-1981/
http://120years.net/sogitec-4x-synthesiser-giuseppe-di-giugno-france-1981/
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difundida em outros dois alto-falantes, cada qual sobre uma torre a esquerda e a direta do
palco. (STOCKHAUSEN, 1985b)

Concluindo a realizagdo da segunda versdo de Kathinkas Gesang, o tape foi
difundido em seis alto-falantes distribuidos em um circulo no Espacgo de Proje¢cdio (IRCAM) a
fim de se estabelecer a sincronizagdo das seis camadas de rota¢des de fases. De acordo com
Stockhausen (1985b), apos todas as faixas I-VI terem sido completamente realizadas, elas
tiveram que ser sincronizadas a partir de um minucioso esquema de sincronizagdo, somado a
gravacdo de uma faixa de cliques que registravam os segundos.

Na sincronizag@o dos seis canais, os niveis de amplitude foram determinados por
repetidas audi¢des de cada segmento da partitura da misica eletronica, realizadas com a
colaborag@o técnica de Daniel Raguin e Alain Jacquinot. Nesta etapa, surgiu o esquema
Jormal suplementar, o qual apresenta como uma das novidades os valores dos niveis de
amplitude adotados no processo de sincronizagdo dos seis canais componentes da musica
eletrénica’*®. (STOCKHAUSEN, 1985b)

Por fim, o trabalhoso processo de sincronizagdo dos seis canais da musica eletronica,
somado a intensa programag¢do empreendida por Marc Battier a fim de se configurar a 4X para
a realizagdo dos complexos requisitos estabelecidos no esquema formal, levaram Stockhausen
a concluir que a utilizagdo da 4X como aparato tecnologico para a composi¢do da miisica
eletronica de Kathinkas Gesang apresentou algumas limitagdes técnicas. Essas questdes
levaram Stockhausen a concluir que “[...] a fim de realizar perfeitamente tal processo de
sincronizagdo, seria necessario ter a disposicao seis 4X simultaneamente” (STOCKHAUSEN,

1985b, p. 58, tradugdo nossa).

3¢ Destaca-se que esta ndo é a unica novidade apresentada neste esquema formal suplementar. Isso porque,
como sera visto, tal material produzido por Stockhausen também apresenta a discriminagio dos seis tipos de sons
K, os quais serdo explicados no tépico seguinte.
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5.2. A escritura da musica eletronica de Kathinkas Gesang

Como ja mencionado, a muisica eletronica de Kathinkas Gesang fundamenta-se na
polifonia espacial em seis camadas de controladas rotagdes de fase de parciais componentes
de espectros harmdnicos. Em outros termos, os sons eletrénicos compdem-se de espectros
sintetizados com 212 parciais harmdnicos a partir de sons fundamentais determinados, aos
quais se sobrepdem agrupamentos de alguns desses parciais componentes. Tais sons
difundem-se através dos seis alto-falantes e submetem-se a simultaneas rotagdes de fase.

Tal processo ocorre simultaneamente a escritura instrumental referente aos 24
estagios iniciais de Kathinkas Gesang e a secio Die Entlassung der Sinne. Detalhadamente,
tais espectros iniciam-se com todos os parciais componentes em fase e, em seguida, cada
parcial individualmente inicia um processo de rotacdo de fase de modo a se estabelecer um
deslocamento de fase ciclico durante o estagio entre todos os parciais. Além disso, a
determinagdo de todos os parciais em fase no inicio de cada uma das referidas se¢des de
Kathinkas Gesang gera uma explosdo no tape’”’” que remete a gongos imaginarios gigantes e
que, em termos de escritura eletronica, exercem a fun¢io das anunciagdes dos estagios 1-24 e
as segmentagdes da se¢do Die Entlassung der Sinne. Apds a rotagdo de fase de cada parcial
componente ao longo da durag@o da segdo, o ciclo retorna ao ponto de sincronicidade total do
espectro (defasagem nula em relacdo a todos os parciais) e, novamente, outra explosdo no
fape ocorre.

Neste processo continuo de rotagdo de fase entre os sucessivos afaques do fape,
Stockhausen (1985c) menciona que todos os parciais “[...] caminham muito lentamente em
diferentes glissandi — cada um apresentando um diferente glissando dos outros —, o que
ocasiona defasagem, ou deslocamento de fase, de uma maneira extraordinariamente
complexa” (STOCKHAUSEN, 1985c, p. 35, tradu¢do nossa).

Desse controle espectral, Chang (2014) comenta que na muisica eletronica “[...] as
formas de onda gradualmente entram e saem de fase umas com as outras, o que acentua ou
atenua diferentes faixas de frequéncia. Conforme as diferengas de fase aumentam/diminuem,
um efeito de varredura ocorre, realizando comb filtering” (CHANG, 2014, s/p, tradugdo
nossa).

Esse minucioso trabalho de concepg¢do da muisica eletronica em estadio parece

refletir o interesse por Stockhausen no rico trabalho vocal realizado pelos monges budistas

37 Como mencionado, a sobreposicdo de parciais harmonicos em fase acarreta em sinais temporais mais fortes
em termos de amplitude.
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tibetanos. Ja inserida em seus processos composicionais desde Stimmung (1968), a referéncia
as modulagdes vocais do canto tibetano se estabelece em Kathinkas Gesang por meio do
efeito de varredura acima descrito e resultante dos deslocamentos individuais dos parciais
componentes do espectro. Assim, os continuos glissandos de sinais senoidais da musica
eletronica e que varrem uma determinada faixa de frequéncia assemelham-se ao
procedimento de manipulagdo das ressonancias vocais tibetanas, do qual resulta “uma
fantasmagorica melodia assoviada que se move independentemente da voz entoada”
(MACONIE, 2005, p. 300, tradug¢do nossa).

A partir do que foi exposto a respeito da concepcdo da musica eletronica de
Kathinkas Gesang e dos aspectos estéticos nela envolvidos, analisa-se mais detalhadamente a
escritura dos sons eletronicos componentes a essa versdo da obra. Esta analise apresenta seus
resultados a partir do estudo do esquema formal para a musica eletronica, esquema formal
suplementar para a miisica eletronica, partitura da misica eletrénica e a partitura da obra”®,

A escritura da musica eletronica de Kathinkas Gesang emerge da projecdo da
formula de Luzifer ao longo das se¢des da obra. Assim, fundamentado no principio de
composigdo por formula, os espectros componentes dos sons eletronicos apresentam como
alturas fundamentais os sons nucleares da formula de Luzifer — ou segmentos de sons
Jundamentais da formula de Luzifer, como referidos nas palavras do compositor
(STOCKHAUSEN, 1985b).

Nesse sentido, ao longo dos 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang, distribuem-se
24 segmentos de sons fundamentais da formula de Luzifer, os quais expdem as suas 11 notas
nucleares. Em seguida, na se¢do subsequente Die Entlassung der Sinne — na qual, como visto,
uma segunda projecdo da formula elaborada de Luzifer se estabelece na escritura instrumental
— também sdo executados os sons fundamentais baseados na formula Kern de Luzifer. Nesta
vez, contudo, tais sons se difundem em todos os seis alto-falantes e s@io transpostos um
semitom abaixo (iniciando a formula Kern em Mib, tal como ocorre na escritura da flauta) *’.

Esses segmentos de sons fundamentais constituem-se, em grande parte, por vibragdes
periodicas e, em casos mais esporadicos, por bandas de ruido. Ademais, os sons fundamentais
configuram-se como alturas constantes ou glissandos, expondo, majoritariamente, apenas uma

unica nota nuclear por vez.

3% A partitura da obra utilizada neste trabalho refere-se a versdo original para flauta ¢ seis percussionistas
(Stockhausen, 1984), cuja escritura instrumental se¢ mantém a mesma.
9 Cf. esquema formal (STOCKHAUSEN, 1985b, p. 44)
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Apods a proje¢do da formula Kerm de Luzifer para o estabelecimento dos sons
fundamentais da muisica eletronica de Kathinkas Gesang, Stockhausen sintetizou os espectros
componentes dos sons eletronicos a partir da sobreposi¢do de até 212 parciais harmdnicos
componentes, como mencionado.

Em termos gerais, para cada um dos exercicios musicais de Kathinkas Gesang
(portanto, os estagios 1-24 excetuando-se as pausas nos estagios 7 e 13), pelo menos um dos
seis canais da musica eletronica contém todos os 212 parciais, aos quais se sobrepdem sons
sintetizados eletronicamente e que imitam timbres instrumentais de piano, violoncelo,
clarinete baixo e tuba. J4 nos outros canais, difunde-se uma sobreposicdo adicional*’ desses
parciais componentes do espectro sonoro, o qual se configura também por até 212 parciais
repartidos em grupos contiguos, de acordo com a determinagio pré-estabelecida pelo esquema
Jormal.

Em se tratando primeiramente do espectro completo de 212 parciais harmonicos

difundidos em pelo menos um dos seis alto-falantes, estes se apresentam no esquema formal

através da seguinte marcagdo adotada por Stockhausen: K] Dpe acordo com a descri¢dao dos
simbolos apresentados no esquema formal, a marcagdo Kl refere-se a um som composto por
todos os 212 parciais, os quais apresentam relacdes de amplitudes entre si inversamente
proporcionais aos intervalos de suas frequéncias. Assim, como apresentado em Stockhausen
(1985bh), o som fundamental equivale ao nivel de amplitude maximo de 1000.000000,
enquanto que 0s outros sucessivos parciais apresentam niveis de 500.000000 (segundo

parcial), 333.333344 (terceiro parcial), etc. Em decorréncia da configuragdo de amplitudes

dos 212 parciais componentes, 0 espectro—ﬂ141 ¢ também representado graficamente pelo

compositor como 212 Abaixo, apresenta-se uma ilustragdo de Stockhausen (1985b)
que expde a relagdo inversamente proporcional entre o numero do parcial e sua taxa de
amplitude (Figura 72). A area em destaque na figura expde as relagdes de amplitude de,
respectivamente, 1, 1/2, 1/3, 1/ 4¢€ 1/5 para os cinco primeiros parciais de um espectro, o

que resulta em niveis de amplitude mais baixos para os parciais mais agudos.

% Como apresentado na Descricdo do Esquema Formal em Stockhausen (1985b), o compositor adverte que “a
instrucio de que no caso de um nimero inserido em uma elipse um som deveria ser produzido com fodos 0s
parciais acima da altura fundamental notada, ¢ a partir deste espectro os parciais especificados deveriam ser
enfatizados ¢ todos os outros suprimidos (pelo ouvido), foi alterada para a seguinte forma: os parciais numerados
nas clipses foram sobrepostos em fase sincronica com osciladores individuais e, portanto, ndo ‘filtrados™.
(STOCKHAUSEN, 1985b, p. 46, 48, traducio nossa).

"I Dada a sua constitui¢io de 212 parciais com amplitudes inversamente proporcionais a frequéncia, adotou-se
neste trabalho a utilizagfo do termo espectro- Kl apesar de tal conceito ndo ser apresentado em Stockhausen
(1985b).
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Figura 72 — Exposi¢do da relagdo inversamente proporcional entre o niimero do parcial ¢ sua taxa de amplitude

Ao longo dos 24 estagios iniciais de Kathinkas Gesang, a difusdo dos espectros-
através do hexagono de alto-falantes ao redor da audiéncia apresenta um plano de
espacializacdo sonora sistematicamente tratado por Stockhausen'*?. Assim, os apontamentos
que se seguem a este respeito partem da andlise do esquema formal disponibilizado por
Stockhausen (1985b) e se apresentam aqui de uma maneira ilustrada na Figura 73 mais
adiante.

Iniciando o primeiro exercicio com a difusdo do espectro de 212 parciais

componentes no primeiro canal, o processo de apari¢do desses espectros- segue uma logica

acumulativa até a segunda pausa da obra (Estagio 13) — de modo que a apari¢do de espectros-

no Estagio 12 se estabeleca em todos os seis alto-falantes — para, em seguida, configurar-
se como um processo reverso de subtracdo do numero de alto-falantes envolvidos —
concluindo com a difusdo desse espectro de 212 parciais no Estdgio 24 em apenas um alto-
falante.

) , . i o 143
Ademais, apos cada primeira apari¢do isolada dos alto-falantes ™, estes seguem
difundindo um espectro- ao longo dos exercicios musicais da obra até a sua proxima

apari¢do isolada. Quando essa segunda apari¢do isolada acontece, tal difusdo do espectro-

extingue-se no referido canal. Nesse sentido, na primeira parte desses exercicios de Kathinkas

Gesang, a série de aparigdes dos espectros- ao longo dos seis alto-falantes se estabelece em

2 Esta analise tratara apenas dos 24 estagios, ja que em Die Entlassung der Sinne os espectros- [Kl sio
difundidos em todos os alto-falantes a0 mesmo tempo.
'3 Cada uma das seis primeiras apari¢des isoladas dos espectros- Kl nos seis alto-falantes é notada no esquema

s\ Lr
-

N
PIIE

Jormal pelo simbolo 7<%, o qual representa, além da propria difusdo do referido som, a iluminacdo do alto-
falante por meio de um holofote.
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ordem crescente do I ao VI canais. Por outro lado, no decorrer dos exercicios 14 a 24, as
extingdes das apari¢des desses espectros nos seis alto-falantes acontecem nos canais IV-VI-
MI-I-TI, nessa sequéncia.

Com base no que foi exposto, apresenta-se na Figura 73 o plano de espacializagio

sonora dos espectros- difundidos nos seis alto-falantes ao longo dos 24 estagios iniciais de
Kathinkas Gesang. Nessa figura, as linhas representam a sucessdo, de baixo para cima, dos 24

estagios; as colunas dispdem os seis canais de difusdo da musica eletronica da direita para

esquerda; a difusdo de um espectro- no inicio de um estagio ¢ apresentada por uma esfera
sobre a coluna do respectivo alto-falante que o emite; a primeira difusdo sonora em cada alto-
falante ¢ evidenciada, aqui, por meio de um contorno de raios na esfera (remetendo,

propositadamente, a iluminac¢do por um holofote deste alto-falante).
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Figura 73 — Plano de espacializagdo sonora dos espectros- difundidos nos seis alto-falantes ao longo dos 24
estagios iniciais de Kathinkas Gesang
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Como ja mencionado, aos espectros- Stockhausen sobrepds sons sintetizados
eletronicamente e que imitam timbres instrumentais de piano, violoncelo, clarinete baixo e
tuba. Ao todo, foram empregados seis diferentes sons, designados como K1-K6, os quais
foram gerados — de acordo com o proprio compositor — sobre os sons fundamentais dados no
esquema formal e sobrepostos aos espectros-.

Os sons K1-K6 diferenciam-se tanto pelos timbres instrumentais que imitam quanto
pelas alturas e niveis de intensidade que apresentam. Nesses termos, os sons K1-K6

configuram-se da seguinte maneira, de acordo com o exposto por Stockhausen (1985b):

K1 Pianoforte forte (f) Do1 Z ,
B
K2 Violoncelo forte (f) D62 _zi
-
K3 Clarineta baixo forte (f) D62 =
-
e
K4 Pianoforte forte (f) Fa#1 _I_z_#_‘___
8
h
K5 Tuba forte (f) Fa#2 ya e
e S——
K6 Pianoforte forte (f) D62 -
-

Quadro 29 — Discriminacio dos seis sons-K

No processo de mixagem dos espectros- com os sons K1-K6 ao longo dos
exercicios de Kathinkas Gesang, Stockhausen determinou auditivamente a propor¢do de
intensidade entre esses dois materiais sonoros. De acordo com o compositor, “os espectros de

212 parciais sdo muito mais suaves, majoritariamente” (STOCKHAUSEN, 1985b, p. 46,

tradugdo nossa).

Ademais, a discriminagdo do som K sobreposto ao espectro- foi introduzida pelo

proprio compositor através de uma marcagdo manuscrita acima de cada notado no
esquema formal suplementar (de 21 de agosto de 1984). Tal marcagdo refere-se aos nimeros

de 1-6 e apresenta a sucessdo de apari¢do dos sons K1-K6.
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Da mesma maneira como ocorreu com a espacializagdo dos espectros- ao longo
dos 24 estagios da obra, pode-se verificar por meio do esquema formal suplementar que as
sucessdes dos sons K1-K6 também foram sistematicamente tratadas por Stockhausen. Dessa
forma, em cada um dos seis canais de difusdo da musica eletronica, o compositor estabeleceu
a ordem de aparig¢do dos seis tipos de sons K por meio de sequéncias circulares entre os sons
K1 — K6'** (verificar Grafico 7 abaixo). Assim, por exemplo, no primeiro canal (alto-falante

I), os sons designados por K1-K6 apresentam-se na seguinte ordem de apari¢do, sobrepostos

a cada um dos espectros- e distribuidos entre nos exercicios daobra: 1 —2-3-4-5-6—

1-2—3—-4-—§,

K6~ Kl

/ \

K5 K2

\ /

K4 K3

Grafico 7 — Sequéncia circular entre os sons K1 — K6

e

O Quadro 30 apresentado a seguir demonstra a ordem de apari¢do dos sons K1-K6
ao longo dos 24 estagios de Kathinkas Gesang para cada um dos seis canais de difusdo dos
sons eletronicos. Dessa maneira, o eixo vertical € dividido em 24 linhas que apresentam o
transcorrer da obra em 24 estagios, enquanto as segmentagdes do eixo horizontal expdem os
seis alto-falantes em seis colunas principais. Ademais, o numero inserido em cada célula do

quadro diz respeito ao numero do som K.

1 Aponta-se que ha uma excecdo a circularidade na ordem de aparicdo dos seis tipos de sons K no canal II,
referente a sucessdo dos sons K6 — K3 entre os estagios 2 ¢ 3.
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Quadro 30 — Apari¢io dos sons K1-K6 ao longo dos 24 estagios de Kathinkas Gesang para cada um dos seis
canais de difusdo dos sons eletrénicos

Na secdo Die Entlassung der Sinne, os espectros- sdo difundidos em todos os seis

alto-falantes. Assim, em suas sete explosdes no fape, tais sons apresentam-se na seguinte

sequéncia ao longo das sete subdivisdes desta secdo (as quais sdo referidas como E; — E7,

conforme notagdo apresentada pelo compositor no esquema formal suplementar):
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I-VI
6 (I)
1 (10
. 2 (1)
3(IV)
4 (V)
5(VI)
E, 1
E; 5
E. 2
E; 4
Es 3
E, 6

Quadro 31 — Apariglo dos sons-K ao longo das sete subdivisdes de Die Entlassung der Sinne

Ainda em se tratando do processo de sobreposi¢do dos sons K1-K6 aos espectros-
na escritura eletroacustica de Kathinkas Gesang, o compositor comenta também que, em
diversas ocorréncias, ha um som K sobreposto a ele mesmo, tanto em fase quanto
aleatoriamente. Embora nao detalhadas tais ocorréncias nas difusdes dos sons K, Stockhausen
descreve a utilizagdo do termo aleatoriamente, aspecto que auxilia no esclarecimento do
processo de rotacio de fase estabelecido na muisica eletrénica, como sera verificado.

(494

De acordo com o compositor, ““aleatoriamente’*>” aqui significa que a frequéncia do
som fundamental € definida como a frequéncia média de uma estreita banda de frequéncia de
64 osciladores com intervalos de frequéncia distribuidos aleatoriamente, e a largura da banda
¢ determinada auditivamente” (STOCKHAUSEN, 1985b, p. 46, tradug@o nossa).

Contudo, a partir dessa defini¢do, verificou-se que em algumas ocorréncias
(expostas, inclusive, pelo proprio compositor) o procedimento de sobreposi¢do aleatoria do
som K ndo se estabelece integralmente. Nestes casos, Stockhausen lida com processos
bastante deterministicos para a defini¢do da distribuigdo frequencial dos osciladores, apesar
de ele proprio se referir a tal procedimento como aleatorio.

Assim, entende-se que o processo de sobreposi¢do aleatdria de um som K sobre ele

mesmo se estabelece de duas maneiras distintas na escritura eletronica da obra: no primeiro

caso, os intervalos entre as frequéncias sdo distribuidos aleatoriamente, de fato; no segundo

1> Stockhausen parece utilizar propositadamente um neologismo, referente a aleatorically. De qualquer forma,
emprega-se nesta traducio o termo existente em portugués, aleatoriamente.
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caso, ndo ha processos aleatorios, pois trata-se de uma distribuicio frequencial regular entre
tais osciladores e cuja defini¢do da frequéncia do som fundamental estabelece-se sobre a nota
de referéncia para o estagio (portanto, ndo sobre a frequéncia média da estreita banda de
frequéncias de 64 osciladores).

Com base nisso, apresentam-se exemplos dos dois tipos de sobreposi¢io aleatoria de
um som K: o primeiro caso trata da realizagdo do som K3 difundido no canal I do Estagio 5,
no qual uma estreita banda de frequéncia de 64 osciladores apresenta, de fato, seus intervalos
de frequéncia distribuidos aleatoriamente. De outro modo, o segundo caso apresenta o
processo de sobreposicdo do som K1 difundido no canal I do Estagio 1, no qual o
estabelecimento da frequéncia do som fundamental ¢ definida como a frequéncia mais grave
do espectro (ou seja, 41.2 Hz — frequéncia da nota de referéncia do exercicio).

Antes de adentrar mais detalhadamente nessa questdo, vale expor que tais exemplos
foram eleitos a partir do estudo do trecho da partitura da miisica eletrénica apresentado em
Stockhausen (1985b) e que se refere a programagdo dos sons eletronicos difundidos no Canal
I ao longo dos seis primeiros estagios de Kathinkas Gesang. Dessa partitura, as informagdes
que se mostraram valiosas foram os cddigos de programacao utilizados no controle da 4X por
meio de modulos para a sintese digital dos sons eletronicos. Expostos em Stockhausen
(1985b, p. 54-56), dois desses modulos fornecem informagdes a respeito dos dois tipos de
sobreposi¢do aleatdria dos sons K. Por conseguinte, os exemplos serdo expostos por meio da
apresentacdo da programagdo dos modulos 3 e 4 utilizados no controle da 4X e da explicagdo
de suas sintaxes"*.

Em se tratando do primeiro tipo de sobreposi¢do aleatdria de sons K, o processo
composicional relativo a sobreposi¢cdo de 64 sons K3 a serem difundidos no canal I ao longo
do Estéagio 5 foi realizado através do controle do synthétiseur 4X pela utilizagdo do chamado
modulo 3. De acordo com o exposto em Stockhausen (1985b), este modulo serve para o
carregamento de 64 osciladores dispostos em um cluster frequencial com um reduzido ambito
tessitural, no qual a distribui¢do frequencial dos osciladores € afetada por um parametro que
controla este aspecto na 4X.

Derivando deste processo uma estreita banda de 64 frequéncias que apresentam, de
fato, seus intervalos de frequéncia distribuidos aleatoriamente, a sobreposi¢do dos sons K3
difundidos no canal I ao longo do Estagio 5 se apresenta na partitura da musica eletronica da

seguinte maneira, em destaque na Figura 74 abaixo:

Y60 termo sintaxe ¢ utilizado pelo proprio Stockhausen e refere-se, neste contexto, ao estudo das regras que
regem os codigos dos modulos usados no controle da 4X.
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Figura 74 — Modulo 3 apresentado na partitura da miisica eletrénica

O destaque na figura acima apresenta a sintaxe do modulo 3 e define, para o caso do
Estagio 5 (85 no trecho da partitura), Canal I, a sobreposi¢do de 64 osciladores em um cluster
de frequéncias entre 51.5 Hz e 53 Hz, no qual a distribui¢do frequencial ¢ afetada pelo ultimo
parametro (.02). Assim, este cluster se estabelece como uma banda aleatoria de
microafinagdes sobre a quinta nota nuclear Lab, cuja frequéncia padrdo ¢ de 51.9 Hz a partir
da referéncia de afinacdo utilizada por Stockhausen de que A3 = 440 Hz'".

Quanto ao segundo tipo de sobreposi¢do aleatoria de sons K, apresenta-se como
exemplo a realizagdo do som K1 difundido no primeiro canal ao inicio do Estagio 1. Neste
caso, de modo a realizar o giro de fase completo em cada som K fundamental sobreposto a ele
mesmo ao longo da duracdo do estagio ja estabelecida no esquema formal'®®, a distribui¢io
frequencial estabelece-se em intervalos regulares (em Hz) e pré-estabelecidos em um ambito
frequencial restrito. Em detalhes, Stockhausen (1985b, p. 50, tradugdo nossa) expde que “[...]
os osciladores 1-64 sdo ‘carregados’ com um Mi grave (41.2 Hz), todos com fase regulada.
Cada oscilador tem uma diferenca de frequéncia de 0.0107527 Hz, o que causa um
deslocamento de fase ciclico ao longo dos 93 segundos (diferenga de frequéncia 1/93)”.

Para tanto, o procedimento composicional adotado neste caso refere-se ao controle
do synthétiseur 4X por meio do chamado mddulo 4. De acordo com o compositor, este modulo
(com apari¢des bem mais frequentes no trecho utilizado da partitura da musica eletronica)

serve para o carregamento de 64 osciladores dispostos em um cluster sobre uma determinada

" No Example 1 de Stockhausen (1985b), o compositor menciona A = 442 Hz. Na nota de fim do artigo. no
entanto, diz que utilizou 440 Hz (¢ nio a frequéncia inicialmente concebida).
¥ Confetir Dauer (duragdo) abaixo do pentagrama que apresenta os sons findamentais.
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frequéncia, todos dispostos em fase. Tal cluster, contudo, apresenta suas 64 frequéncias
distribuidas em intervalos regulares e determinadas pelo tltimo parametro.

Deste modo, apresenta-se na figura abaixo o trecho da partitura da musica eletronica
referente a utilizagdo do mddulo 4 no processo de sobreposi¢do dos sons K1 difundidos no

Canal I ao longo do Estéagio 1.

8! Load frequencies of S1

.R BAM32

*]

*0

*4,

=) 64. 41.2 0107527

*1.
*]
*.
*1. 64. 41.2 0107527

*1.
2
*4.
*1. 64. 41.2 0107527

Figura 75 — Modulo 4 apresentado na partitura da miisica eletrénica

A sintaxe do modulo 4 define, no caso do Estagio 1 (S7 no trecho da partitura), Canal
I, a sobreposicdo de 64 osciladores em um cluster de frequéncias a partir de 41.2 Hz, cuja
distribui¢do frequencial se da em intervalos de 0.0107527 Hz. Por conseguinte, este processo
estabelece um cluster sobre a primeira nota nuclear Mi (cuja frequéncia padrdo é de 41.2 Hz a
partir da referéncia do A3 afinado em 440 Hz), cujo ambito intervalar ¢ ocupado por
frequéncias elencadas em intervalos regulares entre 41.2 Hz e 41.87 Hz.

Em detalhes, a fim de se realizar um giro de fase completo entre os 64 osciladores ao

longo de 93 segundos (duragdo do Estagio 1, conforme esquema formal), a distribui¢io
frequencial estabelece-se em intervalos regulares de 1/93 Hz, ou 0.0107527 Hz. Assim, cada

oscilador apresenta, sucessivamente, um ciclo a mais ao longo dos 93 segundos de duragdo do

estagio, o que se configura da seguinte maneira:
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Frequéncia N°de ciclos em 93 segundos
Oscilador 1 412 Hz 3831.6 ciclos
Oscilador 2 412107527 3832.6 ciclos
Oscilador 3 41.2215054 3833.6 ciclos
(..)
Oscilador 63 41.866674 3893.6 ciclos
Oscilador 64 41.8774201 3894.6 ciclos

Quadro 32 — Fréquéncia de cada oscilador do Estagio 1, Canal I, seguida da quantificagdo do nimero de ciclos
realizados ao longo dos 93 segundos de duracgio do exercicio

Como outro aspecto a ser abordado a respeito da escritura da musica eletrénica de

Kathinkas Gesang, apresenta-se a concep¢do dos grupos de parciais adicionais difundidos

concomitantemente ao espectro- ao longo dos 22 exercicios musicais de Kathinkas
Gesang. Conforme exposto por Stockhausen (1985b), estes grupos de parciais harmdnicos

difundidos separadamente pelos seis alto-falantes configuram-se como sobreposi¢des de

osciladores individuais em fase sincronica ao espectro-. Assim, configurados por até 212
parciais divididos em conjuntos contiguos, as fases de cada um desses parciais também sdo
controladas de modo com que, em cada exercicio da obra, tais parciais submetem-se,

individualmente, a um processo completo de rotacdo de fase.
Insercio XVI

A utilizagdo de até 212 parciais harmdnicos adicionais nos espectros componentes da

muisica eletronica de Kathinkas Gesang — bem como na composi¢ao de seus espectros-
com 212 parciais — € analoga ao numero méaximo de até 212 sons executados nos
instrumentos mdgicos por cada percussionista ao longo de cada secdo da obra em sua versdao
para flauta e seis percussionistas.

Na partitura desta primeira versdo de Kathinkas Gesang, Stockhausen determina que
0s seis percussionistas devam ter, no minimo, 6 x 5 = 30 instrumentos mdgicos e que, em
cada um dos 24 estagios iniciais, devam ser executados ataques nos ‘instrumentos magicos’,
cuyjo numero de enfradas (termo utilizado pelo compositor) é determinado para cada
instrumentista individualmente. (STOCKHAUSEN, 1984, p. K XV)

Essas entradas dos instrumentos mdgicos sao apresentadas tanto ao longo da

partitura da obra quanto no ESQUEMA FORMAL para os 6 percussionistas. Neste ultimo
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caso, a determinag@o da quantidade de eventos a serem executados nos instrumentos mdgicos
por cada percussionista ao longo dos estagios € exposta por numeros dentro de elipses.

Apresentado na Figura 76 abaixo, o ESQUEMA FORMAL para os 6 percussionistas,
elaborado pelo compositor e exposto em Stockhausen (1984, p. K XV) constitui-se por linhas
que representam a parte de cada um dos seis percussionistas e colunas que apresentam as 24
subdivisdes iniciais de Kathinkas Gesang em 22 exercicios intercalados por dois momentos
de pausas (estagios 7 e 13).

Neste ESQUEMA FORMAL, evidencia-se a determinagdo de 212 eventos sonoros a
serem executados ao longo do Estagio 22 de Kathinkas Gesang. Em detalhes, neste exercicio
Stockhausen indica que os percussionistas I-VI devam executar, respectivamente, 20, 62, 40,

10, 30 e 50 eventos de sons mdgicos.
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Figura 76 — ESQUEMA FORMAL para os seis percussionistas de Kathinkas Gesang. Fonte: Stockhausen (1984,
p. KXV)

O agrupamento dos parciais adicionais dos sons eletronicos segue a mesma
estruturacdo apresentada acima no ESQUEMA FORMAL para os 6 percussionistas
(Stockhausen, 1984, p. K XV). Assim, em cada subsecdo de Kathinkas Gesang, esses parciais
sdo separados em grupos contiguos e distribuidos entre os seis canais de difusdo da muisica
elefronica da mesma maneira em que se apresenta a quantificacdo dos sons mdgicos
executados por cada um dos percussionistas.

Desse modo, no caso do Estagio 1, por exemplo, um grupo de cinco parciais
adicionais (1 — 5) sdo difundidos no Canal IV, o que resulta na sobreposi¢do de cinco
osciladores individuais que produzem, respectivamente, “[...] o som fundamental Mi grave

(41.2 Hz) com o nivel maximo [de amplitude] de 1000.000000; o segundo parcial com um
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nivel de 500.000000; o terceiro parcial com um nivel de 333.333344, etc” (STOCKHAUSEN,
1985b, p. 48, traducdo nossa).

Ademais, tal como ¢ representada no LESQUEMA FORMAL para os 6
percussionistas a quantificacdo dos eventos sonoros emitidos pelos instrumentos magicos de
cada percussionista por meio de numeros inseridos em elipses, o agrupamento dos parciais
adicionais componentes dos sons eletronicos se estabelece da mesma maneira ao longo do
esquema formal para a musica eletronica (na versdo para flauta e musica eletronica). Dessa
forma, as regras de representagdo da distribuicdo dos parciais em grupos contiguos entre os
seis canais de difusdo da muisica eletronica se estabelece nos seguintes termos ao longo do
esquema formal:

1) O numero inserido dentro da dupla elipse’” apresenta os numeros dos parciais

mais graves (partindo-se sempre do primeiro parcial, a fundamental). Portanto,

tals numeros representam o primeiro grupo desses parciais € seus respectivos

osciladores individuais sobrepostos ao espectro- em fase sincronica e
difundidos em algum dos canais””;

2) Caso haja outros grupos de parciais, estes se apresentam em elipses simples.

Nesses casos, o numero inserido dentro de uma elipse simples apresenta o grupo
de parciais que se sucedem aos parciais numerados na dupla elipse. Além disso,
as elipses simples sdo apresentadas no Fsquema formal em uma ordem
descendente dos parciais a partir da dupla elipse.
Assim, por exemplo, no Estagio 5, o canal II apresenta os parciais 1-9 [9
parciais], o canal III os parciais 10-36 [27 parciais], o canal IV os parciais 37—
82 [46 parciais], o canal V os parciais 83-118 [36 parciais], o canal VI os
parciais 119-136 [18 parciais] e, por fim, o canal I os parciais 137-192 [56
parciais]. (STOCKHAUSEN, 1985b)

" Dupla elipse na bula, mas que aparece como elipse com tragado mais espesso no esquema formal.

10 vale ressaltar que Stockhausen, a priori, havia estabelecido determinagdes diferentes das que efetivamente
realizou (as quais foram aqui apresentadas). Como ja exposto, antes de os nimeros dos parciais incluidos dentro
das clipses representarem osciladores individuais sobrepostos em fase sincrdnica, a concepgdo original (e
exposta, inclusive, no esquema formal) estabelecia um processo de filtragem sobre o espectro-. Isso porque a
ideia primaria era a de que o niimero dentro da elipse representava um som produzido com fodos os parciais
acima do som fundamental notado e, a partir desse espectro, os parciais numerados deveriam ser enfatizados ¢
todos os outros suprimidos auditivamente. (STOCKHAUSEN, 1985b)
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Com base no que foi exposto, apresenta-se a Tabela 13 (dividida em duas partes)
com a distribui¢do dos grupos de parciais adicionais entre os seis canais € ao longo dos 24
primeiros estagios da muisica eletrénica. As colunas da tabela apresentam a sucessido dos 24
estagios de Kathinkas Gesang; as linhas distribuem os seis canais de difusdo da musica
eletrénica; as células apresentam o numero de parciais componentes de cada grupo adicional,
as duplas elipses figuram-se em destaque; e, por fim, os numeros arabicos fora de elipses
apresentados na ultima linha expdem a soma total dos parciais adicionais difundidos em cada

estagio da obra.
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Tabela 13 — Distribuicdo dos grupos de parciais adicionais entre os seis canais ¢ ao longo dos 24 estagios da
miuisica eletronica (Parte 1)
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Tabela 13 — Distribuicdo dos grupos de parciais adicionais entre os seis canais ¢ ao longo dos 24 estdgios da
musica eletronica (Parte 1)
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Em concomitancia a riqueza timbrica das rotacdes de fase e das respectivas
sobreposi¢des de grupos de parciais adicionais, a composi¢do espacial da muisica eletrénica
enriquece ainda mais a experiéncia sonora de Kathinkas Gesang. De fato, o elemento espacial
na obra mostra-se evidentemente importante, fator que pode ser confirmado em um
apontamento do proprio compositor a respeito da reducdo para dois canais da muisica
eletronica (com uma distribuicdo panoramica das seis faixas da esquerda para a direita)
realizada a fim de se estabelecer uma versdo de estudo para flauta. Em suas proprias palavras,

verificou-se que a redugdo para somente dois canais tinha como
consequéncia um prejuizo particularmente forte para o efeito musical. Deve-
se, portanto, reproduzir incondicionalmente a composigdo em seis faixas em
seis alto-falantes arranjados em um hexagono ao redor do publico. A flauta
deve ser amplificada através de um transmissor ¢ dois alto-falantes, cada um
em torres a esquerda ¢ a direita do palco. Para uma sincronizagdo segura do
flautista com o tape, uma suave mixagem estéreo das seis faixas pode ser
projetada no saldo sobre estes alto-falantes através de seis reguladores
panoramicos, além dos seis canais em execucdo. (STOCKHAUSEN, 1985b,
p. 58, tradugdo nossa)

A vista disso, o plano de espacializacio dos espectros- através do hexagono de
alto-falantes ao redor da audiéncia, aliado & organizagdo anteriormente disposta dos grupos de
parciais adicionais ao longo dos seis canais de difusdo da muisica eletronica, estabelecem
trajetorias espaciais ao redor do ouvinte sistematicamente planificadas por Stockhausen.
Especificamente, nesta obra o compositor insere o ouvinte em diferentes modelos espaciais de
trajetdrias dos sons eletronicos da obra.

Dessa maneira, demonstram-se no Quadro 33 a seguir os 22 diagramas que
representam os modelos espaciais estabelecidos para as trajetorias sonoras em cada um dos 22
exercicios de Kathinkas Gesang. Primeiramente, retirados da propria partitura da obra

(STOCKHAUSEN, 1984), os diagramas apresentam os seguintes simbolos:

Disposi¢ao dos seis alto-falantes;

SIS
HHH
!

H — Difusdo do espectro-;
® — Difusdo de um grupo de parciais adicional;

— Difusdo simultanea de um espectro- com um grupo de parciais adicional.
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Quadro 33 — 22 modelos espaciais estabelecidos para as trajetorias sonoras em cada um dos 22 exercicios de
Kathinkas Gesang, mais dois momentos de pausa. Fonte: Adaptado de Stockhausen (1984)

Por fim, como ultimo material musical componente da muisica eletronica de

Kathinkas Gesang a ser abordado neste capitulo, apresentam-se alguns apontamentos da

realizag@o e inser¢do de risadas de bruxa na escritura da obra. Difundidas de forma incipiente

nos sons eletronicos do Estagio 13, as risadas de bruxa tornam-se um importante material

sonoro nas se¢des posteriores aos 24 estagios inicias da obra, especificamente em Die

Entlassung der Sinne, Ausweg e Die 11 Posaunentone.
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De acordo com o compositor, as risadas de bruxa foram gravadas em 18 de agosto
de 1984 no IRCAM, com a propria Kathinka Pasveer atuando como uma bruxa. Neste
processo, foi gerada uma gravagdo de 13 minutos de duragdo com as risadas de bruxa.
Posteriormente, Stockhausen sobrepds cinco repeticdes em atraso dessa gravacdo (ou seja,
cinco delays), as quais foram mixadas para dois canais. Tal processo foi realizado no dia 21
de Agosto no Lspace de Projection do IRCAM. (STOCKHAUSEN, 1985b)

Nesse sentido, as risadas de bruxa apresentam uma densa polifonia gerada por
gravacdes sobrepostas e contribuem ainda mais para o emaranhado polifonico caracteristico
da versdo de Kathinkas Gesang para flauta e musica eletronica. Assim, incorporadas entre os
sons da flauta (caracterizada, principalmente, por uma escritura que faz uso abundante das
técnicas expandidas no instrumento), a voz do flautista e os sons eletronicos em seis camadas
de giro de fases dos parciais harmonicos, as risadas de bruxa sdo utilizadas na obra para a
coloragdo dos siléncios, tais como os ruidos brandos que configuram os siléncios coloridos da

Superformula elaborada de Licht e da escritura instrumental de Kathinkas Gesang.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os estudos aqui empreendidos em dire¢do a uma maior compreensdo do conceito de
composigdo por formula de Karlheinz Stockhausen tomaram a obra Kathinkas Gesang a fim
de verificar os procedimentos composicionais existentes em sua escritura.

Com base no estudo realizado, verificou-se que a composi¢do por féormula configura-
se em uma técnica de maturidade composicional de Stockhausen, refletindo procedimentos da
musica serial dos anos 1950 e das experimentag¢des intuitivas e meditativas de sua musica da
década de 1960.

Caracterizada, portanto, por uma sintese e renovac¢do dos principais conceitos que
permearam a totalidade da obra de Stockhausen, a composi¢do por formula apresenta-se como
um elaborado principio composicional que resgata os processos sistematicos de composi¢ao
do som e escritura musical, aliados a subjetividade da escritura e percepgdo musicais.

Em seguida, evidenciou-se o projeto composicional de Kathinkas Gesang no
contexto do ciclo Licht, revelando consideragdes relativas a cosmovisdo de Stockhausen.
Com base em uma possivel transversalidade dos aspectos musicais e ndo-musicais que
convergem na elaborag@o poética do compositor, realizou-se, entdo, uma abordagem analitica
da projec¢do da Superformula de Licht na escritura musical de Kathinkas Gesang a fim de
esclarecer os aspectos generativos-composicionais intrinsecos a essa obra.

Pode-se levantar aqui algumas questdes gerais inerentes ao tratamento escritural das
Jormulas em suas multiplas proje¢des em Kathinkas Gesang, apesar de se considerar que este
trabalho apresentou os resultados e discussdes no desenrolar dos capitulos componentes —
dado o objetivo geral da pesquisa que, em ultima instincia, pretendeu revelar diferentes
facetas poéticas do principio de composi¢do por formula.

O primeiro aspecto encontra-se em concordancia com a constatagdo de Menezes
(1998) e refere-se ao realce das caracteristicas particulares do material-base de Kathinkas
Gesang ao longo de sua escritura. Constatou-se, assim, que a caracterizagdo tipologica dos
materiais musicais da Superformula é mantida em suas projecdes na referida obra.

Nesse sentido, as relagdes caracterologicas inerentes a cada formula musical refletem
tanto na estruturag@o escritural de Kathinkas Gesang quanto na simbologia que pemeia a obra
(concebida enquanto o Requiem de Luzifer, a obra sugere uma escuta do material genético
desse personagem — isto €, de sua formula —, com o intuito de guiar a alma do falecido por

meio de exercicios musicais).
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Por outro lado, ressalta-se o alto grau de coeréncia material entre a férmula de
Luzifer e todas as instancias formais de Kathinkas Gesang, desde sua conformacgio
macroformal (a qual, por sua vez, ja havia sido pré-estabelecida na composi¢do mesma da
Superformula de Licht, planificada de modo com que, a partir de seu sexto membro, fosse
projetada a Opera Samstag aus Licht e as suas quatro cenas componentes), passando pela sua
estruturacdo em 29 se¢des (fundamentadas em duas proje¢des da formula elaborada de
Luzifer a um nivel formal intermediario), até¢ emergir, finalmente, na superficie do tecido
musical, onde manifestam-se os gestos sonoros de Kathinkas Gesang.

A partir da andlise da escritura de todas as se¢Oes da obra, revelou-se também um
tratamento sistematico em seu tecido musical das diferentes tipologias materiais componentes
da Superformula de Licht, quais sejam: notas nucleares, siléncios, siléncios coloridos e
acessorios (modulagio/escala/variagdo/eco/vento). Nesse sentido, em Kathinkas Gesang as
notas nucleares apresentam-se por sons normais na flauta e sdo projetadas em carater de
meditagoes, com excecdo da primeira (Mi) e da sétima (Fa) notas nucleares. Assim, para as
notas nucleares Mi e Fa, Stockhausen faz uso de reiteragoes transformadas, refor¢gando a
relacdo ritmica apresentada em seus materiais-base.

Quanto aos siléncios, esses contribuem no delineamento estrutural da obra e
evidenciam os dois universos sonoros de Kathinkas Gesang ao silenciar a musica eletronica e,
em seguida, os sons da flauta. Ademais, os si/éncios reforgam o material musical apresentado
nas anunciagdes dos 22 exercicios da obra através de reiteragoes transformadas de figuras
que aludem as configura¢des melddicas polarizadas em Fa agudo das anunciagdes.

Os siléncios coloridos, por sua vez, foram projetados a partir de reiferagoes
transformadas e contribuem na caracterizagio ritmica da férmula de Luzifer. Assim, ao longo
da escritura de Kathinkas Gesang, essa tipologia material reforca a complexidade ritmica de
Luzifer ao incorporar métricas de tercinas, quintinas, septinas e quialteras de 13.

Por ultimo, os acessorios reforgam a apresentagdo das notas nucleares de Luzifer ao
longo dos 24 estagios da obra. Projetadas a partir de reiteragdes transformadas e meditagoes,
as cinco categorias dos acessorios foram tratadas da seguinte maneira por Stockhausen:
modulagdio contribui na caracterizagdo da segunda nota nuclear através de reiteradas
modulagdes timbricas e ritmicas; escala refor¢a o intervalo de abertura de Luzifer através de
uma meditagdo que conecta a primeira e a segunda nofas nucleares, varia¢gdo como uma
improvisagdo de alturas em cardter meditativo sobre as dez primeiras notas nucelares de
Luzifer; eco como uma repeti¢do das meditacoes sobre a quinta e a sexta notas nucleares em

niveis timbricos e dinamicos mais suaves, venfo contribui na caracteriza¢do da sexta e da
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sétima notas nucleares de Luzifer por meio de reiteragdes transformadas de gestos musicais
ruidosos.

Essas tipologias materiais, portanto, apresentaram-se determinantes na defini¢do dos
aspectos musicais (e ndo-musicais) que caracterizam a escritura de Kathinkas Gesang.
Delineia-se, assim, um sistema generativo-composicional cujas redes relacionais atingem
todos os niveis da escritura musical.

Por fim, as consideragdes a respeito da proje¢do da Superformula de Licht na
escritura de Kathinkas Gesang evidenciaram procedimentos de expansdo temporal do material
musical, aspecto reincidente na poética de Stockhausen. Essas dilatagdes do tempo
(MENEZES, 1998, p.161) tornam-se essenciais para a compreensdo da escritura
composicional por férmulas e, em Kathinkas Gesang, conduzem o ouvinte a uma escuta
minuciosa da vida sonora da formula de Luzifer. Stockhausen estabelece, assim, gestos
sonoros que nos projetam como se estivéssemos, de fato, em uma pratica meditativa.
Constitui-se, dessa maneira, uma nova concep¢ao do ritual tibetano-budista de enfoagdo de
mantras a alma do falecido, a qual, aqui, ¢ guiada por meio de exercicios musicais

descendidos da formula de Luzifer.
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APENDICE A — DO TEMPO NAS ONDAS: A ESCALA DE
ANDAMENTOS DE KARLHEINZ STOCKHAUSEN

[...] os objetos individuais agiam e reagiam com todos os demais
objetos do mundo [...] de maneira vibratoria ou semelhante a
ondas, dependente, em ultima instdncia, da alterndncia ritmica em
todos os niveis |[...].

(CAPRA, 1995)

Neste apéndice, aborda-se o desenvolvimento da escala de andamentos de
Stockhausen, inter-relacionando a concepgdo tedrica apresentada em seu importante texto
...How Time Passes..., de 1956, com outros dois textos significativos de Stockhausen: Da
Situagdo do Metier (Composicdio do Som) [1953] e A Unidade do Tempo Musical [1961].

No percurso de criagdo artistica de Stockhausen durante a década de 1950, o
compositor desenvolveu processos que viabilizaram n3o apenas uma propria subversdo ao
método serial, mas também a incorporacdo de uma escuta mais fenomenologica da
organizagdo sonora no tempo, ou seja, dos aspectos intrinsecos do fendmeno sonoro e sua
relagdo com a percepcdo auditiva.

Esses processos buscavam uma composi¢do unitaria do som, o que vai de encontro
diretamente com a escritura do método serial, a qual partia de uma concepgdo
compartimentalizada do mesmo. Nesse sentido, as chamadas séries parametrizavam cada
aspecto sonoro, tais como altura, dura¢do, dindmica e timbre, tratando-os de forma
individualizada.

Vale ressaltar que essa compartimentalizagdo/parametrizacdo do som ndo € uma
caracteristica ligada apenas ao serialismo integral. Como afirma Menezes (2006), a
articulagdo relativamente independente dos pardmetros ritmicos e frequenciais, por exemplo,
revela-se historicamente na escritura musical, isto € na histéria da musica ocidental de
concerto, vé-se uma atitude que fragmenta o fendmeno sonoro nos seus diversos parametros.

Stockhausen (1953, p. 67-8), em meio do serialismo integral, j4 anunciava em seu
texto Da situagdo do Metier (Composigdo do Som) “[...] o quio as ‘dimensdes’ da altura,
intensidade e duragdo devam ser vistas como indivisiveis, devendo-se considera-las
precisamente em suas mutuas relagdes.” Aqui, o compositor estabelece uma proficua critica
ao serialismo integral de que “[...] até o presente momento as ordena¢des de tempo, altura e
intensidade do som foram vistas mais ou menos ‘uma ao lado da outra’.” (STOCKHAUSEN,

1953, p. 68), ou seja, como ja apontado, o método serial lidava com uma
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compartimentalizagdo dos parametros sonoros sem, no entanto, estabelecer relagdes
intrinsecas entre 0s mesmos.

Nesse texto, Stockhausen critica a concepgdo sonora do serialismo integral e, ao
mesmo tempo, clama a sua geracdo um estabelecimento de conexdes coerentes entre os
dominios da frequéncia, durag@o e amplitude. No entanto, ¢ o proprio compositor quem dara o
proximo passo para a criacdo de relagdes fundamentadas e definitivamente claras entre os
aspectos sonoros até entdo tratados de forma individualizada.

Em ...How Time Passes... Stockhausen estabelece intrinsecas relagdes entre os
parametros sonoros atraveés de uma concepg¢do unitaria do tempo musical. Assim, nesse texto
o compositor atenta-se as imbricadas correspondéncias entre os dominios de frequéncia e
duragdo dos sons, fornecendo-nos uma melhor compreensdo do passar do tempo musical
através do estabelecimento de um continuo entre a organizagio serial das alturas e os valores
metrondmicos dos andamentos.

Da critica ao método serial de composi¢do que entendia os pardmetros sonoros como
independentes e possuidores de propriedades singulares, passando pelo estabelecimento de
uma primeira correspondéncia entre os dominios de frequéncia e duragdo, Stockhausen
desenvolvera, em seguida, um de seus principais textos, qual seja, A Unidade do Tempo
Musical (1961).

Nesse ultimo, as principais ideias anunciadas em Da situagdo do Metier
(Composicdo do Som) e ...How Time Passes... tomam corpo e apresentam-se fundamentadas
no mesmo substrato perseguido pelo compositor em suas anteriores incursdes no fendmeno
sonoro: o tempo musical. Para Stockhausen (1961, p. 142), “[...] as diferengas da percepg¢dio
acustica sdo todas no fundo reconduziveis a diferengcas nas estruturas temporais das
vibragoes.”

Isso significa que sdo as relagdes temporais que nos permitem, por um lado, transitar
entre os diversos, porém intrinsecamente relacionados, aspectos do som e, por outro lado,
distinguir a multiplicidade dos sons que nos rodeiam.

E nesse sentido que Stockhausen (1961) afirma que

o pré-requisito de tal modo de compor €, portanto, que se parta da concepgdo
de um tempo musical unitdrio, que as diferentes categorias da percepgio,
isto €, as que dizem respeito a cor, a harmonia e a melodia, a métrica ¢ a
ritmica, a dindmica, a ‘forma’, correspondam a distintos campos parciais
desse tempo unitario. (STOCKHAUSEN, 1961, p. 144)

Assim, tendo em vista que a nossa percepcdo de um evento sonoro € “unitaria’, uma

vez que ndo separa as propriedades singulares do som, Stockhausen direcionou-se em busca



273

do estabelecimento de uma correspondéncia entre essa percepgdo auditiva totalizante e uma
escritura musical que tratasse a concepg¢do sonora também como unitaria. E nesse sentido que
o compositor inter-relaciona os diversos aspectos do som através do conceito de unidade do
tempo musical e da inser¢do desse tempo nas proprias ondas sonoras, ou seja, nos proprios
espectros dos sons.

Da mesma forma, estabelecendo uma unidade entre os trés textos aqui apresentados
de Stockhausen e entrecruzando as suas ideias-chave, pode-se falar, através de uma
permutagdo entre as palavras principais de seus titulos, do “metier do tempo na unidade
musical em Karlheinz Stockhausen”. Em outras palavras, o tempo torna-se elemento
fundamental e estruturante da propria constitui¢cdo interna dos espectros sonoros e possibilita
uma dimensao totalizante e indissociavel do discurso musical.

Uma vez contextualizada a busca de Stockhausen por uma escritura totalizante do
fenomeno musical, focar-se-4, entdo, em um dos principais aspectos apresentados no texto

...How Time Passes..., o qual se refere ao desenvolvimento de uma escala logaritmica de

,
andamentos, equivalente a escala cromatica de alturas de temperamento igual.

Stockhausen, nesse texto, orienta-se por uma nova morfologia do tempo musical, e
um dos seus pontos de partida € a critica a hegemonia da musica instrumental e a forma de
constru¢do dos instrumentos musicais “temperados”, 0s quais propiciam uma crescente
alienacdo por parte do executante e do compositor dos fendmenos acusticos relacionados a
produgdo sonora. O compositor retoma esse argumento em A Unidade do Tempo Musical ao
afirmar que

o tempo musical total ¢ unitario era portanto inteiramente organizado
segundo um principio comum, ¢ ndo era preciso preocupar-se, com efeito,
em incluir a estrutura vibratdria (dos préprios sons instrumentais) na
composigdo total, uma vez que esta ultima era garantida ja pela escolha ¢
constru¢do  dos  instrumentos, ligados a produgdo do som.
(STOCKHAUSEN, 1961, p. 148-9)

Nessa abordagem, Stockhausen trata os fendmenos frequenciais das alturas como
estruturas de proporgdes temporais, buscando, assim, um esclarecimento do passar do tempo
musical através da inter-relacio das alturas e duragdes. E através dessa concepgdo que o
compositor aponta um equivoco na tentativa da musica serial em estabelecer uma escala de
duragdes, equivalente ao sistema de alturas de temperamento igual.

A serializagdo do paradmetro altura, que ocorreu no dodecafonismo, foi estendida,
assim, as propor¢des de durac¢des, empregando-se, dessa forma, uma escala de doze duragdes

na tentativa de uma correspondéncia com a escala cromatica temperada.



274

Essa atitude pioneira da aplicagcdo da técnica serial aos outros pardmetros sonoros
deve-se inicialmente ao compositor francés Olivier Messiaen'”'. Tido como o responsavel
pelo estabelecimento do ponto de partida da musica da segunda metade do século XX através
da composi¢io de Mode de valeurs et d’intensités, segundo movimento da Quatre etude de
rythme para piano (1949), Messiaen influenciou entdo toda uma geragdo de jovens
compositores serialistas que se despontavam no momento pos-Segunda Guerra e, entre eles,
destacava-se Karlheinz Stockhausen.

Em se tratando apenas da serializacdo das duragdes, Messiaen fez uso em Mode de
valeurs et d’intensités de 24 valores de duragdo, estruturados de maneira independente. Esses
24 valores de duragdo sdo separados em trés escalas sobrepostas, as quais correspondem aos
registros agudo, médio e grave do piano. Segundo Johnson (1989), cada registro de tempo
utiliza 12 duragdes cromaticas, sendo que no primeiro a unidade minima ¢ a fusa, no segundo

usa-se como unidade a semicolcheia, e no terceiro usa-se como unidade a colcheia.
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Figura 77 — Série de duragbes em Mode de valeurset d’intensités. Fonte: Assis (2011, p. 90)

Conforme pode-se ver na Figura 77 acima, cada um dos 24 estagios corresponde a
adi¢do de mais uma fusa no processo de construcdo da escala de duragdes. Portanto, os
serialistas pressupunham que o passo de um semitom referente a escala cromatica de

temperamento igual correspondia a adi¢do de uma unidade minima nas duragdes.

I vale ressaltar o apontamento de Assis (2011) que, por mais que Oliver Messiaen tenha sido tomado por parte
dos jovens compositores seriais do inicio da década de 1950 como o “grau zero” do serialismo integral, a
aplicacio pioneira do método serial a outros pardmetros deve ser concedida ao compositor Milton Babbitt, que ja
em 1947 e 1948 fez uso de uma abordagem serial integral em sua 7hree Compositions for Piano.
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Ademais, as trés divisdes em registros referem-se respectivamente aos seguintes

estagios:
Estagios
Divisio I 1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-11-12
Divisdo 11 2-4-6-8-10-12-13-14-15-16-17-18
Divisio 111 4-8-12-14-16-18-19-20-21-22-23-24

Tabela 14 — Estagios de cada divisdo da série de duragdes em Mode de valeurset d’intensités

Entretanto, € nessa tentativa de corresponder as proporgdes de frequéncia do sistema
temperado as relagdes de duragdo no sistema serial que residiu o equivoco dos compositores
seriais: ao tomarem tal estruturagdo da série de duragdes como uma escala “cromatica” de
durag@o, os compositores ndo levaram em conta aspectos acusticos da percepc¢io das dura¢des
e da falsa correspondéncia escalar altura-duracdo, tal como foi apresentada. Assim, sem a
inser¢cdo de uma atitude critica a mesma, os serialistas ndo consideraram a questdo das
propor¢des logaritmicas nessa escala, como sera apresentado em seguida.

Aos problemas relacionados a escuta da serializagdo das duragdes tal como realizada
por Messiaen, Stockhausen faz uma critica partindo do argumento de que intervalos temporais
sdo melhores mensurados pela percepcdo auditiva através de proporgdes. Isso significa que
propor¢des servem para uma defini¢do mais exata na medi¢do do tempo em duragdes e, para
1ss0, necessita-se de relagdes logaritmicas.

Nesse sentido, Stockhausen (1956) afirma que

[...] nosso potencial discriminatorio ndo pode registrar o fato de que, em si
mesmas, duas diferengas sdo de igual tamanho; deve-se levar em conta as
dimensoes absolutas das duragbes envolvidas. Assim, se uma primeira fase
dura 17, ¢ uma segunda fase dura 2°°, ha uma diferenga de 1°°. Duas fases
de 117%¢ 127°de duragdo também tem uma diferenga de 17 Entretanto,
percebemos a diferenga de 17” a 2™’ como relativamente maior, ao passo que
a mesma diferenca entre 1177 ¢ 1277 ¢ dificilmente perceptivel. Isso quer
dizer que ndo percebemos diferengas absolutas, mas si proporgdes: 1:2 ¢
uma propor¢do maior, quando comparada com 11:12. (STOCKHAUSEN,
1956, p. 11, tradugdo nossa)

Assim, a citagdo acima demonstra de forma enfatica o argumento em defesa de uma
escala logaritmica de durac¢des e, consequentemente, a principal critica a adogdo, por parte
dos compositores seriais, da escala de duracdo de Messiaen, a qual era embasada em uma
relagdo aritmética e, assim, calcada mais no desenvolvimento histérico da escritura musical,

do que nos proprios aspectos acusticos da percepgdo auditiva do som.
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E nesse sentido que, tal qual no ambito das alturas, Stockhausen defende uma escala
de duragdes logaritmicas, apOs enfatizar a importancia das propor¢des para a escuta das
duragBes. Assim, o compositor segue em sua critica a escala de dura¢des utilizada pelos
serialistas, e transpde as proporgdes apresentadas nessa escala de duragdo a niveis mais curtos
de tempo, nos quais as fases temporais sdo ouvidas como alturas, para demonstrar onde reside
0 seu equivoco.

Nesse paralelo que Stockhausen faz entre a escala de duracdo de Messiaen e uma
série de alturas, constata-se que a sucessdo de proporgdes das duragdes geraria, a niveis de
frequéncia, uma série de alturas subarmonicas, ou seja, uma série harmonica invertida, que se
encaminharia em direcdo ao registro grave. Isso se da da seguinte forma: Stockhausen parte
de um exemplo em que a duracdo fundamental seria a fusa, 4 qual duraria 1/2000 segundo'*%.
Seguindo as propor¢des, o dobro dessa duragdo seria a semicolcheia com 1/1000 segundo,
enquanto o triplo da duragdo da fusa seria a semicolcheia pontuada com 1/666 segundo, e
assim sucessivamente. Por fim, doze vezes mais longa que a fusa, geraria uma seminima
pontuada, cuja duragdo de fase equivaleria a 1/166 segundo. Apresentando essa série de

propor¢des em alturas, a série subarmdnica se mostra da seguinte forma:

DuragEo de fase
b,
YN NN ONMRN N NN
- - A - L lull ‘_____‘_l . »
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Figura 78 — Paralelo entre a escala de dura¢des de Messiaen ¢ a série de alturas subarmonicas. Fonte: Adaptado
de Stockhausen (1956, p. 13)

Portanto, essa escala de durag@o, apresentada na parte superior da Figura 78, contém
onze intervalos percebidos de forma diferente, os quais sdo correspondentes a escala
subarménica. E nesse sentido que Menezes (2003) afirma que

da mesma forma que para as alturas ¢ para as intensidades, também no
dominio perceptivo das duragdes as curvas logaritmicas desempenham um
papel crucial. Ainda que as manipulagdes sobre os valores das duragdes
tenham se¢ dado, em inumeras ocasides ao longo da histéria musical, de
forma ‘linear’, por intermédio da adigdo ou subtragdo aritmética de valores
unitarios [...], para que uma sensagdo equivalente de diferenga persista

12 vale salientar que Stockhausen faz uso de uma duragdo tdo curta para a fusa para se obter um claro paralelo
entre essa duracio ¢ sua equivaléncia no ambito das frequéncias, uma vez que 1/2000 seg. aproxima-se da
duragdo de um periodo da nota Si 5 (utilizando-se a convengdo que considera Si5 como a nota da quinta linha
suplementar superior da clave de sol).
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independentemente da dimensio das duragdes, sera necessaria uma diferenga
bem mais pronunciada entre duragdes longas do que entre duragdes breves.
(MENEZES, 2003, p. 186)

E nessa direcdo que Stockhausen parte em busca de um escala de duracdes que se
relacione com a escala de alturas. Para tanto, o compositor aborda uma questdo importante: a
notagdo tradicional das figuras musicais baseia-se em relagdes de numeros inteiros;
entretanto, essa notagdo mostra-se inadequada para se criar uma relagdo com a escala
cromatica das alturas no temperamento igual, uma vez que essa ¢ obtida através de uma

progressdo geométrica do numero de vibragdes por segundo entre cada intervalo da escala,

cuyjo fator multiplicativo 6'32, ou 1,0594. De acordo com Menezes (2003, p. 265), esse
numero “constitui a razdo para a obtengdo do semitom temperado acima ou abaixo de
qualquer nota, conforme, respectivamente, se multiplique ou se divida a frequéncia desta nota
por este numero, constituindo assim a chamada afinacdo temperada”.

Stockhausen desenvolve, entdo, a escala logaritmica de dura¢des através de uma
escala de andamentos. Para tanto, utilizando a notagdo tradicional das duragdes, toma-se uma
unica figura para a indicagdo “cromatica” dos valores metrondmicos, criando-se,
consequentemente, a condigdo para que um intervalo de duragdo seja percebido
proporcionalmente como igual.

Assim, tomando-se a semibreve como unidade fundamental e partindo-se do valor
metrondmico de 60 bpm, a escala logaritmica de andamentos ¢ obtida pela multiplicagdo de
1,0594 em 12 passos, a partir do valor inicial, dentro de uma relagdo de oitava, ou seja, 1:2.
Na Tabela 15, a linha superior demonstra os doze valores metrondmicos da escala de
andamentos, enquanto a linha inferior apresenta a aproximacdo dos valores frequentemente

realizada por Stockhausen para se enquadrar ao padrao dos metronomos:

Andamentos | 60 | 63,57 | 67,35 | 71,35 | 75,6 | 80,1 | 84,86 | 89,91 | 95,25 | 100,92 | 106,93 113,29 | 120
Andamentos
aprox. por 60 63,5 67 71 75,5 80 85 90 95 101 107 113,5 120

Stockhausen

Tabela 15 — Escala logaritmica de andamentos. Fonte: Adaptado de Vickery (2000, p. 31)
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[DIE ENTLASSUNG DER SINNE (siche Vorwort unter FORMSCHEMA) | | vom Podium l
herunterspringen
- micht zu

By e e o s e om0 o
ol Vorschlage breit schnell  molto m~
M 5 i e el S
) Fl > e FE Jiss L | i >> 43, ke LY
Y1 i T p— p— g ] |
— 3 e ) Sarm| yarm] = T ) — 1
(=M, o7 P B T=+v T~ = O 0 |
w;-.; 1B i . p TR PR PPRPEE W P —
TEE = l(>)mPEE’ -1 -2 S
rroo° - sich be jedem Signal <f p——y /4
o N in die bezeichnete Richtung wenden
[ I-VI: je @ bis A USWEG und standig summen und pfeifen J
& = Summen, Oktavierung ad lib.
. :
[ Diese Melodie standig im Rhythmus wicderhnlell
0 .0
e F= () bis AUSWEG
= a° b
. u.mf _
- (D) bis AUSNEG ==
O ﬁ'
= ca.mf f
[ 5] 5
— 537 IV zur Bihne
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