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Exemplo 87 - Relagio entre os dois elementos finais de Descent (a) e b)) com o principio e fim de Depths
(c) e d)) como demonstracéio do estatismo do discurso do terceiro andamento
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4) Mary

O quarto e Gltimo andamento reflecte a unificacdo de todos os
elementos trabalhados anteriormente, destacando as relagdes melodicas em torno
das melodias simples Y e Z, e melodia composta Y+Z. “Mary” representa o Spring
do titulo da obra e inicia-se com a apresentacio da melodia Z reforcada
timbricamente pelos harménicos das cordas. Este é um exemplo daquilo que
Harvey (1986a: 84) chama de “momento de hierarquizagao timbrica”, onde as
cordas “criam uma luminosidade, uma aura sobre uma nota priveligiada,
mudando depois para a sua prépria individualidade, realizando alguma melodia.

A profunda individualidade destes instrumentos torna-se parte de outra coisa

mais, e depois, de forma quase imperceptivel, redescobre o vibrato, afirma-se em

si mesmo como uma identidade e continua”.

E este o sentido que marca todo o principio do andamento, sendo que se 0s
violinos abandonam o seu papel na construcgao desta aura no compasso 303, as
violas manter-se-30 até ao compasso 331 e os violoncelos até ao 344, que coincide
com a apresentacio das melodias Z, Y+Z e Z. Esta tGltima é exposta com base na
nota mais realcada ao longo do terceiro andamento, Mi,, sendo que o surgimento
de Y+Z no compasso 305 adiciona também a outra nota do eixo de simetria, Fa,.
Tal facto é reflexo, nfo s6 de uma ligaciio ao discurso desenvolvido no andamento
anterior como reflecte também a transposi¢do do eixo uma nona menor

ascendente, como anunciado anteriormente.
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Exemplo 88 — Melodia Y+Z transposta & dimensdo de nona menor ascendente
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No entanto, a constatagao anterior ndo é o Ginico elemento de fusio e fissio
realizado nos instrumentos, pois logo a seguir a apresentagéo melddica
exemplificada anteriormente, o clarinete deixa o dominio harménico para entrar
no dominio do timbre, pela apresentagdo de parciais harménicos (7° e 5° parciais
da série de harmoénicos de Mi), mantendo contudo o mesmo contorno
melodico/ritmico da melodia. Tal situagéo coincide com a sobreposigio de
elementos das melodias apresentados nos violinos, sendo os dois compassos de
duracdo da passagem assinalados pelo ressurgimento do trémulo dos sinos indios.
Mais do que uma apresentacio melédica, esta frase representa pela repeticio
continua dos motivos melddicos nos diferentes violinos 1 (seis solo, mais
concretamente), uma construcido de textura sonora essencialmente timbrica
baseada na individualizagfio da sonoridade de cada instrumento (exemplo 90).

Para além disso, a ambiguidade é transposta também para a apresentacio
melddica, resultante de fuséo entre as melodias G, cuja preponderincia havia sido
realcada nos andamentos anteriores, quer pela sua reproducio em instrumentos
amplificados (1° andamento) como pela sua utilizacio enquanto elemento de
chegada ao estatismo musical (2 e 3° andamentos), e a melodia Z, representatiza
do novo estado de consciéncia musical do Gltimo andamento. Essa mescla é
concretizada pela primeira vez nos compassos 313 a 315 na flauta e trompa,
juntamente com o violino nos compassos 314-315, e reflecte-se pelo desenho
melddico da melodia G e aumentagéo ritmica que se aproxima dos valores de Z. O
seguimento da passagem (compassos 316 a 318) utiliza o motivo intermédio de G
para desenvolver no gesto cromatico de Z, tornando-as numa tinica melodia que

culmina com nova simultaniedade de motivos teméticos nos violinos no compasso

319.
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Exemplo 90 - Discurso timbrico construido pela sobreposigdo de diferentes elementos melédicos
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Este elemento de construcao de ambiguidade musical é acentuado quando,
no compasso 331, se inicia nos oito violinos 1 solo a apresentacdo canénica das
diferentes melodias simples e compostas (A, D, H+I, D+E, G, C+D, C e B+C,
respectivamente sobre os violinos de 1 a 8), que sdo expandidas a apresentacdo da
melodia D pelos nove violinos 2 solo, numa referéncia ao modus operandi do
estatismo do terceiro andamento, e as melodias J e H nas duas violas solo. A
situacio ndo se repete de imediato porque os violinos 1 voltam a execucao de
harménicos, no compasso 338, que juntamente com os violoncelos e a modulacao
em anel sobre notas do espaco harmoénico 7 original, passam novamente a
individualizacdo que se expande a mais violas, sobre a qual surge pela primeira
vez no espaco original a melodia Y+Z no corne inglés, clarinetes e fagote, entre os
compassos 340 a 349. Contudo, um compasso mais tarde a melodia volta a ser

exposta tendo em conta a transposi¢do uma nona menor acima.
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Exemplo 91 — Melodia Y+Z apresentada no seu espago original e com reforco timbrico das madeiras

O primeiro elemento representativo do universo electrénico que comega a
destacar-se é o reverberador, ao invés dos sintetizadores nos andamentos
anteriores. No entanto, este dispositivo ¢é utilizado para enfatizar a criacdo da dita
‘luminosidade’ em torno de determinado espectro harmonico, voltando a ser
empregue de acordo com a linguagem timbrica, tal como havia sido feito em
“Conflict”. A primeira situa¢do é precisamente a ‘captacio’ de um agregado de

violoncelos e violas (compasso 310), construidos sobre parciais harmoénicos da
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fundamental MI, e que se mantém como uma espécie de fundamentagao mental
para a fusdo das melodias G e Z (313-318) — a sua difusdo no espaco fisico justifica
esta visdo, pois apés iniciar uma difusio sobre o circuito inferior, o som vai
gradualmente ‘subindo’ para o circuito superior, de acordo com as sugestoes
melbdicas referidas. Por outro lado, o compositor volta a usar o dispositivo para
‘cristalizar’ a vivéncia timbrica da textura construida pelas cordas através da
sobreposicio de melodias (353), elevando-a novamente ao circuito superior, que
juntamente com ressonincias moduladas em anel da harpa, piano e vibrafone,
preparam o surgimento da melodia Z (362), na flauta alto, oboé, corne inglés e
clarinete, altura em que é difundida pelos altifalantes frontais, inicialmente nos
elementos enquadrados na orquestra e depois nos superiores, como que elevando
no seu final as sonoridades destes instrumentos a universos superiores.

Esta situacdo conduz a nova fusdo timbrica das cordas, agora num sentido
de perda de identidade dos violinos, que comegam por executar variantes
melédicas dos ‘temas’ Y e Z, em direccio a fusio harménica de todas as cordas
(exemplo 94). A identidade é retomada logo depois com a execucao de todas as
melodias em simultaneo, incluindo violoncelos que abandonam o seu papel de
‘ornamentacio’ harmoénica para executarem uma melodia que resulta de nova
fusdo de G com Z, em conjunto com oboé, flauta e flauta alto, bem como os
instrumentos amplificados: clarinetes, corne inglés e trompa. O desenvolvimento
melédico nestes trés instrumentos sio realizados no sentido da exposicio de todas
as melodias que contém a melodia G na sua formacao, F+G, G e G+H, 4 medida
que individualidade das cordas vai-se fundindo nos naipes, criando uma textura
cada vez menos densa, que termina numa nova secc¢io de didlogo entre os corne

inglés e clarinete (exemplo 92).

- O dueto entre os dois instrumentos de palheta inicia-se no compasso 396 sobre

os primeiro e segundo elementos iniciais das melodias G e Z, representando uma

passagem entre o mundo terreno e o mundo espiritual respectivamente, sendo que a

partir de entdo a ‘conversa’ baseia-se na apresentagdo das alturas do espaco 7 e

desenvolvimento ritmico dos motivos das melodias Y e Z. Neste sentido, o

intervalicismo que marca toda a secgdo vai revelando também um sentido ascendente,

que numa primeira fase leva a que se assista ao realce sobre o intervalo 1 (compasso 400

a 405), para depois serem enfatizados alguns dos intervalos mais importantes dos
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andamentos anteriores, como os intervalos 3, 4, 5 e finalmente o 6 que corresponde a
um eixo ‘ficticio’ da melodia (409 a 421). Aqui a difusdo espacial é representativa da
expansdo harmonica, pois de uma concentrago inicial da sonoridade amplificada nos
dois circuitos, em stereo e sem movimentagéo, chega-se a uma distribuicio panordmica
em gestos espaciais mais largos a volta de toda a sala e em sincronia com os ritmos

apresentados (exemplo 93).
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Exemplo 92 ~ Exposigio de todas as melodias relacionadas com G : F+G, G e G+H
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Exemplo 93 — Ampliagio intervalar que vai de 1 a 3, 4 e finalmente 6
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Como se pode constatar nos exemplos anteriores, o intervalo de segunda
menor é realcado sobre as notas Do e Si, enquanto que a quarta aumentada é
realizada com as notas Fa e Fé#, sendo ainda este elemento salintado 3 vezes. Para
além disso, a entrada de novos instrumentos de sopro reflectem novamente as
notas Mi-F4, o que permite afirmar que nesta situa¢do o compositor representa o
eixo base da obra, a sua deslocacido referida anteriormente para Fa-Fa#, bem
como as relacoes intervalares 4-5-6, elementos chave da obra que se reflectem na
sucessdo destas notas. No compasso 428, com a mudanca dos instrumentos que se
interpelam harmonicamente para os instrumentos modulados em anel, harpa,
piano e vibrafone, essas relagoes intervalares sao reflectidas melodicamente, e no
sintetizador 1 sob a forma harménica, num tipo de discurso que se aproxima do
que havia sido realizado no compasso 25.

Esta é a secc@o da obra que representa com a precedente aquilo que o
compositor chama de “oposicdo de Yin e Yang, isto €, a fragilidade em oposicio a
forca e determinacdo”(Harvey; 1986a: 84), que com a deslocacdo do eixo para o
seu registo inicial (compasso 444) proporciona o ressurgimento da melodia A+B
no sintetizador 1 e prepara novo regresso ao espago harmonico 1. Inicia-se entdo
uma passagem em estilo de danga que pretende representar a feminilidade de
todo o andamento, associando-o a figura graciosa de Madonna, onde sido-ainda
reexpostos os espacos harmoénicos 2 e 3, entre os compassos 458-461 e 462-466,
respectivamente. A associagdo ao ‘divino’ é concretizado pela distribuicio da
sonoridade realizada pelos sintetizadores e modulador em anel ao longo de toda a
sala, em movimento circular que faz o tutti sonoro passar do circuito superior para
o inferior (exemplo 95).

Assiste-se entdo a uma espécie de reexposicio da sec¢do que iniciou o
andamento, com as cordas a voltarem a sua funcio timbrica e as madeiras
amplificadas a reexporem elementos mel6dicos de G e Z. No entanto, nesta
passagem sdo ainda adicionadas as cordas a harpa, o piano e a percussio, que em
trémulos e trilos vao real¢ando os intervalos referidos anteriormente. O estatismo
é o elemento principal de toda a passagem, pois a fissdo nos violinos s6 surge em
trés violinos solo (compasso 474), com elementos das melodias G e Z, sendo a

aura pretendida nestas situagoes reforcada pela grande movimentaciio no espaco
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Exemplo 95 - Inicio da passagem em ritmo de danca executado pelas madeiras

dos sons electrénicos dos sintetizadores, modulador em anel e instrumentos
amplificados, sobretudo no que diz respeito a estes tltimos que vao alternando
posicBes nos circuitos de altifalantes, como que representando a presenca destas
melodias em todos os pontos de emissao sonora, numa clara alusfo a expansio da
consciéncia egocentrica pretendida pelo compositor.

Este aspecto é ainda reforgado pela emissio da reverberacio da nota Las do
trompete (compasso 487) na parte de tras da audiéncia, no circuito inferior, para
mais tarde captar Dé#e, Sol#s e Ré#5 (488-489), Fay, Sol, (492), Ré5 (495), Miy
(496), La#, (499), D6, e Fa#; (501) emitidos inicialmente em pontos diferentes da
O agregado entretanto criado
da

mesma forma que foi feito no sétimo agregado apresentado no inicio da obra,

sala mas avancando para 0 movimento em espirais.

corresponde a estrutura intervalar representativa do espaco harmoénico 7,

sendo metaforicamente levado para um espaco fisico mais elevado e afirmando-se

comio representativo do universo ulterior pretendido por Harvey (exemplos 96 e
98).

Exemplo 96 - Agregado criado pelas notas captadas e mantidas pelo reverberador
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A situacdo repete-se entre os compassos 500 e 515, para realcar o intervalo
6, outro elemento fundamental do espag¢o harménico referido, sendo verticalizado
pelos metais no compasso 519. Este distanciamento do campo harménico 7 é
reforcado pela fanfarra realizada pelos mesmos instrumentos iniciada no
compasso 488, que reflete as melodias I e J e consequentemente o espago
harménico 6. A fanfarra resulta da evolu¢do do ritmo de danca apresentado
anteriormente (Harvey; 1986a: 85), e para além das notas que sdo captadas pela
reverberacio acentua intervalos caracteristicos do espaco em que se constroi: no
compasso 489 acentua a nota D6, a qual se segue o F4, no compasso seguinte,
concretizando assim um intervalo 5, tal como com o Mi, (497) e o L4, (500) — com
esta enfatizagdo o compositor acentua néo sé o intervalo 5 sobre o qual a fanfarra

esta estruturada, como também os intervalos 4 e 1 resultantes do eixo de simetria

base.
o) ' ) , o © #2
- S S 1
G o—o—to 4 =
[ — — - =~
foo T
<1, 5, 4, 1, 5, 5, 1, 5 1, 4>

Tbn 1.

3o

Exemplo 98 — Agregado verticalizado pela fanfarra dos metais
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Esta seccio termina no compasso 525, altura em que o volume da
reverberacio captada anteriormente & novamente difundida e adicionada ao
agregado que junta os intervalos referidos anteriormente, 5 € 6, e que se
misturarao na reverberacio anterior, mantendo-se até bem perto do final no
compasso 541 (embora de forma nao continua, as oscilagdes de volume levam ao
seu desaparecimento total (537/9)), seguido de glissando de cordas idéntico ao

inicio da obra.

Exemplo 99 - Retoma da situacfio inicial de agregado/glissando de cordas

O discurso musical entra entdio no estatismo total marcado pelas
referéncias melddicas e intervalares ao espaco harménico 7, das quais se destacam
o agregado protagonizadé pelaé cordas no compasso 536, no que a disposi¢ao
vertical da harmonia diz respeito, e sobretudo a repeticiio constante da melodia
Y+Z na harpa, piano e vibrafone com modulacio em anel, que se inicia no
compasso 540 e permanece ao longo de aproximadamente dois minutos. A obra
nio termina sem que a ﬁlelodia 7 se faca ouvir em movimentos circulares ao longo
de todos os altifalantes da sala, produzidos por clarinete e corne inglés,
culminando num agregado realizado pelo sintetizador 2 que reflecte a estrutura
intervalar 13 (a nona menor das transposic¢Oes de espago ocorridas) 5, 6, 3, numa

representacdo do espectro harménico de Dbo.
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Exemplo 100 — Realce para a estrutura intervalar final nas cordas
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Exemplo 101 ~ Agregado final de Madonna of Winter And Spring

O tltimo andamento de Madonna of winter and spring apresenta-
se entdo como o climax estrutural de toda a obra, pois retine todos os recursos
harménicos, timbricos e de difusio espacial apresentados nos trés andamentos
anteriores. Por essas razes apresenta-se como a defini¢do da importancia da
no¢do de ambiguidade de Harvey, pois em Mary assiste-se a um discurso

meloddico afirmativo de identidade e que foi a base da estrutura de Conflict, ao
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mesmo tempo que a exposi¢ao tematica se transforma em espectros de sons das
melodias principais do andamento, que no primeiro momento interrompia e
sustentava o discurso musical, abrangendo seccdes de estatismo que servem para
‘glorificar’ a imagem da madonna, tal como reapresenta a ‘hibernagdo’ vivida no
terceiro andf;mento e a0 contrario de todo o movimento descendente do segundo,
espiritualizando toda a musicalidade em torno de um espaco fisico, cuja difuséo €
usada em todo o seu esplendor.

A obra fecha desta forma todas as questGes musicais e espirituais
levantadas, realizando mesmo uma fusio entre os dois mundos, real¢ado pela
associaciio de elementos das melodias Ge Z, a primeira representativa do discurso
terrestre do primeiro andamento e a segunda pertencente a uma nova ‘corrente’,
que no inicio caminha de forma paralela, marcando esporadicamente a sua
existéneia no seio de um discurso representativo de um sem nimero de acc¢oes
rotineiras que se sucedem em catadupa a uma velocidade vertiginosa. Esta
melodia, bem como as outras duas que constituem este ciclo paralelo (Y e Y+Z),
tornam-se entdo resplandecentes que, como uma onda de forca e luz3é, unificam
as duas dimensdes musicais — a instrumental, “percebida pela qualidade sensual
fisica, a qual nds entendemos como vinda de uma fonte conhecida, como por
exemplo violinos, trompete com surdina, etc”, e a criada pela difusdo espacial, cuja
“qualidade de construgéo mnos leva a qualificacio das melodias, contornos,
formas.”(Harvey; 1986a: 85). Pela particularidade de usar em todo o seu
esplendor a difusdo do som no espaco fisico, Mary conduz a uma “espiritualizacao
do edificio, com seres musicais imaginarios e espiritos invisiveis” (ibidem)
transportando a mente para um ‘ultra-espaco’ que segundo o compositor apenas

se atinge no estado mais profundo da meditacao.

«

36 Referéncia ao titulo da obra de Luigi Nono, para soprano, piano, orquestra e fita magnética, de 1971-72,
sobre um texto do revoluciondrio argentino Julio Huasi. A sua referéncia é meramente metafdrica, ndo se
pretendendo estabelecer nenhuma comparagio entre as suas obras.
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5. Conlusoes — Reflexdes apds a composicéo

No prefacio ao seu livro In quest of Spirit — thoughts on Music (1999; xvi),
Jonathan Harvey afirma que compér é uma parte da tentativa de viver uma vida
realizada, ndo concebendo a composi¢do como um meio de atingir um futuro pior,
promover divisGes, forgas egoisticas, ou escolher uma estética pessimista. A sua
procura assenta na perseguicio de um “futuro no qual o mais profundo nivel de
personalidade conhecida pelos seres humanos, o mais radiante, reside para além
das palavras, e é encorajado pela musica a manifestar-se”(ibidem), isto é, a
espiritualidade. A musica é entdo um meio para chegar a uma espiritualidade mais
profunda, aquela onde se revela a felicidade permatente. Mas como entender uma
obra musical enquanto representacio de um caminho para essa transcendéncia? O
que faz com que determinada obra seja considerada como espiritual? Sera
necessario uma quaquer referéncia extra musical religiosa para que uma criacao
musical seja enquadrada no dominio da transcendéncia?

Jonathan Harvey responde a estas questdes dizendo que “a musica pode ou
nao ser explicitamente espiritual (como no caso de uma missa), mas a experiéncia
¢ necessariamente ligada ao sujeito, e qualquer um é livre de classificar qualquer
musica como espiritual” (Harvey; 1999: 82). O conceito é no entanto a base de
toda a expressdo musical do compositor, pois apesar da maior parte das suas
obras fazerem referéncias explicitas a teméticas ligadas ao dominio do religioso,
seja ele ocidental ou oriental, a sua afirmacio enquanto objecto do espirito é
concretizada pelos proprios conceitos musicais usados. O primeiro deles é a
Unidade, elemento base da ciéncia musical que atravessa todas as correntes éticas
e estéticas, mesmo quando o discurso é fragmentado como na forma momento ou
em obras dominadas pela aleatoridade — é a Unidade que d4 sentido ao discurso
musical, sendo a sua experiéncia a propria espiritualidade (ibidem).

Foi no entanto ja reafirmado que é pela expressio do maior grau de
ambiguidade que melhor se representa a Unidade, e nesta constatacao reside

entre outras coisas a diferenca de pensamentos e experiéncias em relagio ao
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espirito. Apesar das culturas ocidentais e orientais exprimirem linhas condutoras
diferentes no que diz respeito ao universo da transcendéncia, a morte é para
ambos a passagem para a felicidade total — se no cristianismo ela representa a
‘porta’ para a vida eterna, sendo o sujeito confrontado com o0s problemas vividos
na terra, no budismo zen a morte & um estado de passagem que expoe 0 espirito
aos problemas das vivéncias anterior e posterior, numa direccdo em que a
reencarnacio sera por isso mais ‘espiritual’ que a antecedente (Harvey; 1999: 83).
O compositor representa a unido destas vertentes em Madonna, onde tenta fundir
a imagem de paz associada A ‘Virgem Maria’, com a mesma calma interior que se
obtém pelo recurso a meditaciio profunda. Se cada uma destas tendéncias se
afirma como uma Unidade, sio ambas ambiguas no todo espiritual, pois sao
partes de uma mesma transcendéncia e a sua soma nao é identica ao Todo, assim
como o Todo ndo é a soma de todas as expressdes transcendentes, pois esta para
além de todas as convengdes criadas por sociedades que em si mesmo séo partes
que nao formam um Todo, uma vez que o homem é mais do que “a unido de corpo
e mente” (Harvey; 1999: 84). Assim o é também na musica, uma vez que as notas
pertencem a varias tonalidades em simulténeo, dependendo do nivel de audicao
de cada uma, fazem ao mesmo tempo parte de um todo ouvido em simultineo,
harmonia e de uma linha melédica criada pela sucessdo dos mesmos 0S outros
sons. ‘

Neste sentido, a Misica é a expressao do espirito, desde a mais simples
consideracdo de que causa sensacoes diferentes a quem a ouve, que n&o passam de
construcoes criadas pelas formas de pensamento dos ouvintes e que atribuem
realidade a projeccdo sonora (Harvey; 1999: 84), até A sua propria expressao
enquanto unidade e parte de um universo, cujo grau de ambiguidade transmitida
reflécte a grandiosidade dessa projecgdo. Dessa forma, para Harvey a musica €
espiritueﬂ per se, uma representacio de um caminho capaz de elevar as
consciéncias a dominios superiores a0 proprio ego, o qual s6 é criado pela propria
arte.

E sobre este prisma que a abordagem 3 obra de Jonathan Harvey deve ser
feita, sobretudo a partir da década de 70. Néo se trata de considerar que O
compositor abandona todos os desenvolvimentos que vinha realizando em torno

da técnica serial, nem tdo pouco que deixa para tras todo e seu pensamento em
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prol de um desenvolvimento musical para o futuro, para se dedicar a uma escrita
que assenta em elementos dificilmente compreendidos por quem estuda teoria
musical, porque sdo do dominio do dogma. Pode-se entdo dizer que Harvey se
situa em simultineo na linha da frente da vanguarda musical, desenvolvendo
linguagens que podem servir para a compreensdo futura, bem ao estilo dos
modernistas por ele admirados (particularmente Stockhausen), mas nio renega a
todas as técnicas que possam atrair o ouvinte para uma percepc¢ao total do
fen6meno sonoro e com isso do elemento da transcendéncia nele presente.

A sua posic¢do enquanto ‘modernista’ é apresentada na forma como funde
numa linguagem Gnica variadissimas técnicas entretanto desenvolvidas. Do
serialismo de Darmstad, o compositor concretiza em Madonna uma abordagem
expandida, fruto do uso do conceito da sequéncia organizada do ponto de vista
intervalar, mas que em vez de assentar em alturas basea-se em melodias - tal ndo é
mais do que uma expansdo do dominio da organizacdo criativa para elementos
mais complexos, de definicdo menos facilitada do ponto de vista cientifico, mas de
mais facil compreenséo para o publico que a ouve. Desta forma, Harvey ndo tem
qualquer receio que o associem a algumas tendéncias utilizadas por compositores
denominados de ‘p6s-modernistas’, pelo facto de reabilitar para o discurso da
miusica do século XX o conceito de conducdo temética. Alias, é o préprio que
afirma sentir algum desafio em retornar a uma linguagem considerada ‘morta’ e
‘tabu’ por todos os compositores da vanguarda.

No entanto, a reinterpretacao de conceitos estilisticos e sua consequente
fusdo numa linguagem propria, que evita que o acorrentem a uma determinada
escola composicional3?, continua a verificar-se cada vez que abordamos outras
técnicas de criacdo musical decorrentes das investiga¢des do Gltimo quartel do
segundo milénio. Nesse sentido, se a melodia é a extrapolacio do dominio da
altura no conceito serial, 0 mesmo acontece na direc¢ao oposta, do maior para o
mais pequeno, através do trabalho com o espectro sonoro. A partir da triologia
Inner Light, o compositor vira o seu ponto de partida composicional para o

interior do som, sem que no entanto abandone a base do seu discurso musical

37 N#o se pode esquecer que Jonathan Harvey mantém um percurso que o liga directamente a Stockhausen,
ndo s6 pelo desenvolvimento da linguagem musical mas também pela necessidade de passar para o dominio
da misica elementos da transcendéncia, tudo em fun¢do de uma ligacdo profunda a cultura e religiosidade
orientais
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anterior. Trata-se antes de tirar proveito dos desenvolvimentos tecnologicos
relacionados com a analise do fenémeno sonoro e usa-los em funcdo da linguagem
intervalar anterior. No caso particular de Madonna, o compositor assume que o
ponto de partlda para a elaboragao das estruturas melddicas e harmonicas se situa
no dominio do espectro, ndo pelo estudo particular do comportamento de
determinado som, como no caso de Mortuos Plango, Vivos Voco, nem como
elemento estruturante da forma global da obra, como o fazem os ‘espectralistas’. A
adopcao dos conceitos realcados no interior do som servem antes para ser usados
enquanto elementos formadores de uma harmonia, que parte do interior para o
exterior do fenémeno sonoro, para, pelas relagdes intervalares resultantes, realizar
o caminho inverso, de fora para dentro. A anélise a todos os materiais sonoros
envolvidos no processo de criagdo da obra faz com que se constate, que 0s
intervalos estruturantes das melodias e harmonias ‘transpiram’ uma evolugao por
entre os principais elementos (que mais facilmente sdo perceptiveis ao ouvido
humano) de uma qualquer série de harménicos de um som complexo.

E neste sentido que surge a organizacao em torno dos espagos harmoénicos:
sequéncias de alturas néo transponiveis, que se organizam de forma simétrica em
torno de um eixo central, dispondo-se o conjunto no sentido ascendente. Em si os
espacos transparecem de imediato relacbes com o ‘desenho’ de uma série de
harménicos, mas a unido destas organizagoes intervalares com as respectivas
séries naturais resultantes da execucgdo de cada uma das alturas usadas, levam ao
principal conceito harménico do compositor: o baixo no centro. Nao se trata de
usar o termo ‘baixo’ para definir a nota mais graves®, mas antes a importancia que
se atribui 4 palavra no contexto da organizacao tonal: assim como a harmonia
tonal é estruturada a partir do baixo, a ténica da escala, definindo o estado do
acotde e a progressio por outras tonalidades, mas que por ser o ‘primeiro baixo’
faz com que todo o discurso volte a si, também o eixo de simetria condiciona
todas as relacdes intervalares que o circundam, funcionando como um centro
gravitico a volta do qual se desenham 4rbitas sonoras. No entanto, cada um desses

novos ‘corpos celestes’ é em si um ‘baixo’ fundamental de uma série de

38 Essa interpretacdo erritica deita de imediato por terra a percepgdo do conceito, pois a nota mais grave de
cada um dos espagos harménicos ndo se situa ao centro, € apenas existe em fungdio da sua relagdo com o e€ixo
de simetria central.
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harmoénicos que se desenha cada vez que é executado por um determinado
instrumento. Entao, se o intervalo que essa fundamental produz com o eixo de
simetria central é também relacionado com a série natural, entao todo o espectro
desse som surge em funcio do verdadeiro ‘baixo’ do todo harménico: o eixo
central de simetria. -

Reflectem-se assim diferentes direc¢ées do pensamento do compositor,
mas que se fundem nos extremos em elementos idénticos aos iniciais. Dessa
forma, pode-se pensar numa adop¢ao do principio apenas tedrico e nio
matemaético da Teoria dos Fractais de Bendit Mandelbrot, apenas no sentido de
que em cada ponto interno de uma estrutura existe uma nova dimenséo idéntica a
externa. A propria filosofia oriental Zen se assemelha a esse conceito, pelo que
ambas os questdes essenciais podem ser fundidas na mesma base. No entanto, a
relacdo com as teorias matematicas podem ainda ser verificadas com a utilizacio
da Teoria das probabilidades de Xenakis, que Harvey utiliza para obter uma
comparacdo entre o grau de proximidade e afastamento entre as diferentes
melodias, o que faz com que se revele uma estrutura intervalar geral.

Pode-se por isso afirmar que o compositor cria um novo conceito de timbre,
resultado da unido entre o intervalicismo instrumental e o atomicismo da
electrénica, que serve de base a geragdo da sua prépria linguagem harménica,
melddica e até ritmica e se transforma num elemento inicial para a elaboracio da
obra (como a série dodecafénica o era para Schoenberg). Esse novo timbre
confunde-se no dominio cientifico com a prépria harmonia, separando-se
nalgumas sec¢des de Madonna com o objectivo de ele proprio ganhar asas e
conduzir o Todo musical (veja-se o caso de todo o segundo andamento).

Nio faria sentido que estas abordagens fossem retiradas do contexto em
que o compositor as insere: a ambiguidade como elemento representativo maximo
da espiritualidade, capaz de juntar o Um e o Todo. Assim, a obra de Jonathan
Harvey, nomeadamente Madonna of winter and spring, transporta estas nocoes
para o dominio da composic@o e expressdo musical, tomando-as como base para
todos os principios sobre os quais assenta o processo criativo. Eles revelam-se
assim nos trés dominios estudados ao longo da presente dissertacio, harmonia,
timbre e espaco, e como tal todos os trés sdo unidos em torno do mesmo objectivo:

a expressdo do Todo que é estritamente espiritual, ou ndo fosse intenc¢io do
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compositor a representacao formal da meditacio. No entanto, a primeira
constatacdo a fazer-se é que, se por um lado harmonia e timbre se auto-
relacionam na construgio do discurso musical, por outro o espaco é o elemento
que serve para realgar as relacdes harmonicas e ou timbricas, sobretudo no ‘acto’
de as transportar dos campos de analise puramente musical para os reportar em
direccdo as questdes do espirito. Nao se trata de uma forma de cosmética musical,
como alguns autores classificam a difusdo espacial do som (Harvey; 1986a: 79),
nem tio pouco os fenémenos resultantes da disposicio dos altifalantes e
instrumentos pela sala se tornam base na construgao dos elementos harménicos
ou Himbricos estruturantes da obra. A difuséo espacial apresenta essencialmente
duas funcbes mencionadas na andlise a peca: a primeira a de realce de
determinado elemento harmoénico no seio de um discurso puramente timbrico; a
segunda a construgdo de texturas timbricas que criam ‘auras’ sobre o discurso
puramente harménico.

Nao se pode por isto referenciar o uso do espago fisico em Jonathan Harvey
como um factor fundamental na organizacio do material puramente musical da
obra, pois as condi¢des aciisticas da sala nao sio em nenhuma altura envolvidas
no processo criativo. Contudo, o objectivo do compositor é criar os tipos de
difusfio sonora que pretende para que a sua ‘mensagem’ passe. Neste sentido, o
uso de reverberacdo artificial cria novas sonoridades em conjunto com as
informacdes que a sala de espectaculos proporciona, tornando-se em mais um
elemento do dominio do timbre, e principalmente da mente. Nao se trata de criar
para um acusménium, distribuindo a orquestra e os altifalantes pela sala para que
o som provenha de todas as direcgbes, nem tao pouco de tentar envolver o piblico
no centro da actividade musical. O espectaculo de magia criado pela electronica ao
vivo e em tempo real a que se refere, juntamente com a distribuicéo pelos oito
canais da sala usados em Madonna, servem para envolver a mente do ouvinte no
fenémeno espiritual, tentando fazer com que este abandone as concepgoes com
que entrou e se deixe levar para o dominio da transcendéncia. Assim, dos trés
elementos em estudo na presente dissertacéo, o distribui¢cdo do som pelo espaco
fisico apresenta-se como fundamental para relacionar a obra com conceitos extra-
musicais, tentando elevar os outros, harmonia e timbre, para um patamar

superior ao da vivéncia humana.
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E sobre estes principios que assenta uma fusdo no discurso entre os dois
dominios, que manténdo a sua identidade pela separacao dos seus universos nos
altifalantes, os une no mesmo momento temporal — é a representacio de uma
Unidade, que o é espiritualmente, que vai mais além da soma dos dois elementos
harménico e timbrico. Esta ambiguidade é ainda realcada ao longo dos
andamentos, pois se é em Conflict que tais papeis se definem, em Descent e
Dephts afirmam-se como individualidades sobre o timbre e harmonia,
respectivamente, para em Mary se conjugarem definitivamente e irem mais além,
sobretudo pelo recurso a reverberagao artificial, que mais do que a emissdo dos
dois elementos simultdneos, resultam na criacdo de novos espacos fisicos e
sobretudo psiquicos — é a representacdo dessa nova unidade, criada na ambigua
afirmacao das suas partes mas que é maior que a soma destas. A este elemento
ndo pode ser dissociada a disposi¢do dos dois circuitos de altifalantes, pois ao
estarem sobrepostos verticalmente, permitem ao compositor criar dois universos
distintos (o inferior mais préximo da ‘terrenidade’ do ego dos ouvintes, o superior
numa dimensdo que se aproxima dos ‘corpos celestes’), utilizados quase sempre
em separado ao longo dos primeiros andamentos para se fundirem em
movimentacoes entre eles, representando ou a ‘descida’ de determinado elemento
associado a transcendéncia (como é o caso da melodia Z), ou a ascensio de outro a
essa nova dimensdo (no caso a melodia G) expandindo com ele a percepcio
puramente musical para a espiritual.

Nao é s6 pelo espacgo fisico que o compositor pretende construir um
discurso dialético em direcgdo ao espirito. Os principios de harmonia assentam
em dois pilares que o mesmo transporta do dominio da transcendéncia: a
ambiguidade criada pela identidade de melodias simples e complexas que
completam as duas correntes de melodias; a sua estruturacio em torno de um eixo
de simetria central representativo da omnidireccionalidade do discurso. Ambos
assentam as suas bases em ambiguidade com o conceito de timbre e reflectem isso
ao longo de toda a obra. O conceito de baixo ao centro é criado precisamente pelas
caracteristicas de vivéncia interna de cada som (o seu espectro) que com outros
produzem uma sequéncia de intervalos, também eles escolhidos como os
representativos da natureza interna de um determindado elemento sonoro, neste

caso Ddo. No entanto, este ndo se transforrna no baixo ficticio da obra, o que
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quebraria toda a teoria do compositor, pois a representagdo dos intervalos a ele
retirados nio obedecem a estrutura dos principios da série natural — dessa forma
os elementos seriam sempre na sequéncia ascendente de maiores para mais
pequenos e nio intercalados como se apresentam na criacdo dos espacos
harménicos. Este mesmo conceito é ambiguo, pois a sua audi¢do ao longo de
determinado periodo de tempo permite a sua identificacdo como unidade
geradora de determinadas melodias e agregados verticalizados, cuja fuséo se
concretiza quer pela simultaniedade de espagos harménicos, como na propria
estruturacio do sétimo que representa mais do que a junc@o dos elementos
intervalares dos seis espacos anteriores, sem que no entanto se concretize ou se
apresente apenas como a escala cromatica completa.

Se o espectro define o timbre de determinado som emitido, entdo é facil
~ constatar que por detrés da elaboracido harménica esta um conceito timbrico. No
entanto, foi vérias vezes realgado que néo se trata de uma estética pertencente ao
dominio do espectralismo, mas antes um aproveitamento do conceito de vivéncia
interna do som, assumindo cada elemento uma individualidade na construcao do
todo que é o som ouvido. Ao longo da obra o compositor destaca estes elementos,
quer pela utilizagdo da orquestra como pelo recurso a electrénica. Este espelho da
realidade instrumental, que reflecte no entanto uma imagem mais completa do
que a emitida, como diz o compositor, surge precisamente no sentido de
demonstrar a fusio e fissdo entre ambos os universos, quer pela integracao do som
dos sintetizadores como instrumentos de orquestra, como da sua separacao,
juntamente com a modulacdo em anel, para a criacdo de situages timbricas
resultantes do discurso harménico instrumental e vice-versa. Dois dos melhores
exemplos desta relagio sdo: no segundo andamento onde os sintetizadores entram
em fusdo com os violinos, para se separarem pela difusdo espacial e voltarem a
orquestra com a execucdo do mesmo acorde pelos clarinetes; no primeiro
andamento e noutras situacdes semelhantes do quarto, piano, harpa e vibrafone
executam um discurso timbrico sobre elementos harménicos das cordas e
madeiras, que se afastam da orquestra criando uma nova imagem pelo recurso a
modulacio em anel difundida pelos altifalantes da sala.

Para além disso, o conceito de criacio harménica com o baixo no centro

realca também um estatismo evidenciado no terceiro andamento, num discurso
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claramente timbrico, com apenas reminiscéncias das melodias de Conflict (numa
nova criacdo de ambiguidade), que congela o desenvolvimento musical em torno
dos dois tltimos elementos do segundo andamento. Assim, ao elaborar uma
sequéncia de sete espagos harmoénicos cujas alturas ‘pairam’ em torno deste eixo,
sem que sejam passiveis de ser transpostos a outras oitavas que nio as
inicialmente propostas, o compositor faz com que toda a harmonia fique ‘presa’ a
estas normas sem possivel evolugdo, compressdo ou expansio que nao as
inerentes a mudanca de campo harménico. Este principio vai de novo ao encontro
da ambiguidade das diversas dimensdes de unidade e parte, pois ao subdividirmos
a unidade nas suas partes e estas noutras partes, o que encontramos é o vazio,
porque as suas relacoes sdo infinitas e nao retrogradaveis em relacio ao Todo
(Harvey; 1999: 84).

O estatismo e o siléncio representam nesta obra especifica a morte do
ponto de vista do budismo Zen, pois funcionam como o momento de libertaciio da
consciéncia das normas e convencdes e a preparagao para o Yang, ou felicidade
plena, que reside no estado mais profundo da meditagéo e onde a paz e a beleza
sao totais, como os representados em Mary.

Madonna of winter and spring assemelha-se também a propria evolucéo
de Jonathan Harvey enquanto Homem e compositor, pois apds um sem ntimero
de influéncias e referéncias musicais e religiosas, que se vio sucedendo ao longo
da sua vida e que podemos associar aos elementos harménicos e timbricos,
respectivamente, que se vao fundindo e fissionando como em Conflict, reflectindo
j& os elementos sobre os quais de apoiara de forma mais firme, no caso Rudolf
Stein e Karlheinz Stockausen. Sdo os elementos do ‘acorde aumentado’ do
segundo andamento que o transportardo a um estado de hibernacéo dedicada as
filosofias orientais, em Dephts, que finalmente se enquadram no espirito e
concepc¢io do budismo zen, onde encontra a paz e a luz do espirito pela meditacao
- Mary.

Esta comparacdo em si ambigua e estatica, ndo pretende conduzir o texto
para o seu final, mas antes criar o retrato de um Homem que enqlianto criador
reflecte a quem o encontra a tranquilidade que incute no seu discurso musical e
verbal. E 6bvio que o acto de compor resulta da associacdo de ideias que surgem

em catadupa e sobre as quais se necessita de esperar o momento certo para
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escolher aquela que se adequa 4 situagéo. No entanto para Harvey este ndo é um
momento de sofrimento ou stress, mas antes a concretizacdo de mais um passo
num caminho que o conduz para a transcendéncia e para eternidade, seja pela
vivéneia actual como daquela que ficara, quando confrontar as suas vivéncias de
agora com as da vida que se segue. Tal como o préprio o afirma, o compositor sera
entiio “inseparéavel do universo”, um meio pelo qual o universo individualmente se
expressa (Harvey; 1999: 85). Conceito muito ambiguo? Entao segundo os seus

principios a sua obra serd imensamente grande.
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