
















































































































































































































































Pelas razões invocadas nos parágrafos anteriores, este é talvez o andamento 

em que melhor se pode aplicar o conceito harveyniano de 'baixo no centro', pois 

numa ambiguidade relativa à técnica de composição usada, o compositor desloca o 

universo sonoro para os registos mais graves, mas relaciona os sons resultantes 

em função do 'baixo' (eixo de simetria) gerador de toda a harmonia. O conceito vai 

ainda mais longe ao tornar esse eixo numa pedal superior, quebrando com os 

conceitos clássicos de nota pedal em função desta nova "revolução musical". Para 

além disso, Harvey mantém a mesma estrutura intervalar dos campos harmónicos 

iniciais, tornando o andamento num discurso dialéctico entre a nova harmonia 

transposta e a original. Tal situação revê-se ainda mais com o acorde aumentado 

final, o mesmo com que havia terminado "Descent" e no mesmo registo de alturas, 

executado agora pelos contrabaixos em conjunto com o mesmo sintetizador 1, 

depois de ter iniciado o terceiro andamento com a mesma melodia, nas mesmas 

alturas que tinham precedido a chegada às profundezas. 

Pode-se então afirmar que o terceiro andamento ret1ecte do ponto de vista 

do discurso musical o estatismo e silêncio que se atinge quando se chega ao estado 

profundo da meditação (Harvey; 1999: 77), resultando este Invern035 num 

'congelamento' dos três últimos compassos de "Descent" - o uso do silêncio e 

prolongamento de sonoridades que culminam com a dissolução da melodia D no 

final do andamento, são os principais responsáveis por esta 'morte' e perda de 

identidade Também por isso a distribuição do som pelo espaço físico 

possui uma movimentação quase nula, apesar do surgimento das melodias e 

harmonias serem realizadas sobre o domínio do timbre resultante das diferentes 

conjugações instrumentais e da utilização da modulação em anel ao longo de todo 

o andamento. O espaço físico não funciona aqui como o meio de expansão da 

consciência referido anteriormente, deixando essa função para o próprio discurso 

musical depois de o ter preparado ao longo de "Descent". 

35 Este andamento corresponde ao winter do título da obra e é descrito por Harvey (1999: 77) como uma 
secção que reflecte uma hibernação, onde o discurso temático vai a pouco e pouco se perdendo. 
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Exemplo 87· Relação entre os dois elementos finais de Descent (a) e b)) com o princípio e fim de Depths 
(c) e d)) como demonstração do estatismo do discurso do terceiro andamento 

118 



4) Mary 

o quarto e último andamento reflecte a unificação de todos os 

elementos trabalhados anteriormente, destacando as relações melódicas em torno 

das melodias simples Ye Z, e melodia composta Y+Z. "Mary" representa o Spring 

do título da obra e inicia-se com a apresentação da melodia Z reforçada 

tímbricamente pelos harmónicos das cordas. Este é um exemplo daquilo que 

Harvey (1986a: 84) chama de "momento de hierarquização tímbrica", onde as 

cordas "criam uma luminosidade, uma aura sobre uma nota priveligiada, 

mudando depois para a sua própria individualidade, realizando alguma melodia. 

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

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

si mesmo como uma identidade e continua". 

É este o sentido que marca todo o princípio do andamento, sendo que se os 

violinos abandonam o seu papel na construção desta aura no compasso 303, as 

violas manter-se-ão até ao compasso 331 e os violoncelos até ao 344, que coincide 

com a apresentação das melodias Z, Y + Z e Z. Esta última é exposta com base na 

nota mais realçada ao longo do terceiro andamento, Mi4' sendo que o surgimento 

de Y+Z no compasso 305 adiciona também a outra nota do eixo de simetria, Fá4. 

Tal facto é reflexo, não só de uma ligação ao discurso desenvolvido no andamento 

anterior como reflecte também a transposição do eixo uma nona menor 

ascendente, como anunciado anteriormente. 

305 
3 

o 

Exemplo 88 - Melodia Y +Z transposta à dimensão de nona menor ascendente 
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No entanto, a constatação anterior não é o único elemento de fusão e fissão 

realizado nos instrumentos, pois logo a seguir à apresentação melódica 

exemplificada anteriormente, o clarinete deixa o domínio harmónico para entrar 

no domínio do timbre, pela apresentação de parciais harmónicos (7° e 5° parciais 

da série de harmónicos de Mi), mantendo contudo o mesmo contorno 

melódico/rítmico da melodia. Tal situação coincide com a sobreposição de 

elementos das melodias apresentados nos violinos, sendo os dois compassos de 

duração da passagem assinalados pelo ressurgimento do trémulo dos sinos índios. 

Mais do que uma apresentação melódica, esta frase representa pela repetição 

contínua dos motivos melódicos nos diferentes violinos 1 (seis solo, mais 

concretamente), uma construção de textura sonora essencialmente tímbrica 

baseada na individualização da sonoridade de cada instrumento (exemplo 90). 

Para além disso, a ambiguidade é transposta também para a apresentação 

melódica, resultante de fusão entre as melodias G, cuja preponderância havia sido 

realçada nos andamentos anteriores, quer pela sua reprodução em instrumentos 

amplificados (1° andamento) como pela sua utilização enquanto elemento de 

chegada ao estatismo musical (2 e 3° andamentos), e a melodia Z, representatiza 

do novo estado de consciência musical do último 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 

melódico da melodia G e aumentação rítmica 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 cromático de Z, tornando-as numa única melodia que 

culmina com nova simultaniedade de motivos temáticos nos violinos no compasso 

319· 
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Exemplo 89 - Relações de proximidade entre as melodias G e Z 
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Exemplo 90 - Discurso tímbrico construido pela sobreposição de diferentes elementos melódicos 
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Este elemento de construção de ambiguidade musical é acentuado quando, 

no compasso 331, se inicia nos oito violinos 1 solo a apresentação canónica 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 são expandidas à apresentação da 

melodia D pelos nove violinos 2 solo, numa referência ao modus operandi do 

estatismo do terceiro andamento, e às lnelodias J e H nas duas violas solo. A 

situação não se repete de imediato porque os violinos 1 voltam à execução de 

harmónicos, no compasso 338, que juntamente com os violoncelos e a modp.lação 

em anel sobre notas do espaço harmónico 7 original, passam novamente à 

individualização que se expande a mais violas, sobre a qual surge pela primeira 

vez no espaço original a melodia Y +Z no corne inglês, clarinetes e fagote, entre os 

compassos 340 a 349. Contudo, um compasso mais tarde a melodia volta a ser 

exposta tendo em conta a transposição uma nona menor acima. 
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Exemplo 91 - Melodia Y +Z apresentada no seu espaço original e com reforço tímbrico das madeiras 

o primeiro elemento representativo do universo electrónicoque começa a 

destacar-se é o reverberador, ao invés dos sintetizadores nos andamentos 

anteriores. No entanto, este dispositivo é utilizado para enfatizar a criação da dita 

'luminosidade' em torno de determinado espectro harmónico, voltando a ser 

empregue de acordo com a linguagem tímbriea, tal como havia sido feito em 

"Conflict". A primeira situação é precisamente a 'captação' de um agregado de 

violoncelos e violas (compasso 310), construídos sobre parciais harmónicos da 
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fundamental MI, e que se mantém (como uma espécie de fundamentação mental 

para a fusão das melodias G e Z (31:3-318) - a sua difusão no espaço físico justifica 

esta visão, pois após iniciar uma difusão sobre o circuito inferior, o som vai 

gradualmente 'subindo' para o circuito superior, de acordo com as sugestões 

melódicas referidas. Por outro lado, o compositor volta a usar o dispositivo para 

'cristalizar' a vivência timbrica da textura construi da pelas cordas através da 

sobreposição de melodias (353), elevando-a novamente ao circuito superior, que 

juntamente com ressonâncias moduladas em anel da harpa, piano e vibrafone, 

preparam o surgimento da melodia Z (362), na flauta alto, oboé, corne inglês 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 situação conduz a nova fusão tímbrica das cordas, agora num sentido 

de perda de identidade dos violinos, que começam por executar variantes 

melódicas dos 'temas' Y e Z, em direcção à fusão harmónica de todas as cordas 

(exemplo 94). A identidade é retomada logo depois com a execução de todas as 

melodias em simultâneo, incluindo violoncelos que abandonam o seu papel de 

'ornamentação' harmónica para executarem uma melodia que resulta de nova 

fusão de G com Z, em conjunto com oboé, flauta e flauta alto, bem como os 

instrumentos amplificados: clarinetes, corne inglês e trompa. O desenvolvimento 

melódico nestes três instrumentos são realizados no sentido da exposição de todas 

as melodias que contêm a melodia G na sua formação, F+G, G e G+H, à medida 

que individualidade das cordas vai-se fundindo nos naipes, criando uma textura 

cada vez menos densa, que termina numa nova secção de diálogo entre os corne 

inglês 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 então a 'conversa' baseia-se na apresentação das alturas do espaço 7 e 

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

intervalicismo que marca toda a secção 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 'fictício' da melodia (409 a 421). Aqui a difusão espacial é representativa da 

expansão harmónica, pois de uma concentração inicial da sonoridade amplificada nos 

dois circuitos, em stereo e sem movimentação, chega-se a uma distribuição panorâmica 

em gestos espaciais mais largos à volta de toda a sala e em sincronia com os ritmos 

apresentados (exemplo 93). 

Ob 

CorEng 

'. - -

Tpa 
~ ... 

--

-
1..-. 

ti I ~:;;t21 
--~~ _ 1 5 ---, 

1..-. 

_IL" .. 

1..J
5 

tt· ~ 
1I~1.t_ r-5~ 

I~""~õ "1'" 

Exemplo 92 - Exposição de todas as melodias relacionadas com G : F+G, G e G+H 
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Exemplo 93 - Ampliação intelrvalar que vai de 1 a 3, 4 e finalmente 6 

124 



2 

3 

4 

Vll 

5 

6 

7 

8 

1.2 

3.4 

VIII 5.6 

7.8 

9.10 

Via 

2 

3 

Velo 

4 

5 

6 

Scnza vih . 

" f} 
..... JIL .'1 I J.I ---------.--;------

j<- -----.. - .... .--" 

~._~ --, .r--f'5-.L . .~ .. ' .}"'_. la·i .. iff ... _ IR::---·--r ............ 

-.; --== =-
,Í>..;;--.,. 

s 
f} ..... 

.. ~. 

- ;;", .~ .... I~ 1-iW·H .t'i ··~·I······ iM 

3 

)]-1 .. :. .- :f'r r r ;-r...>I 
::I .... ~ .4 --... H"---~ .. -:---;;. 

. 
-.; 

f} ~~ 1L ... 
___ r--.. 

r-.'J .... 

I@)-~· "i "/ c:.;;; ... oJ K=.1"· ·L···P~ :; ,..,.", R Itr .- H .,. ., 
4V - = -
f} 

,--8-::, 
; : 

l\ro 8 It" '7 V· I~LI - ---.- ~ .... - .. ~ .~ .-.. 41!.._ ~~ ~. 

4V 
-

~~4 .·: ••• C - ,3 ~ 
~i 

' .. ~. li 15 .. 

~ ~--~ #:;:-~~ 
f} . i r--r--r-

,\,("Q H .. :~ •... 7· ··tt"··· H ., -rl.iJff..J •. IH J= 'R 
~ -- if-- "-.J!!. .Y - -

D .. . no· r- ....- ... ... ' . '. . 
,;:t). ~:iJ~'."'" 

........................ 

y~ ç- ~ 
-- #:;;:-

f} 

r~~ IH _ •.. _.-.- ~ K 1 Ji><O'b--

~ 

f} H#~ ~~: 
·@n~···· .... .. . I~ 

.' M IM 
..... 

-.; 

O .. ~ In 
.~ .. 1..-

.. 

~ 

'·'-1'"" 

f} 
. --- ~ . 

r;,..~ !? .. 'H 1iI" ~ ._0 .. _- 18-.0 .•.. 
-

~ I 

·D-.. 
. 

. .r ~ O 
,~ •. ,~ lU 

.. ~ .-::= ~f= ...-- ----.='1 
IIlU 4 :-1 'j .-... !~ ... . 0".- :RI·--·--i· ...... 

if' .,-=-- ----""--------

~ 
.~ ~" 

I·l··~···· ------- i1 .- .~ 1. TO, - 'f'Ç".'~r' .. 

"Z'"T: 
. - ~ ~~ .. .... , . 

'-" 
.... .... 

_. 
I '""; 1 

lo~);-?i. . '. ~. - '-" ..... !: 1 ..1, -ª- , 

--------------
/ M M 'M It" r ~.---~ • -.r -- -----
!T:4 

, . ..--~r"'. - a - ,4 ~ ~1"" 

-- -
I!):·~· - :-1 _ ..• ... ·a--!·· ,. fi ., .~ ... o._ 

... 

"l'}" ····i········· 

-

... _ ...•... 

...... 

-

.. . .. 

. .• .•.. _. 

.••... ..... _ .... _ •...•....... 

I···· 

.•. 

I··········· 

.... 0·· .. 

.. -- ,- .•....... 

_' .. o· ..... ··.···· 

""_· .• 0'·' 

.. 

....... ' . ... . .. 

- .-

-

Exemplo 94 - Perda de identidade dos violinos no discurso melódico para criarem uma aura tímbrica sobre 

a melodia realizada nas madeiras 
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Como se pode constatar nos exemplos anteriores, o intervalo de segunda 

menor é realçado sobre as notas Dó e Si, enquanto que a quarta aumentada é 

realizada com as notas Fá e Fá#, sendo ainda este elemento salintado 3 vezes. Para 

além disso, a entrada de novos instrumentos de sopro reflectem novamente as 

notas Mi-Fá, o que permite afirmar que nesta situação o compositor representa o 

eixo base da obra, a sua deslocação referida anteriormente para Fá-Fá#, bem 

como as relações intervalares 4-5-6, elementos chave da obra que se reflectem na 

sucessão destas notas. No compasso 428, com a mudança dos instrumentos que se 

interpelam harmonicamente para os instrumentos modulados em anel, harpa, 

piano e vibrafone, essas relações intervalares são reflectidas melodicamente, e no 

sintetizador 1 sob a forma harmónica, num tipo de discurso que se aproxima do 

que havia sido realizado no compasso 25. 

Esta é a secção da obra que representa com a precedente aquilo que o 

compositor chama de "oposição de Yin e Yang, isto é, a fragilidade em oposição à 

força e determinação"(Harvey; 1986a: 84), que com a deslocação do eixo para o 

seu registo inicial (compasso 444) proporciona o ressurgimento da melodia A+B 

no sintetizador 1 e prepara novo regresso ao espaço harmónico 1. Inicia-se então 

uma passagem em estilo de dança que pretende representar a feminilidade de 

todo o andamento, associando-o à figura graciosa de Madonna, onde são ainda 

reexpostos os espaços harmónicos 2 e 3, entre os compassos 458-461 e 462-466, 

respectivamente. A associação ao 'divino' é concretizado pela distribuição 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 então a uma espécie de reexposição da secção que iniciou o 

andamento, com as cordas a voltarem à sua função tímbrica e as madeiras 

amplificadas a reexporem elementos melódicos de G e Z. No entanto, nesta 

passagem são ainda adicionadas às cordas a harpa, o piano e a percussão, que em 

trémulos e trilos vão realçando os intervalos referidos anteriormente. O estatismo 

é o elemento principal de toda a passagem, pois a fissão nos violinos só surge em 

três violinos solo (compasso 474), com elenlentos das melodias G e Z, sendo a 

aura pretendida nestas situações reforçada pela grande movimentação no espaço 
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Exemplo 9S - Início da passagem em ritmo de dança executado pelas madeiras 

dos sons electrónicos dos sintetizadores, modulador em anel e instrumentos 

amplificados, sobretudo no que diz respeito a estes últimos que vão alternando 

posições nos circuitos de altifalantes, como que representando a presença destas 

melodias em todos os pontos de emissão sonora, numa clara alusão à expansão da 

consciência egocentrica pretendida pelo compositor. 

Este aspecto é ainda reforçado pela emissão da reverberação da nota Lás do 

trompete (compasso 487) na parte de trás da audiência, no circuito inferior, para 

mais tarde captar DÓ#6, Sol#s e Ré#s (488-489), Fá4, So13 (492), Rés (495), Mi4 

(496), Lá#4 (499), DÓ4 e Fá#3 (501) emitidos inicialmente em pontos diferentes da 

sala mas avançando para o movimento em espirais. O agregado entretanto criado 

corresponde à estrutura intervalar representativa do espaço harmónico 7, da 

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

sendo metaforicamente levado para um espaço físico mais elevado e afirmando-se 

como 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 situação repete-se entre os compassos 500 e 515, para realçar o intervalo 

6, outro elemento fundamental do espaço harmónico referido, sendo verticalizado 

pelos metais no compasso 519. Este distanciamento do campo harmónico 7 é 

reforçado pela fanfarra realizada pelos mesmos instrumentos iniciada no 

compasso 488, que reflete as melodias I e J e consequentemente o espaço 

harmónico 6. A fanfarra resulta da evolução do ritmo de dança apresentado 

anteriormente (Harvey; 1986a: 85), e para além das notas que são captadas pela 

reverberação acentua intervalos característicos do espaço em que se consj:roi: no 

compasso 489 acentua a nota DÓ4' à qual se segue o Fá4 no compasso seguinte, 

concretizando assim um intervalo 5, tal como com o Mi4 (497) e o Lá4 (500) - com 

esta enfatização o compositor acentua não só o intervalo 5 sobre o qual a fanfarra 

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

base. 

l- o 
o I) 

#-e- <1, u- 5, 4, 1, 5, 5, 1, 5. 1, 4,> 

Exemplo 97 - Estrutura intervalar do agregado criado na reverberação 

~ f'l 3 d 

.., 
I 
I 

,y ::7 ., ., .,., -
4V 

l];"\,--'-", ,. .", ." ., ,., .,., ., ,., 
Tpa 2 .11- -:.: .. "'1 _"1. .. 

3 {) 

Ij 
3 .1'''"' o t 'f./ -fi'-,y \.:P I r;; 

4V r iiiiiiiiiiiiiii 

3 li 
fl ti. 111 111 • 111.,.,,., 111 . ". , -s ..,. ."'1 r;; ., ~&.. "'1 r iIIiIiiiiiiiiii 

4V 3 5 

tJ 
1'''"' &; "'1 "'" ",y ::7 11" ........... Tpt 2 
4V -
(} 

33 55 
I- ~ , "-:I:: "-, ~';í1 R .+ 

fl'~ &; "I_#-<Il!If. _~._""_fIf'l.." ., ., ., 
~y ::7 

3 
tJ 

llfi -. 

li'" "-:I:: 
# 

IIIIIU' U '" 
Tbn 

::L 

" 
Exemplo 98 - Agregado vert.icalizado pela fanfarra dos metais 
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Esta secção termina no compasso 525, altura em que o volume da 

reverberação captada anteriormente é novamente difundida e adicionada ao 

agregado que junta os intervalos referidos anteriormente, 5 e 6, e que se 

misturarão na reverberação anterior, mantendo-se até bem perto do final no 

compasso 541 (embora de forma não contínua, as oscilações de volume levam ao 

seu desaparecimento total (537/9)), seguido de glissando de cordas idêntico ao 

início da obra. 

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

o discurso musical entra então no estatismo total marcado pelas 

referências melódicas e intervalares ao espaço harmónico 7, das quais se destacam 

o agregado protagonizado pelas cordas no compasso 536, no que à disposição 

vertical da harmonia diz respeito, e sobretudo a repetição constante da melodia 

y + Z na harpa, piano e vibrafone com modulação em anel, que se inicia no 

compasso 540 e permanece ao longo de aproximadamente dois minutos. A obra 

não termina sem que a melodia Z se faça ouvir em movimentos circulares ao longo 

de todos os altifalantes da sala, produzidos por clarinete e corne inglês, 

culminando num agregado realizado pelo sintetizado r 2 que reflecte a estrutura 

intervalar 13 (a nona menor das transposições de espaço ocorridas) 5, 6, 3, numa 

representação do espectro harmónico de Dóo. 
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Exemplo 100 - Realce para a estrutura intervalar final nas cordas 
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Exemplo 101- Agregado final de Madonna ofWinter And Spring 

o último andamento de Madonna of winter and spring apresenta­

se então como o clímax estrutural de toda a obra, pois reúne todos os recursos 

harmónicos, tímbricos e de difusão espacial apresentados nos três andamentos 

anteriores. Por essas razões apresenta-se como a definição da importância da 

noção de ambiguidade de Harvey, pois em Mary assiste-se a um discurso 

melódico afirmativo de identidade e que foi a base da estrutura de Conflict, ao 
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mesmo tempo que a exposição temática se transforma em espectros de sons das 

melodias principais do andamento, que no primeiro momento interrompia e 

sustentava o discurso musical, abrangendo secções de estatismo que servem para 

'glorificar' a imagem da madonna, tal como reapresenta a 'hibernação' vivida no 

terceiro andamento e ao contrário de todo o movimento descendente do segundo, 

espiritualizando toda a musicalidade em torno de um espaço físico, cuja difusão é 

usada em todo o seu esplendor. 

A obra fecha desta forma todas as questões mUSIcaIS e espirituais 

levantadas, realizando mesmo uma fusão entre os dois mundos, realçado pela 

associação de elementos das melodias G e Z, a primeira representativa do discurso 

terrestre do primeiro andamento e a segunda pertencente a uma nova 'corrente', 

que no início caminha de forma paralela, marcando esporadicamente a sua 

existência no seio de um discurso representativo de um sem número de acções 

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 então resplandecentes que, como uma onda de força e luz36, unificam 

as duas dimensões musicais - a instrumental, "percebida pela qualidade sensual 

física, a qual nós entendemos como vinda de uma fonte conhecida, como por 

exemplo violinos, trompete com surdina, etc", e a criada pela difusão espacial, cuja 

"qualidade de construção nos leva à qualificação das melodias, contornos, 

formas. "(Harvey; 1986a: 85). Pela particularidade de usar em todo o seu 

esplendor a difusão do som no espaço físico, Mary conduz a uma "espiritualização 

do edifício, com seres musicais imaginários e espíritos invisíveis" (ibidem) 

transportando a mente para um 'ultra-espaço' que segundo o compositor apenas 

se atinge no estado mais profundo da rneditação. 

36 Referência ao título da obra de Luigi Nono, para soprano, piano, orquestra e fita magnética, de 1971-72, 

sobre um texto do revolucionário argentino Julio Huasi. A sua referência é meramente metafórica, não se 

pretendendo estabelecer nenhuma comparação entre as suas obras. 
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5. Conlusões - Reflexões após a composição 

No prefácio ao seu livro In quest ofSpirit - thoughts on Music (1999; xvi), 

Jonathan Harvey afirma que compôr é uma parte da tentativa de viver uma vida 

realizada, não concebendo a composição como um meio de atingir um fu~ro pior, 

promover divisões, forças egoísticas, ou escolher uma estética pessimista. A sua 

procura assenta na perseguição de um "futuro no qual o mais profundo nível de 

personalidade conhecida pelos seres humanos, o mais radiante, reside para além 

das palavras, e é encorajado pela música a manifestar-se"(ibidem), isto é, a 

espiritualidade. A música é então um meio para chegar a uma espiritualidade mais 

profunda, aquela onde se revela a felicidade permatente. Mas como entender uma 

obra musical enquanto representação de um caminho para essa transcendência? O 

que faz com que determinada obra seja considerada como espiritual? Será 

necessário uma quaquer referência extra musical religiosa para que uma criação 

musical seja enquadrada no domínio da transcendência? 

Jonathan Harvey responde a estas questões dizendo que "a música pode ou 

não ser explicitamente espiritual (como no caso de uma missa), mas a experiência 

é necessáriamente ligada ao sujeito, e qualquer um é livre de classificar qualquer 

música como espiritual" (Harvey; 1999: 82). O conceito é no entanto a ba~e de 

toda a expressão musical do compositor, pois apesar da maior parte das suas 

obras fazerem referências explicitas a temáticas ligadas ao domínio do religioso, 

seja ele ocidental ou oriental, a sua afirmação enquanto objecto do espírito é 

concretizada pelos próprios conceitos musicais usados. O primeiro deles é a 

Unidade, elemento base da ciência 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 dá sentido ao discurso 

musical, sendo a sua experiência a própria espiritualidade (ibidem) .. 

Foi no entanto já reafirmado que é pela expressão do maior grau de 

ambiguidade que melhor se representa a Unidade, e nesta constatação reside 

entre outras coisas a diferença de pensamentos e experiências em relação ao 
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espírito. Apesar das culturas ocidentais e orientais exprimirem linhas condutoras 

diferentes no que diz respeito ao universo da transcendência, a lnorte 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 os problemas vividos 

na terra, no budismo zen a morte é um estado de passagem que expõe o espírito 

aos problemas das vivências anterior e posterior, numa direcção em que a 

reencarnação será por isso mais 'espiritual' que a antecedente (Harvey; 1999: 83). 

O compositor representa a união destas vertentes em Madonna, onde tenta fundir 

a imagem de paz associada à 'Virgem Maria', com a mesma calma interior que se 

obtém pelo recurso à meditação profunda. Se cada uma destas tendências se 

afirma como uma Unidade, são ambas ambíguas no todo espiritual, pois são 

partes de uma mesma transcendência e a sua soma não é identica ao Todo, assim 

como o Todo não é a soma de todas as expressões transcendentes, pois está para 

além de todas as convenções criadas por sociedades que em si mesmo são partes 

que não formam um Todo, uma vez que o homem é mais do que "a união de corpo 

e mente" (Harvey; 1999: 84). Assim o é também na música, uma vez que as notas 

pertencem a várias tonalidades em simultâneo, dependendo do nível de audição 

de cada uma, fazem ao mesmo tempo parte de um todo ouvido em simultâneo, 

harmonia e de uma linha melódica criada pela sucessão dos mesmos os outros 

sons. 

Neste sentido, a Música é a expressão do espírito, desde a mais simples 

consideração de que causa sensações diferentes a quem a ouve, que não passam de 

construções criadas pelas formas de pensamento dos ouvintes e que atribuem 

realidade à projecção sonora (Harvey; 1999: 84), até à sua própria expressão 

enquanto unidade e parte de um universo, cujo grau de ambiguidade transmitida 

reflêcte a grandiosidade dessa projecção. Dessa forma, para Harvey a música é 

espiritual per se, uma representação de um caminho capaz de elevar as 

consciências a domínios superiores ao próprio ego, o qual só é criado pela própria 

arte. 

É sobre este prisma que a abordagem à obra de Jonathan Harvey deve ser 

feita, sobretudo a partir da década de 70. Não se trata de considerar que o 

compositor abandona todos os desenvolvimentos que vinha realizando em torno 

da técnica serial, nem tão pouco que deixa para trás todo e seu pensamento em 
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prol de um desenvolvimento musical para o futuro, para se dedicar à uma escrita 

que assenta em elementos dificilmente compreendidos por quem estuda teoria 

musical, porque são do domínio do dogma. Pode-se então dizer que Harvey se 

situa em simultâneo na linha da frente da vanguarda musical, desenvolvendo 

linguagens que podem servir para a compreensão futura, bem ao estilo dos 

modernistas por ele admirados (particularmente Stockhausen), mas não renega a 

todas as técnicas que possam atrair o ouvinte para uma percepção total do 

fenómeno sonoro e com isso do elemento da transcendência nele presente. " 

A sua posição enquanto 'modernista' é apresentada na forma como funde 

numa linguagem única variadíssimas técnicas entretanto desenvolvidas. Do 

serialismo de Darmstad, o compositor concretiza em Madonna uma abordagem 

expandida, fruto do uso do conceito da sequência organizada do ponto de vista 

intervalar, mas que em vez de assentar em alturas basea-se em melodias - tal não é 

mais do que uma expansão do domínio da organização criativa para elementos 

mais complexos, de definição menos facilitada do ponto de vista científico, mas de 

mais fácil compreensão para o público que a ouve. Desta forma, Harvey não tem 

qualquer receio que o associem a algumas tendências utilizadas por compositores 

denominados de 'pós-modernistas', pelo facto de reabilitar para o discurso da 

música do século XX o conceito de condução temática. Aliás, é o próprio que 

afirma sentir algum desafio em retornar a uma linguagem considerada 'morta' e 

'tabu' por todos os compositores da vanguarda. 

No entanto, a reinterpretação de conceitos estilísticos e sua consequente 

fusão numa linguagem própria, que evita que o acorrentem a uma determinada 

escola composicional37, continua a verificar-se cada vez que abordamos outras 

técnicas de criação· musical decorrentes das investigações do último quartel do 

segundo milénio. Nesse sentido, se a melodia é a extrapolação do domínio da 

altura no conceito serial, o mesmo acontece na direcção 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 Não se pode esquecer que Jonathan Harvey mantém um perculrso que o liga directamente a Stockhausen, 
não só pelo desenvolvimento da linguagem musical mas também pela necessidade de passar para o domínio 
da música elementos da transcendência, tudo em função de uma ligação profunda à cultura e religiosidade 
orientais 
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anterior. Trata-se antes de tirar proveito dos desenvolvimentos tecnológicos 

relacionados com a análise do fenômeno sonoro e usa-los em função da linguagem 

intervalar anterior. No caso particular de Madonna, o compositor assume que o 

ponto de partida para a elaboração das estruturas melôdicas e harmônicas se situa 

no domínio do espectro, não 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 

adopção dos conceitos realçados no interior do som servem antes para ser usados 

enquanto elementos formadores de uma harmonia, que parte do interior para o 

exterior do fenômeno sonoro, para, pelas relações intervalares resultantes, realizar 

o caminho inverso, de fora para dentro. A análise a todos os materiais sonoros 

envolvidos no processo de criação da obra faz com que se constate, que os 

intervalos estruturantes das melodias e harmonias 'transpiram' uma evolução por 

entre os principais elementos (que mais facilmente são perceptíveis ao ouvido 

humano) de uma qualquer série de harmônicos de um som complexo. 

É neste sentido que surge a organização em torno dos espaços harmônicos: 

sequências de alturas não transponíveis, que se organizam de forma simétrica em 

torno de um eixo central, dispondo-se o conjunto no sentido ascendente. Em si os 

espaços transparecem de imediato relações com o 'desenho' de uma série de 

harmônicos, mas a união destas organizações intervalares com as respectivas 

séries naturais resultantes da execução de cada uma das alturas usadas, levam ao 

principal conceito harmônico do compositor: o baixo no centro. Não se trata de 

usar o termo 'baixo' para definir a nota mais grave38, mas antes a importância que 

se atribui à palavra no contexto da organização tonal: assim como a harmonia 

tonal é estruturada a partir do baixo, a tónica da escala, definindo o estado do 

acorde e a progressão 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 relações intervalares que o circundam, funcionando como um centro 

gravítico à volta do qual se desenham ôrbitas sonoras. No entanto, cada um desses 

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

38 Essa interpretação errática deita de imediato por terra a percepção do conceito, pois a nota mais grave de 

cada um dos espaços harmónicos não se situa ao centro, e apenas existe em função da sua relação com o eixo 

de simetria central. 
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harmónicos que se desenha cada vez que é executado por um determinado 

instrumento. Então, se o intervalo que essa fundamental produz com o eixo de 

simetria central é também relacionado com a série natural, então todo o espectro 

desse som surge em função do verdadeiro 'baixo' do todo harmónico: o eixo 

central de simetria. 

Reflectem-se assim diferentes direcções do pensamento do compositor, 

mas que se fundem nos extremos em elementos idênticos aos iniciais. Dessa 

forma, pode-se pensar numa adopção do princípio apenas teórico "e não 

matemático da Teoria dos Fractais de Benôit Mandelbrot, apenas no sentido de 

que em cada ponto interno de uma estrutura existe uma nova dimensão idêntica à 

externa. A própria filosofia oriental Zen se assemelha a esse conceito, pelo que 

ambas os questões essenciais podem ser fundidas na mesma base. No entanto, a 

relação com as teorias matemáticas podem ainda ser verificadas com a utilização 

da Teoria das probabilidades de Xenakis, que Harvey utiliza para obter uma 

comparação 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 união entre o intervalicismo instrumental e o atomicismo da 

electrónica, que serve de base à geração da sua própria linguagem harmónica, 

melódica e até rítmica e se transforma num elemento inicial para a elaboração da 

obra (como a série dodecafónica o era para Schoenberg). Esse novo timbre 

confunde-se no domínio científico com a própria harmonia, separando-se 

nalgumas secções de Madonna com o objectivo de ele próprio ganhar asas e 

conduzir o Todo musical (veja-se o caso de todo o segundo andamento). 

Não faria sentido que estas abordagens fossem retiradas do contexto em 

que o compositor as insere: a ambiguidade como elemento representativo máximo 

da espiritualidade, capaz de juntar o Um e o Todo. Assim, a obra de Jonathan 

Harvey, nomeadamente Madonna ofwinter and spring, transporta estas noções 

para o domínio da composição e expressão musical, tomando-as como base para 
.. -

todos os princípios sobre os quais assenta o processo criativo. Eles revelam-se 

assim nos três domínios estudados ao longo da presente dissertação, harmonia, 

timbre e espaço, e como tal todos os três são unidos em torno do mesmo objectivo: 

a expressão do Todo que é estritamente espiritual, ou não fosse intenção do 
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compositor a representação formal da Jmeditação. No entanto, a prImeIra 

constatação a fazer-se é que, se por urn lado harmonia e timbre se auto­

relacionam na construção do discurso musical, por outro o espaço é o elemento 

que serve para realçar as relações harmónicas e ou tímbricas, sobretudo no Cacto' 

de as transportar dos campos de análise puramente musical para os reportar em 

direcção às questões do espírito. Não se trata de uma forma de cosmética musical, 

como alguns autores classificam a difusão espacial do som (Harvey; 1986a: 79), 

nem tão pouco os fenômenos resultantes da disposição dos altifalantes e 

instrumentos pela sala se tornam base na construção dos elementos harmônicos 

ou tímbricos estruturantes da obra. A difusão espacial apresenta essencialmente 

duas funções mencionadas na análise à peça: a primeira a de realce de 

determinado elemento harmônico no seio de um discurso puramente tímbrico; a 

segunda a construção de texturas tímbricas que criam 'auras' sobre o discurso 

puramente harmônico. 

Não se pode por isto referenciar o uso do espaço físico em Jonathan Harvey 

como um factor fundamental na organização do material puramente musical da 

obra, pois as condições acústicas da sala não são em nenhuma altura envolvidas 

no processo criativo. Contudo, o objectivo do compositor é criar os tipos de 

difusão sonora que pretende para que a sua 'mensagem' passe. Neste sentido, o 

uso de reverberação artificial cria novas sonoridades em conjunto com as 

informações que a sala de espectáculos proporciona, tornando-se em mais um 

elemento do domínio do timbre, e principalmente da mente. Não se trata de criar 

para um acusmônium, distribuindo a orquestra e os altifalantes pela sala para que 

o som provenha de todas as direcções, nem tão pouco de tentar envolver o público 

no centro da actividade musical. O espectáculo de magia criado pela electrônica ao 

vivo e em tempo real a que se refere, juntamente com a distribuição pelos oito 

canais da sala usados em Madonna, servem para envolver a mente do ouvinte no 

fenômeno espiritual, tentando fazer com que este abandone as concepções com 

que entrou e se deixe levar para o domínio da transcendência. Assim, dos três 

elementos em estudo na presente dissertação, o distribuição do som pelo espaço 

físico 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 vivência humana. 
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É sobre estes princípios que assenta uma fusão no discurso entre os dois 

domínios, que mantêndo a sua identidade pela separação dos seus universos nos 

altifalantes, os une no mesmo momento temporal - é a representação de uma 

Unidade, que o é espiritualmente, que vai mais além da soma dos dois elementos 

harmónico e tímbrico. Esta ambiguidade é ainda realçada 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 à reverberação artificial, que mais do que a emissão dos 

dois elementos simultâneos, resultam na criação de novos espaços físicos e 

sobretudo psíquicos - é a representação dessa nova unidade, criada na ambigua 

afirmação das suas partes mas que é maior que a soma destas. A este elemento 

não pode ser dissociada a disposição dos dois circuitos de altifalantes, pois ao 

estarem sobrepostos verticalmente, permitem ao compositor criar dois universos 

distintos (o inferior mais próximo da 'terrenidade' do ego dos ouvintes, o superior 

numa dimensão que se aproxima dos 'corpos celestes'), utilizados quase sempre 

em separado ao longo dos primeiros andamentos para se fundirem em 

movimentações entre eles, representando ou a 'descida' de determinado elemento 

associado à transcendência (como é o caso da melodia Z), ou a ascensão de outro a 

essa nova dimensão (no caso a melodia G) expandindo com ele a percepção 

puramente musical para a espiritual. 

Não é só pelo espaço físico que o compositor pretende construir um 

discurso dialético em direcção ao espírito. Os princípios de harmonia assentam 

em dois pilares que o mesmo transporta do domínio da transcendência: a 

ambiguidade criada pela identidade de melodias simples e complexas que 

completam as duas correntes de melodias; a sua estruturação 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 precis~mente pelas 

características de vivência interna de cada sora (o seu espectro) que com outros 

produzem uma sequência de intervalos, também eles escolhidos como os 

representativos da natureza interna de um deitermindado elemento sonoro, neste 

caso Dóo. No entanto, este não se transfornaa no baixo fictício da obra, o que 
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quebraria toda a teoria do compositor, pois a representação dos intervalos a ele 

retirados não obedecem à estrutura dos princípios da série natural- dessa forma 

os elementos seriam sempre na sequência ascendente de maiores para mais 

pequenos e não intercalados como se apresentam na criação dos espaços 

harmónicos. Este mesmo conceito é ambíguo, pois a sua audição ao longo de 

determinado período de tempo permite a sua identificação como unidade 

geradora de determinadas melodias e agregados verticalizados, cuja fusão se 

concretiza quer pela simultaniedade de espaços harmónicos, como na própria 

estruturação do sétimo que representa mais do que a junção dos elementos 

intervalares dos seis espaços anteriores, sem que no entanto se concretize ou se 

apresente apenas como a escala cromática completa. 

Se o espectro define o timbre de determinado som emitido, então é fácil 

constatar que por detrás da elaboração harmónica está um conceito tímbrico. No 

entanto, foi várias vezes realçado que não se trata de uma estética pertencente ao 

domínio do espectralismo, mas antes um aproveitamento do conceito de vivência 

interna do som, assumindo cada elemento uma individualidade na construção do 

todo que é o som ouvido. Ao longo da obra o compositor destaca estes elementos, 

quer pela utilização da orquestra como pelo recurso à electrónica. 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 fusão e fissão entre ambos os universos, quer pela integração do som 

dos sintetizadores como instrumentos de orquestra, como da sua separação, 

juntamente com a modulação em anel, para a criação de situações tímbricas 

resultantes do discurso harmónico instrumental e vice-versa. Dois dos melhores 

exemplos desta relação são: no segundo andamento onde os sintetizadores entram 

em fusão com os violinos, para se separarem pela difusão espacial e voltarem à 

orquestra com a execução do mesmo acorde pelos clarinetes; no primeiro 

andamento e noutras situações semelhantes do quarto, piano, harpa e vibrafone 

executam um discurso tímbrico sobre elementos harmónicos das cordas e 

madeiras, que se afastam da orquestra criando uma nova imagem pelo recurso à 

modulação em anel difundida pelos altifalantes da sala. 

Para além disso, o conceito de criação harmónica com o baixo no centro 

realça também um estatismo evidenciado no terceiro andamento, num discurso 
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claramente tímbrico, com apenas reminiscências das melodias de Conflict (numa 

nova criação de ambiguidade), que congela o desenvolvimento musical em torno 

dos dois últimos elementos do segundo andamento. Assim, ao elaborar uma 

sequência de sete espaços harmónicos cujas alturas 'pairam' em torno deste eixo, 

sem que sejam passíveis de ser transpostos a outras oitavas que não as 

inicialmente propostas, o compositor faz com que toda a harmonia fique 'presa' a 

estas normas sem possível evolução, compressão ou expansão que não as 

inerentes à mudança de campo harmónico. Este princípio vai de novo ao encontro 

da ambiguidade das diversas dimensões 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 relações são infinitas e não retrogradáveis em relação ao Todo 

(Harvey; 1999: 84). 

O estatismo e o silêncio representam nesta obra específica a morte do 

ponto de vista do budismo Zen, pois funcionam como o momento de libertação da 

consciência das normas e convenções e a preparação para o Yang, ou felicidade 

plena, que reside no estado mais profundo da meditação e onde a paz e a beleza 

são totais, como os representados em Mary. 

Madonna of winter and spring assemelha-se também à propria evolução 

de Jonathan Harvey enquanto Homem e compositor, pois após um sem número 

de influências e referências musicais e religiosas, que se vão sucedendo ao longo 

da sua vida e que podemos associar aos elementos harmónicos e tímbricos, 

respectivamente, que se vão fundindo e fissionando como em Conflict, reflectindo 

já os elementos sobre os quais de apoiará de forma mais firme, no caso Rudolf 

Stein e Karlheinz Stockausen. São os elementos do 'acorde aumentado' do 

segundo andamento que o transportarão a um estado de hibernação dedicada às 

filosofias orientais, em Dephts, que finalmente se enquadram no espírito e 

concepção do budismo zen, onde encontra a paz e a luz do espírito pela meditação 

-Mary. 

Esta comparação em si ambígua e estática, não pretende conduzir o texto 

para o seu final, mas antes criar o retrato de um Homem que enquanto criador 

reflecte a quem o encontra a tranquilidade que incute no seu discurso musical e 

verbal. É óbvio que o acto de compor resulta da associação 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 à situação. No entanto para Harvey este não é um 

momento de sofrimento ou stress, mas antes a concretização de mais um passo 

num caminho que o conduz para a transcendência e para eternidade, seja pela 

vivência actual como daquela que ficará, quando confrontar as suas vivências de 

agora com as da vida que se segue. Tal como o próprio o afirma, o compositor será 

então "inseparável do universo", um meio pelo qual o universo individualmente se 

expressa (Harvey; 1999: 85). Conceito muito ambíguo? Então segundo os seus 

princípios a sua obra será imensamente grande. 
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