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Apresentacao

O Encontro Nacional de Composi¢édo Musical de Londrina — Encom2014 ocorreu entre os dias
26 e 28 de junho de 2014 na cidade de Londrina-PR. Nesses trés dias de atividades, foram
proferidas duas palestras e uma conferéncia de abertura; apresentou-se nas quatro sessdes de
comunicagdes vinte trabalhos de pesquisa na &rea de Composicdo Musical; seis jovens
compositores puderam trocar ideias e discutir tendéncias composicionais com 0s compositores
convidados nos trés debates entre compositores; um workshop sobre “Poesia e Vocalizagdo” foi
trabalhado com diversos participantes interessados no assunto; e uma mesa-redonda com todos
0s compositores convidados fechou a parte cientifica do encontro. Se ja ndo bastassem esses
nimeros expressivos de eventos, deve-se destacar também a qualidade dos participantes. Os
compositores convidados Silvio Ferraz, José Augusto Mannis, Roberto Victorio e a poetisa
Annita Malufe trouxeram ideias e maneiras de se pensar a musica/o som que em muito
enrigueceram os debates suscitados. Todos os vinte trabalhos cientificos proferidos durante o
EnCom2014 em forma de comunicacdo oral foram submetidos a um rigoroso processo de
selecdo por pareceristas doutores de diversas universidades brasileiras. Esses cuidados
garantiram a qualidade cientifica dos trabalhos que agora podem também ser lidos no presente
Anais do EnCom2014. (Vide anexo | para detalhes sobre a programacdo cientifica do
EnCom2014).

Além disso tudo, ha de se destacar a parte artistica do encontro. Chamada de Mostra Nacional
de Composicdo Musical do EnCom2014, nas trés noites de realizagdo os palcos do Teatro
Crystal e do Teatro Zaqueu de Melo presenciaram a realizacdo de dezessete partituras musicais,
dentre as quais destacam-se as sete estreias mundiais, sendo seis encomendas da comissao
organizadora para o proprio EnCom2014 a compositores selecionados na Chamada de Obras
Artisticas. Outro grande destaque foi a estreia mundial do Grupo Arnila de performance de livre
improvisagdo. Dentre os musicos que tocaram na Mostra, destaque para a participagdo dos
musicos convidados Fabio Presgrave (violoncelo), Alexandre Zamith (piano), Sarah Hornsby
(flauta), José Augusto Mannis (difusdo eletroacustica) e dos musicos londrinenses que
colaboraram para a grande qualidade das apresentacfes musicais. (Vide anexo Il para detalhes
sobre a programacao artistica do evento).

Um outro momento especial do EnCom2014 foi a homenagem ao compositor mineiro Eduardo
Guimardes Alvares. Tal homenagem se deu pela dedicatoria in memorian de duas pecas
estreadas durante a Mosta Nacional do EnCom2014. Foram elas as escritas por Cristiano Galli
(Tempora) e Willian Lentz (Ex/Planation); Outra acdo da homenagem foi a inclusdo de duas
cancOes do préprio Eduardo interpretadas pela soprano Heloiza Branco e pela pianista Luciana
Gastaldi. Decerto que esta homenagem, por tdo singela que foi, ndo tenha sido a altura do que o
Edu merece, porém acredito que esse nossa pequena lembranga possa ter colaborado com a
imortalizagdo do nome desse nosso caro colega que nos deixou ha pouco.

Enfim, agradeco a todos que colaboraram para que esse evento pudesse ter ocorrido e a todos o0s
musicos, compositores e pesquisadores que participaram do EnCom2014.

Um grande abraco e obrigado,

Tadeu Moraes Taffarello

Vi






Adendo - Programacgdo de outubro

Apesar de ndo estar inicialmente nos planos da coordenacdo do evento a realizacdo de uma
programacdo no més de outubro de 2014, o auxilio por parte da Funarte, por meio do Edital
Funarte para Realizagdo de Encontros, Seminarios, Mostras, Feiras e Festivais de 2013,
propiciou a realizacdo de concertos, workshops e palestras entre os dias 23 a 27 de outubro de
2014.

Nesse periodo, foi realizado um workshop de 13 horas sobre livre improvisa¢do com o pianista
Paulo Alvares. O resultado desse workshop pode ser conferido em um dos 4 concertos da
programacdo de outubro do EnCom2014. Nos demais concertos, destacaram-se a Mostra
Paralela do EnCom2014, com duas apresentacGes cameristicas de compositores e intérpretes
londrinenses, e a participacdo mais do que especial do GNU — Grupo de Mdusica Nova da
UNIRIO.

Dentre as palestras proferidas, destacaram-se a participacdo do compositor e diretor do GNU,
Marcos Vieira Lucas, falando sobre os “Desafios na criagdo e manutencdo de grupos
universitarios de musica nova: o caso do GNU”, e a participacdo do coordenador de Musica
Erudita do Cemus/Funarte, Flavio Silva, em um bate-papo sobre os apoios da Funarte a area de
musica erudita.

Toda a programagdo pode ser conferida nos Anexos do presente Anais.

Tadeu
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As janelas de Salvatore Sciarrino: para pensar a remissdo interna e a intertextualidade

na composicao. *

Acécio T. C. Piedade®
Resumo

Nesta comunicagdo pretendo discutir aspectos da linguagem composicional de Salvatore
Sciarrino, particularmente uma de suas “figuras”, a forma a finestre (“forma a janelas”). A
partir da ideia desta figura, argumento que estas janelas podem se abrir tanto para dentro
quanto para fora do discurso musical, apontando, de um lado, para a remissdo interna e, de
outro, para a intertextualidade na composigé&o.

Palavras-chave: Salvatore Sciarrino; Intertextualidade; Re-escrita; Retoricidade musical
Introducéo

As famosas “figuras” de Salvatore Sciarrino (SCIARRINO, 1998) tém sido
ferramentas muito empregadas na analise de sua mausica, trazendo resultados muito
interessantes sob varios pontos de vista®. A figura de Sciarrino pode ser vista como um
instantaneo (fotografia) do tempo ou do objeto (secdo da musica) no tempo, agindo na re-
organizacdao da memdria (GIACCO, 2001, p. 58-59). As figuras sdo proposicGes para que 0
ouvinte reconheca ou re-experimente certas modalidades de organizacdo que sdo inerentes a
percepcdo. A figura chamada forma a finestre, uma de suas figuras mais conhecidas, opera
basicamente na descontinuidade da dimensdo espago-temporal. Pretendo nesta comunicacao,
a partir do conceito dessa figura, redescobrir as janelas que se abrem, para dentro e para fora,
no texto musical.

A forma a janelas consiste em uma espécie de porta que leva a outro lugar, que abre
outra paisagem e, assim, promove uma ruptura no fluxo temporal que até ali vinha se
desenrolando na obra. Sciarrino utiliza o termo como metéafora das janelas no campo da
informatica (Op. Cit., p. 98), aproximando-se da idéia de hipertexto. Portais que interrompem
o fluxo temporal e que abrem o espago musical para outro espago-tempo, as janelas de
Sciarrino podem ser entendidas como ferramentas intertextuais, pois abrem o discurso

musical para um outro discurso musical, seja ele oriundo da propria obra ou apropriado de

! Anais do Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina— EnCom2014 — ISBN: 978-85-7846-266-6

2 Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), acaciopiedade@gmail.com

% Por exemplo, ver ALDROVANI (2008), ONOFRE (2010, 2012b), ONOFRE e ALVES (2012a), SILVA e
PIEDADE (2013), SILVA (2013), entre outros trabalhos realizados no Brasil.
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outras obras. De qualquer modo, as janelas se abrem para um espago-tempo que € existente a
priori em relacdo a composicdo. Assim, podemos falar de janelas que se abrem para dentro e

as que se abrem para fora.

Janelas para dentro: remissao interna

A janela pode abrir um espaco-tempo interno a propria obra, ou seja, inerente a propria
obra, e neste caso é uma espécie de rememoracéo, de epifania, ou externo, e neste caso aponta
para uma memoria exdgena, cultural, externa ao texto “original”. A janela para dentro na
verdade pode ser equalizada com varios outros conceitos similares ligados a repeticdo de
células ao longo de uma obra, que agem de forma a remeter o ouvinte a elementos que ele ja
ouviu. No seu famoso Cours de Composition, D’Indy formalizou esta idéia com o conceito de
forma ciclica.

Um exemplo de ciclismo a la D’Indy em uma composi¢ao de Debussy se encontra na
Sonata para flauta, viola e harpa (composta em 1915), no terceiro e ultimo movimento,
“Final”. O movimento se desenrola em allegro moderato com as oscilagbes de tempi
caracteristicas do estilo de Debussy. J& na parte conclusiva do movimento e da obra,
repentinamente o fluxo temporal € interrompido pela enunciagdo de um trecho do primeiro
movimento, Pastorale, o qual é imediatamente interrompido para a retomada do final. Esta

remissdo interna é uma janela tardia para os primeiros compassos da propria obra (ver Ex. 1):
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Exemplo 1: Janela para “Pastorale”. Debussy, Sonata para flauta, viola e harpa, Il Mvt. , 23
(DEBUSSY, 1916)

Exemplos como este podem ser fartamente encontrados na literatura. A comegar pelo
exemplo comentado pelo préprio Sciarrino (Op. Cit.), relativo ao inicio do quarto movimento

da Nona Sinfonia de Beethoven, onde trechos dos outros movimentos ecoam interrompendo a

2
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construgdo de uma melodia. As remissdes internas tém a ver portanto com o ciclismo de
D’Indy, mas as janelas de Sciarrino radicalizam seu efeito indo para muito além da idéia de
unidade na obra, que era uma preocupacao no caso da forma ciclica tal como empregada no
romantismo tardio e primeira década do século XX*. O ciclismo portanto tinha raizes no
organicismo prevalente ao longo do século XIX, calcado em um processo de crescimento
evolutivo que confere unidade (BEARD e GLOAG, 2005, p. 94). J& a forma a janelas de
Sciarrino € uma janela para dentro de uma natureza completamente diferente: ndo visa uma
unidade profunda da obra, ndo pretende transmitir sua coeréncia mas, ao contrario, produzir
rupturas e descontinuidade no tempo.

O sexto dos Sei Capricci (SCIARRINO, 1976) para violino solo traz remissdes
internas claramente audiveis que revivem sonoridades de dos outros cinco Caprichos

anteriores (ver SILVA, 2013). O exemplo abaixo mostra o inicio do Capricho Nr. 6 (Ex 2):

Con brio
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Exemplo 2: Inicio do Capricho Nr. 6. Salvatore Sciarrino. Sei Capricci. Roma: Ricordi, 1976.

Esta torrente de semifusas cromaticas, motor basico do inicio deste Capricho, tem seu
fluxo interrompido por diversas janelas que enunciam figura¢bes advindas dos outros
Caprichos que lhe antecederam. O trinado simples e duplo, explorados largamente nos
Caprichos Nr. 2 e 4, reaparecem claramente no Nr. 6; 0 arco jété e o vibrato amplo remetem
igualmente ao Nr. 4; da mesma maneira, o tremolo horizontal aponta para o Capricho Nr. 3 e
os arpejos do Tempo | aludem diretamente o Nr. 1. No exemplo 3 pode-se ver estas
figuracgdes tal como aparecem nos seus Caprichos originais ao lado da forma que assumem no

Capricho 6:

# «A idéia de unidade, nela mesma, ndo seria suficiente para constituir a composi¢ao ciclica se ela nao se fosse
expressa, transmitida, com a ajuda de signos exteriores facilmente reconheciveis” (D’Indy, 1899-1900, p. 378).
D’Indy refere-se a importancia da audibilidade do elemento ciclico. “Signo exterior”, no caso, ¢ o que chamo
aqui de remissdo interna. Flagra-se aqui a necessaria retoricidade na forma ciclica.
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Exemplo 3 - extraido de SILVA (2013). Trechos dos Caprichos N. 1, 2, 3 e 4 ao lado de sua forma remissiva no
Sexto Capricho. Salvatore Sciarrino. Sei Capricci. Roma: Ricordi, 1976.

Note-se, portanto, que as remissfes internas nesta obra trazem um contetdo
diretamente ligado & técnica violinistica®. A janela é uma janela essencialmente sonora, ndo
exatamente “motivica”®. Entretanto, a0 mesmo tempo em que os Sei Capricci pdem em acao
as janelas tal como Sciarrino conceitualiza, ou seja, como remissdes internas, esta obra como
um todo pode ser vista como uma grande janela para fora: trata-se de um intertexto vinculado
ao seu “original”, os Caprichos de Paganini, que aparecem sob varias formas ao longo dos
Caprichos de Sciarrino, especialmente na dimens&o do gesto e da técnica instrumental’.

Sciarrino tece seus caprichos utilizando somente sons harménicos em toda a obra,
produzindo uma espécie de “exumacgdo” de Paganini e tudo o que seus caprichos representam
na tradicdo violinistica. Com os Sei Capricci, Sciarrino “despetrifica” (SILVA, 2013) a
monumentalidade da obra virtuosistica e roméantica de Paganini, que desta forma é levada a
uma “errancia, uma existéncia fantasmatica, espectral” (FENEYROU, 2012, p. 6). Assim,
promovendo essa epifania fantasmagadrica dos caprichos paganinianos, os Sei Capricci trazem
em si janelas que se abrem e se fecham em uma base geral que € de sons harmdnicos e dos
siléncios. O que eu gostaria de frisar é que se pode entender a obra inteira como uma grande
janela que quebra o tempo presente do ouvinte, remetendo-0 a um outro espaco-tempo. Esta

remissdo para além da interioridade é um gesto que se volta para outros textos da tradicdo, sua

> Como ocorre na obra A/l’Aure in una Lontananza, neste caso para flauta solo (ver MCCONVILLE, 2011).

® Sciarrino pode ser considerado um compositor cuja obra se alinha com a idéia de “composi¢do de sonoridades”
(FICAGNA, 2009) ou “estética da sonoridade” (GUIGUE, 2011).

" A respeito disso, remeto o leitor & monografia final de bacharelado em violino de Débora Remos da Silva, que
focaliza este aspecto (SILVA, 2013).
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qualidade intertextual funcionando como estratégia composicional precisa para a busca de

uma fruicdo compreensiva por parte do ouvinte, dai sua retoricidade.
Janelas para fora: intertextualidade

As janelas para fora, portanto, envolvem as idéias de intertextualidade e de
retoricidade. Na teoria da intertextualidade, em termos gerais, um texto sempre remete a outro
texto®. Levando a intertextualidade a um grau radical, poderfamos dizer que o significado de
uma musica somente pode ser constituido de significados embutidos em outras musicas que
Ihe sdo anteriores, e assim a composicao € uma espécie de permutacdo: um espacgo do discurso
de uma subjetividade onde outras vozes se intersectam. Ja a idéia de retoricidade pressupde
uma intencionalidade inerente no ato da composicdo: a busca do compositor, ainda que
inconsciente, em estabelecer uma comunicacdo com uma comunidade de intérpretes e
ouvintes com a qual necessariamente compartilha certas convencbes ou tradicdes. Neste
sentido, a retoricidade seria uma gradacdo da qualidade retérica do discurso musical: o grau
de intensidade desta qualidade tal como é empregado no intuito de causar a adesdo do ouvinte
(PIEDADE, 2012).

Na composicdo, um texto musical “original” pode ser utilizado através de citacdo
direta (literal, onde é efetiva a iconicidade) ou indireta (acdo por indexicalidade, através de
tracos do original)®. Para além de citar ou aludir, intertextualidade na composicdo é uma
abertura para um outro espago-tempo historico-cultural, e esta apropriacdo causa uma
releitura no material original a partir de um outro quadro. Por isso, a janela para fora pode ser
entendida como uma re-escrita, ou melhor, trata-se de uma janela para algo de outra natureza,
mais proximo daquilo que, no campo da literatura, foi convenientemente chamado de “re-
escrita intratextual” (GIGNOUX, 2003).

A idéia de re-escritura na composicdo atual envolve diversas estratégias que o
compositor toma para si (ver PENHA, 2010) e que funcionam como forgas re-inventivas na
sua obra. O texto original pode servir de material a ser “desfazido”, utilizando o termo de
FERRAZ (2008), ou seja, deformado, torcido e distorcido, e recriado como “monstruosidade

bela”. Mas, até que ponto ha realmente uma clara intencdo do compositor de que o ouvinte

® Evito aqui as abundantes referéncias tedricas sobre intertextualidade a partir de Bakhtin e Kristeva, e remeto o
leitor diretamente ao estudo de Klein sobre a intertextualidade na musica (KLEIN, 2005).

% Estas idéias necessitam de um desenvolvimento que ndo cabe nesta comunicagdo. Resumindo: a iconicidade é a
qualidade que permite identificar um outro objeto por semelhanga geral, enquanto a indexicalidade permite
apenas que se lhe percebam certas marcas, sinais que remetem a ele sem que seja integralmente apresentado.
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reconheca o texto original, ainda que alguns ecos dele, enevoados pela deformagéo? Isto
depende justamente da retoricidade do intertexto, seu grau de saliéncia no discurso musical.
Além dos Sei Capricci acima comentados, um exemplo de janela para fora e de re-
escritura de outro compositor atual € a obra Nebenstiick, do compositor francés Gérard Pesson
(1958), obra que ¢ composta “d'aprés la quatrieme Ballade Op.10 de Johannes Brahms”.
Embora na capa da partitura a composicdo seja assinada por Pesson (PESSON, 1999), na
primeira pagina, abaixo do titulo da obra, consta “Brahms/Pesson”, quase um sinal de dupla
autoria. Nebenstiick, peca “proxima”, que estd ao lado da outra, uma peca que ¢ uma janela

para a outra. Veja-se o exemplo abaixo, 0s compassos iniciais das duas obras.
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Exemplo 4-2. Primeiros compassos de Nebestiick de Gérard Pesson.

Os instrumentistas de corda passam a crina dos arcos na madeira do corpo dos
instrumentos, o violoncelista produzindo as notas pelo contato do dedo no espelho, sem uso
de arco, enquanto o clarinetista emite notas de modo détimbreé, com um excesso de sopro.

Estas tecnicas expandidas promovem uma espécie de “desencarnacdo” do intertexto, uma
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aparicdo quase aérea de tragos brahmsianos. Na nota de programa da estréia de Nebenstlick, o
compositor escreveu que esta obra ¢ uma tentativa de “fixar, objetivar a estranha
contaminacdo que se faz entre composi¢do e memoria”’. De fato, o ponto importante em toda
esta discussdo das janelas é a questdo da memoria, visto que elas se abrem para uma paisagem
que é ou deve ser conhecida e fixada a priori na memoria, inclusive como condic¢éo para
serem re-conhecidas e causarem o efeito que pretendem. Ocorre que a memoria, ela mesma,
“deforma” o objeto. Ou seja, a memoria ndo exatamente re-produz, mas produz o objeto, pois
a percepcdo da reminiscéncia ja nasce filtrada pela subjetividade de quem a percebe: as

janelas causam um efeito que é filho de um tipo de encontro intersubjetivo™.

Conclusodes

Pode-se dizer que Sciarrino, em suas composicoes, diligentemente propde uma escuta,
pois mesmo ele afirmou que busca o ouvinte, e assim procura toca-lo, mové-lo, afeta-lo. Ora,
este compositor nada tem de anti-retérico, bem ao contrario. Ele mesmo afirma que,
diferentemente de Ferneyhough, tenta pensar o que se passa quando alguém escuta suas pecas,
pois a obra deve ser dada aos ouvintes (SCIARRINO, 1998, p. 137-8). Isso flagra que a
cuidadosa retoricidade é um fator importante na sua composicao*?. Um exemplo disto é a peca
para piano solo Anamorfosi (SCIARRINO, 1981), que evidencia uma alta retoricidade na
clareza da melodia citada, que entretanto é modelada e desfacelada através de um crescente
filtro raveliano™. As janelas intra e intertextuais sio ferramentas de controle da retoricidade ja
gue se enderecam diretamente ao ouvinte no sentido de ativar sua memoria e mover sua
imaginacdo. O espaco composicional de Sciarrino € pleno destas figuras para dentro e para
fora, modeladas por espacos onde o siléncio é o chdo-base do discurso musical (LANZ,
2010). As janelas de Sciarrino sdo quadros dentro de quadros, brechas que levam a topoi
determinantes no seu projeto estético: trata-se de interrupcdes que sdo voltadas a quebrar a

expectativa, e por isso ndo devem ser previsiveis (FENEYROU, 2012, p. 24). Portanto, pode-

19 Esta nota esta disponivel online em http://brahms.ircam.fr/works/work/21560/

1 Nas palavras de Gadamer, uma “fusio de horizontes” (GADAMER, 1998). Para este autor, a compreensio de
um texto do passado nunca parte de uma “situagdo neutra” por parte do leitor: sua compreensdo individual
sempre resulta do efeito que este mesmo texto j& exerce sobre a situacao histérica concreta deste leitor.

12 Note-se que o conceito de retoricidade ndo tem nada a ver com a atitude “anti-retérica” manifesta por
Sciarrino.

13 Cf. estudo em elaboragéo: (MEDEIROS JR. e PIEDADE, 2014).
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se dizer que as janelas de Sciarrino trabalham no campo da retoricidade e da intertextualidade,

abrindo a composicao para a memdria e imaginacao do ouvinte.
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Uso de Paralelismo Cromatico na Geragéo de Material Teméatico em Minus para Sax
Solo*

Agamenon Clemente de Morais Junior?
Alexandre Reche e Silva®

Resumo

O presente artigo descreve como foi gerado material tematico a partir do uso de paralelismo
cromatico para a composicdo de Minus para saxofone solo. Descreve ainda como esse
resultado pré-composiconal foi manipulado por procedimentos composicionais constantes no
Sistema Schillinger de Composi¢do Musical. O planejamento composicional foi construido
tomando-se como referéncia as orientagdes contantes no Modelo de Acompanhamento
Composicional de SILVA (2010). O texto comenta ainda as tomadas de decisdo realizadas
localmente em situacdes especificas no decorrer da composicdo, passando pelas mudancas
resultantes da interacdo intérprete/compositor.

Palavras-chave: Modelo de Acompanhamento Composicional; Paralelismo Cromatico;
Saxofone solo; Sistema Schillinger de Composicao Musical

Introducéo

A composicdo de Minus para Saxofone solo tem seu planejamento referenciado no modelo de
acompanhamento proposto por SILVA (2010). Esse modelo é baseado na categorizacdo dos
elementos envolvidos em seis grupos: ideias, principios, metas, materiais, técnicas e 0s
resultados. O paralelismo cromatico aparece aqui como técnica Util na elaboracdo de material
pré-composicional a partir de um outro material ja existente. Outra técnica fundamental no
presente processo sdo os coeficientes de recorréncia, técnica apresentada por SHILLINGER
(2004) no seu Sistema de Composicdo, quando este diz que um “ritmo (...) ¢ uma combinagio
de varias periodicidades monomiais no tempo continuo” (p. 11). Os coeficientes permitem

controlar quanto um parametro ira repetir sua ocorréncia durante um trecho.

A seguir sdo apresentados os resultados obtidos na pesquisa e aplicagdo dessas técnicas na
composicdo da peca em questdo. As etapas descritivas do processo composicional sdo

comentadas de acordo com as seis categorias ja citadas.

! MORAIS JUNIOR, Agamenon Clemente de; SILVA, Alexandre Reche e. Uso de paralelismo cromatico na
geracdo de material tematico em Minus para Sax solo. In.: Encontro Nacional de Composi¢do Musical de
Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014. - ISBN: 978-85-7846-266-6

2 UFRN, email: agamenondemorais@gmail.com

8 UFRN, email: alereche@gmail.com
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Ideias

Minus é o primeiro movimento da Suite Grega, composta em 2013-2014 como atividade
vinculada as disciplinas do Programa de Pos-graduacdo em Mdasica (mestrado) da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Mesmo sendo o primeiro movimento, ele foi o
ultimo a ser composto, como encomenda de um colega de curso participante da formacéo
prevista para a execucdo da suite. A composi¢cdo do movimento ja estava prevista e a

encomenda consistiu na sugestdo de uso de técnicas idiomaticas para o saxofone.

Principios

Minus foi composto através do uso de técnicas algoritmicas. Ndo obstante, o carater
algoritmico foi entremeado por atitudes arbitrérias (adicdo de fermatas, mudanca de oitavas
etc.). Isso ocorreu para que as intengdes do planejamento pudessem se adequar as
necessidades de alteracdo percebidas quando da audi¢cdo do material elaborado até entdo. A
negociacdo de seu em dois momentos: 0 primeiro, quando da constatacdo de uma provavel
sonoridade disponibilizada pelo editor de partituras, e o segundo, quando da apreciacdo da
primeira gravagao (experimento) da obra pelo saxofonista para quem a peca foi escrita.

De acordo com o modelo composicional utilizado, Minus teve sua estrutura construida
previamente numa abordagem top-down, onde decis@es hierarquizadas desenham as estruturas

de grande porte da obra, isso implicando em procedimentos algoritmicos.

Paralelo a isso, foi utilizada uma abordagem botton-up, onde alteracdes sdo realizadas a partir
de decis@es locais, para o ajuste fino de varios momentos da composicdo. A maior parte da
aplicacdo do principio de negociacdo se deu em decisbes de procedimento botton-up. Isso foi

possivel gracas ao meio termo na utilizacdo das duas abordagens composicionais em questao.

Metas

Quando do planejamento de Minus, foram instituidas trés metas. A primeira delas consistiu na
intencdo de se compor o primeiro movimento da obra Suite Grega para Oboé, Sax Tenor e
trés Violoncelos, da qual Minus faz parte. Em um primeiro momento, Minus deveria possuir
uma duragédo de 3 minutos. No entanto, as flexibilizagdes iniciais no processo composicional

11



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

fizeram com que ela ficasse com o triplo da sua duracdo (9 minutos). Ap6s uma negociacao
com o performer, a peca ficou com uma duragédo final aproximada de 4 minutos. O desenho

da curva aurea foi instituido como meta de contorno geral da obra.

Materiais

O primeiro movimento composto para a suite é o quinto, chamado Icarus, para obog, saxofone
e 3 violoncelos. O primeiro procedimento técnico de Minus consiste na transformacéo de
material referente a alturas e duracGes, extraidos de Icarus, com o intuito de manter a

identidade da Suite Grega entre os movimentos inicial e final.

Foram utilizados dois grupos timbristicos do saxofone tenor: o primeiro, a gama de
sonoridades referentes a execucgdo regular das alturas previstas na tessitura do instrumento, e a

segunda, algumas sonoridades possiveis obtidas com o uso de multifonicos.

A dinamica da peca foi obtida através do uso de listas numéricas que coordenou a aplicacéo
de um grupo selecionado de intensidades. As intensidades utilizadas foram aplicadas, na
ordem identificada, durante quantidades precisas de ataques, considerando cada nota da
partitura como um evento. Essas quantidades constam em outra lista, que forma um conjunto

de pares ordenados com a lista de intensidades (intensidade, quantidade de ataques).

Técnicas

O material extraido de Icarus, que serviu para iniciar a realizacdo dos procedimentos técnicos
da composicdo de Minus, consiste na selecdo das alturas mais agudas de lIcarus (escrita para
oboé, saxofone tenor e trés violoncelos), independentemente de qual instrumento estivesse
tocando originalmente, dispostas em uma Unica pauta para saxofone tenor.* Neste ponto, as
duragdes originais foram respeitadas e as alturas sofreram mudanga de oitava para que

permanecessem dentro da tessitura do instrumento.

* Os autores deste trabalho utilizam o software Musescore para edicdo de suas partituras mas, para acelerar esse
procedimento, foi utilizado o software Finale, havendo a necessidade de utilizar MACHADO, PINTO e LIMA
(2004) como referéncia de estudo e uso desse programa.

12
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O passo seguinte consistiu em adicionar mais duas pautas de saxofone tenor a partitura solo.

Em cada uma delas foram escritas duracbes e alturas correspondentes a paralelismos

cromaticos em relacdo a pauta do meio. Na pauta superior é utilizado o intervalo de 7m

ascendente em relacdo a pauta do meio. Na pauta inferior o intervalo utilizado ¢ de 7m

descendente. A figura 1 mostra os dois primeiros compassos resultantes desses paralelismos.

Ap0s esse procedimento, a pauta original, que funcionou como canto firme para o contraponto

paralelo, foi retirada, conforme mostrado na figura 2.
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Figura 1: Trecho de paralelismo cromético (T. Sax. U e T. Sax. Down) aplicados a uma melodia de referéncia

(T. Sax)
J=46
e ele tlﬁ"m gﬂ J %he pesZle
T Sax. U % : i — 1 i }:
f — =
T.Sax.Down o e — P e 2
) I & e ¢ ¢ v 4

Figura 2: VVozes geradas por paralelismo sem as voz original que as gerou

Em seguida, teve lugar o processo de selecdo de material a ser utilizado a partir das duas
vozes obtidas com o paralelismo. Utilizou-se uma lista de quantidades que definiam quantas

notas seguidas seriam selecionadas alternadamente de cada uma das pautas. A figura 3 mostra

um trecho desse procedimento.
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Figura 3: selecdo de material a partir das duas vozes criadas por paralelismo

Os trechos selecionados foram postos sucessivamente na pauta final do saxofone solo, como

mostrado na figura 4.
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Figura 4: pauta resultante da sucesséo dos trechos selecionados

Com o intuito de facilitar a leitura da peca, as diversas mudancas de andamento foram
substituidas por ajustes nas duracdes das figuras, de forma que essas mudancas simulassem as
variacdes de andamento sem a necessidade de identificacdo sobre a pauta. Isso € mostrado na

figura 5.

L

Figura 5: trechos reescritos para evitar mudangas de andamento

A pauta resultante, foi aplicada uma dinamica que consistia em lista de pares ordenados, onde
o0 primeiro elemento de cada par representava uma intensidade e o segundo elemento do par,
representava a quantidade de notas que seriam escritas com a referida intensidade. O mesmo
procedimento foi aplicado as formas de ataque utilizadas. Apds serem selecionadas, as formas
de ataque foram aplicadas durante toda a peca. O que diferenciou o0 procedimento nessa etapa,
em relacdo as demais, foi o fato de que as posigdes foram selecionadas do final para o
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comeco, tomando como lista de ataques, 0os nimeros primos. Isso permitiu fazer com que a
mudanca de forma de ataque se mostre mais intensa a medida que a peca caminha para o seu
final. Por fim, de forma semelhante aquela utilizada na aplicacdo de intensidades, foi aplicada
uma lista com o intuito de controlar a ocorréncia de multifonicos. Foram definidos
antecipadamente em quais notas os multifénicos poderiam ocorrer. Caso 0s numeros da lista
indicassem notas ndo previstas para ocorréncia dos multifénicos, essas notas seriam

executadas sem a execucao de multifénicos. Um trecho do resultado é mostrado na figura 6.
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Figura 6: trecho de Minus com dinamica e formas de ataque

Resultados

Os resultados obtidos com o processo composicional de Minus compreendem o0s quatro itens
comentados a seguir. O primeiro deles é o historico das varias versdes da peca. A cada etapa,
a versdo em questdo era guardada em um arquivo a parte. Esse procedimento teve como
consequéncia, a constituicdo de um versionamento da composicdo com a qual é possivel

acompanhar retroativamente o desenvolvimento do processo em questéo.

O segundo resultado foi a realizacdo de ensaios que permitiram uma interacdo mais proxima
com o intérprete, 0 que permitiu que ajustes na peca fossem realizados com rapidez. Durante
0S ensaios, 0 compositor redigia notas que deveriam guiar a realizacdo dos ajustes na
partitura. Essas notas consistiam nas impressdes do compositor sobre a sonoridade percebida

e nos alertas do intérprete sobre trechos dificeis e formais alternativas de execugéao.
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O terceiro resultado obtido foram os registros das gravacOes realizadas. A primeira foi
realizada em marco do ano corrente. A segunda estava em andamento, quando da elaboragéo

deste artigo, tendo ocorrido na primeira quinzena do més de abril do mesmo ano.

O ultimo resultado obtido foi a elaboragdo de um memorial composicional, apresentado na
forma deste trabalho, seguindo, como explicado anteriormente, o Modelo Composicional de
SILVA (2010).

Considerac0es Finais

No que diz respeito as técnicas utilizadas pode-se concluir que a usinagem de material pode
ser aplicada a motivos e temas, mas também a outras pecas, no sentido de quem uma obra
pode servir de insumo a outra. O procedimento de geragdo de uma peca a partir da
transformacédo do material constituinte de outra, aqui apresentado, pode ser repetido mais de
uma vez gerando um conjunto de geracGes de obras. Minus foi composta através do uso
combinado de algoritmica e tomadas de decisdes arbitrarias. A primeira partiu do
planejamento buscando um resultado parcial e a segunda partiu de resultados parciais
buscando um resultado final. O uso do Modelo de Acompanhamento de SILVA permite
identificar um fendmeno relativo ao processo composicional, a saber, que, durante a
consideracdo de um processo composicional, os materiais utilizados e suas transformacdes

através da aplicacéo de técnicas tendem a ser percebidos em primeiro plano.

Vale apontar também para o carater formativo da clareza em relacdo a descri¢do do processo,
via modelo de acompanhamento. Para os proprios das obras consideradas, é possivel tanto o
acompanhamento de versdes quando o planejamento de obras novas que utilizem o material
da peca em questdo. J& para estudiosos de composicdo, é possivel acompanhar 0 passo-a-
passo da realizacdo da composicdo, familiarizando o estudante tanto com o0s materiais e

técnicas envolvidos quanto com todo o restante de planejamento composicional.
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Consideracoes sobre o tempo musical em Gestos (2010)"

Alexandre Rosa’
Danilo Rossetti’

Resumo

Este artigo tem como objetivo abordar e discutir como foi trabalhado o tempo musical em
Gestos (2010), trio para clarinete, trompete e contrabaixo. Em relagdo a composicao,
trabalhou-se com as ideias de duragdo pura e tempo cronométrico de Bergson, além da
relacdo entre percepcao do tempo e quantidade de informagdo, propostas por Moles e
Grisey; sobre a interpretagdo da peca, foram consideradas, entre outras, as ideias de
Pareyson. Ademais, nos referimos ao processo de comunica¢do musical, procedimento de
transmissdo de ideias sonoras compartilhadas entre compositor, intérprete e ouvinte.

Palavras-chave: Gestos; tempo musical; duragdo; idiomatismo; compositor-intérprete

Introducio

Gestos foi um trio composto em 2010 por Danilo Rossetti, para clarinete em Sib, trompete e
contrabaixo. A proposta para a composi¢do da peca surgiu em uma disciplina do Programa de
Po6s-Graduagao em Musica da UNESP, ministrada pela Prof.* Dr.* Sonia Ray, que reunia
compositores e instrumentistas e buscava a interagao entre eles, com o objetivo de, no fim do
curso, ter algumas pecas compostas e apresentadas em um recital.

A contribui¢do do contrabaixista Alexandre Rosa foi capital para a realizacdo deste projeto.
Em sua Dissertagdo de Mestrado intitulada “Técnicas estendidas na performance € no ensino
do contrabaixo acustico no Brasil” (2012), ele contemplou o problema da escrita
contemporanea para contrabaixo através da utilizacdo de técnicas estendidas, além de ter
realizado um recital com obras escritas para o instrumento. O recital foi registrado e,
posteriormente, foi langado um CD com a gravagao dessas obras (Bass XXI, 2013).

Este artigo tem o objetivo de apresentar e discutir os procedimentos composicionais utilizados
na realizagdo de Gestos, juntamente com as reflexdes tedrico-filosdficas que estiveram
presentes neste processo (BERGSON:1988, 2010; GRISEY:1980; MOLES:1969). Também

trazemos questdes que permearam o processo de performance da obra, contemplando tanto

'ROSA, Alexandre; ROSSETTI, Danilo. Consideragdes sobre o tempo musical em Gestos (2010). In.: Encontro
Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014
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questdes praticas da execucdo instrumental como o pensamento tedrico que foi utilizado

(BOREM:2000; PAREYSON:2001; SLOBODA:2008).

A Estruturacio Temporal

Nesta obra, houve uma preocupagdo em nao se estabelecer uma métrica rigida. O andamento
foi concebido de forma maleédvel, sendo de fato importante o resultado sonoro proveniente da
interagdo entre os sons. O primeiro trecho da obra (com a dura¢do aproximada de um minuto)
¢ o mais “livre”, pois possui uma indicagdo das alturas musicais € a sua duragdo
correspondente aproximada (em segundos), sem o estabelecimento de uma métrica através de
barras de compasso. Apos este trecho até o final da obra, adota-se o uso de barras de
compasso, no entanto tampouco ¢ exigido por parte dos intérpretes uma rigorosidade absoluta
de andamento. As barras de compasso t€m principalmente a funcdo de determinar uma
duracdo relativa e a relacao entre os eventos musicais.

Como metéafora para a estruturagdo temporal da obra, consideramos a dualidade do tempo
proposta por Henri Bergson: tempo cronométrico e duragdo pura (BERGSON, 1988, p. 53 e
SS.). Na primeira categoria, o tempo pode ser entendido como uma grandeza fisica, conforme
as indicagdes de tempo medidas pelo relogio, as quais evocam a nogdo de espago. Dentro
desta visdo também se encontra o ritmo regular, ou a estruturagdo dos ritmos musicais, 0s
quais se baseiam nos andamentos fornecidos pelo metrénomo. Em contrapartida a esta ideia
de tempo, hd a duragdo pura, uma contragdo temporal de duracao inextensiva, caracterizada
pela sucessdao de estados de nossa consciéncia. Este tempo, que tem sua base de existéncia
numa sensacdo exterior, ndo estabelece uma separacdo temporal: presente e passado se
interpenetram numa fusdo de estados de consciéncia.

A duracgao pura ¢ dependente da percepcao, para Bergson um mecanismo imagético. A matéria
(proveniente de estimulos visuais, sonoros, tateis, etc.) ¢ captada por nossos 6rgaos sensoriais
e representada através de uma imagem em nossa consciéncia (imagem presente). Por outro
lado, h4 imagens passadas retidas, que sdo acessadas sempre que ocorre um fendmeno similar
captado por nossos sentidos. Na percepcao, numa explicacao bastante simplificada, ocorre a
modulagdo da imagem presente com aquelas imagens do passado retidas em nossa memoria,
que sdo acessadas neste instante. O processo perceptivo sempre ocupa uma espessura de
duracao (BERGSON, 2010, p. 11 e SS.).

Se analisarmos a dura¢dao de um som tal como a percep¢ao de um objeto que se desenvolve no

tempo percebemos que, nesta analise, ndo estdo incluidos parametros ritmicos ou de medida,
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os quais deixam de ser relevantes. Este contexto poderia ser melhor explicado por uma analise
que tratasse do seu conteudo de informacgao. A partir deste enfoque, o que se perceberia ¢ a
duracdo dos objetos em relacdo a seus contetidos, sendo que a duracdo musical seria
proporcional a densidade desta informacdo. O interesse pela escuta do objeto sonoro —
isoladamente ou em conjunto com outros — no tempo nos leva a percepcio estética na sua
duragdo, a qual adquire uma dimensdo auténoma, desprendida da referéncia espacial ou do
crondmetro (MOLES, 1969, p. 142 e SS.). A percepcdo durativa cria um estado psicoldgico
especifico, uma sensagdo de duracdo, exatamente pelo fato de a musica ser uma arte que se
desenrola na dimensao temporal.

Quando aborda o tema da musica em Humano demasiado humano (paradgrafo 215), Nietzsche
assume que ela ndo ¢ a linguagem imediata dos sentimentos, e tampouco tem a possibilidade
de transmiti-los diretamente ao ouvinte, apesar de que toda musica dramadtica (cangdes,
Operas) esta, inegavelmente, carregada de simbolismos e significados. Na musica absoluta
(especialmente aquela do século XIX), sua propria forma estaria carregada de ideias e
sentimentos. Se transportarmos este pensamento para o contexto da musica contemporanea
dos séculos XX e XXI, podemos assumir ainda com mais convicgdo que esta musica nao
carrega sentimentos, simplesmente pelo fato de ndo ter forma pré-estabelecida, desde Varése
ou Webern. Assim, cada nova obra tem a capacidade de gerar sua propria forma. Voltando a
Nietzsche, ¢ o intelecto que introduz significagdo aos sons, ao relaciona-los as sensagdes
individuais. Neste processo surgiria a duragdo bergsoniana, contragdo imagética das sensagdes
presentes e da memoria individual.

Em Gestos, a estrutura temporal foi concebida com o intuito de criar um sensacao de
organicidade para o ouvinte. Privilegiou-se a sua constitui¢do interna ou a sua microestrutura,
ancorada na ideia de tempo dilatado de Gérard Grisey. Segundo ele, de acordo com uma
ordenacdo temporal especifica dos elementos sonoros dentro de uma obra (que privilegie a
duracdo dos sons), € possivel abrir-se uma grande possibilidade de percepcao da estrutura
interna ou microestrutura do som por parte do ouvinte, tal como se fosse dado um zoom na
sua estrutura actstica. Passamos a prestar atencdo em suas caracteristicas intrinsecas como o
timbre ou o envelope sonoro (ataque, decaimento, sustentagdo e extin¢do). Desta forma, se
temos um andamento mais lento, acabamos por ouvir mais detalhadamente o
desenvolvimento interno do som, por outro lado, se temos um andamento mais rapido,
fixamos nossa atencdo na macro-estrutura da obra, ou seja, principalmente nas suas estruturas

formais (GRISEY, 1980, In GRISEY, 2008, p. 76 ¢ SS.).
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Foram adotadas, em Gesfos, marcagdes metrondmicas apos um inicio que ndo apresentava

marcacoes de referéncia cronométrica. Adotaram-se quatro marcagoes diferentes: 1 = 48, 1 =
66, 1 = 54, e > = 150. Partindo do principio enunciado por Grisey, procuramos criar um jogo

de contrastes, alternado-se andamentos mais lentos e andamentos mais rapidos.

Percepc¢ao Temporal e Quantidade de Informacao

Uma outra caracteristica da percep¢do da duragdo resulta da relacdo entre andamento
metrondmico e a quantidade (densidade) de eventos que estdo presentes em determinada
passagem musical. Com a finalidade de ilustrar esta relacdo, utilizaremos exemplos da
partitura de Gestos.

A densidade temporal pode ser pensada, em termos musicais, de duas maneiras: como a
sobreposi¢do de diferentes objetos sonoros, criando uma textura sonora resultante; ou também
como a apreciacdo de um unico som (neste ultimo caso, tal como se nele fosse empregado
uma lente de aumento, com a finalidade de ouvir e compreender as suas caracteristicas
intrinsecas, ainda de acordo com Grisey). A riqueza se encontraria nas microestruturas do
som, ou seja, no seu nivel atdmico ou molecular.

Neste sentido, a sensagdo de duracao também pode variar de acordo com a riqueza de eventos
contida no instante temporal, ou duracdo do presente’. Instantes presentes, nos quais a
quantidade de eventos ¢ minima, provocam uma sensacdo de duragdo prolongada, enquanto
que instantes, nos quais existe uma riqueza diversa de eventos, se traduzem numa sensagao de
duracdo mais curta. Em termos musicais, a sensa¢ao de duracdo pode ser atribuida a estas
consideragdes acima, a despeito do andamento metrondmico. Neste sentido, afirmamos que
trechos que apresentam um andamento mais lento, porém com uma densidade de eventos
grande, podem ser percebidos como uma duragdo menor, em comparacdo a trechos de
andamentos mais acelerados, porém com uma densidade de eventos rarefeita.

Na Fig. 1, temos um trecho com andamento | = 54, com eventos espacados. Neste caso, sao
somente trés eventos num total de quatro compassos: um multifénico do clarinete, um
glissando executado pelo contrabaixo, € um som percussivo sem altura, presente na parte do
trompete. Neste exemplo, temos uma sensa¢do de maior espago, ou de esvaziamento do

espectro harménico do som.

* Duracio do presente seria uma espécie de fosforescéncia das percepgdes imediatas, a qual possui uma duragio
variavel (de um a vérios segundos). E um tipo de percepgio instantanea que determina a percepgdo da duragio, e
estd ligada a sensacdo que a preenche. Também esta ligada ao conceito de objeto temporal, pois condiciona a
percepcao das formas temporais como o ritmo e a melodia (MOLES, 1969, p. 142).
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Fig. 1: Andamento mais rapido, porém com uma densidade de eventos menor (sensagdo de duragdo mais
prolongada) (Gestos, 2010, compassos 44 a 47)

No proximo exemplo, de andamento J = 48 (Fig. 2) ha uma quantidade razoavel de eventos
sobrepostos, os quais ndo caracterizam a densidade maxima da obra, porém proporcionam
uma sensacdo de diversidade na audi¢do, pelas diferentes texturas executadas neste(s)
instante(s). No primeiro caso, a tendéncia ¢ voltarmos nossa aten¢do para a microestrutura do
som, ao passo que no segundo caso, tendemos a nos fixarmos mais na sonoridade resultante

da fusao dos timbres do que nos eventos de maneira individual.
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Fig. 2: Andamento mais lento, com uma densidade de eventos maior (sensagdo de duragdo mais rapida) ( Gestos,
2010, compassos 10 a 13)

Na Fig. 3, exibimos um trecho da parte final da obra, no qual o andamento é mais acelerado,
com uma densidade de eventos mais alta. E um trecho no qual atinge-se o climax
instrumental, ja que também temos a intensidade sonora se deslocando em dire¢ao ao
fortissimo. Com estas duas variaveis (andamento e densidade) operando em niveis mais altos,
o resultado é uma percep¢do temporal de duracdo mais rapida, em comparagdo aos dois

exemplos anteriores.
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Fig. 3: Andamento mais rapido, com densidade alta de eventos (Gestos, 2010, compassos 62 a 66)
Sobre a interpretaciao de Gestos

Gestos ¢ uma obra muito generosa para o intérprete, no sentido de ser idiomatica quanto a
escritura instrumental. Sabe-se que falta do idiomatismo em uma composi¢do pode acarretar
uma dificuldade de execucdo que chega a tornar a composi¢do invidvel. O contrabaixista e
pesquisador Fausto Borém aponta quatro fatores que caracterizam a escrita idiomatica: (1) a
exequibilidade de todos os parametros musicais: alturas, dindmicas, articulagdes e timbres; (2)
um nivel razoavel de conforto na sua realizacdo; (3) satisfagdo para o intérprete que estuda a
obra e (4) interesse do ponto de vista do publico (BOREM, 2000, p. 96). Estes aspectos
idiomaticos tém sido adquiridos pelos compositores geralmente através de trés maneiras: por
tocarem o instrumento, por experiéncias de composicdes anteriores ou pela aproximagdo com
os instrumentistas.

No processo de composicao de Gestos, houve uma etapa de exploragdo individual dos
instrumentos em conjunto com os instrumentistas. Nesta fase, cada instrumentista gravou
algumas técnicas estendidas que tinha prazer em executar, que foram enviadas para o
compositor. A seguir iniciou-se o didlogo do compositor com os intérpretes. Esta cooperacao
foi fundamental para que juntos se certificassem das possibilidades sonoras dos instrumentos,
possibilidades muito além das técnicas instrumentais tradicionais. A pega foi escrita apos este
periodo de laboratério entre o compositor € os interpretes sendo que, posteriormente, durante
os ensaios, ainda houve didlogo sobre a eficiéncia e possibilidade de execu¢do daquilo que
estava escrito.

ApoOs estas conversas, as partes que apresentavam algum problema eram reescritas e as
modificagdes eram apresentadas para os musicos no ensaio seguinte. Este estagio acima
descrito foi importante para o dominio individual das partes por parte dos instrumentistas.

Para o proximo passo, a execucdo da obra em conjunto, fez-se necessaria a divisdo da pega,
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para um melhor entendimento da sua estrutura e, dando assim, inicio a formagdo de uma
representacao interna (simbolica ou abstrata) da obra (SLOBODA, 2008, p. 5). A primeira
secdo trabalhada foi a que precede o compasso 1, onde os eventos sdo medidos em segundos.
O que se procurou foi que houvesse, respeitadas as marcagdes temporais, uma fluéncia de um
evento ao outro, ou seja, um pensamento musical onde as duragdes dos eventos fossem
controladas pelos instrumentistas com expressividade e fluéncia na passagem de um ao outro.

O meétier de musicos de orquestra, em que temos que tocar absolutamente nos mesmos
milésimos de segundo, nos ajustando aos padrdes ritmicos e afinagdes, faz com que tenhamos
que ter flexibilidade e nos guiemos pela nossa audi¢do. Na pratica isto significa livrar-se do
condicionamento do “pulso métrico” e basear-se em outras questdes interpretativas. Ou ainda,
nas palavras do maestro Claudio Abbado (1933 - 2013): “Para mim o mais importante ¢é
ouvir” (SERVICE, 2009). Desta maneira o andamento deixa de ser estritamente rigido,
apresentando certa maleabilidade em relagdo as duragdes dos sons, a fim de privilegiar suas
caracteristicas intrinsecas de ataque, decaimento, sustentagao e extingao.

Na parte central, um ostinato de cordas duplas, pensado inicialmente como um baixo continuo
inégale’ transformou-se num possivel walking bass, por estar mais de acordo com a
instrumentagdo (clarinete e trompete), que sugere uma sonoridade e swing mais proximos do
Jazz. Esta secao exige dedilhados ndo convencionais por parte do contrabaixista e sonoridades
realmente asperas, com frullati e trillos por parte dos instrumentos de sopro. Desta forma
consegue-se atingir a “dramaticidade” presente neste trecho. A se¢do seguinte trata as técnicas
estendidas ndo como mera ornamentagdo, mas sim como elementos expressivos, que
evidenciadas em pequenas cadéncias para cada instrumento acabaram tornando-se o ponto
culminante de Gestos. O termo “gesto” ganha aqui seu sentido mais genérico e corporal e
pode sugerir algo no sentido de um movimento que tem um percurso (comeco, meio e fim) e
que representa uma intervengdo no ambiente, revestida de significado musical. Muito
contribuiu a acustica onde a musica foi tocada no Recital de Defesa de Mestrado, com boa
reverberacdo, o que permitiu que fossem valorizados os desdobramentos harmonicos
decorrentes das técnicas estendidas.

Desta maneira, atingiu-se um dos pontos principais escolhidos para a interpretagdo da obra: o
timbre. A peca Gestos requer que as passagens de um instrumento ao outro, com intercambio
de técnicas estendidas e sonoridades ora densas ora rarefeitas, sejam realizadas com grande

sutileza, de modo que o ouvinte s6 perceba qual instrumento estd tocando através do gestual.

5 Convengdo ritmica da musica francesa no periodo barroco, segundo a qual certas divisdes do tempo ocorrem
em valores alternadamente longos e breves ainda que escritas com valores ritmicos iguais. Convengodes
semelhantes as notas inégales acontecem também no jazz (FULLER, 2001, p.190-200).
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O contrabaixo, explorado nestas passagens de uma forma ndo usual, com harménicos muito
agudos, por vezes se funde com o timbre dos outros instrumentos, criando um amalgama
sonoro muito prazeroso de se realizar. Este prazer decorre do idiomatismo dos trés
instrumentos, uma vez que todos os sons nesta obra sdo o produto de um gesto ou de um
movimento. Por fim, trazemos as afirmag¢des do filosofo Luigi Pareyson (1918-1991),
considerando a composicao e a execugdo da obra musical, que serviram como reflexao critica

para a performance:

E como julgar a obra se s6 conhecemos a execucao e como julgar a execugdo, se ndo a
distinguimos da obra? E, na verdade, este duplo juizo ¢ possivel precisamente em
virtude do fato de que entre a obra e a sua execug@o hd, a um s6 tempo, identidade e
transcendéncia: a execugdo ¢ a propria obra e, a0 mesmo tempo, ndo ¢ sendo uma
execucdo dela, e a obra € esta sua execug¢do, mas ao mesmo tempo, ¢ juiz ¢ norma
dela. Enquanto a execucdo € a propria obra, ¢ possivel julgar a obra através dela;
enquanto a obra € norma de execucado, ela oferece um critério para julgar acerca da
execuc¢do (PAREYSON, 2001, p. 222).

Consideracoes Finais

Conforme procuramos mostrar, os artificios utilizados na composi¢do de Gesfos buscaram
conceber diferentes sensagdes temporais. Estes contrastes se apresentam como a oposicao
entre andamentos mais lentos e mais rapidos, somados a uma densidade maior ou menor de
eventos.

Nesta abordagem temporal, nos distanciamos do tempo cronométrico em favor de uma
sensacdo de duragdo baseada no conteudo de informagdo presente no(s) objeto(s) sonoro(s).
Neste contexto, situamo-nos proximos do conceito de duracdo pura proposto por Bergson,
assim como da sensacao de duragdo psicoldgica a partir da variacdo de densidade interna do
som, ligada a quantidade de informacdo disponibilizada, tal como sugere a abordagem de
Moles sobre a teoria da informagdo. Foi evidenciado ainda que a colaboracdo do compositor
com os interpretes tornou Gestos uma obra idiomatica, musicalmente desafiadora e de grande
interesse para a performance.

E importante salientar que, enquanto condensada na partitura, a obra existe potencialmente
através de notagdo grafica representada no espago do papel, sob as coordenadas de tempo e
alturas. Resumidamente, esta seria a representacdo espacial da temporalidade dos eventos
sonoros imaginada pelo compositor. Como abordamos anteriormente, o compositor pode
buscar, através das estruturas concebidas, influenciar o ouvinte na sua percep¢ao do tempo

musical.
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A temporalidade registrada de forma espacial na partitura € sugerida aos intérpretes, os quais
realizam este discurso e os transformam em musica de fato (sons). E somente na execugio
que a peca ganha fisicamente sua dimensao temporal, processo este que passa pelo crivo dos
intérpretes que executam a peca apds terem interiorizado o seu tempo.

Por fim, ha a ressignificagdo do discurso musical pelo ouvinte que, ao acompanhar o tempo da
execugdo da obra, o contrapde internamente ao tempo da sua memoria (tempo imaginario,
abstrato e espacial por natureza), que opera simultaneamente a execucdo. O ouvinte, ao longo
da obra, compara e articula este tempo interior com o tempo real dos eventos ouvidos. Desta
feita, como resultado deste processo que envolve trés agentes (compositor, intérprete e

ouvinte), temos ao menos trés tempos musicais distintos.
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Metaeixo Simétrico: Ampliacdo da Simetria Inversional ao Nivel Estrutural da
Composicao’

Allan Medeiros FALQUEIRO?

Resumo

Este artigo tem como principal objetivo a ampliagdo da Simetria Inversional — a organizagéo
simétrica de alturas em torno de um eixo imaginario — para o ambito estrutural das
composigdes, apresentando o conceito de metaeixo, que permite tracar possiveis relacbes
entre organizacOes simétricas. O trabalho sera dividido em trés secBes. A primeira consistira
de uma breve exposicdo da teoria da Simetria Inversional. Em seguida, serdo apontadas
possibilidades para a busca de relagdes entre os eixos simétricos. Por fim, sera demonstrado o
metaeixo simétrico que organiza a estrutura da Terceira das Oito ImprovisacGes sobre
Cancdes Camponesas Hungaras. Este trabalho também dialoga com a area de composicéo,
visto que metaeixos podem ser utilizados por compositores como elemento a estruturar uma
obra musical.

Palavras-chave: analise musical; simetria inversional; teoria dos conjuntos; Béla Bartok;
metaeixo.

Corpo do Trabalho

Dentre as principais caracteristicas da musica moderna estd a oposi¢do ao sistema tonal, com
cada compositor ou grupo de compositores buscando novas maneiras para a disposi¢do das
alturas ou outros parametros, procurando contrapor a hierarquia intrinseca a musica tonal
(GRIFFITS, 1987, p. 25-26). A organizacdo simétrica das notas em torno de um eixo
imaginario — ou ndo — foi utilizada por diversos compositores. No &mbito analitico, a principal
ferramenta para a analise de musica moderna tornou-se a Teoria dos Conjuntos, cunhada por
Babbitt (1961) e Forte (1973). Porém, esta ndo se constitui como a Unica teoria proposta no
decorrer do séc. XX e inicio do séc. XXI. Dentre as principais teorias analiticas para a masica
atonal encontra-se a teoria da centricidade atonal (COELHO de SOUZA, 2009).

A possibilidade de encontrarmos notas que funcionem como “centros tonais”, mesmo
em linguagens atonais, levou alguns autores a generalizar o principio da centricidade
para outras correntes do atonalismo. Em situacdo de bastante prestigio encontramos as
teorias de George Perle. [...] A principal contribuicdo de Perle foi perceber que, em

! FALQUEIRO, Allan Medeiros Falqueiro. Metaeixo Simétrico: Ampliacdo da Simetria Inversional ao Nivel
Estrutural da Composicéo. In.: Encontro Nacional de Composi¢do Musical de Londrina - EnCom2014. Anais...
Londrina: UEL/FML, 2014. ISBN: 978-85-7846-266-6

2 USP, email: allanfalqueiro@gmail.com
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muitas composicOes atonais, havia uma estrutura geral que privilegiava o principio de
simetria entre a forma original e invertida da série. (COELHO de SOUZA, 2009, p.
143).

Embora a teoria da simetria inversional tenha sido formulada a partir da década de 1970, por
autores como Perle (1972; 1977) e Antokoletz (1984), publicacbes consistentes por analistas
brasileiros a respeito de simetria inversional remetem ao inicio do séc. XXI. Trata-se,
portanto, de uma teoria recente. Devido a esta caracteristica, padrées metodoldgicos para seu

encontro, analise e nomenclatura permanecem pendentes.

Um dos grandes obstaculos para pesquisadores brasileiros é a ndo existéncia de uma
sintese a respeito da simetria inversional, sendo necessaria a busca em autores
estrangeiros. Na mesma medida, ndo hd uma padronizacdo a respeito de uma
metodologia analitica a seu respeito, 0 que exige aos analistas uma breve explicagao
de seu método, seus termos, graficos, entre outros, resultando em consideravel perda
de espaco para a analise e seus resultados, o que é agravado em trabalhos curtos, como
artigos e ensaios. (FALQUEIRO, 2013, s.p).

Por este trabalho versar a respeito da ampliacdo desta teoria para o nivel estrutural,

apresentarei brevemente suas principais caracteristicas”.
Simetria Inversional

Como o conceito de simetria inversional pressupde relacdes entre duas alturas em torno de um
eixo simétrico, pode-se trabalhar exclusivamente com diades, ou seja, pares de notas. Assim
sendo, 0 par contera as duas alturas opostas simetricamente em relacdo aquele eixo. Uma
caracteristica importante do eixo simétrico é que a soma das alturas pertencentes a cada par,
com a utilizacdo dos valores em notacdo por inteiro de suas notas, tera 0 mesmo resultado. O
valor da soma, portanto, pode ser utilizado para definir e nomear o eixo simétrico. Para obter
todos os pares de um eixo simétrico, basta iniciar uma escala cromatica ascendente justaposta
a uma descendente partindo da mesma altura, o que resultard em um eixo de soma par. A
Figura 1 demonstra a formagdo do eixo simeétrico tendo como altura inicial a nota Fa. Visto
gue a simetria ocorre em diades, o par 5-5 (Fa-Fa) deve ser considerado como centro da
simetria, possuindo soma 10. Os pares seguintes serdo: 4-6 (Mi-Fa#); 3-7 (Mi=-Sol); 2-8 (Ré-
Sol#); 1-9 (Ré=-L4&); 0-10 (Do-La#) e 11-11 (Si-Si). Ap0s este ultimo par, distante um tritono

da altura inicial, os pares se repetirdo, porém invertidos.

¥ para uma discussdo mais aprofundada a respeito de questdes metodoldgicas, ver Falqueiro (2013).
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Figura 1: Formac&o dos pares do eixo de soma 10.

Ja 0s eixos impares possuem como centro de simetria uma altura imaginaria entre duas notas
cromaticas, como 5-6 (F&-Fé&#). A formacdo dos pares segue 0 mesmo padrdo, sendo que 0
segundo centro possivel também localiza-se uma quarta aumentada de distancia: 11-0 (Si-
D0). A Figura 2 contém um trecho da obra Mikrokosmos n° 144 (Segundas Menores, Sétimas
Maiores) e sua transcri¢do para grafico altura/tempo. Este excerto constitui-se como um 6timo
exemplo de simetria inversional, tendo suas alturas organizadas em torno do eixo de soma 5,

possuindo como centro o par 8-9 (Sol#-La).
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Figura 2: Bartok, Mikrokosmos: n® 144 (Segundas Menores, Tercas Maiores) (cc. 1-3).

O conceito de Metaeixo Simétrico

Por prover sensacdo de estabilidade, a utilizacdo de um Unico eixo simétrico por um longo
periodo de tempo torna-se dificil, j4 que deixaria a mésica monétona e sem dinamismo®.
Desta forma, comumente as obras que possuem simetria inversional perpassam por diversos
eixos simétricos e também por momentos de assimetria, podendo transpor o dinamismo

promovido pela oposicdo dominante-tdnica da masica tonal para a oposi¢cdo Simetria-

* A utilizagdo de apenas um eixo pode ser recomendada em casos que o compositor deseje proporcionar estas
caracteristicas a sua obra.
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assimetria. Diversos trabalhos analiticos contentam-se com a descoberta e exposicao destes
eixos. Acredito, porém, ser possivel dar continuidade a analise, tendo como um segundo passo
a procura de relacdes entre 0s eixos encontrados na obra.

N&o ha uma Unica forma de se relacionar eixos simétricos, visto que 0s compositores possuem
liberdade para utilizar sua criatividade e criar um infinito leque de possibilidades. Estas
relacfes também podem ser criadas inconscientemente ou, simplesmente, ndo existir — com a
utilizacdo de eixos simétricos aleatérios®.

Uma ferramenta analitica que pode abarcar uma grande variedade de possibilidades é a
ampliacdo da prdpria simetria inversional. Isto se torna possivel com a utilizacdo da
nomenclatura de soma para definir o eixo simétrico, tratada na se¢do anterior. Da mesma
forma como existem 12 alturas, hd 12 diferentes eixos simétricos. Ao pensarmos o valor da
soma de forma semelhante a uma altura em notacéo por inteiros, podemos relacionar os eixos
simétricos em pares em torno de um metaeixo. Como o prefixo meta- indica, o termo
metaeixo se refere a um eixo simétrico de eixos simétricos. A Figura 3 contém uma série de

conjuntos simétricos para que possamos compreender melhor como ocorrem 0s metaeixos.

Eixo 6

Fas

Fa

Rez Eixo 10
Ré 2 || Ré
Dos 1 D62
D6 0 Do Eixo5

11 Si 11 Si
10 Las 10 Las Eixo1l
9 | La

8 |[Solz

7 Sol
6

(=N RN SR ROV S RV )]

La

8 |[Solz Sols

Sol
Faz

Faz

Fa

BN LN K=l N =L N

Figura 3: Série de conjuntos simétricos.

O eixo do primeiro conjunto localiza-se no par 3-3 (Ré#-Ré#), possuindo soma 6. Ja o
segundo, encontra-se no par 11-11(Si-Si), configurando um eixo de soma 10. Estes, portanto,
possuem soma par. Os conjuntos seguintes, em contrapartida, possuem soma impar,
localizando-se em uma altura imaginaria entre as alturas Fa# e Sol e entre Sol# e L4,

respectivamente. Com a utilizacdo do mostrador de reldgio, presente na Figura 4, podemos

® Apesar de que a inexisténcia de relacéo possa, por si s6, ser considerada uma relagéo.
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observar uma rotagdo do eixo simetrico no sentido anti-horario, o que ja pode ser considerada
uma relacdo, embora ndo demonstre conexdes diretas entre 0s €ixos.

Elxg & Eixo 10 Eiwo 5 Eixo 1

11@ ©
i FONG

@@01 3
(9) — 3 3
@_6;@14% o

Figura 4: Transcrigdo da Figura 1 para mostrador de relégio.

Ao tratarmos os valores da soma da mesma forma como a notagdo por inteiros, por sua vez,
veremos como 0s pares 1-10 e 5-6 formam o metaeixo de soma 11. Desta maneira, podemos
relacionar o primeiro e terceiro conjuntos por oposicdo simétrica, tal qual como o segundo é
oposto ao quarto. A Figura 5a contém uma representacdo grafica eixo/tempo deste metaeixo.
Como dito anteriormente, caso tentarmos relacionar as alturas dos quatro conjuntos em torno
do eixo simétrico de soma 11, ndo sera possivel encontrar relacdes simétricas entre as alturas,

como demonstra o exemplo 5b.

3
2
0 )
11
10
9
8
7
b.
3 Fa3
3 Fa
a M
3 ||Rés
2 Ré Ré
1 D63 D63
o Da& Da&
11 Si Si
10 Las Las
9 La La La
3 Solz Solz Sols
7 Sol Sol
6 Fas Fas
5 Fa
4 Mi

Figura 5: Gréafico do metaeixo de soma 11 de forma correta (a) e incorreta (b).
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Com este exemplo, podemos ver a grande diferenca entre eixo simétrico e metaeixo. Eles
trabalham em &mbitos diferentes — em diversos sentidos — e ndo podem ser confundidos, o
que causaria erros como o da Figura 5b°.

Algumas questdes poderiam ser levantadas, tais como: podemos ouvir e compreender
auditivamente um metaeixo? Qual o efeito sonoro que ele produz? Estas perguntas,
relacionadas a percepcdo, ainda ndo possuem respostas e ndo € intuito do presente trabalho
respondé-las, focando em suas contribuicdes analiticas e composicionais para a estruturacéo

de uma obra musical.

Metaeixo de simetria na Terceira Improvisagdo para piano de Bartok

A figura 5 constitui-se apenas enquanto exemplo para a apresentacdo tedrica do metaeixo. A
fim de demonstrar a usabilidade da teoria, serdo apresentados os resultados da analise dos
eixos simétricos presentes na Terceira das Oito Improvisacdes sobre CancGes Camponesas
Hungaras, de Béla Bartdk. A peca, datada de 1920, € caracterizada pela utilizacdo da cancgéo
Imhol Kerekddik, coletada em Korogy, no condado de Szerém, no ano de 1907. A obra possui
uma linguagem altamente abstrata e esta repleta de eixos simétricos, sendo que até mesmo a
cancdo tradicional utilizada possui simetria inversional em sua melodia (FALQUEIRO,
2014). A Figura 6 contéem um grafico eixo/tempo da obra, demonstrando como ela esta

organizada em torno do metaeixo de soma 10.

12 Exposigdo temdtica

28 Exposigdo temdtica 32 Exposigdo temdtica

5

i

AR (2] YN

E}

Figura 6: Estrutura simétrica da peca, organizada em torno do metaeixo de soma 10. Bartdk, Oito Improvisacfes
sobre Cangdes Camponesas Hungaras: n° 3.

A escala de tons inteiros € uma colecdo de referéncia importante para a obra. No nivel
estrutural simétrico, ela também é explorada: todos os eixos de simetria que possuem soma
par estdo presentes, gerando uma escala de tons inteiros no ambito da estrutura simétrica. Da
mesma forma como a escala de tons inteiros pode possuir eixo de simetria em diversos
pontos, este metaeixo fica, inicialmente, em aberto. Além dos eixos pares, apenas 0 €ixo

simétrico de soma 5 foi encontrado, localizando-se no acompanhamento da segunda

® N&o podemos excluir, entretanto, a possibilidade de coexisténcia de simetria nos dois ambitos em outros casos.
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exposicdo tematica. Se tratarmos este Ultimo eixo como centro simétrico da estrutura, o
metaeixo de soma 10 sera formado. O primeiro par simétrico a ser explorado é o par 2-8,
presente nos acompanhamentos da primeira e da segunda exposicdes tematicas. O segundo se
da entre o eixo simétrico de soma 10, presente na melodia da 2% exposicdo e na secao
contrastante, e o eixo 0, explorado nos tricordes aumentados e na melodia de transi¢do para a
ultima exposicao tematica. Esta, por sua vez, encontra-se N0 mesmo eixo da exposi¢do inicial,
possuindo soma 4, e € acompanhada por uma melodia de contraponto que pode ser dividida
em duas frases. A segunda frase, portanto, possui eixo de simetria de soma 6 e completa o par
4-6. Ja a primeira frase estd organizada em torno do eixo de soma 2, sendo oposta
simetricamente a coda, que possui eixo 8. Como dito anteriormente, 0 eixo 5 é o centro deste
metaeixo e encontra-se exatamente no centro da estrutura, como podemos ver na Figura 6.

Esta estrutura € muito semelhante a do eixo simétrico da se¢do contrastante da peca que, da
mesma forma, possui oposicdo entre a escala de tons inteiros e, por se tratar do ambito das
alturas, a altura 5, F4. Desta forma, ha um didlogo entre a estrutura da pe¢a, metaeixo de soma
10, e o apice de densidade da peca, eixo 10 da secdo contrastante. A Figura 7 contém o trecho
em questdo analisado, salientando seus conjuntos e suas relagbes simétricas. A secdo €
iniciada por um arpejo que forma o conjunto 5-33(02468), ndo contendo apenas a altura D6
para completar a escala de tons inteiros. No compasso seguinte esta altura é adicionada. Além
da altura Do, a melodia insere as notas DO#, Fa e L4, sendo que a altura Fa j& estava sendo
explorada como baixo pedal desde o inicio do trecho. Adicionando estas 3 alturas a escala
hexafdnica, o eixo de soma 10 é formado, tendo o par 5-5 como centro da simetria. A Figura 7
também contém a melodia de transicdo, composta sobre o eixo de soma 0. Este eixo, por sua
vez, ja estava sendo preparado pela triade aumentada [2,6,10], que possui os pares 2-10 e 6-6

deste mesmo eixo simétrico.

Soma 0
[0,2,4,6,8,10] 4'21(0246) célulay 3
[2,4,6,8,10] ' [2,4,6,8] g e
A — A [9/11101113]
‘molto épr \’\ " _I il N
- ,_(—A/A-EV .7@;&;’ @ Y v “ﬁ\ 1%—1:5, p
o N g o A = i3 == SR
g - S =ZAE g | T e
mf | | <:@ ) I 1 ) dim.
S— A AR (v ) |72 3 2 ,Q ]
=———=—= === S '
Gr\‘\__,!" = %\ 3 B vi —
15 3 0124568910
Soma 10
Figura 7: Secdo contrastante. Bartok, Oito Improvisagdes sobre Cangdes Camponesas Hlngaras: n°® 3 (comp.
25-30).
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Considerac0es Finais

O artigo buscou desenvolver o conceito de metaeixo simeétrico, ou seja, a ampliacdo da
simetria inversional para o nivel estrutural de uma composic¢do. Apds um breve panorama a
respeito do modo como a simetria pode organizar as alturas de um determinado trecho
musical, procurou-se discutir como os eixos de uma peca podem se relacionar e também quais
as contribuicbes analiticas que estas relacdes poderiam trazer. O trabalho demonstrou como a
ampliacdo da simetria inversional ao nivel estrutural torna-se possivel ao tratarmos o valor da
soma de um eixo da mesma forma como tratamos as alturas em notagdo por inteiros. Na
mesma medida, o exemplo utilizado na Figura 5 evidenciou como 0 metaeixo simétrico e a
simetria inversional trabalham em ambitos distintos, ndo sendo necessaria a organizacdo das
alturas propriamente ditas em torno do metaeixo, visto que ele trabalha Unica e diretamente
com 0s eixos de simetria.

Para além da teoria, procurou-se verificar a presenca de relagcdes simétricas entre 0s eixos
simétricos da Terceira das Oito ImprovisacGes de Bartdk, resultando em um metaeixo de
soma 10. Assim, tornou-se possivel comprovar a aplicabilidade do conceito de metaeixo e a
ampliacdo da simetria inversional para 0 &mbito estrutural. Para além da presenca da estrutura
simétrica entre os eixos, foi verificada uma utilizacdo de elementos e valores de soma e
alturas semelhantes tanto na estrutura como na sec¢do contrastante da obra, o apice da
densidade textural da peca. Esta ndo é a Unica composicdo de Bartok que possui metaeixo,
sendo também presente no Quarteto de Cordas n° 3 (FALQUEIRO, 2012).

O conceito de metaeixo simétrico e a sua aplicagdo torna-se, portanto, uma interessante
ferramenta analitica, contribuindo substancialmente para o campo da teoria e analise musical
ao permitir a busca de relagdes estruturais que anteriormente poderiam ndo ser encontradas.
Na mesma medida, fornece ao campo da composicdo musical — e aos compositores — uma
teoria que contribui para a estruturacdo de obras que opGem-se ao sistema tonal e as grandes

ou pequenas formas comuns a masica tonal.
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Uma Abordagem Composicional Sobre a Histerese em Processos de Transmutagao
Musical*

Bruno Ishisaki?

Resumo

TransformagBes entre estruturas musicais que sejam progressivas, continuas ou graduais,
podem ndo ser percebidas como processos direcionais durante a escuta. Neste artigo expomos
0 conceito de histerese e apontamos certas ambiguidades derivadas deste conceito presentes
na escuta de transformacbes progressivas. A partir destas ambiguidades estipulamos duas
diretrizes composicionais e demonstramos uma aplicagdo composicional destas diretrizes na
obra Anicca para guitarra solo.

Palavras-chave: transmutacao; repeticdo; catastrofe; histerese; composicéao

1. Transmutacdo musical

Definimos processos de transmutacdo musical como aqueles onde ha uma transformacéo
progressiva (continua ou gradual) de uma estrutura musical em outra. A transmutacdo de
estruturas musicais pode ser efetuada de muitos modos distintos; ha na literatura trabalhos que
descrevem em detalhes as operagdes empregadas por Gyorgy Ligeti (CLENDINNING, 1993),
Trevor Wishart (WISHART, 1988), Steve Reich (CERVO, 2005; WARBURTON, 1988) e
Kaija Saariaho (SAARIAHO, 1987) visando obter transformacGes progressivas de materiais
musicais em suas obras, frequentemente por meio de interpolacdes, adi¢do ou subtracdo de

elementos, morphing, crossfading e outros procedimentos tecnomoérficos®.

Definimos a transformacgdo continua como um processo no qual os pardmetros de

manipulacdo de uma estrutura estdo relacionados entre si dentro de um espaco continuo.

Nas transformagfes continuas a estrutura base se move em direcdo ao consequente (ou
afasta-se da base) em uma taxa continua e gradativa. Esta taxa pode ser linear,
exponencial, flutuante, e assim por diante. A transformagdo continua € um processo
contiguo®. (SMALLEY, 1993, p. 286)

! Anais do Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina — EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6.
brunoyukio@gmail.com
Consideramos estas operagdes (que podem ser combinadas entre si) como ferramentas para a realizacdo de
transmutagdes. Sobre tecnomorfismo, ver CATANZARO, 2003, p. 12.
Na terminologia de Smalley, a estrutura base é aquela sobre a qual a transformagao tem inicio. A estrutura
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Poderfamos considerar um glissando de uma altura a & uma altura b®> como um exemplo de
transformacdo continua no ambito das alturas, na qual a trajetdria percorrida pelo glissando

engloba os pontos intermediarios entre a e b.

Fig. 1: exemplo de transformagdo continua em Vers le blanc (1982) de Kaija Saariaho

Ja a transformacéo gradual (“unitaria”, na terminologia de Smalley) é entendida como um
processo no qual estabelece-se uma escala de graus entre a estrutura a e a estrutura b. Para
Smalley (1993, p. 286), “em transformagdes unitarias a identidade base, e portanto qualquer
consequente, ¢ uma unidade ou objeto separado”. Deste modo, a transmutacdo de a em b ndo
ocorre sem interrupgdes (como acontece nas transformacdes continuas); ao inves disso, ela
ocorre por etapas, nas quais a é repetido — sofrendo uma pequena alteragdo em cada repeticao
até tornar-se b. Assim, em cada etapa uma mudanca significativa é inserida na estrutura a até
que ao fim do processo esta esteja completamente transmutada em b. Nas transformacdes
unitarias “repetigdes contiguas permitem que mudancas sutis em versdes sucessivas do
mesmo objeto possam ser acompanhadas pelo ouvido” (SMALLEY, 1998, p. 286). Suas
transformacgdes sdo realizadas em etapas (podemos associar cada passo discreto da
transformacdo a um grau e a um ponto definido dentro de uma dimensdo paramétrica), e
assim, no contexto das estruturas musicais elas podem ser entendidas como reducdes dos

processos de transformagéo continua.

D : elementos a serem excluidos

:Ip:lﬁ

|

estrutura estrutura
a b

Fig. 2: exemplo de transformag&o unitéria em C'est un jardin secret, ma soeur, ma fiancée, une source
scellée, une fontaine close (1976) de Tristan Murail. Os acordes (estrutura a) sdo repetidos e seus elementos
constituintes sdo gradualmente excluidos, ocasionando a transmutagdo em harménicos (b).

Tanto as transformacgdes continuas quanto as transformacBes unitarias podem ser

consequente é o estado final obtido ao fim da transformagcéo.
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compreendidos como processos progressivos, pois uma vez empregados, adquirem uma
qualidade direcional (estrutura a transmutando-se em b). Sdo ferramentas Uteis para
compositores cujas poéticas sdo inspiradas na percepc¢éo do transitdrio, no jogo de opostos, na
impermanéncia. Sobre tal estética encontrada em obras de Ligeti, Vitale (2013, p. 150) afirma
que “trata-se de uma estética edificada nos proprios limites entre mundos diferentes, nos

lugares hibridos, de transicdo, que sdo tanto pontos de separagdo como de uniao”.

Paralelos com a poética de Ligeti podem ser feitos em relacdo a poética de Wishart. Na obra
Vox-5, Trevor Wishart realiza inmeros processos de transmutacdo. Sobre a peca, afirma que
“o principal foco aural de Vox-5 é a voz (super)humana que se metamorfoseia em muitas

imagens sonoras reconheciveis, como sons de corvos, abelhas, um cavalo ou sinos”

(WISHART, 1988, p. 21).

Nos dois compositores percebe-se a ideia da composi¢do de uma mdsica que esta latente entre
estruturas escolhidas pelo compositor; uma musica que reside na conexdo de materiais
heterogéneos; tal conexdo depende da metamorfose destes materiais, na transmutacdo de um
material em outro. As identidades base e consequente servem como pontos de partida e
chegada para a obtencdo de estados transionais — estados estes que representam também 0s
processos responsaveis pela transmutacdo da identidade base em identidade consequente.

Conforme dito anteriormente, em Vox-5 Wishart promove transmutacfes que partem de sons
vocais para outras imagens sonoras. Durante o processo composicional da obra, houve por
parte do compositor a preocupacdo de que as transmutagdes ndo se restringissem a
estruturacdo abstrata da composicdo mas que, acima de tudo, repercutissem na escuta e na
percepcdo de articulagdes. Neste contexto, o0 compositor aponta uma problemética

concernente a percepcao das transmutacoes:

N&o importa 0 qudo suave uma interpolacdo possa ser em termos acusticos ou
matematicos; nos tendemos perceptualmente a fazer saltos stbitos em nossa percepcao de
objetos ndo-familiares. Conforme ¢ sugerido na teoria da catastrofe®, quando percebemos

5 A¢éaidentidade base e b é a identidade consequente.

® A teoria da catéstrofe foi elaborada por René Thomsn durante a década de 60. Nesta teoria — considerada uma
ramificacdo dos estudos de sistemas dindmicos na teoria da bifurcacdo - ha uma combinagédo dos meios de
sistemas dinamicos e da topologia diferencial para explicar as catastrofes, que seriam descontinuidades nas
regides onde se produzem mudancas bruscas de estado, fronteiras ou bordas de sélidos, transicfes de fase, etc. A
catastrofe seria o lugar no sistema onde este passa abruptamente de um estado a outro, enquanto os fatores
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um objeto que inicialmente reconhecemos e que muda continuamente, nés continuamos
interpretando-o como o objeto original até que um limite é alcancado. Neste ponto é
provavel que haja um desvio no reconhecimento de um novo objeto. (WISHART, 1988,
p. 24-25)

H& uma ressonancia entre o comentario de Wishart e a definicdo de distancia transformacional

proposta por Smalley:

A ideia da distancia transformacional ndo é uma medida de tempo, e sim uma medida
subjetiva dos graus de mudanga de identidade relativos a uma identidade base. Em outras
palavras, ela esta relacionada aos residuos da identidade base retidos em qualquer estado
consequente, e também aos graus em que o ouvinte permanece fixo na base. A distancia
méaxima é atingida se uma identidade consequente é verdadeiramente estabelecida: a
distdncia méaxima é portanto sindnimo de uma direcionalidade especifica. No outro
extremo, proximo a base, nenhuma identidade consequente é estabelecida e a
transformacdo é escutada mais como algum tipo de realce, mudanca amena ou
sombreamento expressivo da base. (SMALLEY, 1993, p. 287)

Em ambos nota-se que a percepcdo, em algum ponto do processo, deixa de perceber a
(identidade base) e comeca a perceber b (identidade consequente), sendo que este salto

perceptivo pode nao ocorrer exatamente ao fim da transformacéo.

Estudos de modelos perceptivos baseados na Teoria da Catastrofe tem sido realizados no
campo da percepcdo visual. No artigo Stochastic catastrophe analysis of switches in the
perception of apparent motion (2002), Annemie Ploeger, Han L. J. Van Der Maas e Pascal A.
I. Hartelman apresentam primeiramente um panorama da pesquisa de modelos perceptivos
concernentes a percep¢do visual do movimento para, a partir de dois paradigmas expostos no
artigo, derivar o fendmeno que os autores chamam de “divergéncia” na percep¢do do

movimento.

Na contextualizacdo de Ploeger, Maas e Hartelman, experimentos com transformagdes
progressivas no campo da percepg¢do visual evidenciaram o fendmeno perceptivo chamado

histerese:

Histerese significa que o que é percebido em qualquer momento depende do estado
precedente do sistema visual. Como resultado, a percepcdo depende da direcdo da
mudanca de parametro. Quando um parametro é aumentado gradualmente, mudancas na
percepcdo vdo ocorrer em um ponto distinto das mudancgas na percep¢do que ocorriam
guando o parametro é gradualmente diminuido. Ou seja, a percepcdo inicial tende a

externos que controlam o processo mudam de maneira continua. (ESPINOZA, 1995, p. 323).
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persistir, embora o par@metro tenha mudado para um valor que favorega a percepcgéo
alternativa. (PIOEGER, MAAS, HARTELMAN; p. 26, 2002).

2. Histerese sonora

O contetdo das citagdes de Wishart e de Smalley sdo um indicio da existéncia do fendbmeno
de histerese na percepcdo auditiva; assim, entendemos que os fendmenos notados na
percepcdo de movimento podem ter seus equivalentes no processo de escuta de uma
transmutagio musical. E a partir desta hipotese que desenvolveremos mais adiante as duas

diretrizes composicionais expostas na introducdo deste trabalho.

O ponto de catastrofe caracteriza a mudanca na percepcdo e marca a presenca da diferenca
enquanto colapso, fator de segmentacdo e corte no fluxo de invariancias; marca portanto a
interrupcdo do fendbmeno de histerese na escuta de um processo de transmutagdo. Assim,
transformacdes continuas ou graduais que apresentem pontos de catastrofe no nivel perceptivo
tendem a ser percebidas contendo contrastes subitos nos locais onde 0s pontos ocorrem — ou
seja, apresentardo interrupgdes, fruto do colapso que ocorre devido a progressiva
incrementacdo de conteddos de diferenciacdo entre a e b; o corolario disso é que
transformacdes continuas e graduais que ndo apresentam pontos de catastrofe no nivel
perceptivo tendem a ndo ser percebidas como transformacdes direcionais de a para b, pela

auséncia da percepcao da incrementacdo de seus contetdos de diferenca.

E neste estado que inserimos a primeira diretriz composicional que propomos neste artigo. No
estado comentado no paragrafo anterior — que denominaremos de “transmutagdo implicita” - 0
compositor mascara seus processos de transformacéo com a producdo de uma ambiguidade de
escuta que 1) perceberd os processos de transmutagdo como concatenacbes de objetos
distintos ou 2) ndo percebera os processos de transmutacdo, devido a auséncia de um ponto de
catastrofe. O primeiro modo de escuta é exemplificado a partir da j& mencionada Vox-5 de
Wishart, enquanto um exemplo do segundo modo é encontrado em Vers le Blanc de Saariaho

(ver figura 1).

Definida a primeira diretriz, como sugerir a percep¢do da direcionalidade no processo de

transmutacdo de uma obra? Como agenciar as diferencas inerentes ao processo de
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transformacdo de a em b sem comprometer a organicidade do processo de transmutagéo?
Como podemos produzir este tipo de estado de escuta - que denominaremos “transmutacao
explicita”, - a segunda diretriz composicional proposta neste artigo — em uma obra

comprometida com a poética das transmutacdes musicais?

O emprego de repeticdes é crucial para que se obtenha o que é aqui denominado por
transmutacdo explicita. A repeticdo de uma estrutura permite fixar na memoria suas relacdes
mais relevantes, ocasiando a conciliacdo do elemento diferenciador e a diminuicdo da

sensacdo de corte causada pelo ponto de catastrofe ao qual este elemento esta sujeito.

Para 0 senso comum a repeticdo é o resultado da apresentacdo de um objeto que ja foi
apresentado numa experiéncia cognitiva anterior. A constatacdo da repeticdo se da a
partir da identificacdo de elementos semelhantes e da criagdo de diversos graus de
analogias entre 0 objeto que acaba de ser recebido e aquele que sobrevive enguanto
memoéria e lembranca. Desse jogo de equiparagdes, 0 grau mais complexo parece ser o da
analogia, é pela analogia que relacionamos elementos nem sempre facilmente
relacionaveis por suas caracteristicas gerais. Sdo anadlogos desde objeto-sonoros que
produzam num ouvinte uma mesma sensacdo, objetos-sonoros de aspectos fisico-
acusticos similares, até objetos-musicais que se remetem a um objeto original
transmutado por retrogradagdo, ampliagdo, inversdo, permutacdo — analogias mais e
mais complexas que ndo estdo mais restritas a escuta. Neste plano da analogia é que
distinguem-se entdo niveis de repeticdo e de variagdo com relacdo a um objeto dado.
(FERRAZ, 1998 ,p.33-34)

O emprego da repeticdo ndo so reforca a fixacdo da estrutura prévia como prevé também um
grau maior de assimilacdo desta estrutura, uma vez que, neste caso, a inser¢do do elemento
diferenciador podera ser percebida como uma adicdo a estrutura prévia. Sendo assim, a
repeticdo € crucial em poéticas composicionais baseadas na percepcdo da gradacdo do
material musical, como é o caso em Steve Reich, que faz uso extensivo de repeticGes em seus

processos composicionais.

Estou interessado em processos perceptiveis. Eu quero poder ouvir 0 processo
acontecendo ao longo da mdsica que soa.

Para facilitar uma audicdo muito detalhada, um processo musical deve acontecer de forma
extremamente gradual.

Tocar e ouvir processos graduais lembra: puxar um balanco, solta-lo, e observa-lo
gradualmente voltando ao estado de repouso;

virar uma ampulheta e assistir a areia correr suave até o fundo;

colocar seus pés na areia a margem do oceano e assistir, sentir e ouvir as ondas enterra-
los gradualmente. (REICH, 2002, p. 33)
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3. Relato composicional de Anicca

A obra Anicca (2013) para guitarra solo foi composta como um experimento no qual procurei
trabalhar a nocéo das duas diretrizes composicionais abordadas neste artigo. A peca € baseada
em um grande processo de transmutacdo, havendo, no entanto, alguns momentos de
estabilidade do material. As ferramentas composicionais empregadas na obra foram o
morphing de timbres, o morphing melddico via interpolacdo e a adi¢do, subtracdo, insercao,

exclusdo e permutacdo de elementos.

A intencdo que guiou o processo composicional de Anicca foi a ideia da obra poder ser
percebida como um processo direcional, dentro da concepcdo de Reich. Entretanto, tentei
favorecer a percepcao desta direcionalidade sem recorrer a utilizacdo da repeticéo tal como é
empregada na musica minimalista. Em Anicca, as transformacfes ocorrem gradualmente;
entretanto, tais transformacdes ocorrem de modo mais veloz do que em uma peca minimalista,

dada a auséncia de repeticGes exaustivas.
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Fig. 3: Inicio de Anicca.

Com isso, acabei criando possiveis pontos de catastrofe que podem ser efetivamente
perceptiveis em uma escuta da peca. Acabei sugerindo a percepcdo de recortes de materiais
concatenados obtidos por meio de um processo de transformagdo gradual, como uma
transmutacdo implicita, seguindo desta forma a primeira diretriz composicional proposta neste
trabalho.
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Pensei entdo em trabalhar um segundo plano para obra. Neste caso, a peca teria dois processos
de transmutacdo sobrepostos. O primeiro, ja& comentado, sugere um processo de transmutacao
implicita, enquanto o segundo, que comentaremos adiante, desenvolveria processos de

transmutacéo explicita.

Para evidenciar processos de transmutacdo explicita, € necessario trabalhar com a repeticao.
Mas eu ndo desejava produzir uma escrita “de ritornellos”. Portanto, fiz uso do pedal de
delay, que produz repeti¢cbes de uma amostra de audio em um dado intervalo de tempo. A
partitura indica a programacao de um pedal de delay para produzir oito repeticbes em um
intervalo de tempo equivalente a seminima em um andamento (escolhido pelo intérprete)
entre 60 e 75 b.p.m. As repeticdes ocorrem em ordem decrescente em termos de dinamica. O
efeito produzido pelo uso do pedal de delay pode ser visualizado a partir da figura 4, na qual

transcrevemos a sonoridade produzida de maneira aproximada.
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Fig. 4: uso de delay em Anicca

Com o uso deste artificio, a obra soa como um canone micropolifonico. Sua malha textural é
enriquecida de maneira consideravel. As repeti¢des reforcam as sonoridades que acabaram de

ocorrer, além de serem responsaveis por uma funcdo acumulativa que, além de tornar a
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textura mais complexa, reitera contetidos prévios.’

4. Concluséao

No inicio deste artigo expusemos a ideia da transmutagdo entre estruturas musicais como um
processo decorrente do uso de técnicas especificas (tais como o morphing, interpolacdes,
crossfading e manipulagdo de elementos) com o intuito de efetuar transformacdes
progressivas de um material musical em outro. Depois, a partir de Smalley (1993)
trabalhamos as definicdes de transformacdes continuas e graduais. Apos a exposicdo dos
conceitos, expusemos a questdo da histerese e de como ela poderia estar relacionada a
percepcao de processos de transmutacdo. A partir desta hipotese, formulamos duas diretrizes
composicionais: 1) transmutagdes implicitas, nas quais a intencdo composicional seja a de que
processos de transmutacdo que ocorrem direcionalmente ndo precisem ser percebidos como
tais e 2) transmutacGes explicitas, nas quais a intencdo seja que 0s processos sejam percebidos
em sua direcionalidade. Nesta diretriz, 0 emprego de repeti¢des é utilizado para amenizar o
efeito contrastante dos pontos de catéstrofe aos quais a percep¢do pode estar sujeita em uma

transmutacéo.

Apbs a elaboracdo das diretrizes composicionais, demonstrei duas estratégias empregadas em
Anicca, obra para guitarra solo composta em 2014. As decisdes relativas a alturas, duracéo,
dindmicas e timbre seguem a primeira diretriz, na qual as transmutagdes sdo intencionalmente
implicitas, com o intuito de sugerir cortes e segmentacGes no processo de escuta. Busquei
implantar a segunda diretriz no campo das texturas, fazendo uso de um pedal de delay para
construir uma sonoridade entre a micropolifonia e o canone. O uso das repeti¢des produzidas
pelo pedal de delay me permitiu criar um tipo de transmutacdo que se aproxima da segunda
diretriz, a das transmutaces explicitas, na qual ndo ha a intengdo de sugerir cortes no

processo de transmutacéo.

Com isto, busquei criar uma obra na qual ha dois tipos de transmutacdo acontecendo de

maneira sobreposta, na qual a percepcdo textural pode se confundir com o0s contornos

" A gravacéo de Anicca esta disponivel em https://soundcloud.com/bruno-ishisaki/anicca.
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melddicos e ritmicos. Quis criar uma masica que se situasse entre planos, que pudesse ser
ambigua no sentido de poder ser percebida como uma peca textural ou como uma melodia em

canone.

E importante ressaltar que este trabalho nfo é uma pesquisa sobre cognicéo, e sim sobre um
experimento composicional, cuja ideia surgiu a partir da leitura dos textos referenciados neste
artigo, juntamente com questdes levantadas a partir do levantamento bibliografico realizado
em pesquisas paralelas a apresentada aqui. Neste caso, a composi¢cdo musical funcionou como
um laboratério, como um mecanismo empirico para a obtencdo de um resultado sonoro que
até entdo eu ainda ndo havia realizado; assim, o produto deste experimento foi, pelo menos

para mim, um novo recurso composicional.
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Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter: planimetria e metapadrio!

Daniel PUIG?

Resumo

Uma andlise de Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter, a partir da legenda, notas explana-
torias, Diagrama K e sua superposicao, e entendimento do que € planimetria na concepgao do
compositor, descreve os simbolos utilizados e suas inter-relagdes, recorrendo ao conceito de
gesto, ligado a sua espectromorfologia. A partir dai, ¢ possivel entender: a inter-relagao entre
os gestos ¢ a identidade da obra; a forma, como um processo que se auto-reconstrdi durante a
performance; e a partitura planimétrica, como representando um metapadrao: um padrao de
inter-relagdes entre padroes de inter-relagdes.

Palavras-chave: Koellreutter; Wu-Li; planimetria; metapadrao.

A partitura’

Wu-Li foi publicada em 1990 e consiste, nesta ordem, de: um texto acerca de Wu-Li mesmo e
de concepcdes estéticas do autor; uma figura mostrando a possibilidade de superpor o
diagrama sobre si mesmo; legenda; uma breve biografia; o Diagrama K, com a indicagdo da
data de estreia no Rio de Janeiro: 25/9/1990; e notas explanatorias (KOELLREUTTER,
1990b). As ideias expostas por Koellreutter (K.) no texto ndo podem ser facilmente tracadas
as suas origens fora do pensamento do compositor, pois ndo trazem referéncias de obras ou
bibliografia. Conhecer tudo o que K. conhecia e poder suprimir-se a necessidade de
referéncias fora dos seus textos ¢ uma tarefa impraticivel. Por ser recorrente em suas
publicacdes, esta situacao dificulta o estudo sistematizado de sua producao escrita. Por outro
lado, marca um trago: fugir as normas pré-estabelecidas pela academia. Resta a opgdo da
interpretacdo, que, levada a cabo criteriosamente, inclui o estudo pessoal das referéncias

soltas. Paradoxalmente, acaba-se por fazer um caminho mais coerente com as ideias que K.

I PUIG, Daniel. Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter. In.: Encontro Nacional de Composi¢do Musical de
Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014.

2 Docente do Colégio de Aplicagdo da UFRJ, doutorando no PPGM/UNIRIO, email: danielpuig@me.com

3 Este artigo ¢ um resumo adaptado do Capitulo 4 da minha Tese de Doutorado: PUIG, Daniel. Complexidade e
Metapadroes: pensamento sistémico na composi¢do musical com formas abertas, partituras graficas,
improvisagdo e eletronica ao vivo. Tese (Doutorado em Composicao). Programa de Pés-Graduacdo em Musica,
PPGM/UNIRIO: Rio de Janeiro, 2014. Orientadoras: Carole Gubernikoff e Vania Dantas Leite; e co-orientagdao
de Dorte Schmidt (UdK-Berlin).
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defendia para a educacgdo e a busca de crescimento pessoal do artista. Muitos conceitos s
podem ser compreendidos pelo estudo daquilo que K. chamava de sua "estética relativista do
impreciso e paradoxal" (KOELLREUTTER, 1990b, p.204). Suas abordagens desta, no
entanto, também nao trazem referéncias claras para conceitos chave. Acredito que dai surgiu a
necessidade de um glossario, sua Terminologia de uma nova estética da musica, onde ha
referéncias em partituras e algumas soltas a autores, nos verbetes, e outras s6 aparecem numa
pequena Bibliografia (KOELLREUTTER, 1990a, p.137). Isso faz crer, como uma hipdtese
possivel de trabalho para o estudo de sua obra, que s6 ¢ possivel discutir a estética de K.
confrontando-a a uma outra estética, o que ja é o caso em parte da bibliografia a seu respeito.
Nao ¢ o caso desta andlise, que confina-se a uma obra especifica e tenta entendé-la pelos
parametros definidos nela prépria. Parto do principio que a partitura € constituida de todos os
elementos listados ao inicio, porém, pelos motivos expostos, minha intengdo ndo ¢ a de
discutir o texto. Procuro entender caracteristicas do resultado sonoro de Wu-Li através de uma
analise dos diagramas, legenda e notas explanatorias, recorrendo ao texto com o cuidado de
utilizar os conceitos que paregam claros ao leitor. Além da partitura publicada, recorri a trés
gravacdes da obra (ABSTRAI Ensemble, 2011 e 2012; KOELLREUTTER, TUERCKE e
STERNLICHT, 2000).

Para K. (1990b, p.203), Wu-Li ¢ uma composi¢do planimétrica, onde planimetria ¢ um
"levantamento cronografico destinado a fornecer as medidas e proporgdes do plano partitura
ou de uma de suas partes, isto ¢, a projecdo grafica das partes significativas do trecho
[musical]" (KOELLREUTTER, 1990a, p.104). O Diagrama K, portanto, ¢ uma proje¢ao
grafica das partes significativas do trecho musical proposto, segundo as medidas e proporgdes

de um levantamento grafico de ocorréncias no tempo (crono-grafico).

Para analisar as inter-relagdes entre os parametros definidos na partitura, recorro a uma
definicdo de gesto. Cadoz e Wanderley (2000, p.74), apontam para o fato de que ndo parece
razoavel procurar uma Unica defini¢do de gesto musical, pois esta deve partir do contexto da
observagdo em que esta inserida. Como interessa-me a espectromorfologia dos gestos aqui
analisados, tomo emprestado de Smalley (1997, p.113) a ideia de que estes se ddo no tempo e

sua energia de movimento fica expressa nas mudangas espectrais e morfologicas pelas quais
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passam.* No entanto, coerente a visio de Koellreutter, de uma musica multidimensional e
multidirecional em Wu-Li (ver primeira citagdo no ultimo item), € preciso desvincular gesto
da concepcao linear de tempo que Smalley enfatiza. Santiago e Meyerewicz (2009, p.86)
recorrem a no¢ao de multimodalidade e consideram que, "apesar de sua natureza holistica, o
gesto em musica abrange varios niveis da percepcao humana e atua de forma multimodal,
como um canal de comunicagdo de significados simultdneos, que integram tempo e espaco,"
envolvendo uma mistura do que normalmente entendemos como nossos diversos sentidos.
Para eles, o gesto no contexto da performance musical ¢ de natureza psicofisica e precisa ser

"... um processo cognitivo complexo e integrado, no qual ocorre uma conexao

visto como
entre as instincias de vida do ser e os diferentes aspectos que seu gesto pode conter" (idem,
2009, p.85). Para a compreensdo destes processos, parece-me fundamental o conceito do
emergir (emergence), como nos estudos da complexidade e no pensamento sist€émico, que
entende que: "a organizagdo do todo produz qualidades ou propriedades novas em relagdo as
partes isoladamente" (MORIN, 2003, p.72), ou seja, qualidades ou propriedades que emergem
assim que a organizagdo das partes ¢ constituida e ndo existem ou sdo previsiveis quando elas
sdo apresentadas em isolamento (MORIN, 2007, p.5).°> O conceito do emergir, nesse sentido,
traz consigo a compreensao de que aquilo que emerge ¢€: irreversivel, s6 pode ser estudado
levando-se em conta o tempo e, portanto, ndo pode ser replicado; e irredutivel, resistindo ao
estudo pela redugdo as suas partes menores. Nesse contexto, ha que se ver o todo como mais
do que a soma das partes e, a0 mesmo tempo, menos que a soma das partes, cujas qualidades
sdo inibidas pela organizagdo do conjunto. Dessa maneira, em um outro nivel de
compreensdo, fica claro o fato de que: entender a realidade como podendo ser observada
dessa maneira, sistemas de partes em inter-relacdo, e aquilo que deles emerge, ¢ uma escolha
de um observador. Sendo assim, aproximo-me dos gestos em Wu-Li compreendendo que estes
se ddo no tempo e sdo irreversiveis, que sua energia de movimento estd expressa em suas

mudancgas espectrais € morfoldgicas, que apresentam uma complexidade que pode ser vista

4 No original: "The notion of gesture as a forming principle is concerned with propelling time forwards, with
moving away from one goal towards the next goal in the structure — the energy of motion expressed through
spectral and morphological change."

5 No original: “In ‘Chance and Necessity’, Jacques Monod makes a great state of emergence, i.e. qualities and
properties that appear once the organization of a living system is constituted, qualities that evidently do not exist
when they are presented in isolation. This notion is taken, here and there, more and more, but as a simple
constatation without being really questioned (whereas it is a conceptual bomb).”
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como multimodal, da qual emergem qualidades ou propriedades imprevisiveis a partir das

suas partes em separado e irredutiveis as caracteristicas destas.

O Diagrama K possui: formas geométricas — circulos, tridngulos e quadrados —, linhas e
algarismos; distribuidos em uma forma assimétrica dentro de uma circunferéncia. Na Fig.1
pode-se ver o Diagrama K, a legenda e as notas explanatdrias. A legenda corresponde formas
geométricas e ambitos de duragdes em unidades de tempo (UT) — circulo, 1 a 2 UT,;
triangulo, 4 a 8 UT; quadrado, 10 a 20 UT — e indica que a escolha da UT fica a critério da
intérprete.® A legenda aparece com o titulo “SUPERPOSICAO DOS DIAGRAMAS”, em
caixa alta, que ¢ repetido em caixa baixa no topo da folha, sobre a figura que efetivamente

mostra essa possibilidade (Fig. 2 e 4, a esquerda).

UT =unidadede tempo a
critério do intérprete
=somoupausa de du-

Q ragio de 1-2 unidades
de tempo

A =som, pausaou siléncio
de 4-8 unidades de
tempo

=som ou siléncdo de
10-20 unidades de
tempo

Os algarismos ao lado das li-
nhas de trajeto referem-se a
duragio das trajetérias de si-
Iéncio, pausa ou som em uni-
dades de tempo.

As entradas dos instrumentos
ou vozes ocorrem a critério
dos intérpretes; da mesma
forma densidade ou rarefagio
da polifonia.

Os sons de altura definida ou
indefinida obedecem 2 tessi-
tura dos instrumentos ou vo-
zes respectivos, subdividida
em sons graves, médios ou
agudos.

Figura 1: Diagrama K, legenda (acima) e notas explanatorias (abaixo).

Nao ha alturas definidas no diagrama, apenas uma subdivisdo da tessitura em regioes grave,
média e aguda, a ser realizada segundo cada instrumento ou voz. Essa instru¢dao ¢ dada por
escrito, mas sem a indicagdo da direcdo para que apontam os parametros. Para que lado ¢ o

grave, para que lado ¢ o agudo? Segundo Amadio (1999:121, grifo meu):

Nas margens da folha que contém o diagrama sugere-se uma divisdo que define as
regides de alturas das notas emitidas pelos intérpretes na execucdo da improvisacao. A

¢ Uso conscientemente o género feminino, procurando acercar-me de uma postura politica que tenta chamar a
atengdo para a contribui¢do feminina na area da musica.
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partitura, circular, também pode ser posicionada de diferentes maneiras diante do
intérprete, o que vai sugerir em que regido da tessitura do instrumento as figuras do
diagrama vao se localizar.

A intérprete, portanto, pode girar a partitura e escolher um eixo de graves e agudos, segundo o
qual ira distribuir os sons executados durante a improvisagao, na tessitura de seu instrumento.
Ha que imaginar que isso pode se dar com qualquer nimero de instrumentos, em qualquer
tessitura e com as diferencas de escolhas de eixos entre as intérpretes. Koellreutter explicita
nas notas explanatorias, que os sons podem ser "de altura definida ou indefinida" (Fig.24).
Tomando como base, portanto, que hd um eixo para o parametro de alturas, em cima, agudas,
e embaixo, graves, deve-se manter em mente que escolho para esta andlise a posi¢do que

acompanha o eixo vertical da folha e posso ver os diagramas como mostrado na Fig.2.

Figura 2: Diagrama K e superposi¢do de diagramas: distribui¢@o na tessitura do instrumento ou voz.

Para as linhas, as duragdes estdo notadas em algarismos, em numeros fixos ou em intervalos
maximos e minimos. A cada forma geométrica, corresponde também um intervalo de
duragdes. As intérpretes podem mover sua leitura livremente entre linhas e formas
geométricas, formando aquilo que K. chama de trajetérias. K. indica ainda que "as entradas
dos instrumentos ou vozes" e a "densidade ou rarefacdo da polifonia" ocorrem a critério das
intérpretes. Nao ha referéncias a outros parametros do som ou a instrumentacao da peca,
deixando-os completamente abertos. Numa classificagdo das formas geométricas, como
curtas, médias ou longas, € comparagdo com as linhas, adoto também a classificacdo das
duragdes muito curtas, para as linhas entre 0 e 1 UT, como mostra o Quadro 1. A legenda

indica, que as duragdes podem ser interpretadas como som, pausa ou siléncio; e ha uma
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classificagdo implicita entre as palavras pausa e siléncio: a palavra som ¢ utilizada para todas
as duracdes, enquanto pausa, para duracdes curtas e médias, e siléncio, para duragdes médias
e longas. Isto torna-se mais importante, se for considerado que a maior parte do texto ¢ uma

discussao acerca do siléncio (KOELLREUTTER, 1990b, p.204-205).

WU-LI
duracdes
muito curta curta média longa
circulo tridngulo quadrado
oy 4a8 10a 20
linhas linhas linhas
Oal la2 3a7
(em unidades de tempo, UT),

Quadro 1: Classificagdo das dura¢des de formas geométricas e linhas.

A escolha da palavra "trajetorias" aponta, ao meu ver para o carater dinamico da notagdo e
para uma leitura dindmica das linhas grafadas, ndo como grandezas, mas como tendéncias.
Junto a expressao "linha de trajeto", lembra o tabuleiro, o jogo, a leitura segundo o0 momento.
E uma notagcdo movel: embora confinada as duas dimensdes da folha de papel, aponta para

outras dimensdes na interpretacdo dos seus simbolos.

Para as figuras geométricas, K. utiliza ambitos de duragdes, onde a méxima ¢ sempre o dobro
da minima e o intervalo entre os diferentes ambitos ¢ sempre de 2 UT. H4 uma predominancia
de gestos mais curtos, com maior probabilidade de serem executados, e apenas trés
quadrados, que sdo gestos dez vezes mais longos. Vale notar (Fig.1), que os tridngulos estdo
concentrados em um lado e os quadrados formam um tridngulo oposto a um circulo, de
dura¢do curta. Para as linhas, ha um total de trés linhas muito curtas, oito linhas curtas e sete
linhas médias, ou seja, dezoito linhas ao todo. Destas, treze tem duragdes fixas e cinco tem
um ambito de duragdes, isto ¢, sua duracdo ¢ movel e vai depender da escolha da intérprete.

As formas geométricas, nessa perspectiva, t€ém sempre duragdo movel.

Wu-Li: gestos

A partir das observagdes acima, ¢ possivel entender gestos que estdo fixados crono-

graficamente na partitura. Para analisé-los, utilizo uma escala de cinzas associada a
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classificagdo no Quadro 1: quanto mais escuro, mais longo, quanto mais claro, mais curto.

Além disso, linhas de duragao movel estao tracejadas.

A primeira coisa que me chama a atenc¢do ¢ o tridngulo central do Diagrama K (Fig.3, a
esquerda), com duracdes moveis muito curtas nas linhas (esse € o unico lugar da partitura em
que essas linhas aparecem) e durac¢des curtas nos circulos. A "malha" externa do diagrama
(Fig.3, a direita) possui predominancia de duragdes médias e longas. Para meu eixo de alturas,
a concentracao de duragdes curtas encontra-se na regido grave, contrastando com o gesto mais
grave do diagrama, que ¢ longo. Toda essa configuragdo, por sua vez, esta em inter-relagao
com o polo oposto, onde o gesto mais agudo tem duragdo curta e estd rodeado de gestos de
duracdo média. A predominancia na regido grave de gestos de duracdo curta € na regido
aguda, de gestos de duragdo média, também pode ser observada nas trajetdrias que ligam a

malha externa ao triangulo de duracdes curtas (Fig.3, a esquerda).

O
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Figura 3: Diagrama K, triéhgulo de duragées curtas (a esquerda) e todo o diégramd éém tons de cinza (a direita).
(Escala de cinzas: quanto mais escuro, mais longo. Linhas de duracdo movel: tracejadas.)
Analisando o diagrama com esse eixo, tornam-se claros alguns gestos chave, que sao
traduzidos em movimentos corporais e resultados sonoros na execugdo da intérprete. O
triangulo central, de duragdes curtas e muito curtas, provoca, na regido média, uma aceleragao
do movimento em relagdo as outras duracdes, o que faz com que sobressaia na sonoridade que
emerge da improvisagdo. Toda a ligacdo entre esse tridngulo central e as trés figuras
geométricas mais graves do diagrama ¢ feita com duragdes curtas (Fig.3). Duas dessas figuras

graves também sdo curtas, o que, por contraste, faz emergir um ponto focal no quadrado
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longo. A malha externa na regido média e médio-aguda tem uma predominancia de duragdes
médias e longas, contrastando com o tridngulo central e as duragdes curtas que levam a regiao

mais grave.

Figura 4: Diagrama K e superposicdo de diagramas: pontos de superposicao (estrelas pretas), trajetdrias de
ligagdo entre os diagramas superpostos, tridngulo central de duragdes curtas e sua repeti¢do, linhas ausentes e a
linha de seis unidades de tempo como trajetoria ao som mais agudo.

O conjunto formado pela linha de 6 UT e duas figuras geométricas curtas que liga o tridngulo
central ao gesto mais agudo do diagrama, forma um outro ponto focal. Ele também tem um
papel importante na superposi¢do dos diagramas: ndo so6 liga diretamente o tridngulo central a
sua repeti¢do no diagrama superior, como continua a ligar o tridngulo central deste Gltimo ao
gesto mais agudo (Fig.4). Ou seja, passa-se diretamente de um tridngulo de duragdes curtas na
regido médio-grave, para outro na regido médio-aguda, bem como, deste ultimo, diretamente
ao gesto mais agudo dos diagramas superpostos. Na Fig.4, destaco: os pontos de superposi¢ao
dos diagramas (estrelas pretas), que se encontram em gestos curtos; as trajetorias de ligacao,
que incluem a linha de 6 UT; e duas linhas que estdo ausentes (pontilhadas), uma em cada
diagrama. Nao fica claro na partitura o motivo dessa auséncia, mas posso supor a partir da
leitura musical e do pensamento composicional planimétrico, que K. quis equilibrar as

possibilidades de gestos para continuar a ter os pontos focais também na superposi¢ao. Outros
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exemplos podem ser destacados do Diagrama K e de sua superposi¢do, porém acredito que

estes ja sirvam de base para o restante desta analise.

Padrao de inter-relacoes entre padroes de inter-relagdes: um metapadrao

Posso perceber que K. trabalhou o processo composicional a partir de pardmetros do som:
alturas relativas e dmbitos de duragdes. Fica clara a energia de movimento dos gestos,
expressa nas mudancas espectromorfoldgicas definidas apenas com relagdo ao ambito relativo
de alturas, sua duragdo relativa em som ou siléncio e as inter-relagdes possiveis no tempo, nas
possibilidades de trajetérias em uma unidade de tempo escolhida pela intérprete. Seus
padrdes, apesar de abertos, sdo reconheciveis grafica- e auditivamente, e estdo expressos em
sua notacdo. Som e siléncio alternam-se segundo a "renda" formada (KOELLREUTTER,
1990b, p.205) na construcdo da polifonia.

Trata-se de padrdes sonoros multidimensionais e multidirecionais, passiveis de serem
redistribuidos (variados e/ou transformados), um fendmeno dindmico de que
procedem novos padrdes (holomovimento). Trata-se de uma autentica teia dinamica a
qual, no entanto, ndo dispensa a no¢do de ordem, empregando o diagrama para
manejar variagdo ¢ transformacdo, e a planimetria para determinar os principios de
ordem (KOELLREUTTER, 1990b, p.205 ¢ 208).

E nos gestos realizados durante a performance que a musica toma vida, como evento
complexo, real, ndo mais uma proje¢do. Eles podem ser fortuita ou meticulosamente variados,
podem aparecer em diferentes combinagdes e configuracdes no tempo, mas mantém uma
semelhanca interna: as inter-relacdes entre as duragdes e ambitos de alturas, constroem essa
semelhanga. A partitura estd voltada para as inter-relacdes dos eventos sonoros € ndo para a
defini¢do precisa de parametros, muito embora seja possivel conceber, neste caso, um outro
tipo de precisdo: uma precisdo da imprecisao.

Desaparecem o pentagrama e a "composicao para vozes", os quais sdo substituidos
pelo campo sonoro, resultado da organizagao planimétrica dos signos musicais dentro
de um determinado lapso de tempo. (...) Na composi¢do de campos sonoros, O
processo de desenvolvimento cede lugar ao processo de transformacdo. A
determinacdo de graduacdes e tendéncias encontra-se entre o preciso € o impreciso,
entre o determinado e o indeterminado. Assim, a composi¢do de campos sonoros
depende, principalmente, do equilibrio das relagdes entre ordem e desordem, entre as
camadas de sons curtos (pontos), longos (linhas), grupos e complexos sonoros e entre
os graus de adensamento e rarefacdo (KOELLREUTTER, 1991, p.86).

Por tras da estruturagdo planimétrica existe um pensamento composicional coerente e de certa

maneira formalizado, que trata conscientemente categorias e pardmetros musicais para além
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de alturas e duracdes. O processo pelo qual a forma musical de Wu-Li € reconstruida em uma
apresentacao, ¢ que s6 se d4 no momento da improvisagdo pelos musicos, aponta para as
caracteristicas definidas na partitura, em seus saltos e contrastes, como na metafora que K.
(1990b, p.203) buscava com as palavras chinesas do titulo:

estruturas de energia organica - em termos de estrutura¢do musical: estruturagdo planimétrica
caminho - rumo, tendéncia

contra-senso: "contraria sunt complementa" (Niels Bohr)

perseveranga nas idéias - coeréncia, estilo, iluminagao.

Através do texto, também ¢ possivel perceber um aspecto politico desta musica e do seu
musicar, na acep¢ao de Small (1998). Logo no primeiro paragrafo, K. toma conscientemente
um passo para longe da forma tradicional de concerto e da designacao do produto artistico
como obra, chegando a delinear como imagina apresentagdes musicais no futuro. Por tras da
composi¢do, entendida como um ensaio (KOELLREUTTER,1990b, p.203; ¢ AMADIO,
2000), ha um projeto politico acerca da musica de concerto e da arte.
Wu-Li ¢ musica experimental. Porque, nele, o experimentar € o centro da atuagdo
artistica. Nao é uma obra musical. E um ensaio. E um termo médio entre musica
concertante ¢ musica improvisada. (Acredito que o concerto como forma social da
musica, do futuro, sera substituido pela apresentacdo em publico de improvisagdes
individuais e/ou grupais, espontneas, isto ¢, de livre vontade, ou estruturadas, isto &,
que t€m disposi¢do metddica).
Um paragrafo como este levanta muito mais questdes do que respostas, por dirigir-se ao
futuro, aquilo que estd em processo de vir a ser. Numa visdo fractal e holografica, ¢ um
questionamento auto-semelhante ao proprio Wu-Li. O que entender por obra ou ensaio de
musica experimental? Nao interessa. Interessa observar a inter-relagdo desses dois campos,
buscar solucdes nela. O que emerge desta inter-relagdo com respeito aquilo que chamamos de
musica de concerto? Referir-se a esta musica como um termo médio entre concertante e
improvisada, responde a questionamentos acerca desta maneira de compor, mas nao ¢ uma
resposta definitiva. A postura politica que este tipo de composi¢ao suscita, questiona os papéis
estabelecidos: "O dualismo compositor/intérprete-ouvinte deixa de existir, pois intérprete e

ouvinte tornam-se co-compositores, complementando e completando o processo de

composicio" (KOELLREUTTER, 1990b, p.203).

A partir desta andlise parece-me possivel entender a partitura de Wu-Li, como um todo, como

um padrao de inter-relagoes entre padroes de inter-relagoes: um metapadrdo. Uma ideia que
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define tendéncias ao longo do tempo no tecido musical improvisado e que estd organizada
graficamente na partitura. Esse entendimento pressupdem sua realizacdo no tempo como
condi¢do da escuta que o reconhece. Mesmo aberto e, portanto, imprevisivel, Wu-Li apresenta
identidade na configuracdo especifica das inter-relagdes que o constituem, de onde emerge um
padrao reconhecivel formado por outros padrdes reconheciveis e cujos tracos tornam-se claros

na sua forma, como processo que se auto-reconstrdi ao longo do tempo real da performance.
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Contribuicoes das ciéncias cognitivas para o processo de composiciao de Ubd'

Eduardo Frigatti®

Resumo

Este trabalho relata o processo de composicdo da peca Ubd, para violdo solo, o qual teve
auxilio de conceitos oriundos das ci€ncias cognitivas. Assim, primeiramente, discorre-se
sobre 0s conceitos que contribuiram para o planejamento da peca, permitindo uma andlise das
possiveis implicacdes perceptivas de diferentes procedimentos composicionais. Em seguida,
descreve-se o processo de composi¢do e como os conceitos auxiliaram na tomada de decisdes

durante a criacdo da peca.

Palavras-chave: Composi¢ao; Cogni¢ao; Escuta.

Algumas consideracoes

Com a substituicdo de um sistema composicional comum por tendéncias
composicionais, diversos compositores buscaram, em diferentes fontes, ideias para pautar
suas poéticas. Entre essas fontes, observam-se algumas teorias ligadas a percep¢ao, como:
teoria da Gestalt, teoria da informacdo e teorias cognitivas. Foram exatamente essas que
foram consultadas para orientar a criacdo de Ubd’ (para violao solo), com énfase nos
conceitos advindos dos processos cognitivos envolvidos no ato da escuta musical e que
pudessem auxiliar o compositor a tomar decisdes durante o processo de composi¢ao.

Nesta pega, esses conceitos foram utilizados de modo a se relacionarem a duas acoes
distintas: os que orientaram o planejamento composicional e os que contribuiram na avaliagdao
e escolhas durante a criagdo. No primeiro caso foram utilizadas concepgdes derivadas das

teorias que versavam sobre as fungdes mnemonicas envolvidas na escuta, almejando a

' FRIGATTI, Eduardo. Contribui¢cées das ciéncias cognitivas para o processo de composicdo de Uba. In.:
Encontro Nacional de Composi¢ido Musical de Londrina - EnCom2014. Anais. Londrina: UEL/FML, 2014.
ISBN: 978-85-7846-266-6
* edufrigatti @yahoo.com.br

3 Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/uba-belenenses e a partitura em https://ufpr-
br.academia.edu/EduardoFabricioFrigatti/Partituras
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sugestdo de uma experiéncia temporal linear de passado-presente-futuro. Para que isso se
tornasse possivel, foi necessdrio observar a qualidade perceptiva que alguns procedimentos
podem favorecer, como: 1) evitar processos que sabotem a memoria (por excesso ou falta de
informacao), pois esses tendem a facilitar um enfoque perceptivo no presente por dificultarem
a percep¢do de eventos semelhantes ao longo da peca; 2) criacdo de um clang’
mnemonicamente pregnante, ou seja, de facil apreensibilidade, permitindo seu
reconhecimento apds um periodo ausente; 3) e criar direcionalidades nas sec¢des, orientadas
por uma tendéncia global.

Como argumenta SNYDER (2000, p. 234), quando a informagdo é muito escassa e
dispersa no tempo de modo que ndo permite a percep¢do de eventos recorrentes ou se ha
grande quantidade de informacdes para se processar, a percep¢dao tende a focar os
acontecimentos locais, isto €, no presente, relacionando menos os eventos entre o passado e
presente, assim como reduzindo projecdo de eventos futuros. Isto se acentua se essas
informagdes sdo processadas como sendo sempre diferentes. Esta diferenca, como observa
FRIGATTI (2014), pode-se dar tanto em nivel estrutural, da Iégica da estrutura, uma ligacao
idealizada entre os eventos que nao necessariamente € apreendida pela escuta (como a
organizacdo das tOnicas exposta adiante); como da logica sensivel, da forma, daquilo que
pode vir a ser apreendido pela escuta (como discutida na anédlise das frases de A). Nesta peca,
buscou-se, entdo, uma reiteracdo estrutural que permitisse reduzir o nimero de informacdes
gerais possiveis com o uso da série e o aproveitamento de estruturas ritmicas em distintos
momentos, conforme se discorrerd. Quanto a l6gica do sensivel, da forma, evitou-se a criacdo
de uma grande variedade de complexos sonoros e se priorizou apenas um desses complexos.

A criacdo do clang, complexo sonoro percebido como unidade musical primdria,
exigiu um cuidado especial, posto o desejo em tornar este qualitativamente distinto por meio
da manipulag¢do dos parametros secunddrios. Segundo MEYER (1989, p. 14-16), parametros
sdo aspectos particulares de um som ou sons que podem mudar e ter valores diferentes e
discerniveis, em momentos distintos, sendo: primdrios os que podem ter relacdes
proporcionais fixas, ou seja, as varidveis musicais podem ser organizadas de modo que
similaridades e diferencas entre distintos valores sao relativamente constantes e identificaveis
em diferentes momentos; e secundérios, que envolvem qualquer aspecto da musica que muda,
mas ndo a identificacdo de padrdes especificos, ou seja, que ndo podem ser facilmente

divididos em categorias claramente reconheciveis. No que diz respeito a memoria, os

* Segundo TENNEY (1988, p. 23), som ou configuracio sonora percebida como unidade musical primdria)
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parametros secunddrios, devido a sua qualidade perceptiva de gradiente, tendem a ter uma
qualidade discreta reduzida, muito util em miusicas que procuram enfatizar o presente, mas
que impoe dificuldades a énfase temporal almejada para esta peca. Assim, foi preciso uma
combinacdo destes parametros para alcancar a qualidade perceptiva almejada para o clang e
suas variantes. E importante observar que a distingio proposta por Meyer entre parimetros
primdrios e secunddrios ndo implica em juizo de valor em relagdo a tais parametros, mas tao-
somente em qualidades perceptivas distintas.

Para criagdo e avaliacdo do clang, foram utilizados os conceitos de parametros
formativos e parametros coesivos, ambos propostos por TENNEY (1988, p. 59-64). Os
primeiros sdo aqueles que mais mudam, enquanto os segundos mudam pouco ou nada
mudam. Ou seja, os primeiros ddo o valor distintivo ao objeto, enquanto os segundos
garantem a unidade e/ou possibilitam a comparacao entre ambos.

Quanto a direcionalidade da formal global, procurou-se criar uma forma que sugerisse
um incremento da tensdo na primeira se¢do, suspendido abruptamente quando iniciasse a
segunda, sendo esta estagnada — com pouca direcionalidade. Por fim, os elementos da
primeira se¢ao sdao retomados para sugerir um relaxamento que nao houve devido ao corte
repentino. Os meios pelos quais se buscou alcancar tais sugestdes perceptivas serdo descritos
abaixo. Tal organizacdo formal foi inspirada em tipo de &ria curta e terndria, segundo ROSEN

(1987, p. 70), comum no classicismo.

O processo de composicao

Acima foram descritos como 0s conceitos que orientaram o planejamento geral da
obra. Agora cabe elucidar como eles auxiliaram na avaliacdo da escrita e na tomada de
decisdes acerca dos rumos da composicdo. Assim, segue abaixo, a discussao do processo de

criacdo.

O material e a estrutura

Para favorecer a percep¢do de outros elementos, a scordatura do violdo foi alterada:

Scordatura

|

Figura 1 — Scordatura
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Apesar dessa mudanca alterar as possibilidades melddicas, gerando leves variacdes de
sonoridade conforme a digitacdo escolhida, a serializacdo melddica € fundamental para a
estrutura da peca. A série empregada foi segmentada em trés tetracordes que foram utilizados
de diferentes maneiras em cada secdo: A (L4b-Sib-Sol-Réb); B (Si-D6-Solb-F4); C (Ré-Mib-
La-Mi).

Na secdo A, por exemplo, o segmento A foi empregado sempre obedecendo a ordem
para facilitar a habituacdo — isto €, tendéncia a ignorar estimulos redundantes (WALKER,
1987. 39-40) — do parametro melddico e favorecer a percepcdo da alteracdo de outros
parametros — sobretudo, secunddrios. Até o final da quinta frase, sdo executadas somente as
trés primeiras notas deste segmento, sendo a quarta (réb) acrescida no inicio da quinta frase.
Nesta se¢do, o segmento B aparece em passagens rapidas; e C, nos harmonicos. A série toda é
empregada somente como um motivo de fechamento, processo que permite a liquidacdo das
caracteristicas do clang principal, mesmo nos casos em que a série desempenha um papel

importante na composi¢ao deste motivo, como exemplificado abaixo:

4

VD T
S M.D. v
1 2 o + 5 6 7 8 9 10 _ }

é. '; | i

LA v q 1
-: — — - —t —t JR—
& e 3 \j?’ e gs 7 k\h —
(6) - - o _______ 4

Figura 2 — Final secdo A’

Outro procedimento para determinagdo do material melédico-harmodnico € a soma das
notas de dois segmentos transpostos, cuja ordenacdo passa a ser livre. Este, empregado na
secdo B, permite ampliar as possibilidades melddicas e harmOnicas mas restringe as estruturas

subjacentes, reduzindo as possibilidades de combinag¢des. Por exemplo:

Aj (Ld-Si-Sol#-Ré) + Ay (Sol#-La#-Sol-Do#) = (Sol-Sol#-Ld-Ld#-Si-Do#-Ré)

[Meio tom acima] [Original]

Também na secdo B, empregou-se o controle de tdnicas — segundo o principio do

melhor intervalo de Hindemith — compensando a maior liberdade de organizac¢dao das notas.
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Segundo a proposi¢ao do compositor alemao (1945, 96-98), uma tonica pode ser deduzida a
partir do ‘melhor’ intervalo do acorde, sendo a quinta o intervalo mais forte e a sétima maior
o mais fraco. Dessa forma, em determinado acorde, se o melhor intervalo for uma quinta,
entdo, a nota mais grave da quinta é a fundamental; da mesma maneira, se for uma terca ou
uma sétima; se for uma quarta, ou sexta, ou segunda a nota superior do intervalo serd a
fundamental. Se houver dois intervalos iguais — como duas quintas — , o intervalo mais grave
serd tomado como referéncia. A partir desta concep¢ao, optou-se por organizar a sucessao de
tonicas dos acordes baseado no segmento A da série, terminando e comeg¢ando com uma
relacdo de tritono (figura 3). Ou seja, hd uma diminuicdo das possibilidades de combinacdes

devido a restri¢do estrutural.

* N>

= e = e

Figura 3 — Tonicas se¢do B

Ritmicamente, as se¢des se distinguem: A por privilegiar os gradientes de acelerando e
desacelerando; B por organizar-se em estruturas frasicas sempre quindrias (em cinco tempos
de seminima). Estas s@o derivadas do membro b da primeira frase (figura 4), conforme sera

discutido.

A Forma

Os motivos ritmo-melddicos sdo usados para separar os agrupamentos, mas hao
sofrem muitas variacdes. Eles se tornam o fator de coesdo entre os clangs; assim pude usar
parametros secunddrios como fatores formativos: dinamica, mudanca de timbre e a alteragao
melddica por aumento da tensdo da corda (bend de quarto de tom, cujo som resultante pode

ser como ndo-discreto, pois, provoca um glissando). Compare o emprego desses parametros:

Inicio da primeira frase

Membro a \ membro b \

1 —L s

.
fl o | k | v %
)4 [ 1 TN AT AT A I | L | | I 1 | 1
.l | [ 21 halhgbalihglihalhg hal o | gl & | hal [hg g
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AT L | I __"' 1 |
e = = ¥y ¥ > [ Y
| dolee mel

sul tasto a sul ponticello
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Inicio da segunda frase
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Resolugdo ritmica, timbrica e dindmica.
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Todos elementos se tencionam, além da inclusdo de um novo
elemento (ruido da unha raspando sobre a corda) para aumentar ainda
mais o ganho de tensdo em rela¢do a uma frase semelhante (quarta).
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Figura 4 — Inicios das frases da segcdo A, comparando o emprego dos pardmetros secunddrios
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Na secdo A, almeja-se um paulatino aumento de tensdo. Assim, além da manipulacao
dos fatores formativos da primeira frase que possam alterar a sensacdo de repouso, estes
clangs foram aproximados temporalmente uns dos outros, encurtando o membro b,
confrontando as frases que apresentavam maior mudanca no estado dos elementos (figuras 4).

Na frase de finalizacdo da secdo A, foi necessario hd reiteragdo do cluster para
sinalizar um deslocamento do repouso-tensdo em nivel estrutural, marcando a ampliacdo da
tessitura como um elemento importante neste final. Alids, a tessitura ampla é um dos
elementos que mantém relacdo com a secao B.

Na secdo B foram empregados procedimentos de soma mencionados antes,
enfatizando estruturas diferentes nas duas partes desta se¢do, por exemplo: primeira parte
(figura 5), seg. A (Ld-Si-Sol#-Ré) + seg. A (Sol#-La#-Sol-Do#); transi¢ao (figura 6), A seg.
(Sol#-Sib-Sol-Do#) + seg. B (Sib-Si-Fd-Mi).
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Figura 6 — Transicdo e inicio segunda parte da se¢do B

66



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina —de 26 a 28 de junho de 2014

Observando as figuras 5 e 6, pode-se perceber que se manteve, na secdo B, a
configuragdo ritmica derivada do membro b (vide fig. 3) a linha melddica baseada no
segmento C original (Ré-Mib-Ld-Mi) e transposto (Sol-Ldb-Ré-Ld). Foram alterada apenas as
combinacdes de segmento, mudando as cores harmonicas das partes desta secao.

Nesta secdo, para evidenciar a diferenca entre as vozes, fortalecendo seus streams’, o
timbre foi empregado como fator de coesdo. Em uma das primeiras versdes da peca nao havia
esta segregacdo timbrica, prejudicando a percep¢ao das vozes, pois a tendéncia da percep¢ao
em agrupar os eventos por similaridade intervalar ou por continuidade fundiam essas vozes
num mesmo complexo sonoro, nao possibilitando a clara distincao entre os streams. Assim, a
distin¢@o por timbre permite tornar clara a passagem da melodia para voz inferir na segunda
parte de B (figura 5 e 6).

Antes de voltar a secdo A, foi necessdria uma ponte para atenuar a mudanga da
organizacdo ritmica. Melodicamente, para evitar o retorno direto para série original,
empregou-se a transposicdo do segmento A (mi-fd#-ré#-ld), junto a motivos melddicos
resultantes das notas com acento (do-ré / sib-do), derivados do motivo principal (ldb-sib).
Neste trecho, retoma-se acelerandos. Este procedimento de insercdo de um elemento dentro

z

de outro elemento, realizado em distintos momentos da peca, ¢ denominado recursividade
(DOTTORI, 2012. p. 178).
Em A’, para enfatizar o cariter de resolu¢do, os agrupamentos foram finalizados com

repouso em todos os fatores formativos que promoviam tensao em A (compare figuras 7).
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Figura 7 — Secdo A’ (elementos de resolugdo)

> Segundo BREGMAN (1990, 44), representagdes perceptuais que fornecem centros de descricio que conectam
caracteristicas sensoriais, de modo que certas combinacdes possam servir para reconhecer eventos ambientais.
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Para finalizar a peca, empregou-se uma coda com a série, liquidando os elementos
caracteristicos do motivo, assim como se retomou o ruido usado para elevar a tensdo ao final
de A e que ainda nao havia sido resolvido (figura 8). Nesse ruido, a dindmica assume o papel

de elemento formativo (figura 8), elevando-se um pouco para depois se extinguir.

Senza tempo
Arrastar continua e lentamente a unha sobre a corda
Comecar engquanto o harmanico anterior ainda estiver soando

—
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Figura 8 — Coda

Conclusoes

Pode-se perceber, a partir da breve descricdo acima, que as observagdes decorrentes
das proposi¢des relacionadas as teorias cognitivas foram proveitosas durante o processo de
composi¢do: justificando e qualificando os processos de criagdo do material sonoro e as
proposicdes estruturais; avaliando e facilitando solu¢des no que concerne aos aspectos
formais. Ou seja, o estudo dos processos cognitivos, permitiu avaliar a pregnancia das regras
criadas para composi¢do, assim como as ‘jogadas’ propostas com estas regras; orientando as
escolhas composicionais e permitindo a proposi¢ao de uma poética que almeja aproximar-se

do ouvinte, dirigindo — ao menos, parcialmente — as tendéncia de sua escuta.
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Concerto para Marimba e Vibrafone Op. 278 de Darius Milhaud: Contextualizacéo e
Comentéarios

Eliana C. M. Guglielmetti Sulpicio?

Resumo

No presente artigo discorremos sobre o Concerto para Marimba e Vibrafone Op. 278 de
Darius Milhaud. Para tal, apresentamos uma breve introducao sobre os teclados de percusséo
e levantamos alguns aspéctos relativos a este concerto, primeiro do género a utilizar a
marimba e o vibrafone como solistas da orquestra e executados por um mesmo masico.

Palavras-chave: marimba; vibrafone; Darius Milhaud.

Introducgéo

A marimba e o vibrafone, tal qual o xilofone e o glockenspiel, sdo teclados que fazem
parte da familia da percussdo, constituida tanto por variadas formas estruturais como também
por diferentes caracteristicas timbristicas. Utilizando-se a classificagdo dos instrumentos
utilizada por Sachs (2006), podemos inserir 0s instrumentos de percussdo em quatro
categorias: idiofones, aerofones, membranofones e cordofones®. Os teclados de percussdo
fazem parte da categoria dos idiofones, cujos sons sdo resultantes da vibracdo do proprio
corpo do instrumento, ndo necessitando de tensdo tais como cordas ou membranas. Para estes
idiofones, na literatura brasileira, encontramos o termo barrafones* usado por alguns autores
para se referirem a estes instrumentos.

Quanto as suas origens, ha muitas controvérsias entre os pesquisadores, ndo havendo
consenso entre eles. Segundo Vela (1992, p.5), a falta de investigacGes mais criteriosas gera
duvidas a respeito das origens destes instrumentos e também confusdes a respeito de nomes e

descricdes de todos os instrumentos de percussao feitos de teclas.

! Anais do Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina — EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6

2 professora de Percussio e Percepcdo do Departamento de Musica da FFCLRP-USP.
E-mail: elianasulpicio@usp.br

¥ Aerofones sdo instrumentos cujos sons sdo produzidos pela vibracdo de uma coluna de ar; membranofones sdo
instrumentos cuja produgdo sonora ¢ feita pela vibracdo de uma “membrana” que pode ser percutida ou
friccionada e cordofones sdo instrumentos cuja producdo sonora é obtida pela vibracdo de uma corda.

* Barrafones: termo empregado por alguns autores, como Luiz D"Anunciacdo e Ney Rosauro que corresponde
aos teclados de percusséo.
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Para Nandayapa (2002, p.10), sdo multiplas e controversas as teorias que tentam
explicar as origens destes instrumentos. Alguns pesquisadores, em sua maioria guatemaltecos,
discordam, por exemplo, que a marimba tenha vindo da Asia e afirmam sua existéncia ja em
culturas pre-colombianas. No entanto, Kastner aponta o surgimento da marimba nos EUA, no
inicio do século XX, como um fato fascinante e pouco usual: “Poucos instrumentos acusticos
da musica ocidental tiveram sua técnica, pedagogia e literatura desenvolvidos em tdo curto
periodo de cinquenta anos” (KASTNER, 1989, p.1).

O vasto repertorio tradicional das marimbas encontradas na Guatemala e México
inicialmente foi apresentado nos Estados Unidos na primeira década do século XX por
masicos guatemaltecos (op. cit., p.10). No final do século XIX e comec¢o do século XX, o
xilofone, ainda na sua forma straw fiddle®, era muito popular nos EUA. Levado para l4 por
imigrantes europeus, era usado nas mais variadas formacgdes musicais. Estas imigracfes de
masicos vindos da Alemanha e do Leste Europeu, no final do século XIX, influenciaram
diretamente a trajetoria da musica norte-americana. A presenca destes musicos se tornou
ainda essencial para a criacdo de orquestras sinfonicas e bandas, aumentando assim o niumero
de concertos e musicais (CAHN, in BECK, 1995, p.353). Neste periodo, mais
especificamente entre os anos de 1940 e 1950, as performances tendo o xilofone como solista
comecaram a decair e o xilofone se tornou um instrumento mais restrito a orquestra sinfénica
e a musica de camara. Ja a marimba, entre os anos de 1930 e 1940, principalmente através do
empenho de Musser®, comecou a se popularizar, transformando-se, por volta dos anos
cinguenta em um instrumento em evidéncia, com identidade e sonoridade proprias e cujo
repertério gradualmente foi se expandindo com novos compositores que contavam com a
colaboracgdo dos marimbistas da época (ibidem, p.166).

O glokenspiel era um instrumento mais ligado as orquestras. Encontramos em

Frungillo a seguinte explicacao:

> Straw Fiddle — Straw: s. 1. palha f. 2. Canudo m. 3 (fig.) ninharia, bagatela f., pouquinho m. Il adj. Feito de
palha. 2. Sem. Valor. 3. ficticio. (MICHAELIS, 1995, 326). Fiddle: s. violino m., rabeca f. 2. (giria) burla,
trapaca, fraude f. 1l v. 1. Tocar rabeca, tocar violino. 2. desperdicar, esbanjar. 3. Inquietar-se. 4. Vadiar. 5.
Brincar com, divertir-se com ninharias. (Ibidem. p. 137).

® Clair Omar Musser (1901-1998) é considerado uma das figuras mais importantes para o desenvolvimento da
marimba durante o inicio do século XX. Seu envolvimento com a marimba, ainda jovem, abrangia quase todos
0s aspectos do instrumento. Além de compor alguns prelidios e estudos para marimba, que foram publicados
mais tarde, escreveu diversas transcrigdes para marimba solo e para grupo de marimbas, envolvendo-se em quase
todos os aspectos relacionados a marimba, incluindo design do instrumento, manufaturacdo, organizagdo de
concertos, ensino e interpretacéo/performance (SULPICIO, 2011: p. 78).
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Glockenspiel: Nome dado ao instrumento feito com barras retangulares de metal,
dispostos em forma de teclado de piano sobre uma estrutura e percutido por
“baquetas” com ‘cabega’ de metal ou outro material duro (plastico, madeira, etc.). [...]
Parece ter sido G. F. Handel o primeiro a utilizd-lo em orquestra, em 1738, no
Oratorio ‘Saul’ (FRUNGILLO, 2002, p.139).

O vibrafone foi um instrumento desenvolvido nos Estados Unidos da América no
inicio do século XX. Neste periodo a Leedy Manufactering Company de Indianapolis, EUA,
desenvolveu um instrumento chamado Steel Marimbaphone, com laminas de ago concavas e
ressonadores abaixo destas laminas que viria a se transformar no atual vibrafone (c. f.
CHAIB. 2007).

Durante as primeiras décadas do século XX o vibrafone é bastante utilizado na musica
popular norte-americana, mais especificamente no jazz. Lionel Hampton (1913 —
2002) e Adrian Rollini (1904 — 1954), vibrafonistas norte-americanos, cumprem o
papel de pioneiros na inclusdo do instrumento em conjuntos desse estilo musical
(desde pequenos grupos até as chamadas “Big-Bands”) (CHAIB, 2007, p. 21).

Concerto para Marimba e Vibrafone Op. 278 de Darius Milhaud

Em 1947, Darius Milhaud, escreveu o Concerto Op. 278 para Marimba e Vibrafone,
utilizando pela primeira vez a marimba e o vibrafone em uma combinagdo tocada pelo mesmo
executante. Este concerto foi encomendado por Jack Connor’ (1914-2001), que 0 estreou em
14 de Fevereiro de 1949, com a Saint Louis Symphony Orchestra (EUA), tendo como maestro

VIadimir Golschmann.

0 nome deste marimbista varia conforme a fonte, Connor ou ainda Conner. Optamos aqui por Connor por ser a
referéncia mais frequente.
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Figura 1: Jack Connor. PASIC, 19778,

Antes de Milhaud, em 1940, o compositor Paul Creston (1906-1983) escreveu 0
Concertino para Marimba e Orquestra Op. 21, primeira obra do género para este
instrumento. Esta seria a primeira vez em que a marimba adentraria as salas de concertos em
conjunto com outros instrumentos, mas ja em posicdo de destaque engquanto solista. De acordo
com Kite (2007, p.176), trata-se da primeira composic¢ao para marimba no restrito contexto da
assim chamada “musica erudita”.

As mausicas para marimba neste periodo eram basicamente arranjos de outras obras.
Em 1948, James Dutton, diretor do departamento de percussdo do American Conservatory of
Music, compilou a literatura existente para a marimba com o auxilio dos intérpretes de
destaque na época, incluindo Burton Jackson, Art Jollif, Dorothy Heick Jortenson e Clair
Omar Musser. O resultado da lista a qual chegou continha 36 pecas com o uso de duas
baquetas com acompanhamento de piano, duas pecas com o uso de trés baquetas e 28 pecas
com o0 uso de quatro baquetas sem acompanhamento de piano. As pecas para xilofones néo
estavam incluidas nesta lista e esta lista continha um total de 66 pecas, sendo que entre elas,

somente uma peca era escrita originalmente para marimba — o Etude Op. 11, n® 3 de Musser.

8 Kite, 2005, p.52.
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O Concertino de Paul Creston, ndo estava incluido nesta lista e foi mencionado por Dutton
apenas em 1950, na revista Instrumentalist (KITE, 2007, p.175).

Connor, que incialmente era baterista, resolveu ao longo de sua carreira, dedicar-se
exclusivamente a marimba, desta forma, com o intuito de construir um repertério, procurou
solicitar uma peca escrita especialmente para marimba e para isso requisitou a ajuda a Robert
Schimitz, professor de piano e concertista amigo de sua familia, que possuia muitos contatos
com compositores. Schimitz sugeriu diversos nomes, dentre eles Ernest Bloch, Alexander
Tansman, Aaron Copland e Darius Milhaud. Tendo ouvido composi¢des de Milhaud, como
Suite Provencal, Poema Sinfoénico e Criacdo do Mundo, e sabendo ainda que Milhaud ja
havia escrito um Concerto para Percussdo®, um Concerto para Gaita para Larry Adler e um
Concerto para Clarineta para Benny Goodman, Connor supds que haveria talvez uma boa
receptividade por parte de Milhaud em compor um novo concerto para marimba. Durante o
periodo em que era musico da Radio de Saint Louis, Connor enviou a Milhaud uma carta,
sugerindo-lhe escrever um concerto. Infelizmente, a resposta foi desencorajadora e sem entrar
em maiores detalhes, Milhaud argumentou que a marimba ndo seria um instrumento
apropriado para um concerto. No entanto, Connor, sem desistir, escreveu-lhe novamente
solicitando um encontro onde houvesse a possibilidade de lhe apresentar o instrumento, numa
pequena audicdo de solos de marimba, e Milhaud concordou. Connor tocou tanto a marimba
como o vibrafone, executando Bach, nimeros de jazz e outros exemplos requisitados por
Milhaud. Depois de ouvi-lo, Milhaud concordou em lhe escrever um concerto. Segundo
Connor, o concerto foi escrito em duas semanas, €, embora nao tivesse especificado nada a
Milhaud quanto ao estilo, houve uma forte influéncia de jazz-latino em uma verséo francesa,
provavelmente proveniente de ideias obtidas pela ocasido do encontro (c.f. FINK, 1978, p.26 -
27).

Em 1952, Milhaud revisou o trabalho para piano solo e orquestra, € 0-renomeou como
Suite Concertante Op. 278b. ComparagOes entre ambas as partituras revelam que a
parte original da marimba/vibrafone permanece essencialmente intacta, como a mao
direita do piano; o restante da parte solo é derivado de material novo composto para a
méao esquerda, adicionado de oitavas e acordes expandidos ou reorganizados
(KASTNER, 1989, p.19).

Com relacdo as questdes timbristicas, Milhaud foi bastante especifico, fazendo
indicagdes dos tipos de baquetas a serem usadas em quatorze partes dos trés movimentos. Em
seis compassos do primeiro movimento, requisita ao executante tocar com as maos, sem 0 uso

das baquetas (ibidem, p.20).

% Neste concerto utiliza-se um grupo de instrumentos constituindo-se em uma maltipla percusséo.
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Fink, em uma entrevista com Connor, destaca pontos relativos a performance de

Connor, que ndo usou o0s dedos para a execugdo dos referidos compassos. Connor argumenta:

Eu realmente pretendia tocar com os dedos (punch-like), mas o resultado sonoro era
insatisfatério. Entdo eu usei baquetas macias e utilizei um beliscado com a baqueta
(pull-stroke) [...] Isto talvez seja curioso para todos 0s estudantes que seguem
estritamente a indicacdo, ndo importando o quao frustrante seja (apud FINK, ibidem,
p.26).

E interessante observar a postura critica do intérprete Connor que, por sua vasta
experiéncia como marimbista, optou em sua performance pelo recurso que lhe pareceu mais
apropriado, deixando de atender a indicacdo, talvez com pouco respaldo empirico por parte de
Milhaud.

Com relacdo as notas que foram escritas fora da extensdo do vibrafone, Connor
acredita ter sido apenas um erro por parte de Milhaud™. Connor comenta com elegancia:

Milhaud cometeu um erro. Ele deve ter se confundido com outros instrumentos e eu
ndo quis embaraca-lo. Entdo simplesmente toquei as notas uma oitava abaixo ou da
melhor maneira que encontrei. Depois eu tive até uma estudante de graduacdo
redigindo um artigo sobre os problemas da peca que incluiam o erro de tessitura. Ela
escreveu ao editor Enoch na Franga a esse respeito e recebeu uma carta simpatica
dizendo “obrigada pelo seu apontamento sobre o problema, mas infelizmente Milhaud
ja morreu e nés ndo tomariamos a liberdade de mudar nenhuma nota” (apud op. cit.,
p.27).

Connor executou o concerto utilizando os instrumentos Deagan Imperial.

Eu usei instrumentos Deagan Imperials e ainda possuo estes instrumentos. Eu gostava
do efeito que o motor realizava, entdo eu usei uma velocidade média de vibrato.
Parecia ficar mais musical. Para as baquetas eu usei uma tentativa especial de forma
que eu pudesse fazer rapidas mudancgas. Minha maneira de posicionar os instrumentos
era como a de um piano de calda. Eu gostava do efeito visual (ibidem).

Neste concerto, a marimba e o vibrafone s&o colocados em um angulo de forma que o
executante possa tocar ambos os instrumentos. Em algumas passagens, os dois instrumentos
sdo tocados simultaneamente. O executante sustenta o som do vibrafone através do pedal

enquanto toca a marimba.

1% Milhaud escreve (embora jamais possam ser utilizadas) algumas notas acima do limite mais agudo da tessitura
do vibrafone (do padrdo mesmo de hoje).
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Figura 2: Compassos iniciais do 1° movimento de Milhaud (parte da marimba acompanhada de reducéo de
piano).
Considerac0es finais:

Tanto a marimba como o vibrafone tiveram seu repertorio e aspectos da construcdo
desenvolvidos na primeira metade do século XX, tendo os Estados Unidos da América
desempenhado um papel proeminente neste processo. Paul Creston foi o primeiro compositor
a escrever um concerto para marimba e orquestra e Darius Milhaud foi o primeiro compositor
a colocar ambos os instrumentos como solistas sendo executado por uma mesma pessoa.

O uso de percussdo é frequente nas obras de Milhaud. E dele também o primeiro
concerto para percussao e orquestra. “Nao apenas como solista, a percussdo cumpre um papel
de bastante relevancia em suas obras, tendo participacdo preponderante em uma de suas mais
importantes composicoes: La Creéation du Monde (1923)” (CHAIB, 2007, p. 23).

O Concerto para Marimba e Vibrafone Op. 278 foi escrito em 1947, estreado em 1949
e publicado apenas em 1954 na Franca. Trata-se de uma importante obra no contexto da assim
chamada “musica erudita” e coloca tanto a marimba como o vibrafone em posi¢cdo de

destaque. No entanto, de acordo com Kite (2007, p.176) ele nunca alcangou a repercussdo
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merecida bem como ndo passou a integrar o repertério de marimba e vibrafone como
realmente deveria, ndo tendo sido acolhido da mesma forma que o Concertino de Creston.
Para Kite (2007, p.176), as razbes para isso estdo nas dificuldades técnicas, e de uma
perspectiva mais pratica, no preco da edicdo que era muito cara e também no fato da parte

solo da marimba ndo estar separada da parte de reducdo para piano, o que dificultava a leitura.
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Da Escultura a um Mapa Sonoro: Por Escutas de Sonoridades Efémeras!

Ercole MARTELLI?;
Fatima Carneiro dos SANTOS?,

Resumo

A musica do século XX, utilizando e refletindo o aparato tecnolégico de sua época,
apresentou-nos uma grande gama de possibilidades técnicas e estéticas. Microfones, caixas
acusticas, gravadores e o computador pessoal tornaram-se fundamentais ao surgimento e a
solidificacdo de vertentes composicionais, tais como a paisagem sonora e a propria musica
eletroacustica. Frente a essas consideracdes, o trabalho aqui apresentado refere-se a uma
exploracdo técnica e estética acerca da utilizacdo de microfones no processo de construcéo de
uma instalacdo sonora, que conduziu a constru¢do de um ‘mapa sonoro’, a partir de sons
captados na Universidade Estadual de Londrina e disponibilizado, através de um aplicativo, a
comunidade universitaria. Tal pesquisa-criacdo possibilitou reflexGes acerca da escuta e da
prépria ideia de soundscape composition, focos de nossos estudos.

Palavras-chave: Paisagem sonora; arte sonora; escultura sonora; microfone; escuta.

Introducéo

A configuracdo de uma nova realidade sonora, consequéncia das revolugdes industrial e
eletronica que se faz presente ao longo dos ultimos séculos, provocou importantes
transformagcfes no campo sonoro e musical. As novas possibilidades de gravagéo,
manipulacdo e transmissdo sonora, dadas como consequéncia dessas revolugdes, permitiram a
producdo, reproducado e incorporacdo musical de outros sons: o ruido, ou 0 som do ambiente.
O ruido, segundo Wisnik (1989, p. 42), ndo apenas “torna-se um indice do habitat moderno”,
mas também “um elemento de renovacao da linguagem musical”, pois comega a impregnar as
texturas musicais.

Sem duvida a aceitagdo da “dissonancia”, da incorporacdo do ruido ou do som do ambiente,
do surgimento de novas fontes sonoras, da gravacao de sons da natureza e das manipulacdes
dos sons em estudio faz com que um amplo material sonoro se revele a muasica no decorrer do
século XX, incorrendo naquilo que a compositora Katharine Norman (1996) denomina como

a “celebragdo do ruido ambiental’. De acordo com a autora, essa “celebragdao” teve no

Y MARTELLLI, Ercole; SANTOS, Fatima Carneiro dos. Da Escultura a um Mapa Sonoro: Por Escuta de
Sonoridades Efémeras. In.: Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina - EnCom2014. Anais...
Londrina: UEL/FML, 2014 ISBN: 978-85-7846-266-6

2 Universidade Estadual de Londrina, email: ercolemartelli@gmail.com

3 Universidade Estadual de Londrina, email: fsantos@uel.br
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musico futurista Luigi Russolo (1986) seu marco fundamental e “nos impeliu a aprender, a
partir dos sons do ambiente e dos modos como 0 escutamos, a compreender e conhecer
melhor nossos ambientes e a nés mesmos” (NORMAN, 1996, p. 1).

Com o objetivo de promover uma escuta critica dos sons do meio ambiente, 0 compositor
canadense Murray Schafer, preocupado com a crescente poluicdo sonora criou, na década de
70, o World Soundscape Project, movimento que reuniu musicos e pesquisadores de diversas
areas com o intuito de estudar aspectos da paisagem sonora* mundial. Embora o principal
trabalho do WSP tenha sido o de documentar e analisar paisagens sonoras, com o intuito de
promover uma maior consciéncia dos sons do ambiente através de uma ‘escuta pensante’,
uma atividade paralela emerge no seio deste movimento: a soundscape composition (TRUAX,
1996, p. 54), ou composicdo de paisagem sonora. O que basicamente caracteriza tal tipo de
composicdo € a presenca de sons ambientais em contextos reconheciveis, invocando
associacfes, memorias e a imaginacdo do ouvinte e promovendo uma escuta mais consciente.

Contudo, a composi¢do de paisagem nao ficou restrita aos principios da ‘escola canadense’.
Outros compositores, influenciados ou ndo por este trabalho, também comecaram a compor
com sons do ambiente, criando outras poéticas incluidas no movimento denominado pelo
musicologo espanhol Jose Iges (1999) de soundscapes, que abarca outras poéticas
composicionais de paisagem, além daquela preconizada pela ‘escola canadense’.

Sob tais perspectivas foi desenvolvida uma pesquisa, intitulada “Paisagem sonora urbana: do
sonoro ao musical’” (2009-2013), cujo objetivo foi 0 exercicio da escuta e da composi¢édo de
paisagem sonora, a partir da vivéncia e experimentacdo de varios principios composicionais
presentes nas diversas tendéncias do movimento de soundscape, que serviram como suporte
para a vivéncia e construcdo de poéticas composicionais de paisagem sonora, para além
daqueles principios. Tal pesquisa ocorreu no campo da criacdo (pesquisa-cria¢do), através do
exercicio composicional de paisagens sonoras, especificamente do ambiente sonoro urbano,
partindo da ideia basica de que a soundscape composition, ao colocar o ouvinte-compositor
numa relacdo intima com o ambiente sonoro, sugere uma atitude composicional que opera
basicamente através da escuta, respeitando a dinamica sonora do material. Neste contexto,
alguns pontos da cidade de Londrina, em especial a Universidade Estadual de Londrina,

apresentaram-se COmo espagos Sonoros a serem re-criados, re-escutados e re-compostos,

4 O termo ‘paisagem sonora’, ou soundscape, foi criado por Schafer em analogia a landscape e refere-se a
“qualquer ambiente sonoro ou qualquer por¢do do ambiente s6nico visto como um campo de estudos, podendo
ser esse um ambiente real ou uma construcdo abstrata qualquer, como composi¢cdes musicais, programas de
radio, etc” (SCHAFER, 1977, p. 274-275).
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levando-se em conta principios composicionais presentes nas diversas tendéncias do
movimento de soundscape, que serviram como suporte para a construcdo de outras poéticas
composicionais de paisagem sonora. Dentre as atividades de criacdo desenvolvidas, uma delas
refere-se a um estudo sobre a utilizacdo do microfone na captacdo de sons externos e a criacao

de uma escultura sonora, relatadas a seguir.

Poética dos microfones: por uma composi¢cdo microfénica

O que podemos notar € que a funcionalidade e o proprio semblante microfénico ha muito
tempo vem sendo discutidos e revistos pela literatura como forma de criar novos olhares,
aplicacdes e utilizaces para esse tipo de aparato. Em meio a esse processo de captura do som,
Sperber (1981, p.13) vem afirmar que o microfone “¢ o instrumento mais notorio no processo
de transmissdo de um acontecimento acustico”, pois, “no momento em que ele aparece numa
imagem ou na realidade, qualquer um de nds acredita saber imediatamente que sera feita uma
gravac¢ao ou uma transmissdo”. Ainda na primeira metade do século passado, Schaeffer apud
Cardoso Filho, Palombini (2006, p. 315) indaga qual seria essencialmente o efeito do
microfone, visto que “ele ¢ demasiado simples para que alguém se dé o trabalho de o
perceber, demasiado evidente para que alguém tenha tido a originalidade de o destacar”. E
conclui, no mesmo texto, dizendo que o microfone “produz uma versao puramente sonora dos
eventos — sejam concertos, comédias, rebelides ou desfiles. Sem transformar o som, ele
transforma a escuta.”

McCartney (2004, p.183) aponta para uma aplicacdo reveladora do microfone, dizendo que
ele “permite a quem grava descobrir e se atentar a manifestacdes sutis de pequenos sons”. Em
contraponto a tal afirmacdo, Schafer (2001, p.162) vem dizer que “do mesmo modo que o
microscopio revelou uma nova paisagem, situada além do olho humano, o microfone também,
num certo sentido, revelou novos deleites, impossiveis de serem percebidos pela audicéo
média”. Dessa forma o microfone pode ser situado como um suporte instrumental capaz de
ampliar as possibilidades de escuta, aparecendo, assim, como uma forma de extensédo do
préprio sistema auditivo.

Funcionalmente, o microfone, no ato da captacdo, realiza a transformacdo de energia
mecanica em energia elétrica e, mesmo que no ato da reproducdo pareca que essa
transformacdo acontece novamente em sentido contrario, Sperber (1981, p.13) nos alerta que
0 som resultante ja ndo é mais idéntico ao fendmeno acustico original, pois, mediante o uso

do microfone “o acontecimento acustico € isolado do seu contexto natural, transformado em
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tensdes elétricas e tornado, dessa forma, disponivel e modelavel de maneira diversa”. Assim,
¢ possivel se obter “um novo estado de aglomeragdo, o qual, do ponto de vista estético e
dramaturgico, possibilita a organizagdo de um nivel criativo inteiramente novo”.

Nesse sentido, alguns compositores comecaram a explorar as possibilidades técnicas e
estéticas da utilizacdo do microfone no desenvolvimento de processos composicionais que
dialogassem diretamente com as caracteristicas e peculiaridades oferecidas por esse tipo de
aparato. Como exemplo desse tipo de pratica, podemos citar a peca Mikrophonie, de K.
Stockhausen, composta em 1964. Nessa peca, 0 microfone assume a posicdo de um
verdadeiro instrumento musical, onde “varia¢des sonoras sdo obtidas através das distorgoes
provenientes da proximidade do microfone de um Tam-Tam e do efeito de microfonia
(realimentagdes através do sinal captado) que sintetiza a ideia composicional da obra”.
(LUVIZOTTO; FURLANETE; MANZOLLLI, 2006, p.263).

Assim, sob tais perspectivas, e a partir das possibilidades aplicativas do microfone, foi
desenvolvido um estudo intitulado “A poética dos Microfones: Investigagdes sobre captagdes
de sons aplicados a construg¢do de uma escultura sonora” (2010-2011), realizado no ambito do
projeto de pesquisa “Paisagem sonora urbana: ‘do sonoro ao musical’”, citado anteriormente.
O objetivo geral do estudo consistiu na exploracao técnica e estética acerca da utilizacdo dos

microfones, cujos resultados refletiram na constru¢éo de uma de escultura sonora.

Esculpindo os sons no espaco: por uma escultura sonora

E possivel observar que alguns termos como instalacio sonora e escultura sonora sdo, muitas
vezes, empregados de maneiras individualizadas, fazendo assim com que essas terminologias
se confundam e provoguem amplas discussdes sobre as possiveis caracteristicas que
configuram cada um desses trabalhos artisticos.

Podemos observar que o compositor canadense Murray Schafer faz referéncia, em seu livro
“O Ouvido Pensante”, a criagdo de uma escultura sonora na qual consistia na montagem de
um grande objeto (escultura) utilizando varios utensilios como argolas, metal, pregos, tubos,

molas, para a producédo de sonoridades diversas. Como bem cita

Os fios condutores gradualmente puxavam o péndulo para dentro de um
circulo, o que quer dizer que a ordem e a dindmica dos eventos estavam
constantemente mudando. O som era maravilhosamente variado e, apos
alguns ajustes, bem atribuido por toda a duracdo do movimento pendular. A
escultura continuaria a soar por cerca de dez minutos, se houvesse um bom
impulso na pedra do péndulo. (SCHAFER, 1991, p.345)
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Outros artistas apontam para a escultura sonora como uma forma referencial mais poética a
respeito da criagdo da obra. Como exemplificacdo desse tipo de escultura sonora podemos
citar a obra To Hear Yourself as Other Hear You, do artista britdnico William Furlong. Nesse
trabalho sdo utilizados 32 alto-falantes, que sdo posicionados logo acima da cabeca do
publico, realiza a difusdo de um material sonoro previamente editado. Sobre a utilizacdo do
material sonoro e do espaco, o artista cita que “da mesma forma que um pintor usa as cores ou
como um escultor usa a pedra ou madeira, faco colagens, colocando palavras contra outras
palavras, sons gravados em locais diferentes” (FURLONG apud NOGUEIRA, 2002, s/n).

Em meio a esses entraves terminoldgicos, alguns estudos visam discutir as caracteristicas que
competem tanto a instalagcdo sonora, quanto a escultura sonora. Campesato (2007, p.73-74)
nos apresenta a ideia de que “o termo escultura sonora se relaciona com os objetos que
produzem ou que provocam a producdo de sons, enquanto que na instalacdo, os sons tendem a
ser utilizados para criar o contexto e o espago da obra”.

Assim, situamos nosso trabalho como uma instalacdo, porém, a ideia de escultura sonora aqui
utilizada apareceu no sentido de estabelecer diretrizes artisticas para a criacdo de um espaco
acustico artificial, esculpido mediante a difusdo e recontextualizacdo de sons previamente
captados, provindos de diferentes ambientes sonoros da Universidade Estadual de Londrina,
utilizando-se o prédio do curso de musica como corpo ressonador de tais sonoridades. A ideia
de retirar (ou transportar) os sons de seu contexto natural, por meio do microfone, para,
posteriormente, recontextualiza-los, vem ao encontro daquilo que Iges (1999) classifica como
a segunda das trés tendéncias do movimento de soundscape. Essa tendéncia, conforme o
autor, diz respeito aos trabalhos com sons do ambiente que inclui, em alguns casos,
“elementos da poesia, documentario ou reportagem”, €, em outros, cria “pontes sonoras” entre
ambientes sonoros naturais e urbanos, “relacionando-0s diretamente entre si com ajuda das
linhas telefonicas ou satélites de comunicagdes™.

De modo semelhante, em nosso trabalho utilizamos os sons captados da paisagem sonora da
UEL, para esculpir o corpo acustico do prédio do curso de musica, mas sem criar uma ‘ponte’
em tempo real. Através do deslocamento de determinadas sonoridades (ou paisagens sonoras)
para outro corpo-espaco, possibilitou-se tanto a vivéncia de outras escutas, quanto a produgdo
de outros sentidos e significacdes dos eventos sonoros. A metodologia adotada para a sele¢éo
dos sons captados ocorreu sob forma de ‘passeios de escuta’, na qual foram realizadas,
inicialmente, atividades de escuta pela UEL, a fim de descobrir suas possiveis marcas, sons
fundamentais e/ou simbolos sonoros (Schafer, 1981). Apds varios ‘passeios’, Selecionamos
alguns eventos sonoros, tais como: sons da rodovia ao lado da UEL, sons dos animais na
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fazenda universitaria, sons das obras e construc@es realizadas no campus, sons dos estridentes
ataques provindos do impacto do disco ao atingir o chdo no jogo de malha etc.

Para a composicdo e difusdo das paisagens sonoras captadas, tendo o prédio da masica como
‘corpus’ a ser esculpido, foram utilizadas seis caixas de som, dispostas em pontos espaciais
especificos, que compuseram ‘rastros sonoros’ entre os trés pisos do prédio, possibilitando
aos que por ali passavam, a ‘constru¢do’, através da escuta, de uma (sua) ‘musica’, dada pelos
contrastes, sobreposicdes e deslocamentos sonoros, em uma zona de ‘mescla sonora’, na qual
foi possivel escutar e atualizar varios didlogos entre os sons difundidos. O resultado desse
trabalho se apresentou como um corpo sonoro (ou ‘COrpus sonorus’), que serviu de ponto de
encontro de sons, que, mesmo separados espacialmente e temporalmente, propiciaram um
espaco de didlogo e experiéncia estética, através da escuta de quem por ali transitasse.

Dessa forma, foi possivel constatar que além de possuir certo poder ‘separador’ do som de sua
fonte original, o microfone também pode ser entendido como um ‘unificador’, justamente por
tornar possivel o didlogo de sons distintos. Assim, ao extrapolar a condicdo de uma
ferramenta mediadora (entre ouvinte e som a ser captado), o microfone pode tornar-se
elemento ativo no desenvolvimento de processos criativos, possibilitando o dialogo com

questdes que vao além do préprio material sonoro.

Atualizando sons no espago: por um mapa sonoro

Apdbs a experiéncia de esculpir o espaco com sonoridades diversas nos vimos frente a uma
nova questdo: como possibilitar ao ouvinte uma manipulagdo direta dos sons captados da
UEL? Tal questionamento nos conduziu a pensar na criacdo de um mapa sonoro da UEL, ao
qual a pessoas pudessem ter acesso aos sons, tendo, inclusive, a possibilidade de compor sua
prépria paisagem sonora.

A concepcao de mapa aqui adotada nos remete a utilizacdo do espaco visual para a criacdo de
zonas de identidades sonoras, permitindo ao individuo visualizar a localizagéo referencial dos
sons captados, podendo escuta-los isoladamente, ou sobrepondo-os. Para isso, realizamos a
modelagem do mapa sonoro, tomando como base os modelos cartograficos de satélites
disponibilizados através do servico via internet Google Earth. Apds o recorte do espaco
geografico da UEL a ser utilizado, realizou-se o trabalho de codificacdo do ambiente virtual,
por meio da linguagem HTML. A utilizacdo de tal linguagem ocorreu no sentido de esta ser
passivel de reconhecimento pelos navegadores de internet, 0 que permite a disponibilizacdo
do servico tanto na rede mundial de computadores, para que qualquer pessoa do mundo possa

84



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

interagir e ter acesso ao nosso trabalho, quanto de modo off-line, com a finalidade de
utilizacdo pessoal ou a utilizagdo em ambiente didatico. O ambiente projetado permite, dentre
outras fungdes, que o usuario/ouvinte possa ter acesso as paisagens sonoras da UEL de forma
isolada ou sobreposta, como dissemos anteriormente, e, além disso, apds escutaras paisagens
sonoras, o individuo ainda pode acessar o banco de sons e realizar sua composi¢do, com 0
auxilio do software livre Audacity, disponibilizado em link no site de acesso.

Se, por um lado, o mapa sonoro anula um dado espacial de tridimensionalidade, bastante
explorado em nosso trabalho anterior (‘corpus sonorus’), por outro, acreditamos que a
proposta de tal mapa pode tornar ‘permanentes’ aquelas sonoridades efémeras. Mas, pelas
préprias caracteristicas de um mapa, essas sonoridades, ali decalcadas, podem dialogar, a
partir do momento que o individuo cria o seu proprio caminho de escuta, ao acessar 0s pontos
sonoros dados no mapa. Além disso, ao acessar 0 banco de sons (ou paisagens sonoras),
utilizando como recurso o editor de som acima referido, a pessoa que acessar o0 site pode
também compor uma paisagem sonora singular, ou seja, vivenciar uma experiéncia

composicional em soundscape.

Algumas consideragdes

Como temos observado em varios de nossos estudos, acreditamos que o individuo ao ir para
as ruas para escutar, gravar, escutar a gravacao, selecionar, recortar e manipular sons no
computador, com auxilio de um editor qualquer, pode experienciar outras escutas, atualizando
musicas e questionando a propria ideia de musica. Além disso, ao vivenciar experiéncias
composicionais em soundscape, que mesclam varias tendéncias composicionais deste
movimento, a ideia de soundscape composition se vé ampliada.

Assim, levando em consideragdo as experiéncias aqui relatadas, entendemos que se a
escultura sonora - Corpus Sonorus — possibilitou aos ouvintes a criacdo de um espacgo de
didlogo sonoro, no qual puderam criar uma ‘musica’ através de sua propria escuta, €, 0 ‘mapa
sonoro’, um caminho de escuta proprio a cada ouvinte, inclusive oportunizando a composicao
de uma paisagem sonora, pensamos que algo se vislumbra no sentido de conduzir a alguns
caminhos, dentre eles, a criacdo de um possivel aplicativo, que se apresente de maneira mais
dindmica ao ouvinte, por meio da interacdo de possibilidades de manipulacdo sonora e de
colaboracdo de escutas, corroborando para continuarmos a pensar e vivenciar outras

experiéncias em soundscape.

85



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

Referéncias bibliograficas

CAMPESATO, Lilian. Arte sonora: uma metamorfose das musas. 2007. 193 f. Dissertacéo
(Mestrado em Artes) - Universidade de Séo Paulo, Sdo Paulo. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27157/tde-17062008-
152641/publico/dissertacao.pdf>. Acesso em: 13 abr 2014.

CARDOSO FILHO, M. E.; PALOMBINI, C. Musica e tecnologia no Brasil: a can¢do
popular, 0 som e o microfone. In: XVI CONGRESSO DA ASSOCIACAO NACIONAL DE
PESQUISA E POS-GRADUAGCAO EM MUSICA (ANPPOM), 2006, Brasilia.

Anais... Disponivel em:
<http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2006/CDROM/COM/04_Com_
Musicologia/sessao01/04COM_MusHist_0102-194.pdf >. Acesso em: 11 de abril de 2014.

IGES, J. Soundscapes: a historical approach. In: VII Simpédsio de Musica Eletroacustica —
En Red. Simpdsio de Musica Eletroacustica, Barcelona. 1999. CD-ROM.

LUVIZOTTO, A. L; FURLANETE, F. P; MANZOLLLI, J. Microfonia e Distorgédo na guitarra
sob a 6tica de Waveshaping. In XVI CONGRESSO DA ASSOCIACAO NACIONAL DE
PESQUISA E POS-GRADUAGCAO EM MUSICA (ANPPOM), 2006, Brasilia.

Anais... Disponivel em:
<http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2006/CDROM/COM/03_Com_|
nfMus/sessa001/03COM_InfMus_0103-208.pdf. Acesso em: 13 abr 2014

McCARTNEY, A. Soundscape Works, Listening, and the Touch of Sound. In:
DROBNICK, Jim. (org). Aural Cultures, YYZ books, Toronto, 2004. p. 179-185.

NOGUEIRA, F. Artista britanico cria 'escultura sonora' com entrevistas. BBCBrasil.com.
2002. Disponivel em <http://www.bbc.co.uk/portuguese/cultura/021206_furlongfn.shtml>.
Acesso em: 11 abr 2014.

NORMAN, K. Real-world music as composed listening. Contemporary Music Review,
Routledege, v. 15(2), p. 1-27, 1996.

RUSSOLO, L. The art of noises. New York: Pendragon Press, 1986.
SCHAFER, M. The tuning of the world. Toronto: The Canadian Publishers, 1977.
. O ouvido pensante. Sdo Paulo: Editora da UNESP, 1991.

SPERBER, G. B. Introducéo a peca radiofonica. S&o Paulo : EPU, 1980.

86


http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27157/tde-17062008-152641/publico/dissertacao.pdf
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27157/tde-17062008-152641/publico/dissertacao.pdf
http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2006/CDROM/COM/03_Com_InfMus/sessao01/03COM_InfMus_0103-208.pdf
http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2006/CDROM/COM/03_Com_InfMus/sessao01/03COM_InfMus_0103-208.pdf
http://www.bbc.co.uk/portuguese/cultura/021206_furlongfn.shtml

Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

SCHAEFFER, Pierre. Notes sur I’Expression Radiophonique (1946). In:
Schaeffer, Pierre. Propos sur la Coquille. Arles: Phonurgia Nova. pp 37-81.

TRUAX, B. Soundscape, acoustic communication and environmental sound composition.

Contemporary Music Review, London, v. 15, n. 1, p. 49-65, 1996.

WISNIK, J. M. O som e o sentido. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1989.

87



Encontro Nacional de Composicao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

Sétima Variacdo: Dialogos Composicionais’

Francisco Zmekhol Nascimento de OLIVEIRA?

Resumo

O presente trabalho oferece um relato do processo composicional de sétima variagdo (2013-
14), composta no interior de um projeto colaborativo de composicao. Com o objetivo de
expor maneiras como o projeto colaborativo em questdo propiciou um efetivo dialogo
composicional entre os compositores envolvidos, demonstro aqui como integrei a pega que
escrevi para tal projeto material oriundo do trabalho de Gustavo Penha, um dos colegas
envolvidos. Veremos aqui, sobretudo: 1) como atribui tracos de minha escrita ao material
elaborado por Gustavo Penha; 2) como tal material contribuiu para a estruturagdo de minha
peca e; 3) como adaptei minha técnica para melhor absorver tal material.

Palavras-chave: colaboragdo composicional; re-escritura; harmonia.

Este trabalho consiste em um relato acerca da composicao de sétima variagdo: uma sonata
para a coruja, uma toca para a cascavel (2013-14), escrita no interior de um projeto
colaborativo de composicao junto a outros trés colegas do Grupo de Pesquisa em Criagdo
Musical (IA-UNICAMP). Grosso modo, em tal projeto colaborativo, os compositores
envolvidos escreveram suas respectivas obras concomitantemente, uns aos outros, € devendo
empregar, cada um, materiais e procedimentos oriundos das outras trés obras desenvolvidas

para o projeto em questao.

O presente trabalho tem por objetivo expor, no caso singular da peca que escrevi (1. €., a
setima variagdo), algumas das maneiras pelas quais o mencionado projeto colaborativo
propiciou efetivos didlogos composicionais. A fim de maxima clareza e objetividade,
centrarei este relato composicional sobre as maneiras como busquei integrar, em minha

composi¢ao, material oriundo da peca de meu colega Gustavo Rodrigues Penha.

O texto que se segue divide-se, assim, em quatro partes. Na primeira destas, introduzirei o
funcionamento geral e os principais interesses do projeto colaborativo por nos desenvolvido.

Em seguida, apresentarei os problemas composicionais — relativos sobretudo ao dominio

' OLIVEIRA, F. Z. N. Sétima Varia¢do: Dialogos Composicionais. In.: Encontro Nacional de Composi¢do

Musical de Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014. |SBN: 978-85-7846-266-6
2 ECA-USP. E-mail: deoliveira.chico@hotmail.com
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harmdnico — que viriam a participar a priori (i. e., desde antes da interagdo com os trabalhos
de meus colegas) da composicao de sétima variag¢do. No terceiro subtitulo, entdo, apresentarei
o problema composicional com o qual desejei lidar para integrar em meu processo
composicional material oriundo da pega escrita por Gustavo Penha, bem como as decisdes
composicionais, devidamente exemplificadas, decorrentes de tal integragdo. Por fim, farei as

consideragdes finais.

1. O projeto

Conforme exposto acima, a composi¢ao de sétima varia¢do.: uma sonata para a coruja, uma
toca para a cascavel deu-se no interior de um projeto colaborativo de composicao junto a
outros trés colegas do Grupo de Pesquisa em Criacdo Musical (IA-UNICAMP), a saber: Ivan
Simurra (doutorando, IA/NICS-UNICAMP), Gustavo Penha (doutorando, IA-UNICAMP) e
Max Packer (doutorando, ECA-USP). Nesse projeto, propusemo-nos a compor, cada um, uma
peca para uma mesma formagdo — obo¢, saxofone alto em E}, e trés violoncelos, o que
corresponde aos atuais mestrandos em performance da UFRN, a quem dedicamos as obras — e
em que deviamos empregar, cada um, materiais e/ou procedimentos oriundos das outras trés
pecas participantes do projeto. A fim de que se fizesse exeqiiivel tal permuta de
materiais/procedimentos, compusemos nossas pecas concomitantemente, estabelecendo ao
longo do processo datas em que deviamos apresentar, uns aos outros, nossas respectivas

composigdes — € as técnicas que estivéssemos empregando — nos estagios em que estivessem.

Com tal projeto de colaboragcdo, devo ressaltar, ndo tinhamos apenas o interesse em
apresentar, ao final do processo, um conjunto de obras mais ou menos coeso, cujas inter-
relagdes se fizessem evidentes a escuta. Nosso principal objetivo era criar — ou, a0 menos, ir
em direcdo a — um espaco de efetivo didlogo composicional’. Alguns de nossos interesses,
nesse sentido: 1) desafiar nossos respectivos processos composicionais a integrar, de maneira
tdo organica quanto possivel, materiais que nos fossem estrangeiros; 2) inclinar nossos
respectivos processos a problemas composicionais com que estivessem lidando — ou com que
identificassemos estarem lidando — nossos colegas; 3) buscar nos materiais e procedimentos
de nossos colegas solugdes para problemas composicionais com o0s quais estivéssemos

individualmente lidando; 4) observar que potenciais de nossos proprios materiais €

3 . . ~ . . .
Ressalto que as respectivas pesquisas académicas dos quatro envolvidos no presente projeto tangem, todas —
mais ou menos diretamente —, a questdo da re-escritura em musica.
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procedimentos, quando empregados nas pec¢as de nossos colegas, vieram, nestas, a manifestar-
se; 5) observar, em materiais ¢ procedimentos que tivessem sido empregados em pecas
distintas, se estes assumiram fungdes distintas (e quais!) em cada uma de tais pegas e; se
manifestaram distintos potenciais em fun¢do da diversidade de contextos em que foram

empregados. No presente relato, tangerei os trés primeiros de tais interesses, somente.

2. sétima variacdo: questoes de fundo

A composicdo da sétima variagdo relaciona-se diretamente a duas pegas que escrevi
anteriormente a esta e a partir das quais posso elucidar alguns dos problemas preliminares (os
mais relevantes a este relato, em todo caso) com os quais desejei lidar. Sdo elas: as trés
cangdes em Sio Francisco (2012), para trompete solista e orquestra’ e; ao pdssaro breve:
varia¢bes Sdo Francisco (2013), para orquestra’. Em todas as trés pecas, empreguei um
mesmo procedimento de base para suas estruturagdes harmonicas: trata-se, grosso modo, de
um processo parcialmente automatizado, através do qual gero, para cada momento da pega,
um conjunto de alturas (um “modo”) que eu possa utilizar em tal momento®. No Ex. 1, abaixo,
a titulo de exemplo, podem-se observar: nas duas pautas superiores, a reducao de um trecho
do primeiro movimento das #rés cangoes...; na pauta inferior, sincronicamente, os conjuntos

de alturas que me eram disponiveis a cada um dos compassos ora transcritos.
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Ex. 1: trés cangoes em Sdo Francisco, mov. 1, cp. 37-41. Na pauta inferior, os conjuntos de alturas disponiveis a
cada compasso. A partir destas: setas para cima e direita indicam alturas que se repetem no modo seguinte; setas
cortadas, para baixo e esquerda, indicam alturas que ndo se faziam presentes no modo anterior.

Desde as trés cangoes..., como bem exemplifica o trecho acima transcrito, tenho buscado

gerar, através do mencionado procedimento de estruturacdo harmdnica, estruturas tipicamente

* Estreada em Campinas, 12 de Dezembro de 2012, pela Orquestra Sinfénica da UNICAMP, sob regéncia de
Cinthia Alireti e com o Prof. Dr. Paulo Adriano Ronqui ao trompete.

> Estreada em Sdo Paulo, 6 de Setembro de 2013, pela OSUSP, sob regéncia de Wagner Polistchuk.

6 Para uma descri¢do detalhada de tal procedimento, ver Oliveira (2013).
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associadas a tradi¢do tonal, ainda que — e especialmente porque — tal procedimento seja
estranho a tal tradigao. Conforme melhor detalhado em Oliveira (2013), esta aproximagdo a
tradicdo tonal através de um processo que lhe ¢ estranho gera uma dupla tendéncia harmonica.
Primeiramente, posto que os modos sdo engendrados com alto grau de automatismo e
segundo uma légica alheia a tonalidade, estes freqlientemente impdoem desvios as dire¢des de
cunho tonal que a superficie da pega assume. Assim, se nos compassos (cp.) 37 a 40 (Ex. 1,
acima), por exemplo, traga-se uma espécie de marcha harmoénica em direcdo a dominante de
Lda, pode-se notar que a auséncia da classe de alturas /ds no modo subjacente ao cp. 41,
impede a resolugdo que seria esperada segundo uma légica tonal. Em sentido contrario,
decisdes composicionais que privilegiem as relagcdes entre os modos subjacentes a pecga, a
despeito de qualquer intuito tonal, acabam por assumir sentido tonal por inserirem-se em um
tal contexto carregado de relagdes tonais. O pedal em rés ao longo do trecho acima, por
exemplo, ndo participa, a principio, da progressao harmonica sugerida nos cp. 37 a 40 e tem,
primeiramente, a fun¢do de marcar a incidéncia dessa nota em 11 modos subjacentes
seguidos, correspondentes aos cp. 36 a 46. E evidente no contexto, contudo, que ele assume a

fun¢do de subdominante de Ld e faz as vezes de sétima da dominante enunciada no cp. 41.

A partir das variagoes Sdo Francisco — e, portanto, também em sétima variagdo —, para além
de uma busca local por diregdes de cunho tonal, busquei valer-me de convengdes formais da
tonalidade para, a partir destas, explorar alguns potenciais do procedimento de estruturagao
harmodnica em questdo. Em maior escala, eventuais repeticoes de dados trechos melddicos
obrigatoriamente conduziam a um trabalho de re-harmonizagdo, posto que, em tais casos,
embora a linha melddica, em si, fosse reiterada, os modos subjacentes a cada uma de suas
ocorréncias (i. e., os conjuntos de alturas disponiveis para harmoniza-las) eram distintos. Com
relagdo a questao da forma em menor escala, por sua vez, também a estruturagdo das frases
melodicas assume algumas peculiaridades ao ser trabalhada através do procedimento de
estruturacdo harmonica em questdo. Tendo em vista que as condugdes melodicas sdo
dependentes, a cada momento, das notas que se fazem disponiveis pelos modos subjacentes,
por vezes, para que se faca possivel iniciar ou completar uma frase, ¢ necessario aguardar até
que tais modos o permitam. A esses trechos de espera refiro-me, neste texto, por “janelas”,
posto que nestas, freqiientemente, introduzo material estrangeiro ou oriundo de outros trechos
da pega em questdo. Em sétima variag¢do, as janelas sdo criadas ora por necessidade, ora de
maneira deliberada, e ¢ a partir delas, inicialmente, que incorporo a minha peca material

oriundo da pega de Gustavo Penha (ver Ex. 3, adiante).
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Em resumo, tenho me dedicado, em meu trabalho composicional, a uma escrita que privilegie
as relagdes harmonicas, as relagdes de hierarquia entre as alturas; uma escrita que carregue
cada altura, individualmente, de sentido harménico. Nao me refiro, apenas, a sentidos de
cunho tonal: o 7és em pedal no Ex. 1 acima, por exemplo, ndo porta, nas trés cangoes em Sdo
Francisco, apenas uma historia funcional-tonal, pela qual, nos referidos compassos, como ja
mencionado, ele assume-se como subdominante de La e como sétima da dominante desta
mesma tonalidade; ele porta também uma historia, para dar apenas um exemplo, enquanto
corda solta (no caso: dos violoncelos, cp. 37-40; dos contrabaixos, cp. 41)’. Também por
vezes atribuo sentido harmoénico em func¢ao do proprio procedimento de estruturagao
harmoénica que emprego nestas pecas: ainda nas trés cangoes..., pode-se mencionar, por
exemplo, que o do# ¢ freqlientemente executado pela trompa quando € ele a altura que articula
a diferen¢a entre um dado modo subjacente e o anterior. Mesmo as acima mencionadas
questdes de forma com que tenho trabalhado ddo-se em func¢ao da busca por privilegiar as
relagdes harmdnicas na composicdo das pegas. Isto se faz evidente com relacao as repetigdes a
distancia, que t€ém por fun¢do re-harmonizar os materiais retomados. No caso das janelas, por
sua vez, € sobretudo através de um fortalecimento das linearidades harmonica ¢ melodica —
em boa medida importadas da tradi¢do tonal — que se faz possivel incrustar, nas pegas,
material estrangeiro sem prejuizo para a conectividade entre os trechos que as circundam; em
contrapartida, a intervencao das janelas — e a manutencao de uma continuidade harmoénica

apesar destas — explicita as for¢as conectivas da harmonia.

3. Dialogos

De maneira geral, o tratamento ao dominio das alturas no trabalho composicional de meu
colega Gustavo Penha tem ido em dire¢dao contraria aquela tenho buscado. Desde seu Estudo
sobre gravitagao (2011) e conforme se pode identificar através do fragmento abaixo de era
como um sonho agitado (2013-14) (a peca escrita para o projeto ora abordado), Gustavo
Penha tem lidado com as alturas, predominantemente, no sentido de gerar amalgamas: grosso
modo, em lugar de um trabalho sobre a significagdo harmoénica (de ordem individual),

privilegiam-se aspectos coletivos e estatisticos, tais como a qualidade timbristico-harmonica,

7 . 5 4 ~ 5
Expressa, por exemplo, no fato de que alguns momentos de articulagdo formal nas #és cangdes... sio marcados
por acordes, nos instrumentos de cordas, constituidos exclusivamente por cordas soltas e harmdnicos naturais.
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direcionamento do registrog, densidades vertical e horizontal, etc. Algumas das decisdes
composicionais que atuam objetivamente nesse sentido podem ser observadas no Ex. 2,
. ~ . . 9
abaixo: tratam-se do cruzamento de vozes, da manutencdo coletiva de registro’, da
predominancia de intervalos estreitos (vertical e horizontalmente), do emprego de micro-tons,
das micro-defasagens de perfis e de variacdes dinamicas, do obscurecimento da articulagdo

individual das notas através do emprego macico de legati.

9
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Ex. 2: era como um sonho agitado, comp. 67-68, partes de violoncelos.

Devo ressaltar que minha observacao trata-se de uma tendéncia geral, ndo exclusiva. Em era
como um sonho agitado, sua peca em questdo, nota-se, por exemplo, que a classe sols e suas
adjacéncias ocupam posicao privilegiada: as partes de sopros, em boa medida, sdo construidas
em torno dos motivos solssis (extraido da pega, para o mesmo projeto, de Max Packer) e sols-
dosrésmiy (extraido de Ich habe genug, BWV82, de J. S. Bach) e, mesmo no trecho acima,
que usei para exemplificar o tratamento coletivo das alturas, pode-se notar que nao apenas os
trés violoncelos caminham consistentemente em dire¢ao ao sols,, como a preparacdo para a
descida de registro marcava a dominante de So/ através de um motivo significativamente
semelhante aquele extraido de Bach: sis-dosrésem anapesto (deformado pela alteracao do do,
em quarto de tom, apenas ao violoncelo 2). Tais relacdes harmodnicas, ainda assim, atuam na
peca apenas em larga escala, como marcos formais; elas assinalam momentos de corte
textural e contribuem para uma maior precisao no delineamento de registro, mas nao se fazem
intrinsecas ao material ¢ ndo se opdem a tendéncia deste de obscurecimento das
individualidades das alturas. Como integrar, entdo, tal material ao discurso essencialmente

harmdnico com que eu desejava trabalhar na sétima variagdao?

¥ Relacionando-se com a sistematizagdo trabalhada por Pousseur (2009 [1968]), pode-se dizer que Gustavo
Penha tem se concentrado sobretudo sobre as fungdes “coloristica” e “melddica” da harmonia, enquanto eu tenho
atuado especialmente sobre as fungdes “harmonica” e “combinatoéria” desta (pp. 174-190).

? Gustavo Penha aborda, ele proprio, esses dois aspectos de sua escrita em Penha (2013, pp. 297-307).
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Como j& mencionado, uma primeira estratégia de que eu dispunha para empregar tal material
era introduzi-lo através de minhas janelas. Tomando-se os cp. 55 a 59 (Ex. 3, abaixo) como
exemplo, pode-se notar que, na janela correspondente ao prolongamento, por dois compassos,
do sol%s aos sopros, os violoncelos assumem comportamento semelhante ao observado em era
como um sonho... (cf. Ex. 4), realizando padrdes repetitivos, defasados ritmicamente,
proximos em registro € de movimentacdo harmonica extremamente gradual. A fim de uma
maxima integracao desse material a estruturagdo de minha peca, busquei freqiientemente, em
tais janelas, estabelecer uma dupla conexao, em que tanto o trecho precedente a janela, como
o material constituinte desta confluissem para um mesmo marco harmoénico, subseqiiente a
janela em questdo. Assim, ainda com relagdo aos cp. 55 a 59, note-se, primeiramente, que
cada um dos violoncelos caminha cromatica- e gradualmente em dire¢dao a alguma das notas
constituintes do acorde que acompanha a retomada do movimento melodico — devendo-se
observar que: o dozno violoncelo 3, unica altura a ser oitavada, havia sido ja suficientemente
enfatizado nos dois compassos anteriores e; que no violoncelo 1, um breve movimento escalar
intervém na linearidade /d 4-sijs-lass-solz,. Com relagdo ao acorde que precedera a janela em
questdo, por sua vez, deve-se notar que também este direciona-se ao Dé# com 7% ¢ 9%, do cp.
58 como uma cromatizagdao de tal acorde — evidenciada, no Ex. 3, pela notacdo de analise
harmonica, sob a pauta —, de modo que a linearidade entre os trechos que emolduram a janela

em questao nao se limita a explicita continuidade melddica.
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Ex. 3: sétima variagdo, redugdo dos compassos 55-59. As setas, entre os compassos 57 ¢ 58, indicam as
aproximagdes meloddicas do material da janela em dire¢do as notas constituintes do acorde assinalado.

Ex. 4: era como um sonho agitado, comp. 18-19, 2° e 3° violoncelos.
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As janelas, ainda que presentes por quase toda a extensdo da pega — a primeira, nos
compassos 9 a 11; a Gltima, ja préxima ao fim, nos compassos 159 a 160 —, constituiram uma
solucdo sobretudo local para o problema, no sentido de que estas oferecem espagos mais ou
menos delimitados para a inser¢do do material oriundo de era como um sonho.... Uma
segunda estratégia de que dispus, resultando em uma presenga menos explicita, mas mais
impregnada, do material de era como um sonho..., foi a de explorar, isoladamente, alguns de
seus tracos caracteristicos, em especial a movimentagdo gradual das alturas — ou, adaptando-

se 0 termo para meus interesses harmonicos: o cromatismo — € o cruzamento de vozes.

Observemos os compassos 140 a 145 de sétima variagdo, abaixo (Ex. 5). Conforme se
assinala pelas notas abaixo circuladas, a melodia dos compassos 144 e 145, ao oboé, trata-se
de uma variacao daquela executada nos compassos 140 e 141, em que, justamente, as notas de
tal melodia sdo conectadas entre si por movimentos cromaticos. Dois aspectos devem ser
apontados com relagdo a trechos como este. O primeiro ¢ que, para que fossem possiveis tais
cromatismos, foi-me necessario atuar, antes, sobre o proprio procedimento de estruturagdo
harmdnica empregado na pega, i. €., precisei adaptar minha técnica para absorver, a0 maximo,
uma caracteristica da escrita de Gustavo Penha que me interessava especialmente: em favor
de tais aproximagdes cromaticas, permiti-me empregar alturas que nao estivessem disponiveis
pelos modos subjacentes, desde que estas conectassem ascendente- e cromaticamente duas
notas que estivessem, estas sim, disponiveis. E o caso das notas assinaladas por setas no Ex. 5

abaixo, bem como do ré#, ao violoncelo no compasso 56 (Ex. 3, acima).
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Ex. 5: sétima variagdo, linha de oboé, cp. 140-142 e redugio dos cp. 143-145. As setas indicam notas ndo
pertencentes aos modos subjacentes, geradas por cromatismo; circuladas, nos cp. 144-145, as notas pilares da
melodia original (cp. 140-141); sob a pauta, analise harmoénica do trecho e os modos subjacentes a este.

O segundo aspecto a se notar ¢ o de que, em tais trechos, era prioritario que se realizassem os

cromatismos; os controles harmonicos vertical e funcional, nestes casos, deram-se a

posteriori, 1. e., eu deveria descobrir quais caminhos harmoénicos me ofereciam tais
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cromatismos, respeitando-se, ainda, as restricdes impostas pelos modos subjacentes.
Especialmente nos compassos 143 e 144 (Ex. 5), mas também nos compassos 56 e 57 (Ex. 3),
para que todas as vozes pudessem caminhar cromaticamente ¢ mantendo claras as diregdes
harmonicas, foi necessario, para além de um controle das velocidades relativas entre as vozes,
um aumento, com relacdo a era como um sonho..., das distancias verticais entre as vozes e da
velocidade de transformagao harmonica. Para melhor visualizagdao do caminho harmoénico (do
ponto de vista de uma funcionalidade tonal) nos compassos 143 a 145, assinalo sob estes, no

Ex. 5, as fungdes harmonicas, momento a momento.

Por fim, com relacao aos cruzamentos de vozes, deixo abaixo os compassos 12 a 16 de sétima
variag¢do (Ex. 6) — uma vez mais, ndo ¢ o unico exemplo possivel, mas o mais oportuno,
certamente. Aqui, embora o saxofone enuncie com clareza uma marcha harmonica, a
prioridade dos violoncelos nao ¢ reforca-la. Estabelecido um pedal em so/z,, cada violoncelo,
a seu tempo, deve tracar um caminho para chegar, linearmente, a tal pedal, de modo que este
se reveze entre os trés. Também aqui os caminhos harmoénicos deviam ser descobertos,
cumprindo-se, nas descidas de cada violoncelo, as restrigdes impostas pelos modos
subjacentes a cada momento, e cuidando-se do contraponto entre tais linhas descendentes e a
melodia do saxofone. Que o ponto de chegada dessas descidas coincidisse, justamente, com
aquele dos compassos 67 a 70 de era como um sonho agitado, 1. e., o sols, (ver Ex. 2), isto ja
nao foi uma iniciativa minha de aproximacao. Nao tive ainda a oportunidade de perguntar ao
Gustavo se a coincidéncia foi fortuita, ou se ja era ele a operar conexdes solares (!) entre o Ich

habe genug, a peca de Max e a minha.
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Ex. 6: sétima variagdo, redugdo dos compassos 12-16.

Consideracoes finais

Relatei, no presente texto, o processo composicional de sétima variagdo, composta no interior

de um projeto colaborativo de composi¢do. Em especial, demonstrei as maneiras pelas quais
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integrei a um discurso composicional centrado em relagcdes harmoénicas de ordem individual,
um material (oriundo do trabalho composicional de outro compositor envolvido no projeto
colaborativo em questdo) cuja tendéncia intrinseca era a de obscurecer as individualidades
harmdnicas. Meu principal objetivo, com este relato, era o de expor, através do caso de minha
peca, algumas maneiras como o projeto colaborativo em questdo pdde propiciar didlogos
composicionais entre os compositores envolvidos. Nesse sentido, tendo observado alguns
trechos de ambas as pecas envolvidas, ressalto as seguintes maneiras como meu processo
composicional dialogou com o trabalho de meu colega Gustavo Penha: 1) em minha peca,
comportamentos e tragos caracteristicos da escrita de era como um sonho... foram absorvidos
de maneira a assumir, efetivamente, sentidos harmonicos; 2) sobretudo no caso das
mencionadas janelas, o material de era como um sonho... duplicou e, conseqiientemente,
fortaleceu determinados direcionamentos harmonicos locais; 3) tendo ido em direcdo a
absor¢ao de tragos caracteristicos da escrita de Gustavo Penha, pude atingir resultados
harmodnicos peculiares a interagdao estabelecida e que dificilmente teriam sido atingidos por
outra via; 4) para melhor absorver material de era como um sonho..., precisei fazer adaptacdes
em meu processo composicional, i. e., meu processo composicional foi modulado pelo

trabalho de meu colega Gustavo Penha.
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Estudos em Movimento: A¢oes Corporais, Qualidades de Esforco e Composicao Musical'

Heitor Martins OLIVEIRA?.

Resumo

O artigo apresenta uma discussdo do processo de criagdo dos Estudos em movimento, que
consistem em roteiros de improvisagao suscetiveis a realizagdes cénico-musicais. As reflexdes
tedricas sobre este processo foram balizadas nos trabalhos de Laban (1978); Griffths (1995a,
1995b); lazzeta (2007); Lehmann (2007). O processo criativo aqui descrito toma o
ritmo/movimento como material fundante da poética de criagdo artistica e foi consolidado em
uma partitura e duas realizagdes distintas da pega. A proposta composicional desenvolvida
parte das acdes corporais e qualidades de esfor¢o para intermediar processos criativos cuja
musicalidade e teatralidade sdo operadas pelo controle intencional dos intérpretes.

Palavras-chave: composi¢do musical; acdes corporais; qualidades de esfor¢o; improvisagao.

Introduciao

A pesquisa aqui apresentada teve inicio no contexto do desenvolvimento de projeto
composicional contemplado no Prémio FUNARTE de Estimulo a Criacdo Artistica —
Composicao Musical, de 2008. O objetivo do projeto foi criar uma série de pecas curtas, nas
quais o trabalho do compositor dialoga com o contexto artistico no qual estd inserido,
interagindo com musicos-intérpretes especificos € com o trabalho de poetas, artistas visuais e
cénicos, instaurando a colaboragdo criativa como marca deliberada do processo. A
colaboragdo concretizou-se em uma diversidade de estratégias composicionais, incluindo
alusdes poéticas na escolha de titulos para as pecas, musicalizagdo de poemas, analogias
pessoais entre pinturas abstratas e texturas sonoras, indeterminag¢do notacional, visando
agregar idiossincrasias técnicas e musicais dos intérpretes ao processo composicional.
Especificamente neste artigo, abordo os Estudos em movimento’, que podem ser

caracterizados como um exercicio de cria¢dao na fronteira cénico-musical.

O interesse pela relagdo musica e movimento permeia a minha trajetéria como compositor,

particularmente a partir de 2007, quando comecei a colaborar na criagdo de espetaculos de

' OLIVEIRA, Heitor Martins. Estudos em movimento: a¢des corporais, qualidades de esforgo e composigio

musical. In.: Encontro Nacional de Composi¢do Musical de Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina:
UEL/FML, 2014. ISBN: 978-85-7846-266-6

? Universidade Federal do Tocantins, email: heitor oliveira@uft.edu.br

? Partitura e gravagio disponivel em <http://www.heitoroliveira.mus.br/discografia/estudos-em-movimento>.
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danca. O principal aspecto que ressalto desta interag@o ¢ o envolvimento direto em oficinas de
preparacdo e, em alguns casos especificos, criacdo corporal. Assim, embora tenha trabalhado
com diversos materiais e técnicas para produgdo do resultado final de ambientacdo sonora de
cada espetaculo, a exploragdo pessoal de atitudes, impetos e gestos ritmico-sonoros emerge
como aspecto recorrente do ato de criagdo. Tal exploracdo adquiriu importancia também em

outras producdes, como no conjunto de pecas que inclui os Estudos em movimento.

Neste sentido, o que apresento ¢ uma discussdo de possibilidades de realizacdo de uma obra
que ndo opera em torno da concepg¢ao e registro grafico de estruturas musicais abstratas, mas
sim da elaboracdo de roteiros de agdes que podem ser tomados como disparadores de

processos criativos distintos.

O objetivo do artigo € responder a questdo: Como abordar a composi¢do musical enquanto
parte de um processo criativo (cénico-)musical mais amplo que visa a exploracdo de

musicalidades e teatralidades do movimento ritmico e da performance musical?

As tentativas de resposta a esta questdo, apresentadas neste texto, se baseiam no universo
teorico de Laban (1978; GUEST, 2005). Outros autores fundamentam ou corroboram aspectos
pontuais das reflexdes teoricas: Griffths (1995a; 1995b), lazzeta (2007), Lehmann (2007). Em
que pese a existéncia de diversos criadores que abordam questdes musicais € composicionais
andlogas as que apresento aqui, omito referéncias detalhadas e analises de suas obras, dado o

recorte tedrico escolhido e a limitagdo de espago para apresentagdo das discussoes.

Metodologia

O estudo se pautou na metodologia da pesquisa baseada na pratica, em que a investigacao se
da parcialmente pela propria pratica artistica e tem seus resultados consolidados no produto
criativo desta pratica (CANDY, 2006). Neste caso, um ciclo ininterrupto de experimentagoes,
questionamentos, reflexdes tedricas € novas experimentagdes levaram a trés produgdes
interligadas: a partitura Estudos em movimento, uma realiza¢gdo cénico-musical e uma

realizacdo em 4udio da pega.

O foco da pesquisa estd no trabalho de composi¢do que compreende, neste contexto, os

aspectos de notagdo e realizacdo, mediada por improvisagdes e selegdes que tomam o
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ritmo/movimento como material fundante da poética de criagdo artistica. Nesse sentido, o

sujeito da pesquisa € o artista-pesquisador-compositor.

Os participantes da pesquisa sdo uma bailarina, trés musicos e um técnico de gravagdo que
participaram das duas realizagdes dos Estudos em movimento. Heitor Martins Oliveira ¢ o

compositor da obra tendo também participado como intérprete em ambas as realizagdes.

As informagdes que ilustram e dao consisténcia a reflexdo teérica aqui apresentada sdo
provenientes de caderno de anotagdes do pesquisador e dos registros graficos e audiovisuais
realizados nas diversas etapas do trabalho de composicdo. As descricdes e ilustragdes
apresentadas a seguir devem ser consideradas enquanto recortes de um processo

composicional mais amplo.

Resultados e discussio: realizacoes dos Estudos em movimento

A partir da segunda metade do século XX, a relag@o entre a criagdo musical e a criagdo cénica
tem sido problematizada de diversas formas, dando origem a vertentes que passaram a ser
conhecidas como musica-teatro e/ou teatro instrumental, além das exploragdes relacionadas
na musica conceitual, na arte da performance e na criagdo multimidia. Neste contexto, chega-
se ao ponto de afirmar “que toda musica ¢ por natureza teatro, que toda performance ¢ drama”
(GRIFFTHS, 1995a, p. 171). Essa concepcao se evidencia, de diferentes maneiras, em obras
de compositores como John Cage, Mauricio Kagel, Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen,

Gilberto Mendes e Carlos Kater.

Paralelamente, ao considerar a autonomia dos elementos ndo literarios do teatro, as utopias
teatrais da primeira metade do século XX ja formulavam afirmag¢des igualmente abrangentes:
“Em sua forma mais simples, o drama ¢ movimento ritmico do corpo no espago” (Georg
Fuchs apud LEHMANN, 2007, p. 76). Neste contexto, o termo drama aparece como
equivalente de agdo cénica, teatro. Embora argumente em favor de uma delimitacdo mais
precisa do conceito de drama, Lehmann admite a teatralidade do movimento ritmico
(LEHMANN, 2007, p. 76-77) e destaca o fendmeno da musicalizagdo no teatro pos-
dramatico: “Nao se trata do papel evidente da musica e do teatro musical, mas de uma idéia

mais ampla do teatro como musica” (Helene Varopoulou apud LEHMANN, 2007, p. 150).
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A proposta criativa dos Estudos em movimento visava trabalhar, de maneira exploratoria, na
fronteira entre as musicalidades e teatralidades da performance musical ¢ do movimento
ritmico, aproximando-se da ideia de musica de acdo, “musica em que as acdes dos intérpretes
parecem pelo menos tdo importantes quanto os sons que eles produzem. Exemplos classicos

seus sdo encontrados na musica de Cage” (GRIFFTHS, 1995b, p. 146).

Em tal proposta criativa, o processo composicional tem como célula fundamental a agdo:
“Pode-se compreender qualquer agdo corporal como usando uma das varias combinagdes
possiveis de corpo, tempo, espaco e energia muscular” (LABAN, 1978, p. 84). A
materialidade da agdo corporal ¢ o elemento fundante dos gestos sonoros e eventualmente
cénicos explorados nos Estudos em movimento. Note-se que, neste contexto, ndo se trata do
movimento como metafora dos gestos sonoros, mas de uma abordagem em que se pretende

delimitar o processo criativo a partir das proprias a¢des que ddo origem aos sons.

As agdes, por sua vez, ndo podem ser abordadas de um ponto de vista meramente mecanico:
“A fim de discernirmos a mecanica motora intrinseca ao movimento vivo, no qual opera o
controle intencional do acontecimento fisico, ¢ util denominarmos a fun¢ao interior que da
origem a tal movimento. A palavra empregada aqui com esse sentido ¢ esfor¢co” (ibid., p. 51,
grifo do autor). O esfor¢o refere-se ao pensar por movimentos, “conjunto de impressdes de
acontecimentos na mente da pessoa”, relacionados a0 mundo interior e que encontram vazao
“no fazer, no representar, no dangar” (ibid., p. 42). A compreensdo do conceito de esforco em
sua conexdo intrinseca ao mundo interior e a intencionalidade, fundamentam a opgdo de
trabalhar fundamentalmente com roteiros de improvisagdo na proposta composicional dos

Estudos em movimento.

Analiticamente, “o esfor¢o se manifesta nas acdes corporais através dos elementos de Peso,
Tempo, Espaco e Fluéncia” (ibid., p. 112). Assim, € possivel delimitar aspectos essenciais
para a observagao ou exploragdo intencional de a¢des corporais. Quanto ao espaco, exploram-
se diregdes, planos, extensdes, caminho (ibid., p. 57-73). O desenrolar sucessivo de diregdes
no movimento fisico ¢ andlogo ao elemento meldédico no movimento sonoro (ibid., p. 195). O
direcionamento da intencionalidade de esforco do intérprete para esse aspecto fica

evidenciado na célula de improvisacdo apresentada na Figura 1.
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Figura 1: notagdo para célula de improvisag@o com énfase na direcdo melddica.

Quanto ao tempo: velocidade, tempo-ritmo (células ritmicas), tempo (andamento), pausa
(ibid., p. 73-76), aspectos amplamente variados ao longo dos roteiros. Em conexdo com o
fator tempo, Laban destaca os movimentos vibratorios sacudidos, presentes na técnica
instrumental de tremollo, tipo de agdo explorada em um dos roteiros de improvisagdo, como

se vé na Figura 2.
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Figura 2: reprodug@o parcial de roteiro de improvisag@o que sugere agdes a partir de movimentos vibratdrios
sacudidos. O intérprete devera combinar um tremollo da esquerda com uma duragdo da direita.

Quanto ao peso, os aspectos explorados sdo energia ou forca muscular, acento, graus de
tensdo (ibid., p. 77-79). Um dos roteiros de improvisacdo enfatiza o direcionamento da
intencionalidade para a alternincia e diferenciacdo de qualidades de acentuacdo e tensdo

inerentes as formas de emissdo e articulagdo de notas ou grupos de até trés notas (Figura 3).
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Figura 3: reprodug@o parcial de roteiro de improvisagao que sugere agdes calcadas na emissdo e articulagdo de
notas ou grupos de notas em diferentes registros e dindmicas.
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A fluéncia, por sua vez, refere-se a fluxo, acdo, controle, corpo (ibid., p. 86). Trata-se de um
fator mais geral, referente ao controle e forma de concatenagdo das agdes. Nos roteiros de
improvisagdo elaborados, a fluéncia € o aspecto comum para operacdo da intencionalidade
acional do intérprete, que deve lidar com critérios variaveis de insercdo de siléncios e de

navegacao pelos roteiros e pelas agdes de cada roteiro.

A partir do ciclo de sucessivas experimentagdes e reflexdes que caracterizou o processo de
criagdo, os Estudos em movimento foram grafados com variadas formas de indeterminagao.
Cada um dos estudos sugerem agdes ritmico-sonoras pontuais ou minimamente interligadas a
serem submetidas ao controle intencional do intérprete em cada uma das realizagdes da peca.

A partitura cristalizou-se, portanto, em roteiros de improvisacdo, organizados em duas séries:

1. série aérea

a. gangorra, para clarineta(s) com ou sem outro(s) instrumento(s) de sopro

b. gira-gira, para clarineta(s) com ou sem outro(s) instrumento(s) de sopro

c. malabares, para clarineta(s)

d. tiro ao alvo, para clarineta(s) com ou sem outro(s) instrumento(s) de sopro
1I. série coordenada

a. pontuado, para percussao corporal (qualquer nimero de musicos)

b. agil, para piano(s) e/ou percussionista(s)

c¢. flutuante, para piano(s) e/ou percussionista(s)

Os roteiros L.c, IL.b e Il.c, escritos em labanotagdo (GUEST, 2005) podem ser realizados por
bailarinos. Cada roteiro para improvisagdo apresenta-se com instru¢des peculiares indicadas
de acordo com cada circunstancia. As partes para instrumentos de sopro e percussdo corporal
devem ser distribuidas no espago de performance em diversas estantes. Esses intérpretes
devem se deslocar durante a interpretagdo executando as agdes sonoras sugeridas pelos
roteiros. Durante o deslocamento, o intérprete deve memorizar uma ou mais agdes e repeti-
la(s) até posicionar-se na proxima estante escolhida. A performance devera ser iniciada com a
serie aérea e depois acrescida da série coordenada. A finalizagdo deve ocorrer de maneira

gradativa e consensual, com a retirada dos intérpretes um a um do espaco de performance.

Antes, porém, da definicdo da propria escrita e proposta de delimitacdo geral do processo
improvisacional a ser explorado a partir dos roteiros, a peca foi realizada duas vezes, em
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circunstancias bastante distintas. Efetivamente, tais realizagdes viabilizaram a prépria
composi¢do, sendo imprescindiveis para formulacdo da partitura e a concepgdo de realizacao

apresentada acima.

Na primeira, apresentada no Teatro SESC Palmas em julho de 2009, os Estudos em
movimento foram um dos elementos utilizados na criagdo de um duo cénico-musical do
compositor-pesquisador com a bailarina Renata Souza. Além deste material, musico e
bailarina utilizaram-se de improvisacdes livres em percussdo corporal e movimentos, €
difusdo sonora de outra pega. O resultado levado para o palco (Figura 4) explora as
implicagdes expressivas das agdes cénicas, tematizando as relagdes humanas, com seus
encontros, desencontros, jogos de poder e ternuras. Os primeiros esbo¢os dos roteiros de
improvisagdo para acdes corporais ritmicas com ou sem implica¢des sonoras foram realizados

durante este processo criativo, caracterizado por intensa preparagao e vivéncia corporal.

Figura 4: Momento de improvisagdo a partir de roteiros dos Estudos em movimento em duo cénico-musical de
Heitor Oliveira e Renata Souza.
Arquivo pessoal (Teatro SESC Palmas, 2 de julho de 2009)

No contexto desta realizagdo cénico-musical, consolidaram-se os graus e modos de
indeterminacdo da notagdo. Concomitantemente, consolidou-se a énfase na fluéncia como
qualidade de esforco a partir da qual o intérprete podera operar o controle intencional das
acdes corporais ao longo do processo de improvisacao. As diversas outras estratégias criativas
adotadas ao longo do processo chamam atencdo para o fato de que a abordagem
composicional adotada ndo pretende esgotar as possibilidades dos processos criativos que

podem ser disparados ou nos quais os roteiros podem ser inseridos.
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Na segunda realizagdo dos Estudos em movimento, empreendeu-se o registro fonografico da
peca, realizado em agosto de 2012, como parte da gravagdo do CD Espacos preenchidos de
vazio’, com a seguinte formagio instrumental: flauta (Mira Benvenuto), clarineta (Heitor
Oliveira), piano (Aline Martins) e percussido corporal (Abner Jorge e Heitor Oliveira). Eliton
Severo foi o técnico responsavel pela captacdo e mixagem. A realizacdo para o formato de
gravacao de dudio impunha a limitagcdo de excluir os aspectos visuais que tinham se mostrado
tdo relevantes na experiéncia anterior. Entretanto, a percep¢do do movimento ritmico pelo
espaco, suficiente para manter o nicleo minimo de teatralidade da pega, foi obtida com o
recurso da captacdo e mixagem em multiplos canais, explorando o efeito panoramico do dudio

estéreo.

A composi¢do da peca para midia fixa foi realizada em trés etapas. Em primeiro lugar, foi
feita a captacdo de diversos momentos de improvisagdo realizados pelos musicos a partir dos
roteiros, procurando-se explorar de forma precisa, mas aprofundada as possibilidades por eles
delimitadas. Em segundo lugar, foram feitas sele¢des e classificagdes a partir dos critérios das
qualidades de esfor¢o evidenciadas nos resultados sonoros. Por fim, foi feita a montagem e
mixagem da pega, atendendo-se aos seguintes critérios: compor a partir da materialidade da
acao de cada musico, evitando sobreposicdes de improvisos do mesmo intérprete e recortes
excessivos das tomadas; restringir a duragio a cerca de 5 minutos’; construir contrapontos de
qualidades de acdes. A experiéncia de criacdo de uma realizagdo puramente auditiva dos
Estudos em movimento fundamentou a formulacdo das instru¢des incorporadas a partitura

sobre como concatenar a execucao dos diversos roteiros de improvisagao.

Consideracoes finais

Esta pesquisa baseada na pratica artistica que partiu da tentativa de responder a questdo
apresentada na introducdo deste texto, conduz ao delineamento de uma proposta
composicional que parte das agdes corporais e qualidades de esfor¢o para intermediar
processos criativos cuja musicalidade e teatralidade sdo operadas pelo controle intencional

dos intérpretes.

* Gravagdo viabilizada pelo patrocinio do Banco da Amazénia, S.A.
> Esta opgdo foi feita no contexto da definigdo do repertério e duragio total do CD.
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Assim, entendemos que pesquisas como a apresentada neste texto podem favorecer um espago
para problematizacdo da relagdo entre musica e movimento destacando a complexidade do
processo criativo. Nesta perspectiva, a improvisa¢do torna-se o elo entre composicdo e
performance e a admissdo da riqueza de possibilidades e significacdes das acdes corporais

renova as experiéncias estéticas e o potencial expressivo da obra.

Por fim, o percurso de experimentagdes praticas e reflexdes tedricas aponta questdes para
investigacdes futuras, a saber: como explorar delimitagdes mais especificas da abordagem

criativa aqui proposta e suas interfaces com diferentes narrativas e técnicas composicionais.
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Steve Reich e o processo musical em Come Out’
Ismael Lins Patriota

Resumo

Steve Reich, em seu artigo Music as a gradual process (1968), descreve sua estética como
processos graduais. Neste trabalho, investigamos como ocorrem esses processos em Come
Out (1968), peca feita logo antes do artigo. A obra, feita para fita magnética, ndo tem
partitura. Felizmente, ha uma transcri¢do por Sumanth Gopinath em The Problem of The
Political in Steve Reich’s Come OQut. Através deste trabalho, podemos tracar uma
correspondéncia mais sélida entre o artigo de Reich e Come Out, o que revela alguns aspectos
interessantes da estética do compositor e da obra.

Palavras-chave: Steve Reich; Come Out; analise; processo.

Corpo do Trabalho®

Come Out * & uma peca do compositor Steve Reich feita para fita magnética com cerca de 10
minutos de duragdo. Nao existe partitura, como fonte primaria, disponivel. Felizmente, o
trabalho de Sumanth Gopinath, The Problem of the Political in Steve Reich’s Come Out
(2009) inclui uma transcri¢do da peca feita pelo autor. Pelo que pudemos apurar, esta ¢ a
unica transcri¢ao disponivel e tem o copyright da Hendon Music (de 1987). Portanto, ela sera

utilizada neste trabalho como ajuda para a presente abordagem.

Reich escolheu como material musical uma frase pronunciada por Daniel Hamm, que nos
anos 1960 ficou conhecido como um dos seis participantes do grupo Harlem Six. Gopinath
(2009, p. 124-5) explica que devido as revoltas raciais em abril de 1964, policiais foram
posicionados no Harlem para combater possiveis tumultos. Quando um grupo de adolescentes
se revoltou contra a presenca dos policiais, os seis jovens se envolveram no conflito e foram
posteriormente levados a delegacia, sendo, juntamente com outros, fortemente agredidos. Um
dia depois, o judeu Margit Sugar, proprietario de uma loja de roupas, foi assassinado e os seis
jovens foram considerados suspeitos. Levados a delegacia, eles (Daniel Hamm, Wallace

Baker, William Craig, Ronald Felder, Walter Thomas ¢ Robert Rice) foram novamente

'Ismael Patriota. Steve Reich e o processo musical em Come Out. In.:Encontro Nacional de Composigio Musical
de Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014. |SBN: 978-85-7846-266-6

*Email: ismaelpatriota@hotmail.com

0 presente texto ¢ parte da dissertagio do presente autor, defendida em 2012 na UFRJ: “Musica como
processo” em trés obras de Steve Reich: Come Out, Music for 18 Musicians e Different Trains.

4 ., -, . .
Em maitsculo, o termo Come Out se refere ao nome da peca. Em mintisculo, ao material musical.
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agredidos fisicamente e pressionados a confessar o crime, admitido por Hamm e Baker.
Gopinath (2009, p. 125) complementa que o caso Harlem Six teve alta repercussdo e “a midia
logo se voltou contra os jovens, tomando-os como culpados e vendo seus crimes
. . . . . » 5 ~

[ironicamente] como um assassinato racialmente motivado. Apesar da condenacdo dos
jovens a prisdo perpétua, depois de alguns anos o caso foi visto como um exemplo da
ineficacia do sistema judiciario de Nova York, j& que posteriormente verificou-se que a

maioria das provas foi “plantada” e o grupo tinha sido condenado injustamente.

O contexto racial, que nos anos 1960 era muito forte nos EUA (ainda hoje a questio racial
ainda causa problemas), ¢ importante para ampliar a compreensdo da pega. Primeiro porque
ajudara a tirar algumas conclusdes a respeito dos processos utilizados, como se vera
posteriormente, e segundo porque o material musical ¢ retirado do depoimento de um dos
integrantes do grupo, Hamm, quando ele foi preso. Neste depoimento, o qual Reich teve
acesso por um amigo, Hamm conta que, apesar de espancado, ele ndo tinha sangramento.

Entdo, querendo ser levado ao hospital, feriu-se a si mesmo (REICH, 2004, p. 22). Reich
2 6
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conta que no depoimento de Hamm, a frase “fazer sangrar” “saltou a seus ouvidos
(GOPINATH, 2009, p. 127). A frase completa que Reich utiliza na pega é: [ had to, like, open
a bruise up and let some of the blood come out to show them, o que poderia ser traduzido

como: “eu tive que abrir uma ferida e deixar sangrar para mostrar a eles [os policiais].”

Gopinath apresenta uma analise da peca a partir do tempo e ndo do compasso. ' Ao longo
desta analise, utilizaremos também esta forma, representando a minutagem na forma a:b, onde

a representa os minutos e b os segundos.

Essa pequena frase ¢é repetida trés vezes no inicio da peca na voz de Hamm. Gopinath (2009,
p. 129) adiciona que essa “repeti¢do tripla do excerto traz uma qualidade documentaria, de
uma maneira ameagadora, ritualistica.” * Ou seja, a frase de Hamm traz consigo uma forga
histérica importante. Ao escolher essa declaracdo como material inicial da peca, e a utilizagao
da propria voz daquele que sofreu a agressdo, o compositor esta, de certo modo, transferindo

parte da carga emocional do episddio, o contexto racial, a injustica, ou mesmo o tratamento

> “The media quickly turned against the youths, assuming that they were guilty and that their crimes included a
racially motivated anti-white murder.”

8“Come Out to show them caught my ear”
7 O numero de compasso apresentado é somente usado por Gopinath no exemplo 1.

8 “The threefold repetition of the excerpt inflects its documentary quality in an ominous, ritualistic manner.”

108



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

desumano pelo qual Hamm passou, para o ambito musical. A repeticao tripla do material s
corrobora e intensifica essa posicdo. Ja que Reich utiliza o final da frase de Hamm, come out
to show them, como material principal da pega, considera-se a repeti¢do tripla do excerto
como uma introdug¢do (exemplo 1). Reich esta mostrando os materiais que irdo ser trabalhados
e o contexto em que eles se inserem, antes de iniciar propriamente o processo de defasagem,

que constitui o cerne da peca.

0:00 to 0:19
DE=y e e —— — =
e e T
— "4
1 had to, like. o -pen the bruise up and let some of the bruise blood
[blues]
i R repeal bwice
Ty = = " — T ET | =t
Vg s e R : . A
L} bl h T 1 1
come out Lo show them [blip]
ambient noise -- shightly flat
) —fo i
= 1

Exemplo 1. Gopinath, op. cit. p. 129. Steve Reich, Come Out, introdug@o.
Com relacdo a introdugdo, Gopinath destaca que, na segunda repeti¢do, Hamm troca bruise
por blues (ou algo entre as duas palavras), o que seria “um malapropismo ? altamente

sugestivo.” '

De fato, o blues tem origem africana e nos anos 60 ja tinha um papel importante
na cultura americana, principalmente em bairros afro-americanos, como ¢ o caso do Harlem.

Terminada a introducdo, come out to show them é repetido em unissono por dois canais. Apos
certo tempo eles entram em defasagem, isto €, um canal ¢ ligeiramente modificado, de modo
que ele inicia a frase um pouco mais rapido que o outro. Ou seja, a defasagem gera um efeito
de reverberagdo e o ouvinte percebe, auditivamente, a frase de Hamm com ecos. Esse
processo continua até o ponto onde esses dois canais sdo duplicados para quatro. As varias

defasagens que se seguem fazem com que, no final da pega, com a utilizagao de oito canais, o

ouvinte ndo mais distingue o material sonoro.

? Confusio entre palavras.

" “Highly suggestive malapropism.”
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Exemplo 2 Gopinath, op.. cllt p. 130. Steve Reich, CO-I;:IE OutI Possiveis transcri¢des do fragmento inicial.
Gopinath divide a peca em oito partes. Como se observa no exemplo 3, estas partes
representam os varios pontos do processo de defasagem, separados por uma colcheia de
diferenca. Gopinath mostra que Reich modifica, ao longo do tempo, um canal, que fica
ligeiramente mais rapido, de modo que, no tempo de 1:50, conforme o exemplo 3, ha uma
colcheia de diferenca entre os dois canais. Fica claro, entdo, que esta defasagem ¢ minuciosa e
gradual, demorando pouco mais de um minuto para uma mudanca entre as fases. Isto ¢
destacado no artigo Music as a gradual process: Reich quer perceber, auditivamente, um
processo gradual sendo executado através da musica, algo como “puxar um balango para tras,
solta-lo e observar gradualmente ele voltar a parar; virar uma ampulheta e observar a areia

. 11
vagamente descer até o fundo”.

Conforme o tempo avanga, inicia-se auditivamente uma separacao entre come out e to show
them, que ¢ bem anatdmica, pois elas ja estdo separadas por pausas. Reich se utiliza da
repeticdo para destacar tanto o material como o processo, € neste caso, tanto a pessoa de
Hamm, representado pelo material musical, quanto o papel do ouvinte, que percebe o inicio
de uma separagio. ' Isto acaba por intensificar a relagdo entre o ouvinte e a repeticio da frase
come out. Schwarz (1993, p. 46) adiciona que essa repeticdo “soa diretamente ao ouvinte, um
imperativo.” 13 Assim, uma maior relevancia é dada a come out, material que tem maior forca,
em relagdo a to show them, porque vem no inicio da frase. Este valor qualitativo aumenta a
medida que a separacdo entre as duas partes se intensifica. Destaca-se o ponto 1:45, quando
essa separacao acaba por modificar a percep¢do do compasso, ndo mais como 7/8, mas 2/4,

com a acentuacao da silaba com, embora Gopinath transcreva o compasso ainda com 7/8.

" “Pulling back a swing, releasing it, and observing it gradually come to rest; turning over an hour glass and
watching the sand slowly run through to the bottom.”

12 o .
Vale destacar que Come Out, separadamente, traz a ideia de vir para fora, aparecer.

B “The repetition of “come out” sounds like a direct address to the listener, an imperative.”
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Exemplo 3. Gopinath, op. cit. p. 130. Come Out, processo de defasagem até 2:59.

O exemplo 3 mostra o que se percebe até agora. Uma introducdo de aproximadamente 20
segundos e, depois, dois canais em um processo de defasagem até o ponto 2:59. Gopinath
comenta que dai em diante hd um efeito causado pelas duas ondas sonoras fora de sincronia,
que “cria uma espaco auditivo sonoro estranho e claustrofobico” 4 (GOPINATH, 1996, p.
131). Esse comentario ¢ interessante, pois a idéia de uma claustrofobia num texto altamente
repetitivo, juntamente com o teor do texto em si e o ambiente de violéncia por traz do
episodio do caso Harlem Six reforca o que Reich descreve sobre um ser humano, uma
“persona” (REICH, 2004, p. 21), que se espalha, se multiplica ¢ finalmente, se divide. Ao se
observar o exemplo 3 e 4 ¢ ao se ouvir a peca, esta idéia vai se tornando cada vez mais clara e

pertinente.

Gopinath mostra nos exemplos 3 e 4 o processo de defasagem estritamente rigoroso utilizado
por Reich. Todas as se¢des ou partes apresentam, temporalmente, uma colcheia de diferenca.
O rigor destas divisdes corrobora o que Reich considera sobre Come Out, isto é, como um
exemplo de processo “puro”. Esta pureza nada mais significa que um rigoroso processo

gradual.

O exemplo 4 mostra o0 momento escolhido por Reich para duplicar os canais: o ponto 2:59.
Nele, them, no canal mais lento, e come no mais rapido, estdo no primeiro tempo do compasso
7/8. Ao duplicar os canais neste momento, Reich intensifica a dualidade que até agora foi
percebida pelo ouvinte, a0 mesmo tempo em que ficam estabelecidos dois materiais principais
na peca: come out e to show them. Apesar desta distin¢do ja estar clara ao ouvinte antes do
ponto 2:59, a persisténcia do processo ¢ a duplicacdo dos canais intensifica esta percepgao.
Esse momento ¢ precedido por uma mudanga sonora que acaba por tornar a voz de Hamm
mais metalica. Acontece uma reverberacdo que, para quem ouve com fone de ouvido, oscila

entre os canais direito ¢ esquerdo. E depois deste efeito que ocorre a duplicagdo dos canais.

" “Creates a strange, claustrophobic listening space.”
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Exemplo 4. Gopinath, op. cit. pag. 132. Steve Reich, Come Out, defasagem nas quatro vozes.
Pode-se enxergar nesta duplicacio uma multiplicacdo da “persona” de Hamm. Isto ¢
importante porque ajuda na compreensao de que ha algo acontecendo além da defasagem. A
partitura pode auxiliar a ver este processo, mas sonoramente hé destaques feitos por Reich que
vao além da descricdo geral de Gopinath. Nosso ponto € que o processo de defasagem ¢
apenas um nivel daquilo que ocorre na peca. O proposito de Reich ndo ¢ confundir a audi¢ao
com quatro canais simultdneos em defasagem, mas utilizar este processo para a construcao do
que podemos chamar de processo de dissolucao, que ¢ o comprometimento da audibilidade
sonora. Este segundo processo caminha junto com o primeiro, isto €, ha dois processos
simultaneos ocorrentes. As reverberagdes da voz de Hamm ao longo do processo de
defasagem comegam a se estender as outras silabas, afetando a audibilidade da frase come out
to show them. O comprometimento da clareza auditiva do material se torna maior com a
duplicagdo dos canais. Com o aumento das reverberagdes, esse processo de dissolugdo se

torna mais intenso.

Ha um detalhe importante nestes dois processos. Na defasagem, as diferengas entre as fases
acabam por oferecer ao ouvinte varias possibilidades auditivas. Por exemplo, o [s/] de show ¢
um material que chama a atencdo, ¢ ao longo da peca, sua presenca se torna cada vez mais
forte. E a partir desta separacio, e ndo da frase completa, que Reich ird dissolver a frase. As
duas partes, come out/to show them, se dividem ainda mais, agora em com/ou/sh/them,

conforme se observa no quadro 1.

O processo de dissolugdo ¢ importante para a compreensdo do final da pega. Seja qual for o
motivo que o ouvinte ouca, no final, devido as interferéncias dos dois processos envolvidos,
ele sera (assim como todos os outros) “sufocado” na densa camada sonora e ritmica que se

forma no final. Somente o ritmo sobrevive ao caos que se instala progressivamente no

112



Encontro Nacional de Composi¢do Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

depoimento de Hamm. Isso ocorre, em parte, porque Reich da um sentido de progressdo em
curva ao defasar a gravacdo. Pode-se observar isto no quadro 1, que resume o sentido desta
progressdo no processo de dissolugdo. [coma] e [sh] sdo os materiais principais e [ou] um

material secundario, isto é, de menor importancia, embora esteja quase sempre presente.

[ou] desaparece somente no oitavo minuto, quando as proprias figuras principais come¢am a
se desvanecer. Considerando a importancia da percepgao processual para Reich, observa-se o
sentido de progressdo que ha nas figuras através do aumento de repeticdes e consequente
diminui¢do, nos nimeros a direita do quadro 1. Nao somente isso, mas também um sentido
implicito de progressdo na propria estrutura da pega: primeiramente, uma introducdo que
mostra os materiais que serdo utilizados. Segundo, a clara distingdo entre dois materiais
importantes, coma/show, juntamente com um material secundario, ou. Posteriormente, a
defasagem destes materiais até a duplicacdo de ma e sh. Em seguida, a robotizagdo vocal dos
materiais, seguida por uma defasagem que culmina na oposi¢do entre trés [ma] e tré€s [sh] (no

ponto 4:30).

e diStiNGAO0 ENtre: COMUL/LO SHOW'CMN.........c..ccoeeieeee e, 1

ecomama X t'Sh[OUJSN[OU].....couiiiiiiiiiiieieci e et s 2

«efeito sonoro: voz robotica [comahama x shoushou'm]

ecomaaaa x tShshsh[ououou]

ecomamama X sh[ou]sh[ou]sh[ou]'em..........ccccciiiiiiiinii e 3

*comahamahama x sh[ou]sh[ou]sh[ou]

*6'30" - comacoma X sh[ou]Sh[OU]Sh[OU].......cccccueiiiriiiiiieiiciecie e 2
*7'00" - sh[shshou]shou

€€E€CECC

2100" IR sh com dificil diStINGAD........coiiiiiiiiicieii ettt et e saneeanas 1

*mudanga sonora: dissolugdo completa [mmmm x shshshsh]. Ritmo permanece

€&

«fade out

Quadro 1. Progressdo dos motivos [ma][sh] em
Come Out. Autoria do presente autor.
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A partir de 4:30 ocorre a volta do trabalho com dois motivos [ma] e depois, ainda em 6:30
(7:00), com dois [sh], seguida pela dissolugdo completa. Esse processo com os motivos €
importante, pois corrobora varios pontos a respeito do inicio de sua carreira do compositor: a
participacdo ativa do ouvinte por meio de um processo gradual, a intensificacdo progressiva e
o uso de certa expressividade através da utilizacdo da voz humana, permitindo uma
aproximacdo do ouvinte para com o material trabalhado, e os varios motivos, os quais o
ouvinte pode acompanhar nas pegas. At¢ mesmo uma linearidade pode ser vista aqui por meio
de uma constante variabilidade direcionada, isto ¢, uma seqiiéncia linear de mudangas que
seguem uma direcdo propria de dissolugdo, através de “fases”, ou de seqiiéncias de
defasagens. E importante destacar que mesmo os dois processos principais, o de defasagem e

o de dissolucdo, sdo utilizados ndo de forma arbitraria, mas conscientemente.

Como resultado disso, o final da pega surpreende. Observe-se o ponto 8:38 (exemplo 5), que
mostra varias camadas auditivamente perceptiveis no compasso 2/4. O trabalho motivico
contribuiu significativamente para a percepgdo ritmica do final, j4 que o uso dos materiais
[ma] e [sh] acabou por determinar a persisténcia do compasso 2/4. Sem um trabalho
minucioso, esta coeréncia ritmica mostrada no exemplo 6 ndo seria possivel: os dois materiais
principais (ma/sh) estdo “fixados” em tempos distintos, acompanhados, em um nivel inferior
de audibilidade, por um ritmo sem muitas complicagdes. Ou seja, o trabalho minucioso de
Reich levou em apreco ndo somente os dois processos que vimos, mas também a preservagao
dos materiais que ele julgou importantes, ndo os comprometendo, de certa forma, pelo

desenvolvimento processual.

Fg S T T

PE s e =2 B = = 1

Smal /ma/ fmad Smal

%) ——f———

fshy fshf fsh/ fsh/

o

M
[

Exemplo 5. Gopinath, op. cit., p. 133. Steve Reich, Come Out, camadas perceptiveis na secdo final (8°38’).

O que resta depois do ponto 8:38 sdo os pontos ritmicos marcados, que duram até o final da

peca.
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Conclusao

Através dos niveis inferiores do processo, o que Bonnet chamaria de processos locais '°

(BONNET, 1996, P. 76), isto é, através das mudangas nas fases dos materiais (os motivos
[ma] e [sh]), ha um processo geral de dissolug@o sonora. Apesar de ndo ser possivel perceber
auditivamente todos os detalhes do processo de defasagem, o processo geral de dissolugdo ¢é

audivel.

Por outro lado, a audibilidade do processo de dissolucdo acaba por oferecer ao ouvinte a
percepcao de uma seqiiéncia existente entre o inicio e final da peca. Abaixo, A, B, C etc.,
equivalem aos diferentes momentos na utilizacdo dos motivos principais, de acordo com o

quadro 1:

A [ma / sh)]2>B[mama / shsh]> C[maaaa / shshshsh]>D[mamama / shshsh]~>
E [mahamahama / shshsh]2>F[mama / shfshsh]sh]=>G[ma / sh].

Considera-se no processo geral acima somente os motivos principais. Nosso ponto aqui € que
a percep¢do da pega, referente aos materiais principais, € algo ciclico, ja que G trabalha com o
mesmo numero de materiais de A, isto €, um de cada material principal. Assim também entre
F e B. Este retorno no nimero dos materiais principais se distingue dos materiais secundarios,
que, por escolha do compositor, ndo sofrem os mesmos efeitos perceptiveis daqueles
principais, apesar de estarem presentes. Isto €, sofrer eles até sofrem, mas o nivel de
percep¢ao € maior para os principais. Ha trés pontos importantes que se pode concluir do
processo acima:

a) A resolucdo e volta de [ma/sh] ndo implica na volta ao inicio de peg¢a. Quando falamos
anteriormente, no quadro 1, em uma volta, destacamos a importincia do sentido de
progressao em curva, através do aumento ¢ diminui¢do das figuras no processo. Aqui,
no processo geral, em outro nivel de organizacdo, em que enfatizamos o processo de

dissoluc¢do, destacamos os diferentes efeitos utilizados por Reich através dos motivos

15 oo . - ~ . . .

Bonnet ¢ citado aqui como apoio a percep¢do de processos locais como origem de processos globais. Essa
visdo ¢ mais detalhada na dissertagdo do presente autor, “Musica como processo” em trés obras de Steve Reich:
Come Out, Music for 18 Musicians e Different Trains.
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principais. Reich dissolve os motivos, claramente pronunciados no inicio da peca, em
algo que ¢ puramente ritmico no final, ja que eles perdem seu carater semantico.

b) O ritmo mutante de [ma/sh] implica em percepgdes ritmicas variaveis ao longo da
peca. A principal mudanga ocorre no ponto 1°45’°, quando o compasso 7/8 da lugar a
2/4 através da separagdo com ‘out / toshow em. A partir dai, percebe-se o ritmo em 2/4,
preenchido com a duplicagdo dos motivos e os efeitos de reverberacdo. A percepcao
do desenvolvimento oferecido ao ouvinte através destes materiais acaba por apresentar
sensacdes ritmicas diferentes ao longo da peca, ja que, como vimos no exemplo 5, os
materiais principais sofrem constantes variagdes nas suas reverberagdes.

c) Um ponto enfatizado nesta andlise estd na importancia dos motivos para o processo
geral, ja4 que eles sofrem alteragdes constantes ao longo da peca. Isso certamente
aproxima Reich da tradi¢do ocidental da musica classica, onde o trabalho com motivos
sempre esteve presente. Reich, de certa forma, amplia nossa nogdo de motivo musical

ao utilizar a voz como material principal.
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Analise musical do Sexteto Mistico de Villa-Lobos®

Julio Cesar DAMACENOQ?;
Tadeu Moraes TAFFARELLO?®,

Resumo

O presente texto tem como foco a realizacdo de um estudo analitico dos procedimentos
composicionais empregados por Villa-Lobos em sua pega Sexteto Mistico, com énfase nos
aspectos de instrumentacdo, textura e simetria. Esta obra se destaca na producdo do
compositor pela peculiaridade da formagéo instrumental utilizada, do uso de uma textura
homofonica com a sobreposicdo de camadas independentes e do uso de simetrias. Tais
procedimentos seréo elencados e sistematizados de modo a servirem como modelos para a
criacdo, no futuro, de uma nova peca cameristica.

Palavras-chave: Anélise Musical, Processos de criacdo, Villa-Lobos.

Introducéo

Este estudo é parte de um projeto que busca investigar a relacdo entre a analise e a
composicdo musicais, por meio da vivéncia de um processo criativo que tem como ponto de
partida a observacdo e a catalogacdo de procedimentos composicionais empregados por

Heitor Villa-Lobos na sua peca Sexteto Mistico.

A instrumentacdo empregada por Villa-Lobos na composicdo do Sexteto é um de seus
aspectos mais marcantes, pois apresenta uma formacao instrumental que ndo se enquadra nos
géneros tradicionais da musica ocidental, como o quarteto de cordas, o quinteto de madeiras
ou o duo de violino e piano, por exemplo, (SALLES, 2009, p. 76). Mesmo dentro da escrita
cameristica de Villa-Lobos, esta peca para flauta, oboé¢, saxofone alto, violao, celesta e harpa,
se apresenta como uma das poucas incursdes do compositor por formacdes instrumentais
pouco usuais, tendo como um paralelo mais explicito, por causa da instrumentacdo, o
Quarteto Simbolico (de 1921 para flauta, saxofone alto, celesta, harpa e vozes femininas

ocultas).

! DAMACENO, Julio Cesar; TAFFARELLLO, Tadeu Moraes. Analise musical do Sexteto Mistico de Villa-
Lobos. In.: Encontro Nacional de Composi¢do Musical de Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina:
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Considerando estes pontos, e tendo em vista a riqueza de possibilidades timbristicas e
texturais fornecidas pela instrumentacdo do Sexteto, buscaremos, por meio de um estudo de
analise musical, observar e elencar possiveis modelos composicionais empregados por Villa
no que se refere a instrumentacao da peca, 0s quais servirdo como referéncia, no futuro, para a

criacdo de uma nova peca cameristica.

Sexteto Mistico

Esta peca divida em trés movimentos sem interrupgdo (allegro non tropo, adagio, quasi
allegro), encontra-se num ponto de transicao estilistica na obra de Villa-Lobos. O primeiro
manuscrito data de 1917, o ano que marcaria a passagem do compositor de uma escrita
profundamente influenciada pelos modelos franceses e wagnerianos, para uma adesdo ao
modernismo e um gradual afastamento dos romanticos, a partir de seu contato com Darius
Milhaud, Vera Janacopoulos e Arthur Rubinstein (SALLES apud KOLODZIEISKI, 2013).

Um segundo manuscrito, datado de 1921, encontra-se incompleto e a peca s6 veio a ser
editada em 1957. Ambos 0s manuscritos apresentam diferencas entre si, e em relacéo a versao
publicada na década de 50. Peppercorn (1991), tendo tido acesso em 1939 a este segundo
manuscrito, levanta a hipdtese de que a peca s6 tenha sido finalizada pouco antes de sua
publicacdo, apontando que esta ocorreu apenas dois anos antes da morte do compositor, e sua
estreia sO teve lugar trés anos apds sua morte. Kolodzieiski (2013) cita outras obras do mesmo
periodo que teriam passado pelo mesmo processo de revisdo, ampliagdo e reflexdo, durante a
permanéncia de Villa-Lobos na Europa, na década de 1920, tais como 0s poemas sinfénicos
Amazonas e Uirapuru.

Segundo Salles (2009), o Sexteto contém certas caracteristicas de escrita que sO se tornariam
comuns na obra de Villa-Lobos posteriormente, em especial a partir de 1921, como a
figuracdo melddica em dois registros, a construcdo de acordes por quartas, a liberdade no
tratamento da textura, além de certos aspectos ritmicos (compassos mistos, polirritmias),
reforcando a hipéOtese de que a obra tenha sido finalizada numa fase mais madura do

compositor, anos depois de sua concepcao inicial.

A opcdo por evitar combinag@es instrumentais classicas € uma das caracteristicas da segunda
fase de Villa-Lobos (que se inicia na transicéo entre as décadas de 1910 e 1920), em contraste
com as sonatas para violino e piano, trios e quartetos, caracteristicos da primeira fase. Salles

118



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina —de 26 a 28 de junho de 2014

(2009, p. 76) cita o Quarteto Simbolico, para flauta, saxofone, celesta e harpa, com vozes
femininas ocultas, de 1921, como simbolo dessa transi¢do. Cabe observar a semelhanca da
instrumentacdo do Quarteto em relacdo a instrumentacdo do Sexteto Mistico, pois—quatro
instrumentos usados naquele estdo também presentes neste, que também inclui vozes

femininas.

Embora a combinacdo entre celesta e harpa, explorada por Debussy, e 0 uso do saxofone
como instrumento de concerto apresentem um certo sabor afrancesado (Meirinhos apud
SALLES, 2009, p. 118), tal combinacéo instrumental ndo se restringiu apenas aos franceses,
estando presente também em Stravinsky (Chant du Rossignol), Schoenberg (“Farben”, das

Cinco Pecas para Orquestra) e Bartok (Musica para Cordas, Percussdo e Celesta).

A busca por combinagfes instrumentais fora dos canones tradicionais da musica de camara,
com a exploragdo de novas possibilidades timbristicas e texturais, ndo era incomum nos
compositores do inicio do século XX. Kolodzieiski (2013), realizando uma analise do Sexteto
Mistico pelo viés da intertextualidade, cita duas obras de cdmara que teriam relacdo com as
decisbes de Villa-Lobos a respeito da instrumentacdo do Sexteto, sendo elas as Sinfonias de
Camara, de Milhaud, e Pribaoutky, de Stravinsky.

Iniciaremos as proximas sessdes do texto com a descricdo das principais técnicas
composicionais de Villa-Lobos mapeadas por Paulo de Tarso Salles para, em seguida,

procedermos com a nossa analise com foco na observacao de tais técnicas no Sexteto Mistico.

Alguns procedimentos composicionais utilizados por Villa-Lobos para o Sexteto Mistico

Conforme descrito na Introducéo, nossa analise, em um primeiro momento, aborda a peca
com foco na instrumentacdo, ou seja, na forma como cada um dos instrumentos é empregado
e nas relacbes entre eles, suas caracteristicas timbristicas e possibilidades
harménico/melddicas, além dos resultados texturais que decorrem das diferentes combinages

exploradas durante a peca.

Nossa principal referéncia ao analisar a escrita instrumental de Villa-Lobos, foram as técnicas
observadas e apontadas por Salles (2009). Em uma anélise dos procedimentos composicionais
empregados reiteradamente por Villa ao longo de toda sua obra, Salles destaca cinco aspectos
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fundamentais: o uso de simetrias, textura, a figuracdo melddica em dois registros, estruturas

harmdnicas e processos ritmicos.

Considerando a delimitacdo de nossa pesquisa aos aspectos da instrumentacdo, buscamos
observar no Sexteto apenas os procedimentos estudados por Salles que pudessem ser
aplicados objetivamente & andlise da escrita instrumental, sendo eles o uso de estruturas

simétricas, a figuracdo melddica em dois registros, e os procedimentos texturais.

Salles descreve 0 emprego de simetrias na musica de Villa em diversos patamares, desde
figuracbes melddicas e digitacbes instrumentais, até estruturas harmonicas. Segundo o autor,
“a construcdo de estruturas simétricas € uma das caracteristicas mais evidentes da poética
villalobiana...” (SALLES, 2009, p. 45). Nery (2012) destaca a importancia do equilibrio entre
simetria e assimetria, apontando o interesse estético da assimetria quando esta esta em contato

com a simetria subjacente sobre a qual foi construida. Segundo o autor,

0 procedimento de criagdo de unidades simétricas com pequenas dosagens de
assimetria ou mesmo de unidades simétricas que tendem a um posterior
esfacelamento surge como uma possibilidade composicional real dentro da poética

de Villa-Lobos. (NERY, 2012, p. 10)

A observacdo mais clara que se pode fazer da aplicacdo de estruturas simétricas por Villa-
Lobos em sua escrita instrumental é a do surgimento de material melédico\harménico a partir
da transposicdo de padrbes de digitacdo, de acordo com a idiomatica de cada instrumento.
Salles (2009, p. 48) aponta como um exemplo o Estudo n° 12, para violdo, no qual um padrao
de digitacdo dos dedos da méo esquerda do violonista, ao ser deslocado pela escala do
instrumento em alterndncia com o toque de cordas soltas, gera uma figuracdo melddica em

dois registros ou ziguezague, na mesma linha instrumental.

Este tipo de figuracdo melddica é o segundo processo que o autor descreve e o qual buscamos
observar em nossa andlise do Sexteto. Segundo Salles (2009, p.114), estas figuracoes
“caracterizam-se por realizar um contorno melddico que estabelece uma espécie de
contraponto consigo mesmo, um tipo de polifonia interna, inerente a uma melodia

singularmente sinuosa”.
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O resultado sonoro deste processo é a impressao de se ouvir duas linhas melddicas executadas
em um Unico instrumento, especialmente quando esta figuracdo é executada em instrumentos

de sopro ou de arco.

O autor aponta o surgimento deste tipo de figuracdo na obra de Villa como uma possivel
influéncia vinda de duas fontes conhecidamente admiradas e exploradas pelo compositor, a
escrita polifénica de Bach, e 0 melodismo caracteristico dos chordes cariocas com 0s quais 0
compositor conviveu (SALLES, 2009, p. 115).

Ainda segundo Salles, pode-se delinear trés tipos de funcéo estrutural para estas figuracoes:
elemento textural (geralmente em ostinato), prolongamento de uma determinada nota (como
alternancia de oitavas ou mudanca de timbre), ou ainda como polarizacdo (quando a tensdo
gerada pela sinuosidade do contorno melddico acaba por convergir para uma espécie de
“resolug¢@o” em uma determinada nota - SALLES, 2009, p. 116).

Sobre os procedimentos texturais de Villa, Salles distingue diferentes abordagens por parte do
compositor em cada uma de suas fases composicionais, o0 que pode lancar alguma luz sobre a
questdo da data de composicdo do Sexteto e sua re-criagdo. Comparando a maneira como 0
compositor trabalha as texturas encontradas na peca com outras obras do primeiro periodo
composicional de Villa (comumente descrito como tendo durado até 1917, portanto, contendo
a concepcao inicial do Sexteto), pode-se observar o que era caracteristico da sua escrita na
época, e 0 que pode indicar aspectos caracteristicos de sua fase mais madura, na qual a peca

teria sido re-escrita.

Do nosso ponto de vista, a observacdo dos procedimentos do Sexteto reforca a idéia de que a
peca possui uma predominancia do estilo apresentado pelo compositor no momento de sua
transicdo entre uma escrita influenciada pelo romantismo e sua adesdo ao modernismo, entre
o fim da década de 1910 e o inicio da década de 1920.

Segundo Salles (2009, p.70-71), em sua primeira fase, Villa-Lobos adotava uma organizacao
textural que relacionava os diversos elementos tematicamente em torno da funcionalidade
harmonica tonal, resultando as vezes em estruturas onde a harmonia é gerada por um processo
de acumulacéo polifonica. Nas obras de carater mais popular, a polifonia € um pouco menos
rebuscada, e a movimentacao harmonica € mais estavel, homofénica.
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A partir de 1918, Villa-Lobos passa a buscar novos meios de organizagdo harmonica e ritmica
resultando em texturas mais inovadoras em relacdo ao seu primeiro periodo criativo. Citando
0 Quarteto Simbdlico, de 1921, peca correlata ao Sexteto Mistico em diversos aspectos, Salles
(2009, p.76) demonstra um ponto de transicdo no tratamento textural, apontando que, apesar
da peca ser construida independentemente de um discurso tonal pré-estabelecido
(caracteristica da segunda fase de Villa-Lobos), ainda observa-se uma certa semelhanca
timbristica com certas obras de Debussy, remetendo as influéncias francesas da primeira fase
do compositor brasileiro. Acreditamos que esta observacdo a respeito do Quarteto também se
mostra muito pertinente em relacdo ao Sexteto Mistico. Algumas consideracGes de Salles a
respeito das texturas presentes no Quarteto Simbdlico também nos remetem a certos
procedimentos empregados por Villa-Lobos no Sexteto. Exploraremos estas consideracfes
sobre as texturas, bem como sobre as simetrias e sobre a figuracdo em dois registros ou

ziguezague em nossa andlise, da qual apresentaremos alguns exemplos, a seguir.

Simetrias

Nos trés compassos iniciais do Sexteto (Figura 1) ja se pode observar uma estruturacdo
simétrica na organizacao textural e do ponto de vista da organizagdo ritmica e harménica. A
cada compasso, um motivo melddico é apresentado por um dos instrumentos de sopro,
acompanhado cada um por um dos instrumentos harménicos (primeiro compasso: flauta e

celesta, segundo compasso: oboé e violdo, terceiro compasso: saxofone e harpa).

O motivo melddico é transposto de maneira livre, do ponto de vista intervalar, para cada um
dos instrumentos, mantendo-se, porém, o mesmo ritmo e contorno melddico, estabelecendo
assim uma relacdo simétrica entre as transposicbes do motivo. Os instrumentos
acompanhantes executam, cada um por sua vez, um acorde construido por quartas
(excetuando-se um intervalo de terga menor), proveniente do resultado harménico das cordas
do violdo soltas (Mi, L&, Ré, Sol, Si, Mi). Este mesmo acorde, executado pela celesta e pela
harpa, nos remete a técnica empregada por Villa-Lobos, e descrita por Salles (2009), na qual
um padrdo de digitacdo instrumental (no caso, as cordas soltas do violdo), é deslocado
simetricamente para gerar material melddico e harmdnico, sendo este 0 uso de simetrias mais

facilmente observavel na obra de Villa-Lobos.
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Por fim, o registro no qual cada um dos instrumentos harmoénicos realiza o acorde, acompanha

simetricamente 0 movimento descendente das transposicdes do motivo melddico nos

instrumentos de sopro.

FLUTE
HAU TBOIS

SAXOPHONE
Alto mi

GUITARE

CELESTA

HARPE

Figura 1: Exemplo do uso de simetrias nos compassos iniciais da peca.
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Como dito anteriormente, a figuracdo em dois registros aparece ostensivamente na escrita

instrumental de Villa-Lobos, e Salles (2009) aponta trés aplicacbes para este recurso. A

primeira delas é o prolongamento de uma nota através da alternancia de oitavas. No Sexteto

Mistico, encontramos um exemplo desta aplicacdo entre os compassos 17 e 20 (Figura 2), em

que o violdo e a celesta trabalham juntos realizando um pedal na nota Mi, através de um

movimento melddico contrario, realizado em ritmo sempre igual (duas colcheias por tempo,

num compasso quaternario). Tocando a uma distancia de oitava na primeira colcheia de cada

tempo, na segunda colcheia o violdo alterna para uma oitava abaixo na segunda colcheia,

enquanto a celesta alterna para uma oitava acima.
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Figura 2: Exemplo do uso da figuracdo em dois registros como prolongamento de uma nota (compassos 17 a 20).

O segundo tipo de figuracdo em ziguezague apontada por Salles (2009), na obra de Villa-
Lobos, é aquele no qual a sinuosidade do contorno melddico tem como funcao direcionar a
melodia para uma determinada nota alvo, polarizando-a de certa forma como uma espécie de
“resolug@o”. No Sexteto, o violao realiza, nos compassos de 6 a 8 (Figura 3), uma figuragédo
descendente com estas caracteristicas, utilizando uma escala diatdnica, em tercinas,

polarizando a nota La.
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Figura 3: Exemplo do uso de uma figuracdo em ziguezague como polarizacdo de uma nota (violdo, comp. 6 a 8).

A terceira aplicacdo da figuracdo em dois registros apontada por Salles (2009), e que pode ser
obervada no Sexteto Mistico € a construcdo de ostinatos. Durante quase toda a secdo
intermedidria da peca, a harpa conduz a harmonia através de um ostinato construido com este
tipo de figuracdo (Figura 4).
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Figura 4: Exemplo de figuragdo em dois registros na construcdo de um ostinato presente em quase todo o adagio.
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Procedimentos texturais

As texturas encontradas no Sexteto Mistico fazem forte alusdo as caracteristicas da passagem
da primeira fase criativa de Villa-Lobos para a segunda, na qual o compositor comeca a aderir
ao modernismo musical. Como apontado anteriormente, a despeito da peca a ser construida
independentemente de um discurso tonal pré-estabelecido, as sonoridades e recursos texturais

oferecidos pela instrumentacéo remetem as influéncias do Villa-Lobos da primeira fase.

Além disso, a sobreposicdo de camadas independentes, que o compositor iria explorar
comumente em obras posteriores, jA se encontra no Sexteto, mas de maneira ndo muito
radical. Nesta peca, predomina a textura homofénica, com os instrumentos harmoénicos
(harpa, celesta e violdo), se revezando ou trabalhando conjuntamente no acompanhamento de

linhas melddicas realizadas pelos instrumentos de sopro (flauta, saxofone e oboé).

Do nosso ponto de vista, as observacdes de Salles (2009), a respeito do tratamento textural

empregado por Villa-Lobos em seu Quatuor (1921), sdo também aplicaveis ao Sexteto
Mistico.
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Figura 5: Exemplo de construgdo textural por camadas (compassos 19 a 21).
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A sobreposicdo de camadas apontada por Salles no quarteto de 1921, pode ser observada em
quase toda a primeira se¢do do Sexteto, na qual flauta e oboé trabalham praticamente em
blocos, criando a figura melddica principal, e o saxofone realiza contracantos de maneira
pontual, enquanto os instrumentos harmoénicos se revezam, trabalhnam em conjunto, ou ainda
criam duas camadas de acompanhamento simultaneas, dinamizando ainda mais o todo
textural. No exemplo a seguir (compassos 19 a 21, Figura 5), pode-se observar esta
configuracdo: flauta e oboé executando uma melodia principal, saxofone realizando uma linha
melddica em contracanto, viol&o e celesta executando um pedal na nota Mi, com a alternancia

de oitavas, e a harpa realizando arpejos de acordes construidos por quartas:

Concluséao

A préxima etapa do nosso estudo se realizara por meio de um exercicio composicional, que
tera como referéncia as técnicas de escrita instrumental observadas e expostas em nossa
analise. Buscaremos uma formacédo instrumental cameristica fora dos moldes classicos da
masica ocidental, e para a qual teremos como referéncia a instrumentacdo do Sexteto, no
sentido de alcancar um equilibrio entre instrumentos solistas e acompanhantes, de forma a
aplicar os procedimentos texturais e de escrita instrumental observados. Optaremos também
pelo emprego de uma harmonia ndo-funcional. Apesar de ter como foco de nossa analise 0s
aspectos referentes a instrumentacdo, ndo podemos ignorar que as técnicas de escrita
encontradas tém grandes implicacfes melddicas e harménicas, sendo mesmo elementos
geradores de novas possibilidades de organizacdo destes aspectos. Acreditamos que este
processo serd de grande valia no sentido de abrir possibilidades de reflexdo a respeito da

relacdo entre a analise musical e o processo de criacdo em composi¢cdo musical
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Requiem: um Olhar do Compositor
Luiz Eduardo Gongalves (UFG, luizgoncalves @hotmail.com)

Ana Guiomar Rego Souza (UFG, anagsou@ gmail.com)

Resumo: Este trabalho se propde a descrever e discutir os procedimentos composicionais utilizados na obra
Requiem, para soprano solo, coro e piano, de minha autoria. Os alicerces técnicos da pega sdo a ideia de processos
de repeticdo presentes no minimalismo de Steve Reich e Phillip Glass e as ideias de pds-modernismo e
poliestilismo presentes na obra de Alfred Schnittke, Arvo Pirt e Henryk Goérecki. Um olhar para dentro e de dentro
da obra € discutido pelo préprio compositor com uma perspectiva critica e analitica.

Palavras chave: ps-modernismo, transtextualidade, poliestilismo, réquiem, anélise.

INTRODUCAO

O termo pds-modernismo foi primeiramente empregado na arquitetura. Charles Jencks
(apud TARUSKIN, 2005) diz que a origem do pos-modernismo estd no fracasso social da
arquitetura moderna, sua inadequacdo em comunicar efetivamente com seus usudrios. Nas
palavras de Taruskin (2005, p.412), “ndo fazia as pessoas se sentirem em casa’, pois a
arquitetura moderna incorporava valores como abstracdo, funcionalismo, racionalizacdo e

economia, os valores universais de uma era industrial.

Le Corbusier chegou a definir a ideia de casa como a de uma “madquina para se habitar”
(apud TARUSKIN, 2005, p.412). Mas a arquitetura pés-moderna, como pontua Jencks, ndo foi
uma simples rejeicdo ao estilo moderno. Mais do que mero revivalismo e tradicionalismo
reaciondrio, foi uma compromissada solu¢do que tentou equilibrar ideais e realidades sociais.
A arquitetura pés-moderna € essencialmente hibrida e segundo Jencks, o unico e exclusivo

“ismo” que ela deveria ter € pluralismo.

Leonard Meyer (apud TARUSKIN, 2005, p.414) concluiu: “o fim do otimismo
historico marca o come¢o do pds-modernismo”. Isso sugere uma forte conexao entre pos-
modernismo e os movimentos “Green” que emergiram nos Estados Unidos e na Europa em
meados dos anos 1970. Tais movimentos se opuseram a continuacao da expansao industrial da

economia moderna em nome de valores humanos e ambientais.

Anais do Encontro Nacional de Composicéo Musical de Londrina - EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6.
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Paralelamente, nas artes em geral, também se constata um “repensar”’, um ponderamento
quanto aos ganhos da modernidade. Mike Featherstone aponta para caracteristicas centrais

associadas ao pés-modernismo nas artes:

A aboli¢do da fronteira entre arte e vida cotidiana, a derrocada da distin¢do hierdrquica
entre alta-cultura e cultura de massa/popular, uma promiscuidade estilistica,
favorecendo o ecletismo e a mistura de cdigos; parddia, pastiche, ironia, diversdo, e
a celebracdo da “auséncia de profundidade” da cultura; o declinio da
originalidade/genialidade do produtor artistico e a suposi¢do de que a arte pode ser

somente repeticio (FEATHERSTONE, 1995, p.25).

Em miusica, juntamente com o surgimento de grupos musicais especializados em
interpretar musica antiga (barroca, renascentista € medieval), surgiram diversos compositores
geralmente associados a uma estética pés-moderna. José Miguel Wisnik (1989, p.193) afirma
que “em algum lugar, talvez dos anos 70, um ponto de ruptura dispersa a onda da musica
contemporanea em recuos, siléncios, viradas de 180 graus”, ou seja, “(...) mutacdes que

indiciam a dificuldade de se manter na trajetdria e no ritmo da evolu¢do permanente”

Nesse sentido, Arvo Pirt, dentre outros compositores do séc. XX, em 1976 compds a
obra Fiir Alina e retomou “tabus” da vanguarda modernista como a triade e a escala diatonica
criando sua propria técnica composicional chamada Tintinnabuli (do latim, pequenos sinos).
Henryk Goérecki retomou o cdnone renascentista associado as densas texturas de massas
desenvolvidas na década de 1960 pela escola polonesa. Alfred Schnittke retomou géneros e
formas barrocas como o concerto grosso e misturou musica dodecafonica com tango, cravo com
piano preparado, e denominou seu proprio estilo de poliestilismo.

Esta perspectiva pds-moderna no sentido de se usar livremente o0s recursos
composicionais do passado, da tradicdo, seja ela de que época, misturados aos ganhos da
modernidade, exerceu grande fascinio sobre mim. E ao modelo de Schnittke e suas
combinacdes “absurdas”, desejei escrever um réquiem em que cada movimento fosse elaborado
através de uma textura diferente como, por exemplo, polifonica, homofonica, heterofonica, e
repetitiva, de modo que cada textura evocasse épocas e estilos musicais bastante contrastantes.
Preocupado, entdo, com o sentido de unidade, deixei que alguns elementos como a simples

estaticidade e o diatonismo garantissem a coesdo da obra.
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Trata-se, pois, do didlogo entre procedimentos composicionais diferentes, de épocas e
lugares diferentes. Enquanto escrevia o Requiem, escutei um disco de musica bulgara chamado
Le Mystere des Voix Bulgares (CELLIER, 1975), cujas melodias folcléricas ecoam
deliberadamente em minha escrita. Escrita que, apesar de destinada a musicalizar textos de uma
religiosidade tradicionalmente ocidental, flertava com as miusicas orientais de paises como a
Bulgéria, Tuva e o Tibete. Em outras palavras, trata-se de transtextualidade (GENNETE, 1982)

cujo processo desvelado € o objeto deste artigo.

A OBRA ATRAVES DO OLHAR ANALITICO DO COMPOSIOR

O Requiem pode ser sintetisado no seguinte grafico:

Introitus Kyrie Confutatis Lacrimosa Lux Aeterna

B ]LAI-B_‘A'HA!-B!Ci{‘AI B V| A 1{aA\LBAC]

| | | | |

Homofonia Repeticio (processos) Melodia acomp. Polifonia Melodia acomp.

Figura 1. Gréfico de formas e texturas

O movimento denominado como Introitus € estruturalmente o mais simples do Requiem.
O material harmonico € formado por uma alternancia entre triades e clusters diatdnicos (com a
extensdo de no maximo uma oitava). Ao escrever para um coro misto tradicional a quatro
vozes, explorei o recurso do divisi para o fim de texturas mais densas como o cluster. Em uma

reducdo para grade de piano, podemos observar tal alternancia:
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Figura 2. Introitus

129



A escrita € homof6nica, no entanto, a0 mesmo tempo em que tinha em mente os corais
luteranos, também tinha em mente a sonoridade das obras de compositores como Ligeti,
Penderecki e Goérecki: texturas de “massas”, aglomerados sonoros e, por vezes, aglomerados
de segundas. Um eco destes estilos ressoa aqui, de modo que, com a alternancia entre clusters
e triades encontrei um efeito expressivo de abertura dramdtica da obra: a dissonancia em
Sortissimo funcionando como um chamado e uma preparagdo para o proximo movimento mais
melddico, minimal e consonante.

No Kyrie, de caridter mais alegre e movido, trabalhei com processos de repeti¢io
associado a entradas candnicas. Lembrando que o processo de defasagem e o canone sdo
técnicas composicionais muito proximas, com a diferenca de que a defasagem esta centrada na
repeti¢do. A melodia inicial que gerara toda a secdo A e A’ deste movimento € constituida por
apenas quatro notas: ré-mi-sol-l4, com a variacdo intervalar: ré-mi-la-si. Estes curtos
fragmentos melddicos foram defasados, invertidos, fragmentados e alongados. Contraltos e
baixos cantam esta melodia em seu movimento original e tenores e sopranos cantam esta

melodia com uma movimentacao invertida:

Qﬁ AI 4' Qﬁ | 1 | - I
GF e . ‘ =t
O oo . e

Figura 3. Grupo 1 e Grupo 2 de melodias.

Estes grupos tém relativa independéncia quanto a defasagem. Por exemplo, quando o
primeiro grupo (contraltos e baixos) estiver defasado por meio tempo, o segundo grupo
(contraltos e tenores) pode estar defasado por 1 tempo ou 1 tempo e meio. E para a maior
elaboragdo desta textura de repeticdo, utilizo também o processo de adicao que, diferente da
defasagem, se aplica as quatro vozes em conjunto. Com o objetivo de quebrar a regularidade
ritmica, muitas vezes, adiciono um compasso 1/4 que repete o inicio da melodia: ré-mi (do
grupo 1) e si-14 (do grupo 2); ou seja, adiciono 2 colcheias ao padrdo fixo de uma figura de 4.

Ambos 0s processos ndo seguem adiante, ou seja, nao constituem processos graduais. A
adicao de figuras também se torna um padrao regular, pois seu nimero € sempre 2 e passa a

acontecer sempre a cada dois compassos. A defasagem, ferramenta que mais gera variacao nesta
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textura a quatro vozes, ndo segue nenhum padrdo; apenas exploro alternincias de diferentes
defasagens (tempos) e o unissono original. Em vérios momentos, distancio imediatamente 1
tempo ou 1 tempo e meio, para depois aproximar as melodias para a distancia de apenas uma
colcheia. O processo aqui ndo € a propria musica como em Steve Reich (ou as primeiras obras
de Phillip Glass). Retiro apenas do processo os resultados que quero, que me agradam, e 0s uso
deliberadamente.

Como o Kyrie ¢ um movimento muito brilhante, agitado e repetitivo e o Lacrimosa, o
quarto movimento, ¢ mais sombrio, lirico e contrapontistico, precisei de uma ponte que
conectasse esses dois mundos muito distantes. Uma espécie de fio condutor que me conduzisse
de um mundo motorizado e moderno para outro tempo mais arcaico e de fluxos continuos. Foi
entdo que surgiu este Confutatis, um terceiro movimento de cardter mais extatico e meditativo,
com uma textura predominante de melodia acompanhada. Apesar de estar também dividido em
trés secdes, as duas passagens ou trocas de secdes possuem elementos emprestados de outros
movimentos. A passagem da secdo A (introducdo) para a secdo B tem uma progressao
homofdnica do coro; e a passagem da se¢ao B para a se¢ao C, mais abrupta e direta, possui uma
pequena imitagdo entre a solista e o contralto, “preparando o terreno” para a textura imitativa
do pr6ximo movimento.

Inspirado pela pratica medieval de se usar um cantus firmus na constru¢do musical,
escolhi, nos meus primeiros rascunhos do movimento Lacrimosa, uma monodia antiga para
construir um canone mensural. Encontrei em casa uma partitura de uma Antifona: Salve Regina
(séc. IX) e me encantei com sua for¢a melddica e coloracdo modal. Imediatamente comecei a
tentar extrair alguma musica a partir desta melodia. Particularmente para esse movimento,
preciso falar de Henryk Goérecki e o primeiro movimento da sua Sinfonia No.3. Curiosamente,
meu primeiro contato com as técnicas de imitacdo da escola renascentista franco-flamenga se
deram através da reelaboracido de compositores da segunda metade do séc. XX, como Gérecki

e Pirt e, somente depois, diretamente na fonte com os compositores Ockeghem e Josquin.

Em sua Sinfonia No.3, Goérecki escreveu um longo canone organizado a distancia de 5*
em que as entradas das cordas sdo muito graduais gerando um actimulo denso de oito vozes até
que se chega a um ambiente estitico onde tudo para e a soprano canta seu singelo solo. Depois
de atingir um climax muito expressivo, a melodia acompanhada da lugar ao tecido polifonico
das cordas que voltam todas juntas e vao se dispersando até voltar ao inicio da peca em que s6
os contrabaixos tém a melodia. Ao longo dos anos, sempre nutri grande fascinio pela forma

2

deste movimento. E extremamente simples, simétrico: um ABA em que a se¢do A’ € uma
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inversdo da secdo A, ou seja, simplesmente o seu espelho. Sempre vi nesse movimento uma
forma incrivelmente perfeita, entretanto sem nunca encontrar maneiras de utiliza-la. A primeira
vez que a experimentei foi escrevendo este Lacrimosa que se tornou uma mistura das técnicas

utilizadas por Pirt e a forma de Goérecki.

Figura 4. Gréfico da forma Gérecki.

Ao construir um canone mensural de entradas bem graduais, trabalhei com as seguintes

proporg¢oes.

e Baixo: padrdo de 2 tempos.
® Tenor: padrio de 1 tempo e meio.
¢ (Contralto padrao de 3 tempos.

e Soprano: padrio de 4 tempos.

Montei o processo de modo que tenores entram uma 5* acima dos baixos, os contraltos
uma 5% acima dos tenores, € os sopranos uma 5* acima dos contraltos. Cada um apresentando a
mesma melodia com o seu valor de duragdo préprio a fim de gerar um complexo e movido

tecido imitativo.

7

O processo aqui (do canone), mais uma vez, ndo € “levado tao a sério” e sofre muitas
mutacdes - muita “mao humana” eu diria - conduzido pelo ouvido e a intuicdo. Os resultados
harmonicos sdo variados de modo que dissonadncias de segunda sdo acumuladas, unissonos
repentinos e oitavas e quintas paralelas acontecem a vontade, e as duragdes constantemente
fogem do seu padrdo. Na secdo B, os contraltos exploram uma varia¢ao da técnica tintinabular

de Pirt alternando entre duas notas do acorde de Fa maior (1a e d6), mas com uma nota de
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apojatura (si) no meio delas, enquanto as sopranos fazem uma contra-melodia para a melodia

principal (apenas uma escala ascendente) da soprano solista.
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Figura 5. Lacrimosa, se¢do B, textura estdtica e contrapontistica.

Como j4 elucidado anteriormente quanto a forma deste movimento, a terceira se¢ao sera
toda a secdo A ““de trds pra frente”, ou seja, a volta do movimento melddico e da densa polifonia
imitativa direcionada, novamente, ao siléncio. No entanto, neste retorno, as melodias nio sio
retrogradadas, mas seguem seu curso normal, além de terem dois elementos adicionais: uma
quinta voz cantada pela soprano solista ¢ uma martelada de cluster ao piano. E seguramente,
para além do climax do Lacrimosa, o climax de todo o Requiem. Sua forca reside na grande
energia acumulada durante a secdo B e a transicdo abrupta do cardter estitico para o
extremamente movido. O que se segue depois deste forte impulso € uma longa dispersao de
energia em que cada voz desaparece no unissono da voz seguinte de modo que o Amen final é
reservado aos baixos que iniciaram o movimento. Um circulo é fechado de forma que o fim é
0 comeco e 0 comego € o fim.

Lux Aeterna, o ultimo movimento do Requiem retoma alguns elementos dos
movimentos anteriores. O primeiro elemento retomado € uma sonoridade mais moderna e
aspera utilizada no Introitus. O cluster diatdonico compreendido dentro de uma oitava de sol 2
a sol 3 antes cantado pelo coro reaparece no piano; este tece uma ‘“cama de ressonancias”
polarizando em sol para a solista cantar uma melodia de apenas trés notas: sol, 1db e fa#; uma
forma de circundar o centro tonal com duas sensiveis, uma ascendente e outra descendente.

O Lux Aeterna é muito semelhante ao Confutatis. Toda a secdo B deste movimento é
uma recapitulac¢io da se¢ao B do Confutatis, porém aqui o som pedal é mais cheio com algumas
“badaladas” do piano e a voz do contralto adicionada. A sec¢do C surge abruptamente com uma
sonoridade muito brilhante e surpreendente. Nesta parte os acordes pentatdonicos da se¢do A’

do Kyrie também sdo retomados pelo piano e a solista canta uma melodia muito aguda
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acompanhada somente pelo soprano enquanto o resto do coro faz repentinas apari¢des. Os
acordes luminosos do piano, as melodias alegres da solista e do soprano, as apari¢des explosivas
do coro, invocam éxtase e remetem a uma metafora da luz eterna. E estranho um fim glorioso
para um Requiem, mas as ideias de transfiguracao sao muito caras a mim, mesmo em se tratando
de morte.

Uma observagdo importante € que muitas dessas correspondéncias e retomadas de
elementos nao foram planejadas, pois este movimento foi composto antes do Introitus, do Kyrie
e do Confutatis; ou seja, na verdade, todos estes dltimos trés sairam do Lux Aeterna e utilizaram
alguma por¢do de seu material musical, ndo o contrario. Como a musica é uma arte que se da
no tempo, falo da perspectiva cronolégica do ouvido para o qual muitos destes elementos
citados acima soardo como recapitulagdo, desenvolvimento e expansao. Portanto, no que tange
a construg¢do musical e suas possiveis linearidades, hei de simplesmente concordar com Paulo
Guicheney quando diz: “é mais que sabido que os caminhos da criagdo sdo misteriosos”

(GUICHENEY, 2012, p.1).

CONCLUSAO

Procurei elucidar, neste trabalho, da forma mais clara possivel, como compus a obra
Requiem, a partir da nogdo de transtextualdade, tendo em mente, como diz Genette, que “‘os
textos sempre se inserem numa rede de relacOes textuais ora visiveis ora invisiveis, € que
influenciam a leitura” (apud LUCAS, 2001, p. 116). A livre passagem por estilos
completamente diferentes e de épocas muito distantes se tornou um recurso muito caro a minha
linguagem depois deste primeiro experimento que foi o Requiem. Minhas afinidades com o pds-
modernismo se tornaram mais conscientes. O retorno ao “belo”, do qual Boudewijn Buckinx
(1998) fala, constitui para mim uma simples retomada do prazer: do prazer sensorial. E se o
compositor pds-moderno ganhou mais liberdade em relagao a histéria, com o uso deliberado de
técnicas e estilos do passado, sou levado a questionar nossa concepcao ocidental de tempo como
uma linha interrupta e ndo um circulo ou espiral.

Portanto, por mais que eu tenha exposto aqui os procedimentos composicionais e
inclinacdes estéticas desta obra, necessito afirmar que creio em Ovidio quando diz: “a arte
consiste em ocultar a arte”, e em Engels: “quanto mais ocultas estiverem as concepg¢des do

autor, tanto melhor para a obra de arte” (apud TARKOVSKY, 2010, p.52). E ardil a tarefa de
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falar da propria obra, de si mesmo, mas neste trabalho a seguinte tentativa se deu consciente do
seu fracasso. E se é arte, que sua explicacdo racional seja sempre parcial, incompleta,
inconsistente e falha. Os mecanismos intrinsecos de uma criacdo podem ser ocultos inclusive
para seu autor, e suas significacdes podem ser infinitas, imprecisas ou Unicas, como as de um

simbolo.
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O Caminho Para a Musica Nova, O Caminho Para a Mente do Compositor*
Luis GIOVELLI?

Resumo

Partindo do primeiro ciclo de oito conferéncias publicado no livro “O Caminho Para a Musica
Nova”, de Anton Webern, procuramos neste artigo discutir e aprofundar alguns dos temas
sugeridos pelo compositor, sendo os dois assuntos principais das conferéncias a evolucgéo da
apreensibilidade e do dominio do material sonoro através da histéria da musica ocidental,
justificando a musica dodecafonica de Schoenberg e seus discipulos. Demonstramos também
a importancia para o compositor contemporaneo de situar o seu fazer musical com base em
um conhecimento histérico e estético.

Palavras-chave: Anton Webern; Estética Musical; Dodecafonismo; Composicéo.

Introducéo

Anton Friedrich von Webern (1883-1945) foi um dos mais importantes compositores do
inicio do século XX. O material de discusséo deste artigo foi extraido de suas conferéncias “O
Caminho Para a Musica Nova”, ministradas no ano de 1933 em Viena. A finalidade destas
conferéncias € apresentar e justificar a musica dodecafénica a um publico leigo. Para isso, 0
compositor se vale de dois conceitos principais: a Apreensibilidade e 0 Dominio do Material

Sonoro.

Por Apreensibilidade (fasslichkeit®), o compositor entende a apresentacéo das ideias musicais,
englobando o "espago” e a estrutura do fraseado. Por “Dominio do Material Sonoro” 0
compositor entende a aceitacdo gradual do ouvido aos harménicos mais distantes (portanto
mais dissonantes) da série harménica, englobando também as inovag¢fes no campo da

harmonia.

! GIOVELLLI, Luis. O Caminho Para a Msica Nova, 0 Caminho Para a Mente do Compositor. In: Encontro
Nacional de Composicdo Musical de Londrina - EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014.

2 UNICAMP, e-mail: luisgiovelli@gmail.com ISBN: 978-85-7846-266-6

® Em sua traducdo para o portugués, Carlos Kater opta por traduzir fasslichkeit por “apreensibilidade” ao invés
de outras tradugdes possiveis (como compreensibilidade ou inteligibilidade) por passar uma ideia de
“possibilidade de conhecimento mais imediata através do julgamento ou da percepgdo” (ver nota (1) na pg. 47
em Webern, 1984).
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Embora a morte precoce do compositor em 1945 ndo nos permita afirmar se essas seriam suas
posicOes definitivas a respeitos dos temas aqui tratados, as conferéncias sdo com certeza um
ponto de partida valido para qualquer discussdo a respeito de sua musica e dos movimentos
musicais anteriores e posteriores. As conferéncias aqui discutidas séo um documento de como
0 compositor apresenta o seu trabalho e sua opcdo pelo dodecafonismo como uma
continuagdo da historia da musica e ndo um rompimento com ela, como afirmavam seus

detratores.
O conceito de “musica nova”

Webern usa 0 mesmo conceito que Schoenberg ao tratar da "musica nova": "(...) masica nova
pode significar tanto aquela que existe ha mil anos, quanto esta que se faz agora, ou seja: toda
misica que aparece como jamais dita anteriormente™. Nesse contexto, a musica nova é

aquela que avanca nos principios do dominio e da apreensibilidade do material sonoro.

Uma leitura superficial do texto pode dar a impressdao que qualquer novidade em musica
possa ser considerada como um passo em direcdo a "musica nova". Em seu New Music,
Outmoded Music, Style and Idea (Schoenberg, 1975), entretanto, Schoenberg distingue a
masica nova como aquela que apresenta novas maneiras de apresentar as ideias musicais, ou
seja, que apresente avancos também no dominio da apreensibilidade musical; ndo apenas
novidades superficiais e plasticas. Baseado nisso, Schoenberg critica seus contemporaneos de
correntes nacionalistas e neocléassicas por apresentarem somente novidades como ritmos e
modos exdticos, mas ndo novas ideias no campo da harmonia, do contraponto e do

desenvolvimento motivico como a musica dodecafonica fora capaz de fazer’.
As leis da musica

Logo nas primeiras conferéncias, a preocupacdo central de Webern é justificar a mdsica
dodecafonica com base nas chamadas “leis naturais”. Essa posicdo do compositor ¢
compreensivel, visto que boa parte dos criticos ao sistema dodecafénico o acusava de nédo

segui-las. Hindemith, por exemplo, defende o acorde maior como tendéncia ultima de toda e

* Webern, 1984 pg. 26

® Uma das excecdes é a musica de Stravinsky que, a partir da influéncia do cinema e da pintura cubista e cujo
embrido ja estava no tratamento polifénico das sinfonias e cancdes de Mabhler, passa a se utilizar de colagens
musicais, tanto no na superposicao de harmonias (politonalidade) quanto na superposi¢do de frases e texturas.
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qualquer dissonancia, pois este estd “ligado ao compositor como estd o pintor as coreS

primarias e o arquiteto as trés dimensodes” (Zamacois, 1990).

Webern muda o enfoque das leis naturais a aceitacdo dos harménicos mais distantes da série
harmdnica. O que temos entdo ndo é um abandono da triade maior, mas uma extensdo da
mesma, seguindo os preceitos defendidos por Schoenberg, em seu Harmonielehre, quando
afirma ndo existirem leis eternas, mas apenas indicacGes que podem ser consideradas validas
apenas enquanto ndo forem superadas e, posteriormente, eliminadas. As Unicas leis que

podem ser consideradas naturais séo a necessidade formal de sentido e coeréncia.

O Dominio do Material Sonoro

De acordo com Webern, o dominio do material sonoro é baseado na aceitacdo gradual dos
harménicos mais afastados da série harmonica pitagérica. A partir dela, podemos justificar a
escala maior diatbnica, as triades maior e menor e as funcGes tonais a partir dos primeiros
harmonicos diferenciados da fundamental. Nesse contexto, dissonancia e consonancia dizem

respeito apenas a distancia da nota especifica em relagdo a fundamental da série.
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Figura 1: A série harmdnica pitag6rica
Webern, Anton: O Caminho Para A Musica Nova

Autores como Van der Poll e Levedis tentaram utilizar a série harménica a seu modo para
justificar as relagGes tonais, sendo essas diversas teorias um reflexo da evolucéo pela qual o
sistema tonal passara na virada do século XIX para o século XX. Outra teoria, defendida por
Bruckner e Sechter, ¢ o “monismo musical”, segundo o qual os acordes sdo formados por

superposicao de tercas®.

® Essas e outras informagdes a respeito da série harmdnica foram extraidas da introdugéo do livro Harmonia
Funcional 1 de Marilena e J. Zula de Oliveira (ver referéncias bibliograficas).
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Um fator importante que o compositor omite nas conferéncias é que toda a harmonia pos-
barroca — incluindo ai cadéncias, sequencias harmdnicas e modulacfes — s6 é possivel com o
surgimento do sistema temperado, que simplifica as relagbes da série harmonica. A partir
dele, a série harmdnica somente justifica as funcbes tonais (Dominante, Subdominante e
Tbnica). A musica dodecafonica de Schoenberg e seus discipulos é o ponto culminante do
temperamento igual; ao comentar a possibilidade da utilizacdo de microtons (que seriam
também justificados pela série harmdénica), o proprio autor afirma que seus contemporaneos
ainda ndo estdo preparados para eles. Assim, o que podemos observar na historia da masica é
uma educacdo do ouvido ocidental ao sistema temperado e a concepcdo de musica como a
interagdo que ocorre entre 0s sons, mais do que um dominio sobre o material sonoro que

inclua outros fatores como timbre ou afinacéo.

Tendo esclarecido a importancia da série harménica, Webern justifica o surgimento do
sistema tonal a partir do modo J6nio e sua dissolucdo. Dissolugdo esta que se da
primeiramente a partir das dominantes secundarias, mas também dos acordes alterados e de
empréstimos modais como a subdominante menor, acordes diminutos e vagantes. Todos estes
acordes introduzem notas nao pertencentes a escala maior diatonica, de modo que o ouvido
cada vez mais se acostuma com notas “estranhas” a tonalidade, a ponto de, a partir do final do
Romantismo, o retorno a tbnica se tornar supérfluo. Os principais compositores a
impulsionarem esse processo, de acordo com Webern, sdo Bach — pela “particular
harmonizagdo de seus corais” — Mahler e Wagner. Nesse contexto, a musica “atonal” e
dodecafbnica pode ser justificada como solucdo a harmonia pds-wagneriana, onde nao existe
mais a necessidade de a dissonancia ser resolvida em uma consonancia. Os préprios

Schoenberg e Webern preferem o termo “emancipacdo da dissonincia” a “musica atonal”.

E justificavel o pensamento de negacio da tonalidade através da emancipacdo da dissonancia
considerando que intervalos considerados consonancias perfeitas e imperfeitas (pertencentes
ao sistema tonal), intervalos considerados dissonantes que resolvem ou ndo (vagantes),
cadéncias conclusivas e suspensivas conduzem a subordinacdo a uma tonica. A muasica nova,
utilizando estes elementos num tratamento também coordenado, emancipa as subordinacdes
de resolucdo e conducdo a uma tonica. A utilizacdo desses elementos livres de um centro
tonal, de normas de encadeamentos harmdnicos e melddicos, além de uma ritmica livre, nega

a tonalidade sem negar os harmonicos naturais.
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No século XX, 0 avango sobre o material sonoro se dara a partir da masica de compositores
como Varése e John Cage, cujas composi¢fes ndo usam exclusivamente o dominio das notas
musicais, valendo-se do o uso de sons inarmonicos e ruidos. Esse movimento culmina na
musica concreta (a partir do trabalho de Pierre Schaeffer) e na musica eletrénica (a partir do

trabalho de Stockhausen), que mais tarde se fundirdo na masica eletroacustica.
Apreensibilidade do Material Sonoro

Na visdo de Webern, a mdsica nasce da necessidade de exprimir algo que va além das
palavras, ou seja, a musica € também uma linguagem com leis que facilitem sua

apreensibilidade’.

A primeira forma de apresentar as ideias musicais € a monofonia do canto gregoriano. A
polifonia que ¢ trabalhada pelos “mestres neerlandeses” ¢ uma ampliagdo do espaco
monofonico. Ampliacdo esta que se da principalmente através do canone com suas entradas
sucessivas e variagbes por retrogradacdo e inversdo®. A melodia acompanhada nasce das
antigas formas de danca, que emprestando recursos da polifonia tem um enriquecimento no

seu acompanhamento.

Depois de expor a melodia acompanhada como uma fusdo da polifonia com o
acompanhamento das dancas, Webern traca uma distincdo entre dois tipos de fraseado
musical: o periodo e a sentenca. O periodo é a forma mais simples de expor uma ideia
musical, onde temos duas frases musicais onde uma é basicamente a repeticdo da outra. A
sentenca, por sua vez, apresenta um trabalho de desenvolvimento motivico na segunda frase.
Essa terminologia ¢ utilizada por Schoenberg em seu “Fundamentos da Composi¢ao
Musical”. Qutros tedricos como Bas e posteriormente Zamacois usam 0 termo periodo
afirmativo (para “periodo”) ou negativo (para “senten¢a”) com 0 mesmo intuito. Essa
qualificagdo de Schoenberg e seus discipulos reflete o trabalho composicional da musica
dodecafonica, onde é evitada a repeticdo afirmativa, dando preferéncia aos periodos
negativos. Na visdo do compositor, o campo da Apreensibilidade é desenvolvido

historicamente sempre de modo que a memoria musical seja cada vez mais sutil, com seu

" Webern, 1984 pags. 41-42
® Retrogradacdo consiste em inverter a ordem sucessiva das notas do tema. Invers&o consiste em trocar a direcdo
(ascendente ou descendente) dos intervalos do tema.
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apogeu na musica dodecafbnica que emprega o minimo de repeti¢do literal nos motivos e

frases.

As formas ciclicas nascem da variacéo e do desenvolvimento, tendo seu embrido nas sonatas
de Beethoven. A partir dele, procedimentos que s6 apareciam no desenvolvimento da sonata
comecam a ser o centro da forma. Em Brahms, temos esse procedimento aplicado de tal modo
que — embora 0 material tematico domine e formalize a composi¢cdo como um todo — temos
uma liberacdo da forma, pois a coeréncia € garantida pelo desenvolvimento tematico.
Schoenberg, se valendo desses principios, tenta usar da coeréncia tematica para criar uma

masica liberta das relacdes tonais.

A Musica Dodecafbnica

Se na tonalidade temos a necessidade de enfatizar uma nota através da repeticdo, na musica
dodecafbnica a necessidade é exatamente a oposta: 0 conceito de tdnica tem que ser repelido.
O sistema dodecafonico é apresentado como a solucdo para que a dissolucdo da tonalidade
(grau méaximo do dominio do material sonoro) mantenha a coeréncia musical. Como a
coeréncia € garantida pela série de 12 sons, o compositor tem liberdade total em varia-la (num
trabalho pré-composicional).

Como discutimos antes, 0 material sonoro utilizado no sistema dodecafénico é formado pela
escala temperada e a apreensdo da série € baseada nos recursos polifénicos do
renascimento/barroco (dai as variacdes da série por transposicdo, retrogradacdo e inversdo),
sendo sua harmonia baseada no cromatismo, sem o ritmo da cadéncia tonal. A alegada
"coeréncia garantida" pela série e suas variagfes estd em permanente conflito com a
necessidade de ndo enfatizar uma tonica, de modo que temos apenas uma lembrancga, nunca

uma imitacdo real como acontece no contraponto imitativo.

Conclusao

No decorrer das conferéncias, podemos perceber o empenho de Webern em justificar a
musica dodecafdnica como consequéncia natural do desenvolvimento musical sobre o prisma
da apreensibilidade e do dominio do material sonoro. Embora tenham existido outras

vertentes contemporaneas ao advento do dodecafonismo (como o neoclassicismo de
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Hindemith e o nacionalismo de Bartok), podemos perceber a influéncia positiva ou negativa

da 22 escola vienense no desenvolvimento musical do século XX.

A partir da década de 1950 compositores como Messiaen e seus alunos Boulez e Stockhausen
comegam a serializar diversos outros parametros musicais além da altura, como duracéo,
intensidade e timbre, embora abandonem o serialismo com o tempo e cada um a seu modo.
Em resposta ao dodecafonismo, o compositor americano John Cage iniciard uma nova estética
musical baseada na indeterminacdo (conceito introduzido pelo préprio compositor, que
abrange a musica baseada em sistemas aleatorios como o I-Ching, interacdes entre 0s musicos
baseadas na teoria dos jogos ou mesmo partituras com minimas instrugdes para a
interpretacdo). Também surgird a musica minimalista na década de 1960, a primeira estética
musical a abolir o desenvolvimento motivico tradicional dando destaque a ideia de
"processo”, com mudangas tdo lentas e graduais que o ouvinte pode percebé-las passo a passo,

em uma espécie de transe.

Enfim, mais do que apresentar uma solucéo final para a musica contemporanea, "O Caminho
para a Musica Nova" é uma apresentacdo ao conceito de "musica nova" que ndo apenas rompe
com o passado, mas que com ele dialoga, apontando novos aspectos e ressaltando elementos
latentes que podem indicar novos horizontes para o desenvolvimento da musica. O
compositor deve ser um personagem consciente de seu papel histérico, que faz a musica
avancar gradualmente em direcdo a novos rumos, conforme estes sdo exigidos pela propria

mausica, que deve sempre "falar" algo novo, em quaisquer gue sejam as circunstancias.
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A Colagem em Recomposicao:
Uma Abordagem a partir dos Conceitos de Sincronicidade e Desterritorializagdo

Marco Antdnio Machado

Resumo

Artigo fruto de estudos em andamento para desenvolvimento de Tese de Doutorado. Busca
tracar pontos de contato entre 0s conceitos de Sincronicidade de Jung e de
Desterritorializacdo de Deleuze e Guattari e, a partir dessa relagdo, propor um entendimento
sobre a composicéo realizada por meio de colagens. Apresenta-se aqui também uma descricdo
dos procedimentos composicionais adotados na obra Recomposi¢cdo para Orquestra de
Camara que é dividida em trés movimentos: | — Os 12 Obstinados; Il — TINTAS; e Il — Auto-
Retrato do Pai-Rei e a Catacumba. Apontam-se técnicas de extracdo de material,
sobreposicdo e justaposicdo dos mesmos, e modelos aleatorios para a construgdo de rizomas
de multiplicidades.

Palavras-chave: Colagem; Sincronicidade; Desterritorializagao.

O presente artigo esta dividido em duas partes. Na primeira, busquei discutir os conceitos de
Sincronicidade e Desterritorializacdo e como estes podem servir no entendimento de uma
composicdo através de colagens. Na segunda parte faco o relato da elaboracdo da obra
ReComposicao para orquestra de camara. Esta obra € dividida em trés movimentos, a saber:
Os 12 Obstinados; TINTAS; e Auto-Retrado do Pai-Rei e a Catacumba. Cada um dos
movimentos foi construido a partir de recortes de obras distintas e os procedimentos de
colagem em cada um deles seguiram estratégias diferentes. E importante ainda dizer que a
obra foi composta durante o ano de 2012 com patrocinio da Secretaria de Estado da Cultura
do Rio de Janeiro e a estreia ocorreu no dia doze de Setembro de 2013 realizada pela
Orquestra Sinfonica da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro sob a
regéncia do Mto. Ernani Aguiar.

Reflexao Conceitual

Sincronicidade € um conceito cunhado por Carl Gustav Jung em seu livro homdnimo
publicado em 1951. Segundo o préprio autor as ideias envolvendo sincronicidade ja o
ocupavam desde 1920, mas a publicacdo foi finalizada somente mais de trinta anos depois
(JUNG, 1971, p. XIl). Basicamente este livro busca lancar luz ao que Jung chama de

“principio de conexdo acausal significativa”. Ou seja, os acontecimentos da experiéncia
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humana que coincidem, tem seu significado nessa coincidéncia, ndo havendo indicios para

estabelecer uma relacdo causal (causa-efeito) que pudesse dar origem a conexao.

Dois fatores sdo necessarios para a constatacdo da incidéncia de um fendmeno de

sincronicidade:

“1) Uma imagem inconsciente alcanga a consciéncia de maneira direta (literalmente)
ou indireta (simbolizada ou sugerida) sob a forma de um sonho, associagdo ou
premonigdo 2) uma situagdo objetiva coincide com esse contetdo” (JUNG, 1971, p.

25).

Imagem pode ser qualquer estrutura inteligivel, inclusive sonora. “Inteligivel é aquilo que em
um objeto dos sentidos ndo € ele proprio fenomeno” (KANT, 2012, p. 432). Ou seja, um
material musical na mente do compositor é tratado aqui como uma possivel imagem. No ato
da composicdo, imagens sonoras podem ser elaboradas por processos criativos conscientes,

como podem ser trazidas do inconsciente para o consciente.

Além disso, a sobreposicdo arbitraria, ou aleatdria, na composicdo por meio de colagem
proporciona simultaneidades potencialmente significativas. Ainda mais se partirmos da ideia
de que o sentido do objeto musical se da por meio de um ato de vontade. Para Jung, uma
questdo desconhecida seguida de uma resposta incompreensivel sdo as condicGes ideais para a
experiéncia mantica (JUNG, 1971, p. 29). Adicionando que a causalidade do posicionamento
dos recortes ndo é um método que obriga a natureza se manifestar, mas muitas vezes um

caminho possivel dentro de um determinado processo pré-estruturado.

Ja o conceito de Desterritorializacdo de Gilles Deleuze e Félix Guattari se refere a condicao
humana com o territério e com a saida do territorio. Nessa reflexdo territorio pode ser

qualquer coisa, geografico, emocional, relacional. Os territérios sdo agenciamentos do desejo:

“...0 desejo cria territorios, pois ele faz uma série de agenciamentos... o territério é
um agenciamento. Os agenciamentos extrapolam o espaco geogréfico, por esse
motivo o conceito de territorio de Deleuze e Guattari é extremamente amplo, pois,
como tudo deve ser agenciado, tudo pode ser também desterritorializado e
reterritorializado.” (HAESBAERT e BRUCE, 2012, p. 5)
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Podendo se adicionar ainda que “Pensar ¢ desterritorializar, isso quer dizer que o pensamento
sO € possivel na criacdo e para se criar algo novo, é necessario romper com o territorio
existente, criando outro.” (HAETSBAERT e BRUCE, 2012, p. 9). Pode-se adicionar a isso 0
fato de a musica em si ser uma desterritorializacdo, ou como diz Deleuze: “eu chamo,
estritamente, de maquina abstrata musical o processo de desterritorializagdo sonora.”
(DELEUZE, 1973, p. 183). De modo que a musica é o som desterritorializado. Mas toda
desterritorializacdo é seguida de uma reterritorializacdo. Entdo o som se desterritorializa pelo
artificio do homem na musica. Porém, o som musical novamente se reterritorializa na propria
obra resultante e na cultura (estilo, maneira, periodo, técnica, processo). O recorte € uma nova
desterritorializacdo (ou redesterritorializacdo) e a colagem uma seguida reterritorializacdo. A
ligacdo entre uma proposta analitica ligada a um processo composicional nesse trabalho se d&
precisamente no ato de recortar materiais pré-existentes. Estes materiais podem ser literais,

transformados ou estilisticos.

A proposta composicional aqui abordada é gerar um modelo rizomatico de multiplicidades. O
“rizoma funciona através de encontros e agenciamentos, de uma verdadeira cartografia de
multiplicidades” (HAESBAERT e¢ BRUCE, 2012, p. 4). Num rizoma, 0s elementos
articulados, os conceitos, ndo estdo hierarquizados, ndo partem de um ponto central nem de
um centro de poder ou de referéncia. Nesse modelo “criam-se novas modalidades de
subjetivacdes do mesmo modo que o artista plastico cria novas formas a partir da palheta que
dispde” (GUATTARI apud BRITO, 2012, p. 9).

Este ambiente pode ser chamado de fluxo da multiplicidade, fluxo este alcancado na obra de
Stockhausen, comenta Deleuze: “fluxos que se decodificam, se desterritorializam, construindo
verdadeiramente uma multiplicidade” (DELEUZE, 1973, p. 60). O ambiente alcangado ¢
complexo e, por vezes, incompreensivel. Um ambiente-escuta desterritorializado. Este
descontrole, este ndo lugar comum pretende-se que seja um ambiente maltiplo e irracional,

favoravel a sincronicidade.
Dito as motivacoes e reflexdes conceituais influentes em meu trabalho como compositor parto

para o relato da composicdo onde serdo apresentados diversos processos mecanismos e usos

da ‘tesoura’ e da ‘cola’ possiveis na produgdo de uma obra musical.
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Relato da Composicéo

| — Os 12 Obstinados:
Como estratégia composicional estabeleci a ideia de dois campos de materiais, ou seja,
recortes de materiais de duas naturezas foram efetuados e depois esses campos foram

sobrepostos na elaboragéo da pega.

1° campo: escolhi doze ostinatos e os extrai de suas obras originais (desterritorializados): 1)
Billie Jean — Michael Jackson 2) Take Five — Paul Desmond 3) She Wolf — Dave Mustaine 4)
Vecchio Castello — Modest Mussorgsky 5) Oiseux Exotiques — Oliver Messiaen 6) A Change
of Seasons — Mike Portnoy 7) Quarteto Op. 18 n°1, Allegro con brio — Ludwig van Beethoven
8) Estudos Sencillos n°1l — Leo Brouwer 9) Sonata Op. 31 n° 2, Tempest — Ludwig van
Beethoven 10) Sonata para Flauta, Viola e Harpa, Final — Claude Debussy 11) Le Sacre du
Printemps, Danses des Adolescentes — Igor Stravinsky e 12) Preludio n°24 de Frederic
Chopin.

Determinei que cada um dos doze ostinatos haveria de ser tocado um total de doze vezes ao
longo da peca (1° movimento). Deste modo, fazendo uso de um dado de doze faces (um
dodecaedro) determinei aleatoriamente as entradas dos ostinatos. Importante observar que
nesse procedimento ndo houve a necessidade de se esgotar uma série de doze ostinatos para
iniciar uma outra. Isso possibilitou uma sequéncia mais aleatéria tendo ostinatos que

chegaram a doze utiliza¢cdes muito antes que outros sendo, deste modo, abandonados na obra.

Conforme o0s ostinatos iam sendo sorteados eles eram dispostos na partitura. N&o
propriamente em justaposi¢do, mas buscando uma sobreposicdo paulatina até alcancar o tutti
orquestral. Quando o tutti fora alcancado produzi cortes dramaticos e novamente iniciei a
sobreposicdo dos ostinatos. Ha trés picos de densidade, o terceiro se da quando todos os doze

ostinatos ja completaram doze apari¢des, assim finda a peca.
2° campo: Aqui houve a extracdo e elaboracdo do modelo harménico a ser seguido. Os

materiais foram extraidos do Estudo para Violdo n°4 de Heitor Villa-Lobos, também

conhecido como Estudo pelos Acordes.
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O estudo de Villa-Lobos tem sessenta e cinco compassos e cada compasso apresenta de um a
seis acordes diferentes, totalizando duzentos e dezoito acordes. A analise prosseguiu da
seguinte maneira: posicionei em uma nova pauta 0s duzentos e dezoito acordes em seus
compassos respectivos, ou seja, uma espécie de reducdo harménica, abandonando os ritmos e

repeticdes.

Foi criada, entdo, uma escala para cada grupo de notas apresentado nos compassos do Estudo.
Por exemplo: no primeiro compasso temos trés acordes sendo a) Sol Maior (sol-si-ré), b) Si
bemol com o baixo na sétima (lab-ré-fa-sib) e c) novamente Sol Maior. Desse conjunto de
notas resultou a seguinte escala: sol-lab-sib-si-ré-fa. E assim procedi em sequéncia gerando
sessenta e cinco escalas a partir dos duzentos e dezoito acordes.

Em seguida determinei que a peca devesse ter exatamente duzentos e dezoito compassos e
que os grupos de compassos iriam fazer uso das escalas das quais 0s grupos de acordes foram
geradores. Ou seja, do compasso um a trés da peca se utiliza a escala produzida do conjunto
de notas extraido dos acordes de um a trés do Estudo de Villa-Lobos, nos compassos de
quatro a seis se faz uso da escala produzida a partir dos acordes de quatro a seis do Estudo, e

assim sucessivamente.

Deste modo pdde-se construir um esqueleto harmonico. Sobre esta estrutura € que ostinatos
foram escritos. No uso dos ostinatos os padrdes ritmicos e as direcdes intervalares foram

respeitados, mas as alturas deveriam ser as das escalas extraidas.

Il — TINTAS:
Na elaboracdo de Os 12 Obstinados busquei explorar as reiterac6es ritmicas e uma textura
coral com grandes blocos. JA& em TINTAS procurei uma escrita mais horizontal, melddica-

polifénica.

E importante dizer que o titulo TINTAS (em maitsculas) é na verdade fruto de um acréstico:

canTo
Imortal e
soNambulo ao
concerTo-
pAssacalha em
Sol maior
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Essa montagem se deu a partir de um jogo de palavras com os titulos das cinco obras
escolhidas para se fazer os recortes extrativos.

Eis a lista das obras:
A) Louvor a Imortalidade de Jesus (Quarteto para o Fim dos Tempos) — Oliver Messiaen
B) Passacalha (Trio) — Maurice Ravel C) Cesare, il Sonambulo — Celso Mojola D)
Concerto para Piano em Sol Maior — Maurice Ravel E) Canto do Rouxinol — Igor
Stravinsky

De cada uma dessas obras extrai uma melodia. Em seguida cada uma dessas melodias foi
dividida em trechos. Como as melodias tinham tamanhos diferentes, os nameros de trechos
variou da mesma forma. Usando a ordem alfabética listada anteriormente as divisdes dos
trechos ficaram da seguinte maneira:

Melodia A — 258 trechos; melodia B — 48 trechos; melodia C — 23 trechos; melodia D — 195

trechos; e melodia E — 18 trechos.

Posteriormente criei uma Unica melodia através do encadeamento justaposto dos trechos.
Novamente entra aqui o elemento aleatdrio. Recortei bilhetes com as inscricdes A, B, C, D e
E na quantidade respectiva a de trechos. Ou seja, duzentos e cinquenta e oito bilhetes A,
quarenta e oito bilhetes B, assim por diante. Os bilhetes foram colocados em uma sacola para

proceder ao sorteio. Assim produzi um mapa da melodia principal.

Além dessa melodia que transcorre a peca toda adotei um procedimento para gerar polifonia.
Cada trecho da melodia que ia sendo inserido na partitura haveria de ser reproduzido por
outro naipe da orquestra. Mas esta ‘reprodu¢do’ poderia ser para frente ou para tras no tempo,
ou seja, uma antecipacdo nesse caso. Portanto, para cada trecho se lancava uma moeda, caso
caisse ‘cara’ o trecho era reproduzido a frente, se caisse ‘coroa’ o trecho seria antecipado.
Depois do ‘cara ou coroa’ um dado de seis faces era langado para determinar em quantos

compassos adiante ou para tras o trecho deveria ser reutilizado.

Evidentemente, com esse procedimento a peca ia se densificando cada vez mais. Entdo
quando ndo mais era possivel desdobrar a orquestragdo operei cortes onde interrompi as

reproducdes, permanecia apenas a grande melodia principal.
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Assim como no primeiro movimento ha trés momentos de maxima densidade. Nos dois

primeiros procedi com cortes e no terceiro encaminhei para o fim da peca.

[l — Auto-Retrato do Pai-Rei e a Catacumba:

O titulo desse movimento também foi construido a partir de uma montagem com titulos de
algumas obras das quais os materiais foram recortados. A saber: Regard du Pére (primeira no
ciclo Vingt Regards sur I’enfant-Jésus) de Oliver Messiaen ; Catacumba (da obra Quadros de
uma Exposi¢éo) de Modest Mussorgsky; e, por fim, O King (segundo movimento da Sinfonia)

de Luciano Berio.

Considerando que no primeiro movimento da obra explorei a textura coral por meio de
ostinatos e que no segundo movimento ocorreu um desenvolvimento polifénico-horizontal,

optei por elaborar o terceiro movimento pela 6tica da homofonia.

Assim como em Os 12 Obstinados ao se desenvolver a estratégia de composicdo estabeleci

dois campos de extracdo para o trabalho.

1° Campo: analisei as harmonias das obras citadas acima. Em seguida extrai todos os seus
acordes em sequéncia, gerando a seguinte colecao de materiais:

Regard du Pére — 13 acordes; Catacumba — 28 acordes; e O King — 29 acordes

Esta colecdo nos deu ao todo setenta acordes. Estes acordes foram sequenciados através de
um sorteio aleatorio de bilhetes, semelhante ao procedido em TINTAS. Com essa nova
ordenacdo agrupei os acordes para alcancar vinte e dois conjuntos. Por exemplo, os acordes
de um a trés formaram o conjunto um, o acorde de nimero quatro formou o conjunto dois, o
acorde de nimero cinco formou o conjunto trés, os acordes de seis a oito formaram o conjunto
quatro. Assim até totalizar vinte e dois conjuntos. O nimero de acordes que pertenceriam a
cada conjunto foi novamente determinado por lance de dados de seis faces, de maneira que 0s
menores conjuntos foram compostos por um acorde apenas e 0S maiores por até seis. Esses

conjuntos de alturas formaram entdo vinte e duas escalas, em seguida foram reservados.

2° Campo: os dois livros de preludios de Claude Debussy foram escolhidos para se efetuar as
extragBes de estruturas homofonicas. De cada um dos vinte e quatro preludios recortei um
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pequeno trecho onde fosse possivel constatar uma clareza homofénica. Os trechos extraidos

variaram de um a oito compassos de duracao.

Os recortes foram reanotados e dois deles foram excluidos, pois se necessitava de vinte e dois
trechos apenas, para coincidir com os vinte e dois conjuntos de alturas reservados no primeiro

campo. Os trechos excluidos foram os pertencentes aos Preludios IV e 1X do primeiro livro.

O ordenamento pelo qual as vinte e duas estruturas homofbnicas foram utilizadas na
composicdo ndo foi previamente ou aleatoriamente determinada. Durante a composi¢do o

interesse do autor é que foi determinante para o encaixe das vinte e duas estruturas.

A composicdo prosseguiu da seguinte maneira: dentre as vinte e duas estruturas homofonicas
uma era escolhida, ela servia de base para a escritura, mas as alturas eram determinadas pelo
conjunto numero um. De acordo com os desdobramentos ocorridos o compositor entéo
escolhia uma segunda estrutura homofénica, excluindo as ja utilizadas anteriormente. Esta

segunda estrutura, por exemplo, era escrita respeitando as alturas do segundo conjunto.

A sucessdo das vinte e duas estruturas com os vinte e dois conjuntos de alturas se da até o
meio da peca. Ocorre entdo um corte a partir do qual muda-se completamente 0 modus
operandi. Intuitivamente criei uma grande melodia cantabile. Criei a melodia improvisando

com minha voz. Em seguida a anotei.

Cada naipe da orquestra passa a ‘solar’ a melodia. As entradas se ddo na seguinte ordem:
Saxofone Tenor; Viola; Clarineta; Violino 11, Fagote; Violino I; Trompa I1; Flauta; Trompa I;
e Oboé. Essa melodia vai sendo tocada pelos instrumentos simultaneamente, porém as
escrituras foram elaboradas com atrasos, mudancas ritmicas, mudancas de registro,
preenchimento com mais notas, de maneira que a melodia soasse ‘borrada’ quase como uma

heterofonia.

Os naipes da orquestra enquanto ndo executando a melodia fazem um acompanhamento em
tutti. Esse acompanhamento escrevi a partir de desdobramentos de elementos motivicos dos
materiais ja apresentados nesta peca, ou seja, extraidos da primeira metade da peca. Assim

uma nova homofonia é estabelecida. As partes A e B desse movimento ai encontram sua
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unidade. Depois do climax da grande melodia os materiais vao sendo resumidos, indo para o

grave e se suavizando, como em um efeito de fade out, quando finda a obra.

Findo o artigo nesse ponto dizendo que sdo parciais as conclusdes, fruto ainda de pesquisa em
andamento. Acredito, porém, que pude apontar uma proposta de modelo para apreciacdo
musical e também demonstrar procedimentos na elaboracdo de obra musical por meio de
recortes e colagens. Entendo o uso da andlise como uma importante ferramenta para o
compositor. ReComposicdo é uma obra toda desenvolvida a partir da analise de outras,
precisamente quarenta e trés obras ja existentes. Em alguns momentos as analises extrairam
materiais harmdnicos, em outros motivicos e até métricos e formais. Estes materiais foram
armazenados, reagrupados, resignificados e por fim utilizados em um projeto de

recomposicao.
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Aleatoriedade, Gesto, Figura e Textura no Livre Pour Orchestre®
(1968), de Lutoslawski

Marcos Camara de Castro?
Resumo

Este artigo analisa uma obra significativa da carreira de Lutoslawsky a luz de seus proprios
comentarios e de seus analistas e bidgrafos. A andlise se da a partir de uma abordagem que
ndo se restrinja ao fendbmeno das alturas. A partir disso busca resgatar a expressividade
intrinseca que sua obra preconizou com originalidade. Tratando o material orquestral de
forma concreta, considerando seus pardmetros de maneira equilibrada, Lutoslawsky consegue
no Livre pour Orchestre criar uma mausica referencial e, por isso, classica, no sentido de
objeto de estudo em sala de aula.

Palavras-chave: Musica Concreta; Musica Contemporénea; Orquestracdo; Witold
Lutoslawski
INTRODUCAO: “0 novo raramente é bom, porque o que é bom s6 é Novo por pouco
tempo®.
...pois o tema deixou de ser um fendmeno da musica contemporanea. Cedeu lugar a outros fendmenos que se
podem definir, segundo a terminologia de Pierre Schaeffer, como “objetos sonoros™, isto €, grupos de notas ou
de fendmenos sonoros ligados entre si de maneira mais intima do que com o restante do tecido musical,

formando um todo e constituindo um elemento da composicéo
(Lutoslawski, apud COUCHOUD, 1981, pp. 144-145)*.

Witold Lutoslawski (1913-1994) foi um dos mais criativos e independentes compositores do
século vinte, mantendo-se equidistante das correntes musicais de seu tempo e langando méo
de técnicas variadas. O desenvolvimento de sua linguagem passou pela utilizagéo do folclore
e de procedimentos aleatdrios, sem abrir mdo do papel do compositor como sujeito do
processo criativo. Entre os varios prémios que recebeu estdo: UNESCO Prize (1959, 1968), a
Ordem do Commandeur des Arts et des Lettres (1982), Grawemeyer Award (1985), Royal
Philharmonic Society Gold Medal (1986), no Gltimo ano de sua vida, o Swedish Polar Music
Prize e o Inamori Foundation Prize, Kyoto, por sua inestimavel contribuicdo para a musica
européia contemporanea, e postumamente o International Music Award por sua Quarta
Sinfonia.

O Livre pour orchestre — "'C’était plus fort que moi**

Anais do Encontro Nacional de Composi¢éo Musical de Londrina - EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6.

' Ed. Wilhem Hansen, Londres, 1969.
2 FFCLRP/USP, email: mcamara@usp.br
® In SCHOPENHAUER, Arthur. A arte de escrever. Porto Alegre, L&PM, 2006, tradugdo de Pedro Siissekind,
p. 61.
* Todas as tradugdes do inglés e do francés sdo minhas.
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No Livre eu procurei (...) um elemento de beleza sonora. (Lutoslawski apud COUCHOUD, p. 135)
Lutoslawski, nessa pagina rica e dificil, comeca primeiro por liberar algumas de suas vozes interiores, mas é
uma liberagéo, como sempre, bem controlada. (COUCHOUD, p. 139)

Escrita em 1968 por encomenda da Hagen Orchestra of Westphalia e dedicada a seu regente,
Bertold Lehmann, a obra é organizada em 4 "capitulos" separados por trés interlidios ad
libitum. John Casken descreve a obra como a Unanswered question do compositor polonés:

No primeiro capitulo, as cordas predominam com lamentacdes e
questionamentos em glissandi que constroem um episédio para metais e
percussdo. O capitulo 2 é mais dindmico: comeca com sons brilhantes dos
pizzicatti nas cordas e percussdo com sons determinados, seguidos por
contribuices mais longas e mais elogiientes dos sopros. O capitulo 3
incorpora aspectos dos dois precedentes. Percebe-se gradualmente que o
terceiro interludio, longe de ser insignificante, cresce em direcdo a algo
maior — no final do capitulo, que emerge como os instrumentos do interltdio
(harpa e piano) comegam a atrair aquelas sonoridades que comecam o0
segundo capitulo. H& uma lenta descarga de energia, com que a orquestra
gradualmente assume o comando e amplia a textura. Os blocos individuais
tornam-se menores e mais ativos, até que toda a textura dirige-se para um
breve scherzo pulsante logo antes do climax. Porém o climax ndo tem a
Gltima palavra: enguanto ele ainda acontece, uma porta é aberta para um
novo mundo. Talvez esta lirica coda para duas flautas, acompanhada pelo
coral das cordas, seja a “pergunta irrespondida” de Lutoslawski. In
http://www.chester-novello.com/work/8463/main.html (acesso em julho de
2008).

Couchoud assim descreve a obra: Os trés primeiros capitulos sdo entdo inteiramente escritos

segundo a técnica da pulsagdo comum, sempre em ritmo ternario (trés seminimas e as vezes
minimas). Unica alteracdo: os trés curtos interlidios que os separam. Eles duram cerca de 20
segundos cada e sdo confiados: o primeiro aos trés clarinetes, o segundo a dois clarinetes e a
harpa, o terceiro a harpa e ao piano, cada instrumento tocando sua parte ad libitum
(COUCHOUD, 1981, p. 137). E 0 autor completa:

Como vocés podem ver, eu tentei varias vezes escapar das formas fechadas, criar
formas mais relaxadas, mas nunca consegui. Entdo tentei escrever uma sucessdo de
pecas para orquestra quase independentes umas das outras, com um movimento
final que pudesse constituir a conclusdo de um ciclo. Como se tratava de uma
encomenda, escolhi como titulo Livre, que representa para mim a ideia de uma
coletinea de pecas diversas como o Livre pour clavecin de Couperin ou o
Orgelbuichlein de Bach (...). E entdo, ao longo da composi¢do eu me dei conta de
que fazia alguma coisa ja estruturada. N&o eram pecas independentes; havia uma
certa l6gica, uma certa acdo. Foi mais forte que eu. Quis mudar o titulo, porque ndo
correspondia mais a obra. Mas, em resposta, recebi 0 programa impresso do
festival, no qual minha obra figurava com seu titulo Livre pour orchestre. E ficou
assim.

Couchoud discorda da idéia de uma "choix de morceaux divers" e afirma:

Longe de ser, de fato, uma coletnea de pecas livres, este Livro para Orquestra da
ao ouvinte o sentimento de uma obra em um Unico movimento, cujos movimentos
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sucessivos dialogam contradizendo-se, mas caminham através de suas contradicdes
em direcdo a uma transcendéncia (COUCHOUD, 1981, pp.: 138-139).
I°" Chapitre

Num tom sentimental, assim Couchoud descreve este capitulo:

Que pensar daquelas lamentacOes das cordas no primeiro capitulo? Elas bem que
poderiam nos prender numa tristeza dilacerante ndo fossem as brutais explosfes da
percussdo e as caricaturas que dos metais que abafam esta tristeza e sobretudo se o
piano ndo viesse in extremis advertir-nos com desenvoltura que ha mais o que fazer
do que se lamentar (COUCHOUD, 1981, p. 139).

Numa abordagem mais objetiva, até o ndmero [106], as cordas constroem um cluster no
simultaneo, de carater plastico, que se movimenta entre 0 campo de tessitura de uma quinta

(La-Mi) através de uma polifonia de linhas microtonais a Ligeti (Fig. 1):

1T CHAPITRE WITOLD LUTOSEAWSKI
(1968}

Fig. 1: Cluster ndo simultaneo que se movimenta entre a quinta L&-
Mi, através de uma polifonia de linhas microtonais a Ligeti.

—

A figuracdo ritmica utilizada sugere Ritardandi e Accelerandi com o emprego de grupos de 4
semicolcheias e tercinas de colcheias, com unidade de seminima. Surgem alteracbes
metrondmicas (seminima = 80, 120 e 88) associadas a indica¢Bes de alteracdo de andamento
(Piu Mosso, Acc., Meno Mosso, Piu Meno Mosso etc) que ddo maior plasticidade ritmica e um
perfil assimétrico. O campo de tessitura alarga-se para o agudo e para o grave, com linhas que

se confundem com os glissandi que ocupam a segéo [102]

Essa "mancha freqlencial" alarga-se e se estreita no campo de tessitura; intensifica-se e se
arrefece; acelera e retarda até que, em , um primeiro gesto dramatico sobrepde-se a textura
plastica das cordas. Num processo de individualizagdo das vozes da polifonia, um perfil
figural destaca-se da textura predominante, anunciando a entrada dos metais e a exploséo da
percussdo (2 depois de ) — ataque que tem como corpo a se¢do Ad Libitum de (Cfg,
tb, pf e cb), modificando a estrutura global (Fig. 2):
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Fig. 2: Entrada dos metais e explosdo da percussao.

O jogo das cordas é agora herdeiro dessa perturbacéo, alterando seu estado inicial, dialogando
antifonicamente com sopros e percussao, até repousar no Si grave dos Celli, terminando este
"capitulo” numa Codetta com solo de piano (Fig. 4):
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Fig. 3: Codetta com solo de piano
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I°" Intermede
Durante 5 segundos, os clarinetes apresentam movimentos ondulatérios cromaticos derivados

do corpo introduzido em [107], em contraponto aleatdrio, formando um aglomerado harménico
virtual com constante movimentagéo interna, onde os doze sons da escala temperada estdo

presentes. Para Lutoslawski:

Fui levado, nesse ponto de minhas pesquisas, a reconsiderar o emprego conjunto do
contraponto aleatério, se ele traz um enriquecimento ritmico e expressivo da
musica, engendra por sua vez um empobrecimento do desenvolvimento harménico.
As secdes tocadas ad libitum parecem necessariamente mais lentas, o que d4 uma
sensago de estatismo. E por isso que cheguei, primeiramente por instinto, mas em
plena consciéncia justamente no Livre pour orchestre, a considerar essa maneira de
escrita como sendo em oposi¢cdo aquela que emprega a pulsagdo comum
metronémica, e € exatamente sobre essa oposi¢do que se fundamenta a estrutura da
obra (COUCHOUD, 1981, pp.: 135-136).

A escrita, a figuracdo e a textura desses interlidios podem ser considerados como origem da
grande massa sonora que ira se formar no capitulo final e, de certa forma, foi premeditado

pelo compositor:

Entdo eu compds esses intelidios que ndo contém quase nada, e que sdo um tempo
de repouso para 0 ouvinte, para 0s musicos, para 0 regente. Estd indicado na
partitura que o regente deve sugerir por sua atitude que se trata de um momento de
relaxamento. Depois de vinte e quatro segundos o regente interrompe asecdo
aleatdria e prepara com seu gesto habitual o ataque do movimento seguinte. Este
jé& esté assimilado pelo ouvinte desde o segundo interlidio e assim que pela terceira
vez aparece uma frase um pouco parecida, ele sabe que se trata de interlidio. Mas
desta vez acrescentei a este ultimo interludio alguns novos elementos, também
aleatérios, e pouco a pouco o ouvinte toma consciéncia de que algo estd se
desenvolvendo a partir de uma musica que aparentemente néo levaria a nada. O Sr.
vé que se trata de um truque psicoldgico que faz parte de minha forma. Jogo aqui
com a faculdade de previsdo de meu ouvinte que ja experimentei antes. Eu o
habituei a uma certa regra dada nos interludios, depois eu o enganei e lhe fiz uma
surpresa.

2™ Chapitre

Couchoud: “Depois dessa pequena conversa desinteressada dos clarinetes, o segundo capitulo

comega com o charme de suas finas sonoridades, depois se anima, mas sua agitacdo ruidosa e
movimentada ndo dura mais que um instante, como se renunciasse logo em seguida a
convencer”. O perfil figural introduzido no final do capitulo 1 é agora explorado nas cordas
em pizzicato associadas a harpa, a celesta, ao piano, as campanas, aos timpanos e ao
vibrafone, tipificando uma textura “borbulhante” no discurso. Oboés e clarinetes — e depois as
flautas — sobrepdem-se imitando a "mancha freqiencial™ das linhas do capitulo 1 e os

trompetes com sordina preparam o gesto impactante do Dé# (mf-staccatto), em (Fig. 4):
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Fig 4.: D6#, origem do Tactus final.

Este gesto é derivado do primeiro () e vai adquirir um papel preponderante nas
modificacOes texturais do capitulo final, como uma referéncia de pulsacéo (Tactus).
Em , as cordas retomam o arco e os glissandi em partes soli, dialogando com os clusters

do piano; e em o col legno explora a “rugosidade” da textura. O novo gesto draméatico em
212 é imitado pelas cordas (arco) que movem sua massa plastica enquanto a densidade dos
staccatti dos sopros diminui, restando o cluster que é filtrado para o do das violas, concluindo
0 capitulo, ap6s a sobreposicao da textura fluida, "liguida™ (“borbulhante”), de vbf, cmp, cel,

ar e pf, sugerindo uma fisséo das duas texturas predominantes (Fig. 5).

158



Encontro Nacional de Composicao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina — de 26 a 28 de junho de 2014

3 Tempo I

2 (d =ca 50)

vbi. == ==

WM - s

Fig. 5: Cluster filtrado para o Dé das violas, concluindo o capitulo,
apos a sobreposicao da textura fluida, "ligtiida" (“borbulhante™) das

2™ Intermede
A harpa vem-se juntar aos clarinetes, aumentando o parentesco com o novo perfil figural

"liquido™ do capitulo 2 (pizzicatti).
3™ Chapitre

"O terceiro capitulo é uma mistura saborosa e ndo menos breve de contrastes sonoros:
lamentagBes, gestos permptdrios, siléncios bruscos onde todas as cores da orquestra se
contradizem ", diz Couchoud. Neste capitulo encontram-se fundidos os materias dos dois
primeiros: as linhas microtonais que formavam a polifonia do capitulo 1 ("mancha
frequencial™) agora séo apresentados com interpolagdes de pizzicatti — reproducfes do gesto
dramatico (Tactus). Trompetes e trompas, em , e 0boés e clarinetes, em reproduzem a
figuracdo e o gesto. O ataque do gesto dramatico é acrescido de um corpo nas madeiras até o
didlogo com os tontons e a filtragem para o cluster (Réb-Ré-Mib) com o Pizzicatto final dos
contrabaixos: Mi-Fa#-Sol# (Fig. 6):
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Fig 6: Ataque, corpo nas madeiras e
Pizzicatto final (Mi-Fa#-Sol#) nos
contrabaixos.

3™ Intermede et Chapitre Final (4°)

Couchoud:

Quanto ao capitulo final, introduzido progressivamente por esse Gltimo interladio ad
libitum amplamente desenvolvido, ele é escrito quase inteiramente ad libitum, com
excec¢do, um pouco antes do fim, de um curto episodio de nove compassos de tutti e da
cadéncia final onde o conjunto das cordas, depois s6 0s violinos, marcam um compasso de
5 por 4, depois 3 por 4, enquanto que os trompetes e 0s trombones primeiramente, e depois
flautas, seguem seu proprio caminho.(...) E assim entfo que do Gltimo interlidio emerge
pouco a pouco, bem lentamente, uma melopéia que, partindo das cordas, ganha toda a
orquestra, cada parte tocando ad libitum, uma espécie de éxtase quase doloroso. De repente,
a orquestra se fragmenta, quebrando esse éstase, a violéncia toma conta dos diferentes
grupos instrumentais, e depois se esgota de si propria em explosdes vas. E a dor, depois de
tantas aventuras sonoras, um pouco fatigada, nas notas agudas das flautas e das cordas,
permanece so.

Interldio e capitulo final confundem-se numa mesma textura — herdeira dos dois interlddios
anteriores — e, em {404, uma “melopéia” (COUCHOUD, 1981, pp. 138-139) aparece em
imitagdo, na construgdo de uma massa sonora utilizando aos poucos toda a orquestra e todo o
espectro dos 12 sons. Uma estrutura diatdnica ganha relevo em e é uma das formacdes

de aglomerados baseadas em intervalos, tdo caras ao compositor polonés (Fig. 7).
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» cresc

Fig.7: Aglomerado com intervalos
determinados.

Texturas dos naipes orquestrais alternam-se como uma "aquarela sonora" até o gesto
dramatico (Tactus) de . A partir dai, os timbres sdo tratados separadamente em varias
combinacgdes, e, a cada gesto (Tactus) ff, o "caleidoscopio sonoro" cria novas “cores”. O
intervalo de tempo entre 0s gestos vai diminuindo até estabilizar-se em 1 segundo a partir de
429 — pulsacdo utilizada em (colcheia = 120), quando finalmente surge a homofonia
simétrica, que ndo é sendo o gesto dramatico repetido em movimento ascendente na tessitura
até o "cume" de . Nova explosdo da percussao (como em ), seguida por todo o corpo
orquestral. Numa "simultaneidade de fluxos distintos” (ZUBEN, 2005, p. 27), a massa de
figuracdo "rugosa" dos sopros e da percussdo vai perdendo densidade; a textura “lisa” das
cordas permanece como pano-de-fundo para o Ultimo evento: um dueto de flautas que
reproduz a aumentagdo dos movimentos escalares da polifonia, antes submersos na massa
sonora e que agora, individualizados, realizam uma Coda que Casken chamou de “unaswered

question”.

Fig. 9: “The unanswered question”
segundo Casken. 161
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Conclusao : as metaforas

Ha portanto nesta obra, vocés podem ver, uma estrutra formal estabelecida sobre o contraste de duas escritas,
com uma finalidade bem evidente: ndo somente facilitar a percepgéo, mas organizar esta percepcao.
(Lutoslawski apud COUCHOUD, 1981, p. 138)

5

)
Obra que representa a plena maturidade poética do autor, o Livre reline uma concepgao sonora

completa, envolvendo timbre, intensidade, tempo e harmonia: o enriquecimento ritmico do
"contraponto aleatorio” que — sem aumentar as dificuldades de execugdo - facilita a
participacdo livre e individualizada do intérprete que dialoga com a estrutura formal da obra;
a disposicdo de acordes de 12 sons por intervalos diversos que da a cada configuragdo um
novo aspecto timbristico a Varese; as alteragdes dindmicas — além da expressividade
elogiada por Couchoud — sdo agentes transformadores de estados sonoros como as
modificagdes de andamento, pulsacdo e acentos que modificam o perfil figural e as texturas;
e, por fim, a antecipacdo de processos que seriam preconizados pela musica espectral dez
anos mais tarde, como: fuséo e fissdo, anamorfose, continuum e interpolacéo®.
N&o é preciso lembrar de que toda taxonomia musical (crononomia, segundo Stravinsky’) é
repleta de metéforas. Quando se tenta descrever o fenbmeno musical numa perspectiva
schaefferiana, sua utilizacdo € inevitdvel: “mancha frequencial”, “texturas liquida,
borbulhante, fluida, lisa, rugosa”, “aquarela, caleidoscopio sonoros”, “cume”... foram termos
utilizados neste artigo e que reivindicam legitimidade, ja& que ndo sdo muito distantes de
Allegro, Andante, Glissando e outras tantas metaforas criadas no passado e que ganharam
status de terminologia especifica.
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Introducdo as Técnicas Estendidas no Violoncelo através da peca “Micro-Piece for Solo
Cello” do compositor Liduino Pitombeira.

Maria Verdnica Fernandez®
Fabio Soren Presgrave?
André Luiz Muniz Oliveira®

Resumo

A peca “Micro-Piece for Solo Cello” de Liduino Pitombeira tem como objetivo introduzir
violoncelistas a linguagem da mdsica contemporadnea. Essa pesquisa € um relato de
experiéncia da autora descrevendo seu primeiro contato com as técnicas estendidas do
violoncelo e de como outros violoncelistas podem se beneficiar do estudo de uma peca dessa
natureza. Como procedimento metodolégico foram estudados autores como Jacques
Wiederker e Ellen Fallowfield que discorrem sobre técnicas contemporaneas do instrumento,
alem de Edson S. Zampronha que aborda os assuntos relativos a notacéo.

Palavras-chave: Violoncelo XXI; Teécnicas Estendidas; Liduino Pitombeira; Jacques
Wiederker.

1. Introducéo

O livro Violoncelo XXI foi idealizado com o objetivo de introduzir a linguagem da musica
contemporanea aos violoncelistas ndo familiarizados com essa linguagem, esperando que,
através deste album, possam conhecer algumas das ferramentas composicionais empregadas
na musica do nosso tempo, praticando com obras escritas especialmente para esse fim
(RODRIGUES, AVELLAR, PRESGRAVE. 2012: p. 9).

Das doze pecas que compdem o album, Micro-Piece for Solo Cello foi escrita pelo
compositor Liduino Pitombeira durante sua estadia nos Estados Unidos no ano 2002. Na obra
podem-se praticar varias das técnicas comumente usadas na Musica Nova. A obra tem uma
forte énfase na notacdo grafica e estimula o intérprete a conhecer as possibilidades desse tipo

de escrita.

Anais do Encontro Nacional de Composi¢do Musical de Londrina - EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6.

! Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, fer marive@hotmail.com.
2 Universidade Federal do Rio Grande do Norte, fabiopresgrave@musica.ufrn.br.
% Universidade Federal do Rio Grande do Norte, almo962@yahoo.com.br.
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2. Notacédo

No paradigma tradicional a notagdo musical ¢ usualmente definida como “a representacao de
um som musical, seja como registro de um som ouvido ou imaginado, ou como um conjunto
de instrugdes para performance” (BENT apud ZAMPRONHA, 2000: p.21). Deduz-se dai que
as fungdes a que se presta a notacdo sdo de registro e comunicagdo. Portanto, aparentemente,
a notacdo musical ideal é aquela capaz de registrar e comunicar a informacdo musical o mais
exatamente possivel (ZAMPRONHA, 2000: p. 21).

Na década de 1960 a preocupacdo estava no estudo dos signos graficos usados pelo
compositor para registro e comunicagdo das suas ideias musicais e sua correspondente
compreensdo por parte do intérprete. Forma de grafia, alteracfes e/ou adaptacBes de signos
gréficos convencionais, introdugdes de novos signos, alteracdes da planificacdo grafica para
leitura baseada nos eixos de altura versus tempo, todos estes esforgos procuravam resolver o
problema da distancia que havia entre concepcdo musical, notacdo e performance. Para
resolver esta questdo surgiram duas tendéncias na epoca: uma que se dirigia a0 maximo de
determinacdo e outra que se dirigia a uma notacdo indeterminada (STONE apud
ZAMPRONHA, 2000: p.130).

Na peca de Pitombeira observamos que o compositor se utilizou da segunda tendéncia. Ele
usa uma serie de simbolos ja universalizados na musica contemporanea. Destes, na bula,
podemos observar maiores especificagdes do uso de onze, onde, entre 0s quais, existem
alguns que permitem liberdade ao intérprete na hora da execucdo. Segundo entrevista dada
pelo compositor a autora “caso haja ambiguidade na instrugdo eu gosto de deixar o performer
com liberdade” (Pitombeira apud FERNANDEZ, 2014).
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Figura 1: trecho da pega Micro-Piece for Solo Cello do compositor Liduino Pitombeira.
Para exemplificar podemos observar o caso da Figura 1. Segundo a bula, devemos tocar com
0 arco atras do cavalete o mais rapido que seja possivel. Nesta figura ndo vemos especificada

a direcdo do movimento do arco sobre as cordas, pudendo comecar desde a corda mais grave

0 da mais aguda indiferentemente.
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Entrando em detalhe nos aspectos da notagdo na peca, ndo encontramos barras de compasso e
a unica referencia de andamento é o Slow da indicacéo inicial. O fato de ndo marcar pulso
nem formula de compasso evita a criacdo de centros gravitacionais ritmicos, e favorece a
procura de uma maior continuidade no discurso. As trés pausas que a pega contém estdo
marcadas em segundos e o resto da mdsica esta mensurada mediante a escrita com
semibreves, minimas e seminimas, que podem ser tocadas ou ndo pensando nas equivaléncias
entre estas figuras musicais.

Zampronha (2000, p.73) discorre sobre os efeitos desse tipo de escrita da seguinte forma:
“Quanto ao eixo horizontal, vemos que a notacao de duracdo é geralmente concebida a partir
da referéncia a uma “régua de tempo” estabelecida dentro da prépria musica (com o
compasso). A notacdo tradicional ¢ a notacdo meétrica por exceléncia, aquela em que os
eventos ocorrem e sdo percebidos dentro dessa métrica. Como contraste, a notagdo neumatica
é citada como um tipo de notacdo que ndo possui tal régua. (...) O tempo realizado na notacéo
neumatica vamos denominar ndo-métrico”.

Essa denominacdo de notagcdo ndo-métrica a que Zampronha refere, é aplicavel de igual forma
a escrita da peca em questdo. Observamos na peca outros gestos que possuem liberdade
interpretativa e que ndo pertencem a escrita tradicional. Estas passagens com as indicacdes de
accelerando ou ritardando (moébile groups of notes segundo Wiederker, 1993: p. 47) e os
pequenos gestos de caracteristicas liricas, ndo apresentam determinacdo temporal (aleatory
note values segundo o Wiederker 1993: p. 57), j& que a Unica indicacdo é a altura de cada

som.

3. Aspectos Técnicos com sugestdes de exercicios
3.1 Os glissandi
Os glissandi aparecem na peca de trés formas distintas: 1- no movimento de cordas duplas até

as notas mais agudas possiveis, 2- em conjunto com pizzicati, e 3- numa sequencia de

harmdnicos artificiais.

A primeira forma em que achamos o glissando € o da Figura 2:
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gliss.

arco, sul pont.

P _——PPpP

Figura 2: excerto da peca Micro-Piece for Solo Cello do compositor Liduino Pitombeira.

Para mantermos a igualdade no som tomamos a sugestdo de WIEDEKER (1993: p. 12-13,
Tradugdo Nossa): “No glissando, a pressdo do dedo utilizado deve ser constante e 0 dedo
direcionado para a parte mais baixa do espelho, empurrando quando estiver subindo e
arrastando quando estiver descendo”.

Durante sua execuc¢do, devemos ter em consideracdo que o som produzido sera mais incisivo
quanto mais no registro agudo nos encontremos (WIEDERKER, 1993: p. 14); fato pelo qual
devemos reduzir a presséo do arco progressivamente para nao criar um crescendo, muito pelo
contrario, haja vista que o compositor solicita que o glissando seja executado com um
diminuendo.

Um terceiro fator a considerar € a velocidade do movimento do dedo sobre a corda, segundo o
tipo de harménicos que quisermos produzir. Os harmdnicos agudos estardo presentes se 0
movimento do glissando for relativamente lento, e se 0 movimento for mais rapido
conseguiriamos produzir harmdnicos mais graves e excluir os agudos (FALLOWFIELD,
2009: p. 146).

Sabemos que o glissando deve chegar até a nota mais aguda possivel (da I e da Il cordas).
Com relacéo a isso devemos considerar que os dedos fardo contato com a parte da corda que
tem breu (préxima ao cavalete), por isso devemos evitar levantar eles rapidamente ja que
podem aderir a corda e produzir o som de corda solta, semelhante ao de um pizz
(WIEDERKER, 1993: p. 35).

Na segunda forma em que o glissando ocorre temos a unido do mesmo com pizzicati (Figura
3). No caso de glissandi pequenos entre dois pizzicati de notas definidas, o gliss deve ser feito
assim que a nota inicial é tocada, para que esta ndo permaneca soando até a préxima nota ser
ouvida (WIEDERKER, 1993: pag. 15).

T
1
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>

Figura 3: glissandi com pizzicatti
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Na Figura 4 observamos a terceira forma no qual aparece o glissando: na unido de uma serie

de harmdnicos artificiais.

e
- ~ o —
7

Figura 4: glissandi com harmdnicos artificiais.

Para realizar os glissandi na linha de harménicos devemos manter pressionada a corda o
tempo todo com o dedo que toca a nota inferior, enquanto o dedo da nota superior sé
acompanha o movimento rosando a corda, de forma de manter a estrutura mencionada para
produzir harménicos artificiais (quarta neste caso).

Para resolver esta passagem sugerimos estudar primeiramente o movimento do polegar
sozinho. Posteriormente, e para cada um dos harmonicos pedidos, € interessante estabelecer a
distancia entre o polegar (capotasto) e o terceiro dedo, que for necessaria para produzir o
harménico desejado pelo compositor.

Por ultimo é importante unir essa passagem com o gesto anterior (Figura 5). Aqui o trabalho
deve ter como objetivo fazer a memoria muscular para cair desde a nota mais aguda a que se
possa chegar, tirar a médo da corda sem puxar dela, até colocar o polegar na nota La abaixando

a corda, e o terceiro dedo apoiado na nota Ré.

aza’ sul pont. % ;§LL Q_’;l? bﬁ%ﬁ
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Figura 5: excerto da peca Micro-Piece for Solo Cello do compositor Liduino Pitombeira.

3.2 Os pizzicati
Os pizzicati sdo elementos recorrentes na peca que, por sua variedade e caracteristicas

especiais, requerem de analise.

Slow ]
arco, sul pont. gliss. A 25
3s 2s 0 <1
<~ = e : I ==
- ': o= s 1 - 1 1 = J‘
2. l J
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Figura 6: exemplo de pizzicato na pega.
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Em todos os casos de pizzicati com méo direita (na Figura 6 observamos dois exemplos), eles
devem ser feitos com o arco segurado na mdo. Nem os tempos, nem a gestualidade da obra
possibilitam soltar o arco para a execucao.

Com relacdo ao dedo que for produzir o pizz: se o dedo que puxa a corda é o indicador, a nota
obtida vai ser muito clara e forte, entanto que o dedo médio é usado normalmente para
sonoridades dentro da dindmica do piano (WIEDERKER, 1993: p. 24).

O melhor lugar da corda para realizar um pizz forte e isolado é no final do espelho, mas sem

chegar a entrar em contato com a parte da corda que tem breu.

I@ﬁﬁ_‘h.‘—ﬁ
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Tty

Figura 7: extrato tomado da peca Micro-Piece for Solo Cello do compositor Liduino Pitombeira.

O segundo caso de pizzicati usados na peca sdo os realizados com méo esquerda, que
dependendo do caso podem ser executados com o polegar ou com algum outro dedo.

Dentre os pizz feitos com méao esquerda, um caso particular sdo 0s que devem ser executados
ao mesmo tempo em que se realiza uma linha melddica como € o caso da Figura 7. Se a mao
esquerda além de efetuar o pizzicato estiver apertando a corda para produzir uma altura
determinada, o pizz devera ser realizado necessariamente perto dessa nota e nao no final do
espelho, sendo o timbre de forma restritiva sul ponticello (FALLOWFIELD, 2009: p. 65).
Devemos cuidar, na hora de mover a mao para realizar o pizz, de ndo mudar o ponto de
contato do dedo que esta produzindo uma altura especifica (para ndo se refletir isto numa
variacao da afinacdo da nota presa), nem distorcer o vibrato em caso de estar realizando um

movimento oscilatorio.

3.3 Pitch bend
O termo inglés usado pelo compositor refere a uma flutuacdo na altura da nota que se parece

com a realizada na hora de tocar com vibrato (Figura 8).

‘ pitch bend l, 5,\
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[
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Figura 8: Exemplo de Pitch Bend
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Esse é um efeito que a musica contemporanea toma “emprestado” de instrumentos como a
guitarra elétrica e deve ser executado com um movimento lateral do dedo, puxando a corda de
maneira que provoque uma alteragdo no som (RODRIGUES, AVELLAR, PRESGRAVE,
2012: p. 42).

A dificuldade de interpretacdo que achamos neste elemento, é que ndo estd especificado o
ponto de partida do dedo, nem o sentido das oscilagdes. Podemos partir da posicdo do dedo
perpendicular ao espelho, tanto como da posicdo com sentido ao cavalete ou com sentido a
pestana. As diferencas auditivas dessas possibilidades estariam referidas a amplitude da
oscilagéo.

Além do fator do movimento oscilatdrio, € importante observar que cada nota apresenta uma
ligadura que conduz & proxima.

Depois de entrevistar o compositor e experimentarmos diferentes formas do pitch bend,
sugerimos que o dedo deva partir em direcdo ao cavalete e dai realizar o movimento
oscilatorio chegando até a posicdo oposta (em direcdo a pestana). A mao realizara um
movimento circular, o qual sera o encarregado de produzir a modificacao da altura da nota em
sentido descendente, assim como também de unir os sons entre si, efetuando a ligadura pedida

pelo compositor.

3.4 Valores ritmicos aleatdrios
Podemos notar na peca o que Wiedeker (1993) denomina de “valores ritmicos aleatorios”.
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Figura 9: extrato tomado da peca Micro-Piece for Solo Cello do compositor Liduino Pitombeira.

O compositor prefere dar total liberdade ao violoncelista sobre a execucdo ritmica das
passagens indicadas s com a altura do som. E por isso que achamos necessario realizar um
estudo de desestruturacao ritmica para cada um desses trechos.

Propomos um estudo de cada trecho com diferentes duracBes: semibreves, minimas,
seminimas, colcheias, etc., assim como também utilizando valores irregulares (tercinas,
quintinas, etc.).

Apo6s o primeiro momento de estudo, devem realizar-se diferentes combinacdes ritmicas

incluindo as figuragdes ja treinadas (por exemplo: minima, semicolcheia e colcheia com
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ponto, tercina e semibreve: ritmica aplicada as notas da passagem da Figura 9) de forma de
desestruturar a interpretac&o ritmica.

As diferentes combinacfes na hora do estudo ajudam a quebrar padrBes pré-estabelecidos,
proporcionando diferentes possibilidades de resolugédo para a passagem.

4. Consideracdes Finais

A obra “Micro-Piece for Solo Cello” de Liduino Pitombeira apresenta inimeras
possibilidades de aprendizado para o violoncelista ndo familiarizado com a linguagem
contemporanea. A escrita proporciona grande liberdade, mas que paradoxalmente deve ser
exercitada para que o performer ndo recorra aos seus padrdes de interpretacdo previamente

estabelecidos.
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Processo Abdutivo e Anélise Musical: Discussdes Sobre o Processo Criativo®
Paulo Henrique Araujo Oliveira PEREIRA?;
Vinicius Jonas de AGUIAR®,

Resumo

O objetivo deste trabalho € investigar em que medida a analise musical cumpre, ao menos em
parte, as etapas que caracterizam o processo abdutivo, elaborado por Peirce (1931-1935),
avaliando se a analise musical contribui para o processo criativo. O processo ou raciocinio
abdutivo, conforme Gonzalez e Haselager (2002, p. 1), se inicia com a percepcdo de uma
anomalia ou problema a partir do qual € iniciado um processo de busca e criacdo de hipoteses
que possivelmente seriam capazes de resolver a anomalia/problema. A analise musical,
segundo a perspectiva de Corréa (2006), esta relacionada, em geral, com o estudo das partes
que compGe uma peca com o intuito de entender seu funcionamento. Por fim, investigamos
possiveis ligagdes entre a andlise musical e as caracteristicas necessarias mas ndo suficientes
ao raciocinio abdutivo.

Palavras-chave: processo abdutivo; criatividade; analise musical; composi¢do musical.

Introducéo
O processo criativo e, em especial, 0 processo que leva a criacdo de uma nova obra de

arte é ha tempos objeto de especulacdo entre filosofos. Na estética de Hegel (1993, p. 23) o
autor apresenta a visdo corrente, antes da sua filosofia, acerca do fen6meno, qual seja: a
tentativa de explicar por meios “mecénicos” a criagdo artistica — tentativa esta que Hegel se
opde, argumentando que “ndo ¢ na conformidade a regras que reside a producao de obras de
arte. ” Dando um salto no tempo podemos encontrar compositores refletindo sobre a criagdo e
tendendo cada vez mais para longe de visdes simplistas e reducionistas do processo criativo.
Silvio Ferraz (2007, p. 7), sobre o surgimento de uma nova pec¢a, diz que “talvez seja
impossivel mapear esse trajeto, mas, a0 mesmo tempo, é instigante fazer estes mapas (...) As
obras nascem, assim, junto a uma linha infinddvel e quase irreconstituivel de contdgios”.
Manzolli (1996, p. 418) afirma que “ndo podemos congelar o processo criativo no tempo e no
espaco. O que podemos fazer é conviver com ele e entendé-lo através da experiéncia e da

descoberta”.

! PEREIRA, Paulo Henrique Araujo Oliveira; de AGUIAR, Vinicius Jonas. Processo Abdutivo e Analise
Musical: Discussdes Sobre o Processo Criativo. In.: Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina -
EnCom2014. Anais... Londrina: UEL/FML, 2014. ISBN: 978-85-7846-266-6

2 Universidade Estadual Paulista ¢“Jalio de Mesquita Filho’’, email: phaop44@hotmail.com

¥ Universidade Estadual Paulista *Jiilio de Mesquita Filho’’, email: viniciusjonass@gmail.com
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Margaret Boden (2004, p. 1, tradugédo) entende o processo criativo do seguinte modo:
““(...) a habilidade de trazer novas ideias ou artefatos que sdo novos, surpreendentes e
valiosos’’. Essas ideias incluem conceitos, poemas, composi¢des musicais, teorias cientificas,
piadas, entre outros. Os artefatos, por sua vez, englobam pinturas, esculturas, maquinas,
mdveis, casas, entre outros. Boden (2004) ressalta ainda que h& pelo menos dois tipos de
processos criativos: a criatividade P, psicolégica; e a criatividade H, historica. A primeira
envolve uma ideia imprevista e valiosa que € nova para a pessoa que a teve, independente de
quantas pessoas a tiveram antes. A segunda, por sua vez, se refere aquelas ideias ou invencdes
que sdo inéditas na histéria da humanidade. Sendo assim, a criatividade H é um caso especial
e Unico de criatividade P, ja que pertence a Historia da Ciéncia, Historia da Arte e Historia da
Tecnologia. Contudo, tanto a criatividade P quanto a H sdo processos abdutivos ja que ambas
podem ser consideradas como processos criativos que trazem novidade.

Nesse sentido, entendendo a composi¢do musical como um processo criativo, e dada a
dificuldade de compreender os caminhos pelos quais este ultimo ocorre, julgamos ser
necessaria a investigacdo sobre o tema que tem, por sua vez, influencia direta na maneira
como vemos o ensino da composi¢do musical. Concordando ao menos em parte com Hegel,
Boden, Manzolli e outros autores que enxergam como inconcebivel surgimento do novo a
partir de regras prontas, e fugindo de um ceticismo radical acerca da possibilidade de explicar
0 processo criativo, buscamos, neste trabalho, no conceito peirceano de abducédo, alguns
pontos que podem esclarecer 0 processo criativo.

Na primeira parte desse artigo discutimos o processo abdutivo conforme Peirce (1931-
1935). O raciocinio abdutivo consiste, de acordo com Peirce (CP 2.270), no metodo de
formacdo de uma predicdo geral baseada em novas ideias sem qualquer possivel seguranca de
que serd bem sucedida em casos especiais ou comuns. A justificativa desse raciocinio é que
nele reside a Unica esperanca possivel de regular uma conduta futura racionalmente, e que a
inducdo da experiéncia passada confere certo grau de esperanca de que a previsdo serd bem
sucedida no futuro.

Nesse contexto Peirce (CP 5.188; CP 5.189) define o raciocinio abdutivo como uma
inferéncia l6gica, embora possa ser um pouco prejudicado por regras logicas, pois pode conter
elementos estranhos a suas premissas, € € uma hipdtese explicatéria que esta sujeita a certas
condicdes. Uma hipdtese ndo pode ser admitida, mesmo como uma hipétese, se ela ndo pode
explicar os fatos ou parte deles. A forma inferencial do raciocinio abdutivo é a seguinte (CP
5.189):

‘O fato surpreendente, C, ¢ observado.
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Mas se [a hipotese] A fosse verdadeira, C se seguiria normalmente.

Portanto, ha razdo para suspeitar que A seja verdadeira. >’

Em outras palavras, a inferéncia A traz uma crenca ou um habito que, caso seja verdadeiro,
permite que a anomalia/problema C seja explicado ou compreendido de modo que C pode
seguir normalmente. Isso significa, segundo nosso entendimento, que o processo abdutivo
estd imerso num contexto seja ele psicoldgico, social ou natural o qual confere sua
plausibilidade e veracidade. E a partir da necessidade de haver um contexto que analisamos
em que medida a analise musical pode contribuir para o raciocinio abdutivo que também pode
ser considerado um processo criativo.

Na segunda parte dessa investigacdo colocamos em cena a Andlise Musical. O
objetivo aqui € buscar possiveis (e impossiveis!) relacbes entre o que Peirce (1931-1935)
caracteriza como relevante para o processo abdutivo e as atividades envolvidas na analise de
uma peca. Procuramos neste topico elucidar caminhos para pensar a relevancia da analise para
0 desenvolvimento da musica em uma perspectiva historica — o surgimento de novas formas
musicais, novas maneiras de conceber o que € masica, etc. Para fundamentarmos a ideia de
analise que sera utilizada aqui, temos como base o texto “O sentido da analise musical” de

Corréa (2006). Nesse artigo o autor define analise musical como

Anélise € entendida como o processo de decomposicdo em partes dos
elementos que integram um todo. Esse fracionamento tem como
objetivo permitir o estudo detido em separado desses elementos
constituintes, possibilitando entender quais sdo, como se articulam e
como foram conectados de modo a gerar o todo de que fazem parte.
Justifica-se esse procedimento por admitir-se que a explicacdo do
detalhe sobre o conjunto conduz a um melhor entendimento global.
No caso da musica, 0 processo pode ser compreendido em duas etapas
bésicas: identificacdo dos diversos materiais que compdem a obra em
questdo e definicdo (constatacdo e explicacdo) da maneira como eles
interagem fazendo a obra “funcionar”. (CORREA, 2006, p. 33).

Apesar de Corréa transitar por diferentes concep¢des de analise musical no decorrer de
seu artigo, o que interessa para a presente investigacao é a avaliacdo da analise musical como
ferramenta para o ensino da composicdo musical. E importante ressaltar, contudo, que apesar
de existirem diferentes escolas de analise musical bem como relagfes entre andlise e critica e
analise e composi¢do musical, algumas caracteristicas permanecem, em maior ou menor grau,
em todos aqueles seguimentos. Sendo assim, mesmo focando no que Corréa considera analise
como ferramenta para o ensino da composi¢do musical, 0 que sera discutido aqui pode ser, ao
mesmo até certo ponto, aplicado para outras escolas de analise musical.
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Dado esse panorama geral que caracteriza os elementos centrais do processo abdutivo
e da analise musical, discutimos em que medida o processo abdutivo requer, pelo menos em
parte, a investigacdo que é realizada pela analise musical. Para isso, explicitamos em que
consiste 0 processo abdutivo conforme Peirce (1931-1935) e também investigamos a
concepcdo de Correa (2006) de analise musical. Por fim, avaliamos em que medida a analise

musical contribui para o processo criativo.

Processo Abdutivo

Peirce (CP 5.171) caracteriza o raciocinio abdutivo comparando-o com outros dois
tipos de raciocinio: deducdo e inducdo. Como explicitamos a abducdo é o processo de
formacdo de uma hipdtese que explica um fendmeno. Conforme o entendimento de Peirce
(CP 5.171) é a Unica operacdo logica que introduz uma nova ideia, ja que a inducdo ndo
realiza nada além de determinar um valor e a deducéo parte das consequéncias necessarias de
uma pura hipdtese. A deducéo prova algo que deve ser; a inducdo mostra que algo € eficaz; a
abducdo meramente sugere algo que pode ser.

A adocdo de uma hipotese abdutiva pode ser apenas probatdria/provisoria visto que
além da hipdtese estar correta ou ser provada, pode ser ineficaz ou substituida por uma melhor
no futuro. Em outras palavras, o raciocinio abdutivo €é falibilista: esta sujeito a falhas, erros e
correcdes. A justificacdo € que a partir da sugestdo abdutiva a deducdo pode extrair uma
previsdo que é testavel via inducdo e que, se é possivel aprender ou compreender algum
fendmeno, isso é possivel via abducéo.

Nesse sentido, de acordo com Peirce (1931-1935), todas as ideias da ciéncia partiram
do raciocinio abdutivo, pois parte de um estudo inicial dos fatos ou problemas e segue para a
elaboracdo de uma teoria capaz de explica-los. Nas palavras de Peirce (CP 5.172, traducéo
nossa): ‘‘um homem deve ser completamente louco para negar que a ciéncia realizou muitas
descobertas verdadeiras. Mas cada item da teoria cientifica que permanece estabelecida hoje é
em virtude da abducao. ”’

Segundo 0 nosso entendimento, o processo abdutivo segue a seguinte forma:

1- Deteccdo de anomalia, problema ou davida;

2- Elaboracéo de hipoteses;

3- Teste empirico dessas hipoteses;

4- Adocao de uma hipdtese, em geral, a mais plausivel/eficaz para lidar com 1.

A sugestdo abdutiva aparece como um flash - é um ato de insight, embora seja falivel.

E verdade que os elementos distintos que compdem a hipétese ja estavam presentes na mente,
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mas a ideia de reunir o que nunca se havia imaginado € o que possibilita o surgimento de uma
nova sugestdo. Nesse sentido, podemos afirmar que a sugestdo abdutiva parte quase sempre,
sendo sempre, de elementos que ja estavam presentes no raciocinio, elementos contextuais
que constituem o fundamento a partir do qual a novidade caracteristica da inferéncia abdutiva
se origina.

Peirce cita como exemplo de inferéncia abdutiva certo estagio da descoberta cientifica
de Kepler (CP. 2.96):

[...] ele descobriu que a as longitudes observadas de Marte, as quais ele
tinha tentado em vdo adequar em uma 6rbita, foram (dentro dos possiveis
limites de erro das observagdes) tais como se Marte se movesse em elipse.
Os fatos foram assim, na medida em que esse movimento se assemelhava a
uma Orbita eliptica. Kepler ndo concluiu disso que essa érbita era realmente
uma elipse, mas ele debrugou-se nessa ideia a pronto de comprometer-se a
conhecer se as previsdes virtuais sobre as latitudes e paralaxes baseadas
nessa hipoOtese seriam verificadas ou ndo. Essa adogdo probatoria da
hipdtese € uma abducdo. Uma abducdo diz respeito originalmente a um
anico tipo de argumento que inicia uma nova ideia.

Em sintese, entendemos que as novidades que surgem sejam nas teorias ou criagdes
cientificas, artisticas, entre outras, dependem do processo abdutivo, pois este € o Unico tipo de
processo inferencial que permite a sugestdo de novidades, isto é, possibilita o processo
criativo. Nesse sentido, investigamos na se¢do seguinte a analise musical para que possamos
avaliar se esta constitui um contexto que contribui para o desenvolvimento de processos

abdutivos.

Anélise Musical

Como bem aponta Corréa (2006), a analise musical é uma area ampla de estudos que,
no decorrer dos anos, esteve ligada a critica musical, ao ensino da composicdo e, mais
recentemente, parece ter atingido sua autonomia como area de estudo, tratando apenas dos
seus proprios problemas. De forma geral podemos destacar dois processos que se fazem
presentes em boa parte dos estudos analiticos, ainda que com diferentes objetivos e ainda que
existam compositores que apontem para as limitacdes desses processos. Diz Corréa (2006, p.
33) que

No caso da musica, o processo pode ser compreendido em duas etapas
bésicas: identificacdo dos diversos materiais que compdem a obra em
questéo e defini¢cdo (constatacdo e explicagédo) da maneira como eles
interagem fazendo a obra “funcionar”.
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Corréa (2006, p. 37) cita os textos de Hoffman e Schumann do século XIX como
indicadores da relacdo entdo estabelecida entre anélise e critica. Nesse momento da histdria,
ocorre um distanciamento, por parte da critica, da teoria dos afetos e, logo, de julgamentos
puramente subjetivos acerca da musica. Schumann, que além de critico foi um importante

compositor do romantismo,

[...] enumerou os quatro pontos sob os quais uma obra deveria ser
considerada: forma (conjunto, partes separadas, periodo, frase);
composicdo musical (harmonia, melodia, escritura, estilo); de acordo
com a ideia particular que o artista desejou representar; segundo o
espirito que subjaz a forma, ao material e a idéia. (CORREA, 2006, p.
37).

Claro fica com esse e diversos outros exemplos citados em tal artigo a pretensdo da
analise em compreender a musica com um rigor que no minimo flerta com o rigor cientifico.
Mas para além do juizo de valor que pode vir da analise, em oposicdo a julgamentos
puramente subjetivos, a compreensao ¢ dominio das “regras composicionais” que a analise
revela, passa a ser importante para estudantes de composicao. Dottori (2006, p. 145) afirma
sobre a pedagogia da composicdo musical que esta “continua, em geral, a se apoiar em
praticas de ensino originadas varios séculos atras. Quase sempre se parte de uma combinacgéo
de abstracdes técnicas — contraponto, harmonia — e de imitacéo estilistica @ maneira do ensino

renascentista da retorica”. Por essa perspectiva, segundo Corréa (2006, p. 41):

A andlise parte da obra e tenta compreender os artificios do
compositor que permitiram terminar com éxito sua empreitada. Pode-
se dizer, entdo, que a analise caminha do particular para o geral. Da
micro estrutura da obra sdo deduzidos os procedimentos técnico-
composicionais utilizados pelo autor. E possivel também afirmar que a
coeréncia interna da composicdo € desvelada pela analise.
E nesse sentido, tendo como premissa valida que a andlise “desvenda” regras e padrdes que
caracterizam estilos de compor, os alunos de composicdo sdo estimulados a, através da
andlise, descobrir tais canones e aplica-los em novas composi¢des. Tal metodologia, presente
no seculo XIX, ainda é forte em cursos de composi¢do contemporaneos.
Tentamos aqui apontar elementos gerais que concernem a analise musical, sem focar
em escolas especificas de andlise. A ideia aqui € buscar em que sentido tal atividade é
pensada, quais seus objetivos e em que contexto ela ocorre. A forte relacdo entre analise

musical com a aprendizagem formal em musica é mais do que evidente. Outro ponto de
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destaque na analise musical é a divisdo da peca em diferentes partes ou elementos e a busca
em entender que tipo de “logica” os liga.

Com base no que foi até aqui descrito, passaremos a considerar possiveis encontros
entre ambos o0s tdépicos com o intuito de avaliar a relevancia da analise musical para a criacdo

de novas ideias musicais.

Concluséo provisoria

Peirce, que em sua filosofia transborda sua vivéncia como homem da ciéncia, coloca o
raciocinio abdutivo como principal fonte das descobertas cientificas. Estas, por sua vez, nos
sdo apresentadas na forma de leis que explicam um dado fen6meno. Nesse sentido, tanto o
fenbmeno, quanto a lei, ja existem antes do cientista ser capaz de explica-los — algo que
aconteceria através do processo abdutivo.

Ora, se Peirce coloca lado a lado a abducéo e a criacdo de teorias cientificas, ndo é
extraordinario considerarmos que a abdugdo também se faca presente na criacdo de teorias
musicais, como, por exemplo, a “teorizagdo” da musica modal, tonal, dodecafonica, serial,
entre outras. Além disso, aponta Coelho de Souza (2006) que o proprio processo analitico ja
traz em si 0 processo abdutivo, na medida em que o ponto de partida de uma analise musical é
sempre uma hipdtese que serd ou ndo confirmada no decorrer da analise. Mas podemos dizer
que a analise musical torna favoravel a ocorréncia do processo abdutivo na criagdo de novas
composicBes? Ou seria essa relagdo possivel apenas no ambito da teorizacdo do que ja foi
feito na historia da masica?

Hé uma frase popularmente atribuida a Claude Debussy que diz “Obras de arte criam
regras, mas regras nao criam obras de arte”. Tal frase sintetiza a dificuldade em entender a
relacdo entre abducdo e composicdo musical e, mais especificamente, o papel que a analise
musical pode desempenhar nesse processo — se é que desempenha algum. Da constatacdo de
padrdes musicais que ndo haviam sido identificados, algo que pode surgir da analise musical e
que pode ser fruto de um raciocinio abdutivo, ndo segue necessariamente que novos padroes
musicais serdo criados. Em outras palavras, a analise musical via inferéncia abdutiva permite
a descoberta das regras subjacentes a composicfes musicais, no entanto, essa descoberta
tedrica ndo significa a criacdo de novas obras.

A pura andalise musical ndo garante o que Boden (2004) denomina criatividade
Histdrica, ou seja, a criacdo de obras de fato novas. Por outro lado, negligenciar essa pratica

torna ainda mais improvavel tanto a criatividade Psicoldgica quanto a Histoérica.
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Talvez a chave para entender as relagdes acima discutidas estd no que o compositor
Flo Menezes considera como “encontrar o novo no velho” (por exemplo: MENEZES, 2009).
Menezes (2006) enfatiza em diversos pontos de sua obra tedrica a importancia do saber
“histérico” da musica como condi¢do necessaria, mas nao suficiente, para a criagdo de novas
obras. E esse saber vem, principalmente, da anélise musical. Para ilustrar o ponto de vista de
Menezes segue um trecho no qual o compositor comenta a importancia de se compreender o

sistema tonal ainda que seja para fazer musica pds tonal.

E pura ilusio pensarmos que uma atitude substancialmente revolucionaria
Ou ao menos autenticamente atual possa prescindir de um conhecimento
historico de um sistema de referéncia quanto foi a velha tonalidade. Se no
exercicio do saber toda e qualquer informacdo pode tornar-se Util ou ao
menos instrutiva, germinando ideias e deflagrando processos, quanto mais
uma abordagem aprofundada das leis que imperaram por tanto tempo na
edificagdo de algo tdo magnifico, solene e consensual quanto o foi o sistema
tonal. (MENEZES, 2006, p. 22)

Ora, a criagdo de teorias musicais que conceituem e descrevam composigoes “do
passado” ou contemporaneas ¢ ao menos similar ao processo de criagdo de teorias cientificas
— em ambos os casos a abducdo, como ja foi exemplificado, tem um papel importante. Além
disso, compositores como Flo Menezes (2006, 2009) apontam para a possibilidade e a
necessidade de olhar para o passado com novos olhos, e descobrir em composi¢cdes antigas
elementos que ndo haviam sido ressaltados. Podemos, com base nesses dados, considerar que
0 arcabouco tedrico musical de um dado periodo pode influenciar a maneira como esses
compositores pensam e analisam a musica do passado e, a partir dai, desencadear um processo
abdutivo que permite ao analista em questdo observar pontos que talvez nem o compositor
original pensava, e utilizar estes como base para a criacdo de novas pecas.

Por fim, entendemos que a andlise musical contribui para o raciocinio abdutivo na
medida em que constitui o contexto e as condic6es a partir da quais novos elementos e novas
relacBes podem ser pensadas na elaboracdo de uma obra. A analise musical oferece, assim, o
substrato que pode contribuir para a promoc¢do de processos abdutivos que desencadeiam

novas composicGes musicais.
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Estocastica Markoviana: seu uso na composicao e analise musical no século XXI*
Yuri Behr Kimizuka?
Resumo

O uso da cadeia de Markov na composicdo musical ja € um processo conhecido desde 0s anos
de 1950 com obras como Analogique® de lannis Xenakis e llliac Suite de Lejaren Hiller e
Leonard Isaacson. Algo mais recente € o emprego desse procedimento no campo da analise,
que, no entanto, vem ganhando terreno. Esse artigo aborda exemplos de estocastica
markoviana na mausica, e busca problematizar as relacbes nas perspectivas analiticas e
composicionais.

Palavras-chave: Andlise; composicao; cadeia de Markov; Xenakis.
Estocastica e Aleatoriedade

Antes de adentrar ao assunto central deste trabalho — a saber, o uso da cadeia de
Markov como processo de composicdo e analise — é preciso fazer algumas consideragdes
sobre os principais conceitos e defini¢es de estocastica, ramo da estatistica no qual se insere
a cadeia de Markov.

Por estocéstica entende-se o estudo dos processos ndo deterministicos, provenientes de
eventos aleatorios, nos quais “a opera¢do dos elementos individuais é imprevisivel, mas o
formato como um todo pode ser determinado” (FAUVEL et al. 2003 p.146. traducdo do
autor). Isso conduz, entretanto, a uma indagacéao. Existe aleatoriedade? Essa questdo é de fato
“epistemologica e ndo fisica” (LOY, 2006. p.299 tradugdo do autor), e nesse sentido cabe uma
breve reflexdo acerca deste assunto. Segundo os antigos gregos hd duas concepcbes de
aleatoriedade. Para Demokritos a aleatoriedade é a ignorancia humana acerca das causas
determinantes de uma dada estrutura ou de um dado fenbmeno e, consequentemente, de nossa
incapacidade de descrever, prever ou controlar; ela € um determinismo disfarcado. Ja para
Epikuros ela é impossivel de se descrever completamente, pois ndo possuem verdadeiramente
causas. Ou seja, somente para Epikuros existe a aleatoriedade absoluta. No correr dos séculos

esse embate continuou a ser tratado filosoficamente, até que no século XX Albert Einstein,

! Anais do Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina — EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6.

2 UDESC, email: yuribaer@gmail.com

* Analogique é o titulo principal de uma obra desmembrada em trés. Analogique A, para orquestra de cordas;
Analogique B para sons eletrénicos; e Analogique A+B para orquestra de cordas e sons eletrénicos. No presente
artigo irei denominar simplesmente como Analogique, uma vez que 0 processo que irei analisar € comum a todas
as pecas.
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convicto do determinismo, propds um experimento denominado Einstein-Rosen-Podolsky,
mas que sO pode ser realizado nos anos de 1980, e que provaram que o famoso autor da teoria
da reatividade estava errado com relagéo a inexisténcia de uma aleatoriedade objetiva. Isto é,
frente aos conhecimentos cientificos até agora validos, ela de fato existe na natureza tal como
dizia Epikuros. Entretanto, “a caracteristica crucial dos processos aleatorios tuteis ¢ que a
chance de ocorréncia dos eventos seja independente uns dos outros” (ROY, 2006. P.299
traducdo do autor.) Mas se esta for uma prerrogativa da natureza, seria de fato possivel
calcular a aleatoriedade em um computador? N&o, isso ndo € possivel, e o que se chama de
geracéo de nimeros aleatorios é na realidade uma pseudoaleatoriedade®. Como n#o é possivel
prever qual serd o final dessa sequéncia, este € um processo computacional usado na geracéo

de numeros, por assim dizer aleatorios.

Cadeias de Markov

Cadeia de Markov é um processo estocastico no qual um dado fenébmeno é
classificado em estados finitos e discretos. Por estados discretos entende-se que “os eventos
num determinado espago amostral possam ser individualmente distinguidos.” (ROY, 2006. P.
334) Por exemplo, a figura 1 apresenta uma matriz que ilustra as probabilidades de transigéo
de um evento A para um B — 0s nimeros sdo décimos de um inteiro, que também podem ser
lidos em termos de porcentagem. Nesse caso partindo de estado A a probabilidade de mudar
para o estado B é de 15%, ao passo que ha 85% de probabilidade permanecer no estado A.
Por outro lado a partir do estado B a probabilidade de migrar para A é de 60%, e 40% de

permanecer em B.

A B

A 0.85 0.4

B 0.15 0.6

Figura 1: Matriz de probabilidade de transicdo.

* Trata-se de um processo algoritmico, mas que dada a natureza de imponderabilidade do resultado cumpre a
funcio de aleatério. Um exemplo muito simples ¢ o calculo do m. E de conhecimento geral que este ¢ um nimero
infinito, e que dessa maneira quanto mais se calcula as casas decimais deste nimero novos valores vdo surgindo
indefinidamente.
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Figura 2: Representagdo da matriz em forma de diagrama.

Tal situacdo pode também ser representada graficamente, como no exemplo abaixo,
em forma de elos de uma corrente, de maneira encadeada, de onde vem 0 nome cadeia de
Markov.

A cadeia de Markov possui ainda uma importante propriedade que se apresenta na
forma de um conceito de “memoria”, através do qual o proximo evento passa a depender do
anterior. Essa memodria, isto é, a maior ou menor probabilidade de transi¢do entre os eventos é

abstraida através da nocédo de antes e depois, visto que neste caso:

A presenca da memoria é expressa assim por uma formulacdo em que um estado
antecedente condicione o estado consequente. Para tanto Xenakis faz uso da nocdo de
probabilidade e das cadeias de Markov expressando a estrutura temporal pela
formulacéo da lei de probabilidade. (FERRAZ, 2012, p.67).

No caso especifico das cadeias de Markov essa memoria pode ainda ser estabelecida
em ordens, que é como se classificam essas cadeias. Por exemplo, numa cadeia de Markov de
primeira ordem apenas 0 evento imediatamente interior € considerado. Isso significa que a
memoria Se reporta apenas a esse evento, ao passo que numa cadeia de segunda ordem sédo
computados os dois eventos anteriores, desse modo a memdria vai abarcando cada vez mais
dados a medida em que as ordens aumentam. Em consequéncia disso 0 processo se torna mais
deterministico, ou melhor, tende mais fortemente para um ponto. O que ndo enfraguece em
nada o principio da cadeia de Markov enquanto processo ndo deterministico, antes o

confirma.
A Estocastica Markoviana como processo composicional no Século XX
Ha&, musicalmente, muitas maneiras de se empregar as cadeias de Markov. Dois casos

se tornaram classicos na segunda metade do século XX, Analogique de lannis Xenakis e 0

Quarto Movimento do quarteto de cordas Illiac Suite® de Lejaren Hiller. Sdo dois exemplos

® Esta peca para quarteto de cordas foi chamada de llliac Suite em alusdo ao nome do computador da
Universidade de Chicago, Illinois Automatic Computer (Illiac).

182



Encontro Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina — EnCom2014
Londrina —de 26 a 28 de junho de 2014

que precisam ser considerados a fim de conhecer as origens do uso da cadeia de Markov na

composicao musical.

Analogique:

Composta em 1959, Analogique A, para orquestra de cordas, tem Seus processos
composicionais explicitados no livro Musiques Formelles. Para exemplificar muito
resumidamente a maneira como a cadeia de Markov é usada nessa pe¢a, vou destacar um
trecho uma anélise de Analogique realizada por Agostino Di Scipio (2005). Xenakis divide as
alturas da orquestra em seis regides: I, I, I1l, IV, V e VI. Essas regides, por sua vez sdo
agrupadas em dois conjuntos denominados f, e f;.

I Mi 0 até Mi 1 fo I, 11, V, VI
I Mi 1 até Ré 2 fi ", 1Iv
" Reé 2 até Réb3
IV | Réb3até D64
Vv D6 4 até Si 4
VI Sidaté La5

Figura 3: Tabela ilustrativa das regides e conjuntos para o parametro f (altura) em Analogique A

A partir dessas definicdes estabelecidas pelo compositor é possivel estabelecer um
processo de transicdo entre os elementos, alturas, no exemplo em questdo. Dessa forma €
escolhido aleatoriamente um dos conjuntos (f, ou f;), e dentro de um desses conjuntos uma
das regides é selecionada, e por fim uma classe de altura é gerada (Di Scipio). E o que ira
orientar esse processo é a matriz de probabilidade de transicdo. Evidentemente nenhum dos
parametros — altura, duracdo, intensidade e densidade — é gerado independentemente, eles se
relacionam através do que Xenakis chama de tramas, que sdo sobreposicGes de matrizes. Mas
o0 destaque aqui, apenas como exemplo, isola o parametro altura a fim de exemplificar um dos
usos da cadeia de Markov nessa composicao.

A ideia presente na elaboracgéo estocastica markoviana de Xenakis, e em Analogique, é
de entropia. “Chamamos entropia de um grupo de elementos a quantidade de ordem ou
desordem definivel nesse grupo.” (XENAKIS, 1981, p.80) Através desse conceito, de
entropia, 0 compositor sistematizou os dados de probabilidades de transi¢des. Ou seja, 0 que
norteia esta composicéo é a possibilidade de mudanga, de estabilidade ou instabilidade.
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Illiac Suite

Na mesma época em que, na Franca, Xenakis escrevia Analogique, nos Estados
Unidos, Lejaren Hiller e Leonard Isaacson também utilizaram a cadeia de Markov na mdsica,
porém de um modo muito distinto daquele anteriormente adotado por Xenakis. Hiller e
Isaacson escreveram em 1959 uma peca para quarteto de cordas denominada Illiac Suite, na
qual cada movimento — experimento — corresponde a um tipo de procedimento composicional.

No primeiro movimento, por exemplo, o compositor programou regras basicas do
contraponto de primeira espécie ao computador, no qual através de uma escolha aleatoria uma
altura é selecionada. O cerne desse processo € a sub-rotina “tente outra vez”, que é assim
descrita por Hiller: Nesse método, ao invés de rejeitar o todo de uma “composi¢do”
parcialmente completa quando da violacdo de uma regra, apenas a nota que infringe a regra é
rejeitada e outra nota é gerada para substitui-la. (HILLER) Nesse tipo de situacdo ndo existe
qualquer dependéncia entre os estados, ou seja, a proéxima nota gerada ndo depende da
anterior, mas apenas do conceito de consonancia e dissonancia. (HILLER).

Ja no quarto movimento, da mesma suite, uma cadeia de Markov foi usada para criar e
controlar a distribuicdo de intervalos melddicos nas quatro vozes, nesse caso, ao invés de
trabalhar com um sistema de regras simples — consonancia/dissonancia — Hiller trabalhou com
dados ponderados e assim criou uma tabela que atribui um peso maior ou menor para as
varias possibilidades melddicas. (HILLER). Nessa tabela esta contido um elemento de
ponderacdo, ou por bem dizer, maior probabilidade/recorréncia, entre consonancias,

dissonancias e saltos melddicos.

Dentre as muitas possibilidades, o seguinte processo de primeira ordem foi
selecionado: a regra que foi empregada é uma generalizacdo do procedimento “salte
um passo a frente” anteriormente utilizada. Essa regra requeria que a escolha do
intervalo | seria mais fortemente influenciada contra ao intervalo anteriormente usado.
Por essa regra 0 novo intervalo escolhido, I;_; e mais fortemente em favor do
intervalo anterior®. (HILLER, 1959, p.143 traducéo do autor.)

Mas ao contrario do que ocorre nos processos empregados por Xenakis em
Analogique, os dados contidos na tabela tém como origem um processo da praxis musical

herdada da commom practice. Hiller trabalha no &mbito da escolha dos intervalos e da ideia
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de consonancia, enquanto Xenakis ndo tem por objetivo determinar as alturas dentro da

tessitura orquestral, mas antes, a estocastica de maneira a criar “nuvens sonoras”.

A Estocastica Markoviana como processo analitico

Ainda dentro producdo do século XX destaco uma abordagem analitica através da
estocastica markoviana. Trata-se da dissertacdo de mestrado em engenharia de sistemas
escrita por David Franz, “Markov Chains as Tools for Jazz Improvisation Analysis” de 1988.
Nesse trabalho o autor buscou analisar improvisos realizados pelo saxofonista John Coltrane
sobre 0 seu tema Giant Steps utilizando-se das cadeias de Markov para verificar se essas
poderiam ser utilizadas para analisar uma improvisacdo de jazz. Franz argumenta que uma
analise estatistica, baseada nesses procedimentos, poderia “revelar probabilidades e padrdes
subjacentes, dentro do estilo de um improvisador de jazz, que ndo pode ser evidente por meio
de outras formas de analise.” (FRANZ, 1998 p.1 traducdo do autor). O resultado, embora

satisfatorio, revelou certas limitacdes, como é possivel constatar nas palavras do autor:

E verdade que o uso das cadeias de Markov n#o seria necessario para realizar todas as
andlises apresentadas nessa pesquisa. Algumas das relagcGes mais simples e contagens
de dados que foram examinadas poderiam ser calculadas sem o uso das cadeias de
Markov. Entretanto, as cadeias de Markov fornecem um método de modelagem de
compreensdo facil e robusta, e refletem dados que proporcionam novas técnicas
analiticas para a improvisacao jazzistica. (FRANZ, 1998 p.62 tradugéo do autor.)

Outro exemplo de analise é o artigo de Daniel Brown “Stochastic analysis of
Stravinsky’s varied ostinato” publicado em 2011 no Xenakis International Symposium. Este é
um trabalho de analise que apresenta caracteristicas diversas do anterior, pois prop6e uma
analogia entre as massas sonoras de Xenakis e a ideia de ostinato variado de Stravinsky. A
fim de estabelecer esta conexdo, Brown parte do conceito de ostinato variado, de Jonathan
Kramer, segundo o qual existem trés tipos de elementos nesse procedimento (em ordem

hierarquica): subcélulas, células e sequéncias, e propde a seguinte ideia:

Esta interpretacdo convida a um método de analise em que as variaveis sdo deduzidas
estocasticamente e medem de maneira guantitativa alguns aspectos do comportamento
coletivo das células com bastante propriedade. A terminologia e 0 método para
deduzir tais varidveis vem a partir da formulacdo musical de Xenakis do uso da
estocéstica na musica. No trabalho de Xenakis, esses eventos sd0 massas sonoras ou
"nuvens”. Deste modo, as células de uma sequéncia guardam muita semelhanca com
0s gréos de sons nas massas sonoras de Xenakis: cada um é constituido por pequenos
elementos (células ou grdos) que ocorrem de forma aleatéria, a qualidade geral do som
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desses elementos é 0 que da ao ostinato ou obscurecer seu carater.” (BROWN, 2011
p.1, traducédo do autor).

Com base nessa ideia, Brown isolou uma sequéncia da Danca da Terra da Sagracao da

Primavera, mais especificamente entre os nimeros de ensaio 75 e 78.

Figura 5: Ostihatos da Danca da Terra (ex.2) '

Desses ostinati foram extraidas as seguintes células.

De maneira resumida’, com base nos conceitos ja apresentados, é possivel montar o

diagrama de uma cadeia de Marknv-

p ‘a0 1 “‘é..,.,, | ===}

Figura 7: Cadeia de Markov da Danca da Terra (BROWN, 2011 p.4)

Até este ponto trata-se de um procedimento muito semelhante aos outros casos
anteriores, porém Brown observa que em Stravinsky os ostinati sao longas se¢des que contém
muitas repeti¢Oes irregulares, sem necessariamente um comeco ou fim determinado. Dessa
maneira, Brown criou uma matriz de sequéncia que abrange duas caracteristicas identificadas
nos ostinati: recorréncia e ndo periodicidade. Quando uma cadeia de Markov reine essas duas
propriedades ela é denominada ergddica, ou seja, todas as transicdes entre os estados sdo

possiveis, elas podem se repetir, mas ndo ha qualquer padréo envolvido. Isso significa que

" A minha descricdo desse processo é extremamente resumida e pragmatica, pois tem por objetivo comparar as
diferentes abordagens da estocastica markoviana na anélise musical. Para um estudo completo e detalhado do
algoritmo e as operagbes matematicas envolvidas, leia o artigp de Daniel Brown em
http://www.gold.ac.uk/media/09.1%20Daniel%20Brown.pdf
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nesse caso a ordem dos eventos ndo é importante, mas apenas a sua distribui¢do. Trata-se
portanto de um tipo de processo muito semelhante ao usado por Xenakis em Analogique.
Segundo Brown (2011) a estrutura dos ostinati de Stravinsky apresenta, dois tipos de

conexdao: entre as células, dentro das células.

“A diferenca que Kramer menciona entre a “imprevisibilidade... em dois niveis
hierarquicos adjacentes" pode agora ser representada em termos mais precisos:
matrizes de transicao para células sdo ndo ergddicas, enquanto aquelas para sequéncias
celulares séo ergodicas.” (BROWN, 2011 p.6 traducéo do autor)

Portanto para Brown as transi¢cbes entre as células apresentam um padrdo ou
comportamento previsivel, ao contrario das sequéncias dentro das células. Tais propriedades
ergodicas se tornam mais evidentes através do uso das cadeias de Markov, visto que neste tipo
de abordagem a transicdo, no nivel das subcélulas, pode ser melhor estudada através do
calculo de variaveis estocasticas, pois é possivel calcular a transicdo entre duas células com
base na densidade e na variancia de uma das células. Brown propde ainda uma espécie de
engenharia reversa, na qual a analise de um trecho da Sagracdo de Primavera € usada para

gerar outra peca, o que no fundo ¢ a ideia de Hiller na Illiac Suite.

Estocéastica Markoviana: tempo e repeticéo

Em ambas as abordagens a repeticdo € a questdo central na elaboracdo musical. No
fundo quando se fala de estocastica € de repeticdo que se esta falando. Ou seja, ha o
pressuposto de que um determinado evento que ja aconteceu ira se repetir.

Ivanka Stoianova em seu livro Geste-texte-musique destaca dois tipos de repeticdo:
“uma estatica, por encadeamento dos mesmos materiais estaveis; e outra dindmica, por
modificagdes dos eventos sonoros e seus congéneres.” (STOIANOVA, 1975 p.43 Traducéo
do autor). Esta repeticio dinamica implica num processo kinesis®, no qual existe uma
articulacdo entre a ideia da equivaléncia e do contraste. Nesse jogo de equivaléncia e contraste
se delimita um “equilibrio instavel”, ou o que Simondon denomina por metaestabilidade, que
traz “a nogdo do potencial energético residente em um determinado sistema, a nog¢ao de ordem
e de um aumento da entropia”. (SIMONDON, 2005 p.3).

¥ kinesis, do grego kivione, quer dizer movimento. No caso em quest&o a palavra kinesis é usada por Stoianova
no sentido de um movimento dindmico composto por repeticdo e variacgao.
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A repeticdo por sua vez ¢ um fenbmeno que se d& em alguma instancia temporal,
Xenakis busca uma tentativa axiomatizacdo das estruturas temporais colocados hors-temps®
na qual “gracas a separabilidade, esses eventos podem ser equiparados aos pontos de
referéncia no fluxo fora do tempo, pontos que sdo instantaneamente transportados do lado de
fora — hors-temp — fora do tempo por causa de seu trago em nossa memoria.” (XENAKIS,
1992 p.264-265). Tal propriedade, que se d& hors-temps, possibilita a comutatividade entre os
elementos. Porém quando o fenémeno acontece en temp — no tempo — a comutatividade néo é
mais possivel, visto que a memdria implica na distincdo entre antes e depois. (XENAKIS,
1992 p.157) Entretanto essa € uma estrutura que se desfaz a cada passo, isso porque a pesar
de haver uma sucessao de eventos, estes ndo sao determinantes quanto a ordem. Ou seja, dada
uma determinada sequéncia melddica, que acontece no tempo, a relacdo entre duas notas

dessa sequéncia ndo determina necessariamente a causalidade de uma terceira.

Concluséo

Quando se usa os processos de Markov para analisar a relacdo que acontece dentro das
ceélulas, como no caso de Brown, os resultados sdo bastante consistentes. No meu entender
esta € a vantagem no uso desse processo analitico, pois uma investigacdo que se detém nas
relacfes entre as células ndo precisa necessariamente ser empreendida através da estocéstica
para apresentar resultados consistentes. O uso da estocastica markoviana no sentido de
encontrar algum tipo de ordem, ou previsibilidade, supde que existe uma relacdo causal entre
as instancias do tempo. Ainda que isso se verifique, ndo esta claro em que nivel se da este tipo
de relacdo, ou mais, qual o real peso deste fator. Certo é que as estruturas temporais sao
decisivas no que diz respeito ao estudo da cadeia de Markov. Este tipo de abordagem analitica
opera no que Stoianova chama de énoncé-phénoméne, que procura desvendar as leis que
regem uma determinada estrutura. Apesar de ser uma abordagem interessante, este tipo de
procedimento pouco acrescenta nos casos em que a quantidade de dados seja aprecidvel pelo
binbmio partitura-escuta, mas tem muito a contribuir nos processos analiticos que a
guantidade de dados seja demasiadamente grande e variada.

Daniel Brown parte das cadeias de Markov, tal como Hiller em Illiac Suite, para
inferir regras, e a kinesis é gerada através de varidveis aleatorias. Nesse caso os resultados de
um trecho composto algoritmicamente serdo fortemente influenciados pela anélise, mas ainda

permanece restrita a uma determinada pratica anterior. Por outro lado, a estocéastica

% Literalmente “fora do tempo”. Optei por manter a terminologia original de Xenakis.
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markoviana, tal como originalmente concebida por Markov, apresenta resultados mais
consistentes e interessantes, quando utilizada como processo de criagdo de processos de
mausica interativa nos quais uma grande variedade de interagcdes pode ser trabalhada em tempo
real. Em todos os contextos aqui analisados, embora com diferentes designagdes — entropia,
metaestabilidade, ergodicidade, e kinesis — existe uma mobilidade de elementos que se
expressa na forma de transi¢des, que por sua vez descrevem diferentes tipos de repeticoes.
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Para uma arte que se inventa a todo tempo cabe uma ferramenta de analise que se

invente junto com esta arte!

Silvio Ferraz

Para este texto resolvi escrever um ensaio. Acredito ser o ensaio o lugar de escrita do compositor, do
artista em geral. Os escritos académicos sdo por demasiado aridos e sua retérica tem forca extrema

de dragar qualquer invencao. Por isto, escrevo um ensaio livre.

0 que podemos chamar de invencdo ? Encontro uma resposta formulada pelo francés Gilbert
Simondon, inventar € criar um desvio. Inventamos quando nos deparamos com um entrave, com um
problema, com um impasse. O impasse nos impde criar uma passagem para poder continuar. E s6 ha

um jeito de ultrapassar o impasse: criar um desvio. Inventar é criar um desvio.

Uma arte que se inventa a todo tempo é aquele em que a todo tempo nascem novos impasses e para

cada impasse um desvio.

Se penso a invencao como desvio, como posso pensar a analise desta invencao? O que vem a ser

analisar?

Para alguns a analise é um modo de verificar se um modelo qualquer foi seguido a risca. Analisa-se
Villa-Lobos para se verificar se ele seguiu ou nao a forma sonata. Ou seja, a analise é um instrumento
indexador da boa e da ma arte. Ou seja, ela se arroga antecipar a invencao, antecipar o impasse, como
sendo aquela que verifica se o compositor empregou a boa solugao. Poderia, e seria 6timo assim,

dizer que tal posicdo ndo é mais empregada. Mas nao é fato.

! Anais do Encontro Nacional de Composicdo Musical de Londrina — EnCom2014. ISBN: 978-85-7846-266-6.
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Ainda nesta linha de pensamento alguns trabalhos de analise musical limitam-se a aplicar uma

ferramenta e testar seus limites. Ou seja, o objeto ndo é mais a musica mas a propria analise.

Existiria ainda um outro lugar para a analise, e este lugar é aquele que chamarei de analise viva.
Analise viva é aquela que é contemporanea na musica viva que se propde a analisar. Suas
ferramentas nascem de problemas que a propria musica propde a quem escuta. E vale lembrar que
uma musica suscita problemas diferentes para diferentes ouvintes. E que uma musica suscita

problemas diferentes para um mesmo ouvinte em momentos diferentes.

Mas de onde vem os problemas que movem a andlise viva? Estes nascem de uma musica ou de uma
escuta que surpreende. Quando uma musica ou escuta surpreendem um ouvinte ela interpde um
impasse: o que esta se passando? Como o compositor conseguiu tal ou qual efeito? Como um
compositor conseguiu suspender o tempo, 0 espa¢o, ou mesmo conseguiu fazer com que o seu

publico mergulhasse na pega?

Tais perguntas, que nascem do impasse de ser surpreendido, que nascem do impasse de o ouvinte
deparar-se que algo que lhe arrebata a escuta... elas levam a respostas diferentes e uma delas é
aquela de desmontar para remontar, de desfazer para refazer. Mas como desmontar? E preciso ter a
ferramenta certa para desmontar. E aqui que primeiro tenta-se o uso daquele repertério de
ferramentas velhas, que estdo guardadas nas gavetas dos cursos de analise, harmonia, contraponto,
solfejo, historia da musica. Ferramentas velhas, meio enferrujadas, um pouco como aparafusar com

ponta de faca.

Uma musica nova, que se inventa, que nasceu de um impasse pede assim novas ferramentas. Mas
como e de onde forjar novas ferramentas? Muitos compositores geraram junto com suas obras as
ferramentas que as desmontam. Outros forjaram ferramentas que serviam apenas para montar, mas
que ndo ajudavam muito na desmontagem. E, por vezes descobrimos que a ferramenta criada por um

pode servir para desmontar a obra de outro.

Dentro da légica que me propus aqui, uma ferramenta nasce tal qual uma obra, ela nasce do proéprio
impasse. Um impasse é uma interrup¢do, uma surpresa, uma quebra na continuidade do quotidiano.

Ha obras que ndo conseguem surpreender, ha pessoas que nao se surpreendem com nada, ha outras
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que se surpreendem com tudo, ha obras que surpreendem a todo tempo: Sagragdo da Primavera. Ha
obras que surpreendem em apenas um pequeno momento. Ha obras que surpreendem em uma
época e depois ndo conseguem mais movimentar as escutas. Outras que passaram desapercebidas e

de repente ressurgem como uma Fénix.

Vou dar um exemplo. Uma obra que me impressionou bastante logo a primeira escuta foi o primeiro
estudo dos Estudos para piano de Ligeti. Como aquilo foi escrito. Ligeti deixou dicas em seus
rascunhos. Mas era preciso conhecer o rascunho para analisar. E nem sempre se tem o rascunho.
Entdo passei a perguntar-me sobre o que teria me surpreendido naquela obra. A primeira resposta
que encontrei ndo estava na musica do ocidente, ou estava, mas estava entremeada aos didlogos da
musica do ocidente com a musica de outras culturas. Claro, a primeira surpresa foi aquela de como
Ligeti, o compositor de Atmospheres e Apparitions estava compondo como Bartok, mas ndo sendo
Bartok. De que artificios ele estava se valendo para retomar a questdo melddica e do tempo pulsante

superada por sua musica de texturas do final dos anos 19607

Apés fazer um levantamento do que talvez estivesse me surpreendendo, cheguei ao caminho para
encontrar as ferramentas. Me surpreendera a questdao melédica e a questao do ritmo pulsante. Entao
de que ferramentas eu dispunha para analisar a questao, por exemplo, do ritmo pulsante? Buscar
esta resposta na caixa de ferramentas velhas nao foi bem o caminho mais apropriado. No entanto
buscar a ferramenta na caixa de ferramentas destinadas a outras musica foi um caminho. Buscar a
ferramenta dentre aquelas forjadas por um etnomusic6logo para a analise da musica africana; as
ferramentas de Simha Arom para analise da musica polifénica de trompas da tribo Banda Linda da

Africa Central, publicadas em seu artigo "La ‘mémoire collective’ dans les musiques traditionelles
d’Afrique Central" publicado na Revue de Musicologie em 1990, de onde retirei a imagem que copio

na pagina a seguir.

Em suas musicas de trompas os Banda Linda tocam apenas duas notas seguindo ritmos distintos e
reiterados mas todos sobre uma mesma métrica. O resultado é um jogo complexo de polifonia e
melodias parasitas, as quais nascem da proximidade de alturas e pequenas sequencias quase lineares

entre alturas vizinhas:
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De fato Ligeti teve em mente as polifonias nao ocidentais diversas na composicao de seus estudos,
mas é justamente a sobreposicdo de dois modos de pensamento musical que revela meu interesse
neste conjunto de pegas. Nao o fato de a partir da analise compreender a musica de Ligeti. Talvez
alguns compositores precisem compreender obras, ndo é meu caso, simplesmente acredito em ser
surpreendido, o que é o reverso de querer saber como algo é para melhor compreender. Nao é
necessario saber como uma coisa é para se gostar dela. Mas saber quais algumas das possiveis

propriedades de alguma coisa para a partir dela inventar outras que compartilhem propriedades

com a primeira coisa.

A partir das polifonias por sobreposi¢des de disparos de sons préximos ou distantes, desdobrar as
estratégias de Ligeti em seus Estudos a partir do principio de sobreposicao de camadas em
defasagem gradual, algo que o liga diretamente a Steve Reich, e que por conseguinte liga os dois

compositores aos Banda Linda.
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Existe aqui uma distin¢do entdo entre a analise como recurso para quem necessita de anexar ao
enunciado sonoro um significado (seja este estrutural ou simbdlico) e como recurso para

simplesmente se inventar outras musicas que compartilhem com a primeira algumas propriedades.

Outro exemplo que me parece interessante compartilhar aqui é o de analise de obras diversas de
Bach. E no caso é uma protoanalise (ja que ndo a escrevi nem desenvolvi de fato em texto) da
passagem entre os compassos 37 e 43 do Preludio da 32 Suite para violoncelo solo, BWV 109. Desta
mesma passagem fiz duas leituras distintas. A primeira apenas fazendo o jogo de alternar arpejos,
em inversoes coordenados pela ordenacao das cordas do violoncelo (tal qual o arpejo de La Menor,
la-mi-do), com as breves transi¢des escalares. A expansao desta imagem de alternancias foi retomada
como gesto fundamental na composicao de meu Segundo Responsdrio. Ja uma segunda leitura veio
nao do gesto musical, ou seja dos objetos musicais arpejo-transicao escalar, mas da gestualidade

instrumental presente no dedilhado possivel para esta passagem.

Este estudo topografico do gesto, convertido agora em gestualidade instrumental (em dedilhado, no
caso do violoncelo) foi recentemente trabalhado por Gustavo Penha em sua analise da 32 Partita de
Bach e tal distin¢do entre gestualidade instrumental e gesto musical vem sendo conceitualizado pelo
violoncelista William Teixeira em andlise da Sequenza XIV que realizamos em colaboracao. Trata-se
de trazer para a analise musical ndo apenas a partitura, mas o instrumento implicito no gesto

musical descrito na partitura.

Poderia ainda descrever muitas outras andlises por topografias, e inclusive andlises de gestos
proprios. Para um compositor que inicia suas composicdes a partir de gestos, tal qual tenho realizado,
a analise dos gestos tem uma importancia fundamental para o desenrolar de uma composicdo. Ou

seja, agora falo da analise ndo de uma obra inteira, mas da analise de um simples objetos para
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converté-lo em gesto musical ou gestualidade instrumentos, o que tomo como um primeiro material

composicional.

Vale entdo distinguir alguns lugares para o que se chama analise musical: o lugar da analise na academia
musical, como disciplina; a analise como lugar de inventar escutas, como uma ética coletiva; a analise
como modo de reinventar uma musica, como poética. Por outro lado vale também distinguir que uma
analise vive momentos distintos; na composi¢do o percurso material> sintese = obra; na analise o
percurso € o obra/excerto = analise = material; e na performance o percurso obra = analise = material
- ressintese = performance. E também que cada um destes momentos podem se desdobrar em outros, que
a andlise ndo ¢ apenas o desdobramento de um objeto em material, mas que este desdobramento traz
sempre consigo as marcas das ferramentas que utilizou, e que este desdobramento tem momentos distintos:
desmontagem, ou levantamento de dados, e proposi¢ao, ou seja analise propriamente dita validada por

alguma generalizagdo e verificagdo.

No que tange ao levantamento de dados que uma analise pressupde lembro aqui da relagao entre os
matematicos Tycho Brahe e Johannes Kepler. Brahe passou a vida realizando calculos de o6rbitas e
determinando a localizacdo dos astros, mas os calculos de Brahe necessitavam de uma interpretacao.
Foi dado a Kepler solucionar tais calculos e através de uma imagem especifica ( a de ver a terra a
partir de Marte, Cf. Arthur Koestler, The Sleepwalkers) que lhe permitiu suas proposi¢cdes
relacionadas a érbita da terra. No dominio da analise musical um grande nimero de levantamento de
dados tem sido realizado pelas escolas de andlises algébricas, mas um dia estes dados todos deverao
ser finalmente analisados por alguém. Ou seja, ha uma confusao ao acreditar-se que a andlise se

basta na etapa de coleta de dados.

Toda coleta é realizada por tal ou qual instrumento. Neste sentido, existem dados que vém viciados
pela ferramenta de coleta e outros que sao coletados com ferramentas que levantam dados
irrelevantes, como levantar colec¢des do tipo médulo 12 na musica espectral sem considerar a
distribuicao espacial. E nem todo levantamento tera utilidade em todas analises, mas podemos ser
surpreendidos. Mas no dominio da composi¢cdo nao existem dados equivocados ou restritos, como
por exemplo aqueles levantados pelo questionavel sistema de Edmond Costere. Estes calculos
questionaveis ganharam for¢a de invencao nas realiza¢gdes composicionais de Willy Correa de

Oliveira nos anos 1970, sobretudo em seus Preludios, Instantes e em seu Concerto para piano.
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No ciclo de palestras L’art survivrd a ses ruines, o artista plastico e poeta Anselm Kiefer observa o
quase 6bvio de que arte se alimenta de tudo. A leitura de Kiefer permite distinguir trés relacdes entre
o0 a arte e outras disciplinas ou mesmo nas relacdes entre as artes: (1) A relagdo técnica, na qual uma
dominio vem ao auxilio de outra enquanto ferramenta para compreensao ou producao; (2) A relacao
poética, onde todo dominio se transforma em reservatoério de imagens para a invengao; e (3) A
relacdo legitimadora, em que enquanto disciplinas cujo discurso é tido como operador de verdades,

os dominios acabam sendo tomados de empréstimo para legitimar uma acao artistica.

A composi¢do musical se alimenta de tudo, e um desses “tudo” é a analise musical. De fato, a andlise
musical poderia bem ter nascido da pratica composicional. Sem duavida nasceu desta pratica, mas nao
s6 para alimenta-la como também para regula-la e avalia-la. E tal qual a metafora do crossover
cromossomatico, é da disparidade das ferramentas que nascem grandes invengdes. Lembro aqui ndo
apenas das topografias que narrei anteriormente, mas do cruzamento entre a semiotica peirceana, o
cinema de Eisenstein, e a acustica, realizado por Willy Correa de Oliveira em seu Beethoven,
proprietdrio de um cérebro; ou do cruzamento entre a histdéria de um relojoeiro, as historias de
Maneldo retomadas por Guimardes em Grandes Sertao Veredas, e a musica de Manoel Dias de
Oliveira, também um jogo de invencao realizado por Willy Correa e com resultados diversos em sua
musica. E lado a lado com tal analise de invencdo, lembro aqui tanto das analises formais que
determinaram o lugar de Villa-Lobos, ora tido como um charlatdo ora como um grande inventor de
ironias e topicas. Neste caso ndo vale sequer citar os autores, é a pratica da analise como legista,

como juiz do verdadeiro e do falso.

A analise nasceu junto com a composicao, fosse para que a propria seguisse em seus caminhos, fosse
para que alguém tornasse facil sua difusdo (como no caso histérico das normas do Canto Gregoriano),
ou ainda para que a controlasse, sobre ela lancasse a mao do juiz que restringe e julga o bom e o mau.
E surpreendente a introdugio que Felix Salzer escreve em seu Structural hearing, deixando claro que
escreve um livro para provar os descaminhos da musica no comeco do século XX e a superioridade

da musica tonal. Surpreendente também a frase de Schoenberg em seu Style and Idea, onde afirma
que “o popular e o erudito se misturam tao mal quanto a 4gua e o 6leo” ao lancar juizo sobre a

musica de compositores que viviam a for¢a de tal heterogeneidade. E aqui que mora o perigo da
analise escolastica, a analise que se arroga legitimar uma ou outra musica, uma ou outra escola, um
ou outro compositor. E é a ela que acredito que a composicao deva se opor, buscando mais e mais a
andlise que simplesmente inventa, que cruza dominios inusitados para dali nascer o objetivo tltimo
do miisico, o de fazer musica. E esta analise que compositores e instrumentistas podem compartilhar,

sempre tendo por objetivo Ultimo o de gerar uma musica. E é ai também que musicos e outras artes
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vivem uma grande poténcia como bem demonstrou Mondrian trazendo a for¢a do Jazz para sua obra,

Klee trazendo o tempo musical para sua pintura, a musica no cinema de Eisenstein, Kurosawa, von

Tiers, o barroco nas coreografias nada barrocas de Pina Baush e nos filmes de Tarkovsky e Sokurov,

o cinema na musica de Willy Correa de Oliveira, a pintura na musica de Feldman...

Por fim fecho este texto em defesa da andlise de invencao, irma e parceira da composicao de
invencao e lango uma frase de Deleuze lendo a férmula do eterno retorno de Nietzsche: “O que
quiseres, queira-o de tal maneira que também queiras seu eterno retorno”. Ao que nao é dado

retornar, ja que ora julga uma coisa ora julga outra, vale nao querer seu retorno.
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Processos Cognitivos de Percepcdo, Analise e Sintese Atuando no Processo Criativo:
Mimesis de Mimesis

José Augusto Mannis?

Resumo

Este artigo confronta e revé ideias e conceitos desenvolvidos em pesquisas sobre processos
criativos em musica integrando conhecimentos em psicologia, filosofia, pedagogia,
neurofisiologia e criacdo artistica. Sdo apresentados e discutidos elementos de embasamento
buscados em trabalhos de Félix Guattari e Gilles Deleuze, para termos referentes e
desdobrados dos conceitos de territorio e codigo; Martin Esslin, sobre a estrutura do drama e
estratégias construtivas; Aristételes e Ricardo Mandolini, respectivamente, sobre mimesis e
heuristica musical; Jacques Darriulat, Jacqueline Lichtenstein e Gérard Genette, sobre
relacOes entre mimesis, simulacao, representacdo e ficcdo; Alain Berthoz, sobre o ato reflexo e
a teoria motora da percepcao; José Augusto Mannis, Rodolfo Caesar, Silvio Ferraz e Gilbert
Simondon, respectivamente, sobre o processo criativo como produto de processos cognitivos
ciclicos, a invencdo como maneira de solucionar problemas e a sistemética operacdo mental
com imagens de representacéo.

Palavras-chave: processo criativo; ciéncias cognitivas; mimesis; heuristica; invencéo
musical.

Introducéo

Este artigo é uma versdao ampliada do trabalho apresentado no Il Encontro Nacional de
Compositores, e traz uma revisdo de ideias e conceitos que desenvolvi anteriormente,
notadamente 0s constantes no texto “Processo criativo: do material a concretizacao,
compreendendo interpretacdo-performance” (MANNIS, 2012). Naquela ocasido, meu
objetivo foi mostrar a aplicacdo do arcabouco tedrico desse texto a uma experiéncia idealizada
por Rodolfo Caesar: a apresentacdo, em concerto e em performance ao vivo, da Sinfonia para
um homem s6, de Pierre Henry e Pierre Schaeffer (2000)?, estreada em 1950 e originalmente
concebida para gravacdo em disco de vinil. A transcricdo da obra ficou sob minha
responsabilidade, tendo como colaboradores Carlos Henrique Bellaver e Guilherme Lunhani,
e acabou tomando o carater de analise, pois as énfases e destaques devidos a direcdo da
atencdo da escuta revelam apenas uma das interpretacdes possiveis da obra original. N&o se

tratou uma transcricdo neutra, pois os problemas encontrados foram sempre resolvidos com

! Universidade Estadual de Campinas, jamannis@unicamp.br

2 Considerada a primeira obra de musica concreta, estreou em 18 de marco de 1950, na Ecole Normale de
Musique de Paris, com duragdo original de 80°. A versdo definitiva foi realizada por Pierre Henry, em junho de
1951, com duragado de 21°22”.
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invencdes e decisOes, e, @ medida em que a transcri¢do se intensificava, aprofundava-se e
expandia-se, mais o processo tendia a uma “transcriagdo” (emprestando a expressdo de
Haroldo de Campos). Esta se efetivou definitivamente na montagem da performance da
Sinfonia para um homem sé (SPUHS, como a chamavamos), ocorrida em 2010, no Parque
Laje, no Rio de Janeiro, pelo Grupo Personne?, na qual cada participante compds sua propria
linha de performance a partir da transcri¢do, ou seja, cada musico determinou sua prépria
parte musical combinando as partes transcritas, acumulando por vezes mais de uma parte. Ndo
se tratando de maneira alguma de uma simples ressintese da SPUHS, a performance efetivou

sua transcriacdo a dezoito maos.

Tratamento do Material e Relacdes Construtivas no Processo Criativo

Dos conceitos derivados de territério e codigo

Ferraz (1998) introduziu, na pesquisa e na literatura sobre mdsica no Brasil, a filosofia de
Deleuze e Guattari, interpretando e exemplificando diversos conceitos-chave desses autores
aplicados a musica — e, nesse primeiro item, busco somar, a esse conhecimento, outras

abordagens e interpretaces.

Em um curso que ministrou na Université de Vincennes, em 1971, Deleuze utilizou os “fluxos

de cabelo” como exemplo inicial na discussdo de seus conceitos de cddigo e territorio:

Se uma pessoa tem cabelo, este pode atravessar diversas etapas: o penteado de uma
menina ndo é o de uma mulher casada nem o de uma vilva: ha todo um cédigo do
penteado. A pessoa se apresenta tipicamente como interceptora em relagdo a fluxos de
cabelo que passam por ela e ultrapassam seu caso, sendo, esses fluxos de cabelo,
codigos que seguem codigos muito diferentes: o codigo da vilva, o da menina, o da
mulher casada etc. E finalmente este o problema essencial da codificacdo e da
territorializacdo: sempre codificar os fluxos como meio fundamental, marcar as
pessoas (porque elas interceptam e cortam os fluxos, elas existem nos pontos de corte
dos fluxos). (DELEUZE, 1971)*

O cabelo pode integrar uma pessoa por toda a sua vida, mas a forma como ela o corta e 0

penteia varia dependendo do seu humor e, muito mais, de acordo com (1) sua identidade ou

% Integrado por Alexandre Fenerich, Carlos Henrique Bellaver, Doriana Mendes, Fernando lazzetta, Janete El
Haouli, José Augusto Mannis, Lilian Campesato, Michelle Agnes e Rodolfo Caesar.
4 Neste artigo, sdo minhas as traducdes das obras em francés.
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desejo de identidade, (2) o grupo ao qual pertence ou com o qual se identifica e (3) a imagem
que queira, consciente ou inconscientemente, comunicar de si (no exemplo do autor, a de

menina, casada, vilva).

N&o s6 a maneira de manter o cabelo em 1971 é diferente da maneira de manté-lo na
atualidade como também sdo diferentes os critérios de agrupamento e o peso relativo da
assinatura de identidade através de cortes e penteados®. Abstraindo das diferencas historicas e
sociais, é correta a afirmacédo de que as pessoas escolhem numa instancia preliminar a imagem
que querem comunicar de si, para depois optar pelo corte e penteado do cabelo. Havendo
tipos e estilos associados a cada imagem tipo, temos um codigo. As mudancas que
transformam uma pessoa durante sua vida resultam de fluxos que ela intercepta e aceita — e
muitos fluxos interceptados serdo ignorados ou rejeitados. Um fluxo aceito estad em equilibrio
tanto com o individuo que o quis para si quanto com o status quo de seu territorio, e,
portanto, estabilizado. Tudo o que estd efetivamente territorializado estd em equilibrio e
harmonia em relacdo ao territorio (meio no qual se encontra). Um fragmento extraido de um
territério porta fluxo(s) caracteristico(s) que pode(m) remeter a sua origem. Um fragmento
desterritorializado®, ao atravessar ou incidir sobre outro territdrio portando seu préprio fluxo,
pode ser aceito ou ignorado/rejeitado. Se aceito, ou seu fluxo j& se encontrava codificado no
novo territério ou foi codificado por este através de processos de acomodacéo e equilibracéo,
de maneira que o excerto desterritorializado e o novo territério se adequaram um ao outro.
Para a adequacéo e equilibracdo, podem ocorrer variaces/mudancas/movimentos na forma,
na estrutura ou no material componente de ambas as partes. De maneira que um dado fluxo,

se estiver codificado em um territorio, nele circula livremente.

Outros exemplos de descodificacdo de fluxos sdo dados por Deleuze e Guattari (2010): no
inicio da formacdo capitalista, a descodificacdo do fluxo de propriedades fazendo surgir
grandes propriedades privadas e a desterritorializacdo de servos e pequenos proprietarios; a

descodificacéo de fluxos monetérios propiciando grandes fortunas privadas:

% Independente de o agrupamento por idade e estado civil na Franga, em 1971, ser ou ndo tdo claro como quer o
autor, é possivel trazer o seu exemplo para os dias de hoje, em que com os fluxos de cabelo, ornamento e
vestimenta de um/uma adolescente podem evidenciar a que “tribo” ele/ela pertence.

6 Conforme Deleuze e Guattari (1997b, p.197), desterritorializagdo “é o movimento pelo qual ‘se’ abandona o
territorio. E a operagdo de linha de fuga”. Esclareco que, neste artigo, todos os grifos constantes das citagdes
fazem parte do texto original.
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[...] a maquina capitalista, & medida que se estabelece sobre as ruinas mais ou menos
longinquas de um Estado despdtico, encontra-se numa situacdo totalmente nova: a
descodificacdo e desterritorializacdo dos fluxos. Ndo é de fora que o capitalismo
enfrenta essa situagdo, pois ele vive dela, nela encontra tanto a sua condi¢gdo como a
sua matéria, e a impde com toda sua violéncia. E este o preco de sua reproducéo e
repressdo soberanas. Com efeito, ele nasce do encontro de dois tipos de fluxos: os
fluxos descodificados de producdo sob a forma do capital-dinheiro e os fluxos
descodificados do trabalho sob a forma do “trabalhador livre”. (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p.51)’

A operacdo de descodificacdo evocada € um meio para liberar ou extrair, de maneira absoluta,
algo que possa, eventualmente, ser incodificavel em uma situacdo de polimorfismo ou
“polivocidade” (DELEUZE; GUATTARI, 2010). Num corpo social, fluxos fluem
constantemente de um polo a outro, sempre codificados. Algo ndo codificado fluindo por um
territorio parecera estranho. Uma sociedade se sente desterritorializada diante de um fluxo nédo
identificavel, ou seja, ndo codificado. Frente a novas situacdes, agrupamentos de seus
membros podem fazer surgir novos fluxos, aos quais os demais grupos reagirdo. Se a
identidade de agrupamentos for considerada como um territério, o encontro entre fluxos ndo
codificados e territorio suscitara indiferenca, rejeicdo ou novas acomodacGes e modificaces
no corpo social. Segundo Deleuze (1971), a sociedade, fundamentalmente, ou codifica 0s

fluxos ou trata como inimigo tudo aquilo que se apresenta como fluxo ndo codificavel.

Estendendo tais conceitos aos processos criativos em arte, o de territorio pode ser aplicado,
por um lado, ao dominio de origem de materiais a serem tratados, e, por outro, a prépria obra
em processo de criacdo. Ferraz (1998, p.25) se refere ao territdrio onde se da a composicéo,
mas que também se efetiva como um dominio que é produto das expressdes territorializantes

da propria obra.

O dominio de origem de um material corresponde aquele constituido de matéria, estrutura e
forma do qual ele foi extraido ou mesmo arrancado, mas com o qual mantinha relacdo de
equilibrio. O novo dominio ao qual o material serd incorporado — a obra em curso de
realizacdo — constitui um territorio em continua (trans)formacéo, partindo de esbocos, ideias,
planos, coerentes ou nao, suficientes ou ndo (pois se encontram em estagio de gestacdo), e

caminhando para uma conformacao final conhecida, pretendida ou nao.

" Em Deleuze e Guattari (2010), o termo “descodificado” tem o sentido de “desfazer codigos”, e nio o de
“decifrar codigos”.
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Nesse contexto, em seu meio natural (seu territorio), o material estd em equilibrio estavel. As
conexdes estabelecidas entre ambos podem ser de inimeros tipos e naturezas, conforme as
especificidades de suas matérias, de sua estrutura, de seus elementos e de sua conformacao
final (forma), e através delas se estabelece o equilibrio de/entre polos, forgas, escoamentos,
transmissdes, acomodacdo de contornos etc. Uma vez extraido de sua condic¢do natural — o
que Ferraz (1998, p. 26) denomina material desterritorializado —, ele esté sujeito a ruptura de
seus elos estaveis, por estar diante de condi¢cdes modificadas, e necessita voltar a um

equilibrio, reterritorializar-se, acomodar-se® no territério da obra em criag&o.

Metaforicamente, ao se extrair um 6rgdao de um corpo vivo, ambos ficam privados de elos
vitais e em situacdo de stress, clamando pela manutencao de suas conexdes através de veias,
artérias, nervos e musculos para restabelecer tais elos e, assim, restabelecer a circulacdo
sanguinea, as transmissdes quimicas e elétricas. Na construgdo artistica, ao extrair um verso
de um poema; o material de todo um compasso de uma partitura; uma camada de uma
polifonia; um ritmo de uma melodia; uma célula de uma frase, o elemento extraido — antes
amparado pelo que lhe precedia e o que lhe sucedia, pelo que o cobria por cima e pelo que o
sustentava por baixo —, mesmo que tenha sido copiado ou duplicado e ndo tenha deixado
vazio o lugar onde estava, pelo fato de estar isolado se encontra desprovido de equilibrio
estavel. Esse elemento, agora estressado, clama por conexdes que lhe devolvam o equilibrio,
mesmo que para isso tenha que adaptar-se, modificar sua forma ou alterar sua composi¢éo em
matéria e estrutura. Para que possa integrar a obra em construcdo (seu novo territério) é
preciso haver sua acomodacdo, ou seja, sua reterritorializacdo naquela. O novo elemento pode
deformar-se a ponto de se tornar irreconhecivel e mesmo perder a identidade com seu
territério de origem, como ocorre com pequenissimos grdos em uma sintese granular; em
micromontagens rapidas de imagens e/ou sons; ou em uma acumulacdo numerosa de

elementos heterogéneos.

A conexdo do elemento com seu novo habitat (ou suas conexdes nele) dependerd da
habilidade do artista em cuidar do restabelecimento ou da adaptagéo dos elos abertos apds sua
desterritorializacdo; de seu novo contorno e suas novas transicdes, 0 que permanece, 0 que se

altera, o que o precede e 0 que 0 sucede, 0 que 0 envolve por cima e por baixo. As escrituras

8 O termo acomodacao faz referéncia a construcdo do conhecimento segundo Piaget (1992, p.22), que o emprega
para tratar da assimilagéo cognitiva de um conhecimento novo que deve se integrar a estruturas anteriores ja
conhecidas do individuo, que podem se manter intocadas ou mais ou menos modificadas por essa integragdo,
sem descontinuidade com o estado precedente, ou seja, sem que ambas sejam destruidas.
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musicais por citagdes como Sinfonia, de Luciano Berio (1969), e La flamme d’une chandelle,
de Willy Correa de Oliveira (1976), exemplificam acomodagOes integrando materiais de
varias origens — Ferraz (1998, p.26) inclusive se refere a Berio salientando uma
molecularizacdo dos materiais em sua escritura. Contudo, esse processo ocorre de maneira
generalizada em todos os tipos de escritura musical, mesmo nas mais abstratas e naquelas
onde o material inventado alude a um suposto territério original virtual, assim como trés
alturas arbitrarias apontam sempre para uma ou mais fundamentais virtuais comuns a todas
elas. O processo de inclusdo de materiais nem sempre se da de fora para dentro da obra: ele
pode ser aplicado também entre trechos e dominios dentro dela, autofagicamente, de maneira
que matérias, agrupamentos, partes, excertos em uma obra em processo de criacdo se
desterritorializam e se reterritorializam ciclicamente, em uma infinidade de ritornelos, até

suas linhas de fuga convergirem para uma reterritorializacio® “definitiva”:

A territorializacdo é o ato do ritmo tornado expressivo, ou dos componentes de meios
tornados qualitativos. A marcacdo de um territorio & dimensional, mas ndo é uma
medida, é um ritmo. Ela conserva o carater mais geral do ritmo, o de inscrever-se num
outro plano que o das agdes. Mas, agora, esses dois planos distinguem-se como o das
expressOes territorializantes e o das fungdes territorializadas. (DELEUZE;
GUATTARI, 1997a, p.104)

O processo criativo de uma obra, partindo dos materiais iniciais, implica num movimento
continuo e ciclicol® de desterritorializacio e reterritorializacio de elementos, segundo
processos volitivost?, guiados por critérios de acaso e necessidade, permanéncia e variago,
previsibilidade e imprevisibilidade, consisténcia e suficiéncia, l6gica e paradoxo,

continuidade e descontinuidade.

Arcos organicos

Na construgdo musical, assim como nas demais artes, elementos materiais e imateriais,
objetos, processos, representacfes e ideias sdo processados, integrados, reunidos e
organizados em fluxos convergentes a estrutura da obra em elaboragdo, e sdo submetidos a

processos continuos e descontinuos, horizontais (tempo), verticais (altura), n-dimensionais

° Ferraz (1998, ref [145], p.10) apresenta o ciclo incessante e irreversivel de territorializagdo-desterritorializagio-
reterritorializacdo de um objeto, relacionando diversos territérios aos quais ele pertence, levando a um exemplo
da aplicagdo, no campo da escuta, do conceito deleuziano de ritornelo.

100 mesmo ciclo incessante e irreversivel, exemplificado por Ferraz (1998), de elementos do material inicial e
também de excertos da prdpria obra em criagdo, num processo evolutivo em loopins.

11 Falo sobre os processos volitivos no item “Ciclo de Processos Cognitivos (Percep¢io, Analise e Sintese) e
Invencao”.
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(timbre, espaco e outros). Se cada por¢ao, fragmento, excerto desterritorializado traz tensdes a
serem resolvidas, em cada conexdo ha reacdo entre objeto e (agentes do) territorio, e a cada
assimilacdo corresponderd uma acomodacdo. Uma vez as tensdes resolvidas, restabelece-se o
equilibrio. Houve acomodacdo e equilibracdo na medida em que as forcas (das tensdes)
tiveram que se reordenar, transformar, revendo a condigdo da estrutura e da forma da obra em
construcdo. Com isso, ao combinar, fundir, fusionar, mesclar, justapor, sobrepor elementos, é
preciso considerar tecnicamente como as resultantes das forcas nas tensdes iniciais podem ser

mantidas, transformadas ou relaxadas (resolvidas).

Quando o0 encadeamento de varios elementos mantém sistematicamente uma tensao
resultante, temos um alinhamento, de linhas de fuga ou de desvios, agindo sobre a orientacdo
e o dimensionamento das tensdes, podendo ser assimilado e representado a mente sob a forma
espacial de um trajeto ou percurso. Quando um alinhamento de objetos sequenciados evolui e
se dirige a solucdo das suas tensdes, nds o representamos ou com a imagem de um percurso
que volta ao seu ponto de partida ou com a de um percurso que progride de uma parada?
natural até outra — imagem propria a respiracdo (voltar ao ponto inicial) ou a vida (progredir
para seu desaparecimento ou transformagcéo), mimesis*® dos ciclos vitais que identificamos em
ndés mesmos e na natureza. De forma que, quando dois ou mais elementos se conjugam de
fato, a resultante é sempre uma unidade, resolvida ou em busca de se resolver. A escritura
criativa estd na gestdo e no controle (ou ndo controle!®) das forcas envolvidas nas tensdes
reagindo entre si, em continua reconfiguracdo e transformacédo. O discurso criativo progride,
entdo, por resultantes de tensdes combinadas. O trajeto do discurso pode ser linear ou néo,
previsivel ou imprevisivel, coerente, incoerente ou paradoxal, elementar ou complexo,
continuo ou descontinuo, opaco ou transparente, visivel ou invisivel, audivel ou ndo audivel,
perceptivel ou imperceptivel (reconhecivel ou ndo reconhecivel pelo ouvinte); pode se situar
na epiderme, na derme, nas veias, nos 0ssos ou na alma do discurso; e pode ser quimico,
elétrico, organico, geométrico, sdlido, liquefeito, disforme, delineado e assimilado como

sonoro, visual, gestual, estrutural.

H& a possibilidade de que o novo elemento seja definido pelo trajeto de um componente

desterritorializado, que, ao invés de ter suas forgas em interagdo com aquelas de outros

12 Na linguagem técnica musical, denomina-se fermata uma parada temporaria no fluxo musical.

13 Conceito tratado no préximo item.

4 Em razdo das premissas do artista, ha estéticas que prezam pelo desapego parcial ou quase total da
determinacg&o no fazer criativo, com maior ou menor grau de equilibrio entre determinacdo e indeterminagao.
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elementos, as tenha controlado, modelado, por um processo de transformagéo, conformando-
se de maneira a neutralizar suas tensdes; e pode ocorrer que 0 objeto tenha sido extraido com
todo o seu (micro)territério, ndo apresentando tensdes a serem resolvidas — como se fora um
elemento de um mosaico constituido de pedras inteiras, € ndo um mosaico de pedras talhadas.
O fato € que, sempre, encadeiam-se elementos ou com tensGes por resolver ou com tensdes
resolvidas, e a sequéncia do jogo de tensdes (percebidas) constitui o(s) fio(s) condutor(es) de
uma construcdo musical. A geréncia, aqui, resume-se a um jogo de forcas das tensdes trazidas
pelos elementos compondo um todo (uma obra ou uma parte de uma obra), os quais podem
ser de natureza Unica ou de naturezas diversas; podem concentrar-se hum Unico meio, numa
Unica midia, ou em Vvarios meios e midias combinados, integrados ou dispostos em camadas
ou blocos; e podem ser percebidos com énfase num unico sentido, na medida em que isso

seja, de fato, algo possivel, ou em varios simultaneamente.

Para mostrar como se da esse jogo, um bom exemplo ¢ o utilizado por Esslin (1986)* na
conducdo da apresentacdo do drama destinado a uma plateia cuja atencdo deve ser
captada/capturada pela narrativa. Para o autor, todo suspense (toda tensdo) tem uma duracao

propria limitada, percorrendo um ciclo (Figura 1).

INICIO FIM

Figura 1: Ciclo de um suspense na construcdo do drama (Fonte: Esslin, 1986, p.48).

Para prolonga-lo, é necessario repartir com um novo agente provocador, criar uma nova
tensdo. De tal forma que, de tensdo em tensdo, se constroi o arco de um todo (uma cena, por

exemplo) (Figura 2).

15 Carrasco (2003) adequou a estrutura do drama, de Esslin, para a condugdo de narrativas cinematograficas e a
inducédo do espectador a imersao no drama.
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A 7 7

Figura 2: Recurso de encadeamentos de suspenses para manutencdo da atengdo da platéia e continuidade de uma
cena (Fonte: Esslin, 1986. p.49).

Da mesma forma, de cena em cena se constréi uma sequéncia maior, ou mesmo todo um
filme. A forca dramaética das cenas depende do aproveitamento das tensdes deixadas por seus

elementos constitutivos (Figura 3).

o/

A — 7z

Figura 3: Encadeamento de cenas de um filme, ou partes de uma construcdo dramatica (Fonte: Esslin, 1986,
p.49).

A linearidade do processo exemplificado permite compreender o jogo de tensdes e trajetorias
decorrentes, como se mantém a atencdo receptiva do ouvinte, controlando a dindmica de
tensdes entre os elementos associados. Cabe salientar que, raramente, na constru¢do de uma

obra, a malha dos percursos das tensdes mantém uma linearidade tdo simples como essa.

Nessa estrutura, elementos do material em processo de aglutinagdo, assemblagem ou
montagem resultam em tensdes ndo resolvidas que servem como encaixes nos quais se
conectardo outros elementos, ou energias deixadas suspensas para serem retomadas
ulteriormente, recurso empregado por Bach na escritura de cordas solo, deixando uma voz

aberta até ser retomada mais adiante, como ilustra a Figura 4.
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Figura 1: Exemplo de sequéncia para violoncelo solo escrita em uma Gnica linha, mas, a escuta, sdo percebidas
trés vozes distintas: superior, a do meio e 0 baixo.

Nesse exemplo, as notas da voz superior, apesar de largadas para atacar a corda grave,
seguem no processo de cognicdo da escuta como se estivessem soando até serem retomadas
no proximo compasso, na sua uUltima colcheia. Da mesma forma, a primeira nota atacada ao
grave em cada compasso sera associada a mesma do compasso seguinte, e por ela retomada
como se estivesse numa continuidade (Figura 5). Séo linhas rompidas que permanecem

abertas devido a tensdo que sobra por ndo terem sido definitivamente resolvidas. De tenséo-

retomada em tensdo-retomada, a continuidade de uma escritura a trés vozes se constréi a
escuta.
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Figura 5: Efeito da percepg¢do das vozes a escuta do trecho da figura anterior tocado ao violoncelo.

Retornando a nossa estrutura, as tensdes em suspenso permanecem e podem ser retomadas.
Ou seja, é importante ter em mente que ndo ha a obrigatoriedade de fechar, num Unico gesto
iniciado, todos os arcos que abrimos. Um arco aberto pode ser um 6timo ponto de edicdo e
articulacdo. Assim como na manutencdo do drama tratado por Esslin, também na composicao
musical é um desafio manter a atencdo do ouvinte, € preciso que a narrativa sonora prenda o
interesse da sua escuta. Portanto, € valido o recurso de postergar as resolucgdes (relaxamentos
das tensdes) e tecer o discurso dos sons em meio a uma malha de tens@es abertas. O Gltimo
acontecimento de uma parte que esta sendo concluida pode, ao mesmo tempo, ser (coincidir
com) o primeiro da que se inicia. Um processo ndo levado a cabo pode deixar em aberto a

possibilidade de ser usado como potencial conexdo em articulagbes posteriores — por
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exemplo, para a entrada de outro material. Esses sdo 0s jogos possiveis a partir do
gerenciamento das tensdes dos elementos desterritorializados, sempre & procura de uma nova

acomodacdo, em ciclos infindaveis de ritornelos.

Mimesis e heuristica

Aproximadamente quatro seculos antes de Cristo, na Grécia houve a transicdo de uma arte
esquematica, arcaica, para a arte classica, esta, profundamente humana. Platdo, que viveu na
Antiguidade Classica, critica, no livro X da RepuUblica, a linhagem artistica arcaica por utilizar
a imitacdo e o simulacro; tal arte seria uma mentira, uma ilusdo mimética que provocava
confusdo entre realidade e ficcdo. A mimesis estaria produzindo um pernicioso mundo de
simulacros e reflexos ilusorios da realidade (cf. MANDOLINI, 2012).

Darriulat (2007a) salienta que o “mimético ¢, para Platdo, o simulacro fascinante (phantasma
ou eid6lon), que estupefica o espirito e dificulta o conhecimento, ou entéo o inverso, reflete a
esséncia (eikdn), que ironiza o espirito forcando-o a pensar”, a mimesis sendo “sempre, para
Platdo, a imitacdo de uma forma ideal (eidos ou idea)”. Ainda de acordo com o autor,
enquanto para Platdo a imitacdo é uma ruina, para Aristoteles ela tem o valor de uma
construgdo. No capitulo 1V da Poética (Etica a Nicomaco), Aristoteles (1991) afirma que “o
imitar é congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois de todos é ele 0 mais
imitador, e, por imitacdo, aprende as primeiras nocGes), € 0s homens se comprazem
imitando”; e, livro VI, capitulo IV (A moral), afirma que “toda arte consiste em produzir,
executar e combinar os meios de dar a existéncia a alguma coisa que possa ser e ndo ser; e
cujo principio estd naquele que faz, e ndo na coisa que ¢ feita” (ARISTOTE, 1824) — e
define a poesia® como uma pratica de coisas que podem ser diferentes daquilo que de fato
sdo (MANDOLINI, 2012).

Segundo Castillo Merlo (2008, p.91), Aristoteles “outorga ao artista a tarefa de fundar uma
ordem ontoldgica diferente, na qual conserva a teleologia presente na natureza como um

modo de agir, mas na qual a mimesis deixa de copiar servilmente os objetos para se devotar a

16 Por poesia, Aristoteles entende diversos géneros expressivos: poesia ditirimbica (poesia lirica em louvor de
Dionisio), poesia aulética (relativa a arte da flauta), poesia citaristica (relativa a arte da citara, analoga a lira),
poesia tragica (tragédia) etc. (ARISTOTE, 2006). Assim, o termo poesia pode ser entendido como equivalente a
arte. Genette (2004) observa que em grego, o termo poiésis tem significado ndo s6 de “poesia”, mas mais
amplamente de “criagdo”. Poética — titulo da obra de Aristoteles — refere-se ao objeto tratado, portanto é a
maneira pela qual a linguagem pode ser ou se tornar um meio de criacdo, ou seja, de producdo de uma obra.
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criacdo de novas entidades”. Se o principio gerador da arte esta no artista, e ndo no objeto que
ele produz, necessariamente a mimesis ndo se limita & mera imitacdo de um modelo, uma vez
que esta Ultima € mediada por um processo de introjecdo, interiorizacdo e identificacdo do
artista em relacédo ao seu referencial (MANDOLINI, 2012). Para Darriulat (2007a), a mimesis
aristotélica ¢ “o desenvolvimento de uma forca até o esgotamento de seus efeitos: a tragédia

representa (mimeisthai) uma agéo completa e acabada (praxeds teleias)”.

Apesar de presente em toda a Poética, Aristételes ndo deu a nocdo de mimesis uma definicéo
precisa, e por muito tempo a mimesis aristotélica foi traduzida com o mesmo sentido que a
mimesis de Platdo: como “imita¢do”. Dupont-Roc e Lallot, tradutores da Poética para a lingua
francesa, na edi¢do lancada em 1980 pela Seuil, na justificativa para a sua opcéo por traduzir
0 verbo mimeisthai (do qual se origina o0 termo mimesis) ndo como imitar, mas como
representar, indo contra uma traducdo consagrada, explicam que isso se deve as conotacdes

teatrais deste Gltimo:

Agora vemos por que, contra toda a tradicdo, optamos por traduzir mimeisthai néo
como “imitar”, mas como “representar”: as conotacfes teatrais desse verbo e,
sobretudo, a oportunidade de lhe dar como complemento, da mesma forma que a
mimeisthai, indistintamente, tanto o objeto “modelo” como o objeto produzido —
enquanto que “imitar” excluia este Ultimo, o mais importante — ndo poderiam levar a
outra decisdo. (DUPONT-ROC; LALLOT, 1980 apud LICHTENSTEIN, 2003)

Sobre essa escolha de Dupont-Roc e Lallot, Lichtenstein (2003) comenta que ela

também atende ao rigor filoséfico de deixar clara a especificidade da concepgéo
aristotélica de mimesis em relacdo a de Platdo, ou seja, de dissipar as mdaltiplas
confusdes e equivocos provocados pela traducdo de mimesis por “imitagdo”. Essa
traducdo tem a grande vantagem de clarificar a diferenga conceitual, incluindo-a em
uma distingdo lexical, ou seja, clarificar também, em retorno, o proprio texto grego.

Segundo Genette (2004), essa ruptura com a traducdo anterior redutora e limitada permite
estender o entendimento de representacdo até ficcdo, uma vez que 0s termos mimesis e

muthos aparecem logo na primeira pagina da Poética:

S6 é possivel haver criacdo em uma linguagem quando esta se fizer veiculo de
mimesis, ou seja, de representacdo, ou melhor, de simulacdo de acles e eventos
imaginarios; quando com ela se puder inventar historias, ou pelo menos contar
historias que j& foram inventadas. (GENETTE, 2004, p.12)
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A concepcdo de mimesis de Mandolini (2012) também é fortemente ancorada na invengdo
como ficcdo. Depois de observar que, para Aristételes, em Ldgica e Metafisica, a teoria e a
pratica estdo separadas, mas que em Topicos, Poética e Retorica ambas sdo inseparaveis, e
que nestas duas Ultimas objeto e conteldo sdo inseparaveis da pratica do sujeito, o autor
ressalta como delas provém o nascimento de tratados heuristicos, um dominio do
conhecimento originado da mimesis situado a meio termo entre realidade e ficgdo, uma vez
que o artista exprime as coisas ndo como elas sdo, mas como poderiam ser, ou melhor, como
ele as percebe, sente, interpreta. Na concepcdo de Aristoteles, entre a obra de arte e 0 modelo
nela representado esté o artista, e devido a essa mediacdo o seu valor ndo corresponde mais ao
quanto ela se aproxima de seu modelo, e sim ao quanto ela transmite sobre a expressdo e a
interpretacdo do artista. Ndo cabe, portanto, a obra de arte o papel de representar ou descrever
pura e simplesmente os modelos nela contidos, pois o artista, na sua interpretacdo, ao
representa-los acaba espelhando suas ficgdes. E ao dar cidadania as ficgbes no dominio da
criacdo artistica, conclui Mandolini, Aristteles afirma a arte como uma heuristica da

realizacao.

O termo heuristica (heuristik, heuristisch) foi introduzido em 1750 pelo fil6sofo Alexander
Gottlieb Baumgarten, no primeiro capitulo de Aesthetica. A palavra tem origem no latim
moderno heuristica, por sua vez derivado do grego, do verbo heuriskein (descobrir) e do
substantivo heuristiké'’. Até entdo, heuristica se relacionava a capacidade de receber um
estimulo dos sentidos (visdo, audicdo, tato, olfato, paladar). A partir de Baumgarten, a
Estética se torna a “ciéncia do gosto”, com caracteristicas mais de uma techné® do que de um
conhecimento teérico, como uma acdo dirigida a realizacdo através do exercicio permanente
do gosto, um conhecimento sensivel. Darriulat (2007b) diz que Baumgarten reivindica um
dominio proprio para o conhecimento estético ao questionar a hegemonia até entdo dominante
do conhecimento légico, no qual a invencdo poética obedece a suas préprias leis, que ndo sao
as mesmas da invengdo matematica; e Mandolini (2012), que Baumgarten concebe o artista
como um fazedor de mundos possiveis, fazendo da arte, como reino especifico das ficgdes,

um dominio radicalmente heuristico.

17 Segundo o dicionario francés Grand Robert, o termo “heuristique” (adj. e n.f.) é derivado do verbo grego
heuriskein, que significa achar, encontrar (em francés, “trouver”) (HEURISTIQUE, 2005); segundo o Novo
dicionério aurélio, heuristica (n.f.) deriva do latim heuristica, por sua vez derivado do grego heuristiké (que
significa “arte de encontrar”, de “descobrir”) (HEURISTICA, 1999).

18 Em grego antigo, do conhecimento ao fazer havia trés instancias: thebria (observacéo, contemplagio), tekhné
(arte, metier) e praxis (acao).
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Teoria motora da percepcao

Na concepcdo de Berthoz (2013, p.15), “a percepcdo ndo € apenas uma interpretacdo das
mensagens sensoriais: ela é forcada pela agdo, é simulacdo interna da acgdo, € julgamento e
tomada de decisdo, € emancipacdo das consequéncias da a¢do”. Segundo a teoria motora da
percepcdo, nosso processo de percepcdo depende de uma simulacdo interna da acédo
percebida. Basicamente, aproximando essa questdo com o que foi abordado no item anterior,
a percepcdo depende de uma espécie de mimesis fisioldgica: para que o processo cognitivo se
cumpra é necessario que o efeito percebido estimule o corpo. A ideia de que as informacGes
gue desencadeiam o comando motor sdo utilizadas pelo cérebro para conhecer 0 movimento
foi proposta por Hermann von Helmholtz, em 1866 — este entendia que o controle motor é
capaz de comparar as sensagfes com as predicbes fundadas no comando motor
(HELMHOLTZ, 1962). Berthoz prop8e suprimir a dissociacdo entre percepcdo e acao,
afirmando que a “percep¢ao ¢ uma agdo simulada” e, para exemplificar, recorre a um exemplo

dado por Janet (1935, p.54):

Quando percebemos um objeto, uma poltrona, por exemplo, acreditamos que ndo
estamos fazendo nenhuma agdo nesse momento, pois permanecemos em pé, imoveis,
enguanto a percebemos. Mas isso é uma ilusdo, pois na realidade ja temos em nds o
ato caracteristico da poltrona, o que denominamos como um esquema perceptivo: no
caso, o de sentar de uma maneira particular nessa poltrona.

Da mesma forma que a percepcdo de um objeto esta condicionada a simulacdo do efeito do
contato do corpo do observador com o objeto percebido, a percep¢do de um material musical
somente sera efetiva quando ele for vivido corporeamente pelo observador. A leitura musical
de uma partitura, por exemplo, a primeira vista tem uma complexidade e necessita de acoes
maiores do que sua leitura posterior, pois é a leitura feita por um corpo que esta saindo de sua
condicdo inerte e desta induzindo todas as acOes para a execugdo musical, enquanto que a
partir da segunda leitura ele aplica a memoria da sua experiéncia, com a qual a sequéncia de
gestos ja foi aprendida. Assim como “lemos” a partitura com a participagdo de todo o corpo, e
ndo s6 com os olhos, nossa percepcdo visual também se estende para todo o corpo, razéo pela
qual, ao chegar a beira de um precipicio, induzimos imediatamente a simulacdo de nossa
interacdo com esse espaco vazio, ameacador, e podemos desencadear pelo corpo a irradiagdo
da sensacdo de vertigem. Assim, um espaco é percebido e inteiramente assimilado depois de
vivida a simulacdo de nossa entrada nele. E, também na escuta, “escutamos” com a

participacao de todo o corpo, ndo s6 com as orelhas.
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A necessidade de simulacdo ou reconstrucdo para interiorizacdo ou assimilagdo ndo se
restringe aos efeitos fisicos sobre o corpo. Henri Bergson dizia que “seguir um célculo
significa refazé-lo em sua mente” (cf. JANET, 1935, p.261), reforgando o que Kant afirmara
em 1787, no preféacio da segunda edicdo de Critica da razdo pura: “A razio s6 entende aquilo
que produz segundo os seus proprios planos” (KANT, 2001, B. XIII); ou, em outra traducéo,
“a razdo s6 tem um insight sobre aquilo que ela cria depois de um plano proprio”
(BUCKINGHAM et al., 2011, p.170). Racionalmente também precisamos (re)construir e

vivenciar internamente aquilo que pretendemos entender.

Como precisamos simular pelo corpo o que estamos percebendo, também precisamos
sintetizar através da mente aquilo que ela esta elaborando. Temos, entdo, que o processo para
perceber ou conceber totalmente alguma coisa deve passar, necessariamente, por etapas de

construcdo e vivéncia do objeto internamente, corporeamente e mentalmente.

Ciclo de Processos Cognitivos (Percepcdo, Analise e Sintese) e Invencao

O fazer musical envolve processos cognitivos e heuristicos que se sucedem e se sobrepdem,
que podem estar contidos uns dentro dos outros e, a qualquer momento, ter sua conformacéo

estrutural alterada.

As ciéncias cognitivas constituem um dominio do conhecimento essencialmente
interdisciplinar, compreendendo linguistica, antropologia, psicologia, neurociéncia, filosofia,
inteligéncia artificial e informatica; e se dedicam a descri¢do, explicacdo e modelizacédo
(simulacdo) tanto de mecanismos do pensamento humano, do animal ou do artificial quanto
fendmenos como percepcdo, inteligéncia, raciocinio, resolucdo de problemas, tomada de
decisdo, atencdo e consciéncia. Dentre 0s processos cognitivos temos a volicdo (do latim
volitione), pela qual um individuo se decide a praticar uma acdo em particular (é definida
como um esforgo deliberado). Processos volitivos podem ser aplicados conscientemente e

podem ser automatizados como habitos no decorrer do tempo.

O processo criativo é constituido de ciclos de processos cognitivos de percepgdo, anélise e

sintese, que operam na consciéncia mas com influéncia do subconsciente e do inconsciente,
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nos quais a volicdo tem papel determinante quando estd em jogo uma tomada de decisdo
(figura 6).

Percepcao

Figura 6: Processo criativo: esquema ciclico de processos cognitivos.

Quanto a sequéncia desses trés processos, 0 inicial ¢ a recepcdo de uma informacao
(percepcédo), em seguida vem o seu processamento (analise) e, por ultimo, uma formulagdo
conclusiva (sintese); ou seja, o sentido natural da sequéncia entre os trés se apresenta como
percepcao—analise-sintese, e, por isso, como mostra o diagrama da Figura 6, ele é percorrido
no sentido dos ponteiros do rel6gio. Como nenhum resultado da decomposi¢édo analitica pode
ser percebido sem que os elementos desta se apresentem a percepcdo como unidades
identificaveis, passiveis de serem reconhecidas; como nenhum objeto, sistema ou entidade que
acabou de ser sintetizado pode ser diretamente analisado antes de ter sido percebido; e como
ndo ha um bypass direto da percepcdo a sintese, sendo necessario um minimo de
processamento da mente, o fluxo da informacdo permanece sempre no sentido horario: algo
s0 pode ser analisado apés ser sido percebido, e sé pode ser sintetizado apos ter sido
identificado, classificado e repertoriado, portanto, analisado. Mesmo em se tratando da sintese
mais elementar possivel como, por exemplo, a sintese direta do proprio conteido das analises,
na qual apenas s@o gerados tantos objetos quantos foram os objetos identificados naquilo que
foi percebido, as unidades resultantes da analise serdo objetos isolados, sintetizados e
submetidos a percepcao, e, logo a seguir, reconhecidos e assimilados. O ciclo segue sempre a

sequéncia extragdo, construcdo e assimilagdo da informacdo (Figura 7).
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Figura 7: Ciclo cognitivo: a¢es sequenciadas: extracdo, construcao, assimilagao.

No estagio da percepc¢do, no qual recebemos as informac6es que serdo processadas, a aten¢do
¢ acionada e direcionada pela volicdo. A perscrutacdo do que esta sendo percebido ocorre na
instdncia de andlise, na qual raciocinio e dispositivos de abstracdo, decomposicao,
comparacdo e associacdo operam conforme voli¢cdes, em aproximacdo, contraste, oposicéo,
fuga etc. Em posse de elementos identificados e localizados no mapeamento da compreenséo,
passamos a (re)construcdo do objeto analisado, portanto a sua reconstrucdo, tal qual ou na
forma de uma representacdo similar, ou, entdo, a realizacdo de um objeto derivado, mais ou
menos insolito. A reconstrucdo efetiva do objeto percebido, materializada ou imaginaria
(simulada) na instancia de sintese, reforca a assimilacdo do contetdo identificado no objeto.

Dirigir a escuta para determinado aspecto de um som percebido é consequéncia de um ato de
volicdo: “Eu quero ouvir o ataque desse som”; “Agora eu quero ouvir com atengdo a maneira
como ele se extingue: se regular, irregular, linear ou exponencial”; “Busco saber como se
comporta o 3° parcial desse som, o quanto ele estd evidenciado no timbre que estou ouvindo”.
Em razdo da motivacdo, direcionamos a atencdo da escuta, mas somente depois de ter a
vontade expressa de fazer isso. Os motivos para direciona-la dizem respeito a necessidades
por demanda das instancias de analise e sintese. Na escuta que Schaeffer (1966) denominou

de escuta reduzida®®, que se caracteriza pela atitude de “auscultar” atentamente o que esta

19 No Tratado dos objetos musicais (Livro I1; capitulos V a VIII), Schaeffer identifica, define e classifica quatro
tipos de escuta: ouvir, escutar, entender, compreender (em francés, respectivamente, ouir, écouter, entendre,
comprendre) (SCHAEFFER, 1966). A escuta reduzida (expressdo oriunda do conceito de reducdo
fenomenoldégica, de Husserl) esta relacionada ao terceiro tipo, entender, cuja denominacdo em francés, entendre,
é um problema, pois seu uso se confunde com ouvir (ouir). J& em portugués a ambiguidade se da entre entender
e compreender (Vocés estdo entendendo o que eu quero dizer? Ou seja: estdo compreendendo o que lhes digo?).
Devido & ambiguidade do termo entendre, ressaltada por diversos autores além do proprio Schaeffer (cf.
ZANGHERI, 2013, p.92-95), em portugués o uso do termo auscultar para se referir a esse tipo de escuta
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sendo percebido, os atos de voli¢do dirigindo a atencdo da escuta sao imprescindiveis, e nela
as instancias de percepcdo e andlise operam intensamente. Na Figura 8 se observa uma
espiral ao centro, e esta indica que durante a escuta 0 processo percepcdo—analise-sintese €
repetido varias vezes. Cada elemento identificado em analise é imediatamente sintetizado e
submetido a percepcao; depois, é identificado e reconhecido. Caso haja alguma duvida em
relagdo ao resultado da analise (por exemplo: “O caimento final do objeto sonoro analisado
[seu release] ¢ regular ou irregular?”), varias escutas sucessivas sdo efetuadas pelo ouvinte;
varias checagens, comparagdes com decays e releases do repertdrio de perfis dindmicos da

sua experiéncia pessoal. O ciclo pode, para isso, ser repetido diversas vezes.

Percepcao

Figura 8: Diagrama esquematico da escuta reduzida: o foco da percep¢do é na analise; a sintese apenas repassa
os resultados da analise a percepcdo, e o ciclo é rapida e intensamente repetido enquanto ocorre o processo de
escuta.

O processo de checagem ¢ natural no ser humano. O conceito de “aceitador de acdao” foi
teorizado, em 1974, por Anokhin, que introduziu a ideia de que ao final de cada arco reflexo
ha um ato reflexo?®, de forma que, imediatamente ao final de um movimento, o ato reflexo
tem por objetivo proporcionar uma checagem por comparacao, para verificar se 0 que esta
acontecendo estd de acordo com o esperado (pretendido pelo autor do movimento e predito

logo no inicio do ato) (cf. BERTHOZ, 2013, p.15-19). Na checagem, um movimento ou

(entender) se mostra mais apropriado, pois tem o sentido especifico de perscrutar (examinar ou investigar a
fundo) a escuta, e, portanto, refere-se a uma intencdo de escuta, a prestar atencdo, a qualificar aquilo que
gueremos ouvir: uma escuta analitica, auscultando impressdes e representagcdes sonoras que emergem da
percepcao atenta das caracteristicas fisicas do material sonoro.

20 O reflexo pode ser definido como uma resposta involuntaria rapida, consciente ou ndo, que tem origem em um
estimulo externo e é dada antes do cérebro tomar conhecimento do estimulo periférico, consequentemente, antes
de comandar a resposta. Esta € efetuada a partir de uma decisdo tomada na instancia da medula espinhal, e o
arco reflexo é a via nervosa responsavel por tal conexdo: ocorrendo um estimulo, a fibra sensitiva de um nervo
raquidiano o transmite até a medula espinhal passando pela raiz nervosa dorsal; na medula, neurdnios
transformam o estimulo em uma ordem de agdo, que sera enviada através das fibras motoras ao érgdo (glandula
ou musculo) que realizara a resposta ao estimulo inicial. Esse movimento forma um “arco”, chamado de arco
reflexo (BURZA, 1986; ESBERARD, 1980).
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processo geral é decomposto em partes, e a cada etapa concluida é feita a verificagdo no
cortex por comparagdo. Havendo coincidéncia do objetivo de cada etapa com o que foi
predito, passa-se a etapa seguinte. Assim, ha um loop sistematico de verificacbes para cada
movimento, e pode também haver um loop sistematico de ciclos de processos cognitivos, até
a identificacdo, a checagem e a confirmacdo da informacéo recebida/percebida. A sistematica
da presenca do processo de loop na masica, as possiveis origens culturais e historicas desse
modo especial de repeticdo e sua presenca em outras areas de expressao artistica (audiovisual,

multimidia etc.) sdo apresentadas e discutidas por Caesar (2008). Segundo esse autor,

Para efeitos de narrativa historica, um encadeamento causal correto responderia a
questdo de quem precede o qué: se a tecnologia do loop foi motivada por um anseio
cultural, ou se o loop resulta de uma possibilidade gerada por uma tecnologia nova na
época. [...] O loop é um exemplo privilegiado porque conecta a todas [as esferas da
experiéncia estética com tecnologias] como se fosse um anel de Moebius. (CAESAR,
2008, p.289)

Na instancia de analise, dispositivos de abstracdo, decomposi¢do e comparacdo controlados
por volicdes operam com processos de aproximacgdo, contraste, oposicdo, fuga etc. entre
elementos percebidos, comparados entre si ou com outros ja conhecidos, cujos resultados
podem suscitar raciocinios, conexdes, relacfes, associagdes, identificacGes, classificacoes.
Contudo, essa instancia se caracteriza por sua agao primordial de desmontagem de objetos, de
desintegracdo com organicidade, ou seja, por tomar o que estd sendo observado e disseca-lo
com uma coeréncia tal que, ulteriormente, na sintese, o que foi desmontado possa ser
reconstruido, assemblando as partes separadas, usando, para isso, um codigo de procedimento
caracteristico da organicidade (algoritmo da sua estrutura) do objeto em estudo.

A desmontagem analitica se inicia pela distincdo entre a matéria e a forma do objeto
observado: ap6s ser reconhecido como unidade perceptivel, ele é identificado quanto aquelas.
A organizacao e a estrutura (estatica ou dindmica) da primeira, até ela atingir a conformacéo
final do objeto (até chegar a sua forma), constituem a estrutura desse objeto. Essa estrutura €
0 codigo, que, ao ser aplicado na ressintese do objeto (simulacdo mental ou realizacdo efetiva
que engendrara sua efetiva assimilacdo), permitira a sua remontagem. Depois dessa analise e
da acomodacao da aquisicdo, sdo armazenadas na memoria apenas informagdes compactadas

quanto a matéria?!, ao codigo da estrutura e a conformagcéo final (continente do contetido ou

2L Aqui, matéria esta no singular, mas pode se referir a uma composicdo material do objeto, quando este possuir
uma diversidade de matérias em si.
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contorno do objeto), portanto sua forma. Sabendo-se a receita para remontar o objeto, ndo é
preciso memorizar todos os seus detalhes, mas apenas seu algoritmo (estrutura), sua base de
construcdo (material) e seu contorno (0 espago que ocupa, domina ou no qual opera). Na
memoria, a representacdo do objeto assimilado fica reduzida a representacdo compacta desses
trés aspectos. Observe-se que nessa representacdo a dimensdo do tempo sempre se transforma
em dimensdo espacial. Coelho (2004) constata essa espacializacdo do tempo em Henri
Bergson (através da andlise de seus artigos e conferéncias de 1903 a 1923) quando este busca
entender o que seria, efetivamente, uma duracgdo, ou melhor, como esta aparece a consciéncia
do observador. Alids, no Ocidente, essa € uma caracteristica da representacdo musical em
partituras: a representacao do tempo assume o eixo horizontal da esquerda para a direita.

Como visto, na analise os objetos sdo desmembrados em partes (objetos e abstracdes), e essas
informagdes ficam armazenadas no nosso repertdrio para posterior utilizacdo: tanto o objeto
como um todo quanto suas partes e estrutura. Assim, temos, por exemplo, o objeto de um
clarinete no seu todo e 0s objetos separados de suas partes: a boquilha do clarinete, o corpo do
clarinete, o pavilhdo do clarinete. Dentro de cada um deles ha outras subpartes: o sistema de
chaves do clarinete, o sistema de perfuracdo de seu corpo etc. Todos esses objetos podem ser
utilizados ulteriormente quando solicitados, seja pela percep¢do, para comparar para uma
identificacdo (“Esse sistema de chaves que estou vendo me lembra o sistema de chaves do
clarinete”), seja pela sintese (“Preciso colocar algo que excite o ar na entrada de um tubo

hipotético. Poderia ser uma boquilha de clarinete”).

Nosso repertorio comporta tanto matérias conformadas (objetos com matéria e forma) quanto
principios abstratos de organizacdo (esquemas estruturais). Com isso, tudo o que é assimilado
ja foi dissecado, decomposto e identificado separadamente — assimilar um objeto acaba
sendo, entdo, assimilar uma infinidade de objetos: o grande objeto e todos o0s seus elementos
decompostos.

Na instancia de sintese ocorrem construc@es, com processos de estruturacdo e conformacéo
(mise en forme). O raciocinio € um processo no qual o ciclo percepcdo—analise—sintese é
percorrido vérias vezes, porém com intensidade mais acentuada em analise e sintese (Figura
9). Cada construcdo concluida (sintese) é percebida, analisada e incorporada ao nosso
repertério (acomodacdo) e, em seguida, o conhecimento assimilado pode ser aplicado como
elemento construtivo em outra sintese. Dessa maneira, pouco a pouco, objetos e estruturas vao
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sendo construidos, e a tarefa pretendida (a composicdo de uma obra, por exemplo) vai
tomando forma, num processo evolutivo. A sintese estd sempre presente em todos 0s

processos, mas sua énfase varia conforme o caso, e 0 mesmo ocorre com as demais instancias.

Figura 9: Ciclo cognitivo da construgdo.

Os processos de sintese envolvem atividades como raciocinio, resolucdo de problemas,
tomada de decisdo e atencdo, e operam estreitamente com recursos da instancia de analise —
por exemplo, na resolucdo de problemas (Figura 9). Com énfase na sintese encontram-se
acOes de inferéncia, inducdo, deducdo e abducdo, e toda acdo baseada em principio
construtivo como assemblagem, combinagdo, composicao por adi¢cdo (partir do simples para
chegar ao mais complexo), composi¢do por subtracdo (partir do complexo para chegar a um
resultado mais simples). Ha casos de regressdo (ver “constru¢ao” na Figura 10), como o da
ressintese, quando remontamos aquilo que acabamos de analisar, para assimila-lo ou para
checar se o entendemos bem, e se a analise que fizemos esta correta — trata-se de um tipo de
sintese convergente para um determinado objetivo especifico. Também ha casos de expanséo,
guando, por exemplo, proliferamos invencdes e achados no momento de fabricar um material
e experimentar processos para uma composicdo musical — este € um processo divergente,

assim como a acao de desvio (ver Figura 10), a qual Ferraz (2015) faz referéncia:

O détour é o ponto de invencdo provocado por uma interrupgdo em uma continuidade
qualquer. A ele associa-se 0 conceito de imagem, a qual € gerada neste ponto de
interrup¢do (I’impasse), sendo toda imagem um détour. Para Simondon néo se trata de
real e ndo real, pois tudo que vivemos sdo imagens que resolveram impasses, e que
entdo sofrem diversos modos de ampliacdo e projecéo.
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A acdo de desvio consiste na tentativa de solugdo tomando um caminho divergente, mas com
um objetivo imediato claro e convergente. Diante de um impasse de solugdo, o desvio se
mostra como uma recorréncia possivel a descontinuidade, ou seja, para romper com uma
sistematica anterior, de maneira a fazer surgir uma nova configuracéo de situacdo. O desvio
vem revirar a situacdo em busca da reordenacdo dos elementos e das forgas envolvidas, para
que uma configuracdo estrutural se efetive. De acordo com Simondon (2008), a invengao
corresponde a situacdo em que um problema precisa ser resolvido, portanto atende a
demandas impostas por necessidade. Problemas surgem em situa¢cdes que dualizam a acéo,
seja por porque apresentam descontinuidade (hiato), seja porque uma parte da acdo destroi a
outra parte (incompatibilidade), sendo ambas necessarias. A invencdo, que traz a solucéo,
vem de uma compatibilidade extrinseca entre o meio e o0 organismo, e de uma
compatibilidade intrinseca entre os subconjuntos da acdo. O desvio € um meio de restabelecer
as compatibilidades extrinseca e intrinseca. A estratégia parte do principio de que a
fragmentacdo do todo (a a¢do problematica), sua decomposicdo, seguida de uma remontagem
consistente, diferente da configuracédo original, pode dar lugar a uma nova acéo, reorganizada,
compativel com a anterior, mas que ndo se apresenta dualizada; ndo tem hiato nem
incompatibilidade. A esperanga de solugdo é a invencdo, que, ap6s analise e
desmembramento em partes (materiais ou abstracfes), revirou a ordem e a estrutura das
informacgdes adquiridas pela anélise, e injetou um ruido na sua ressintese, ou melhor, fez uma
sintese com elementos e processos de origem cruzada (material de A com estrutura de B e
processo temporal revertido, por exemplo). Simondon formula o processo de invencdo pela

deriva, pelo distanciamento, pela deturpacdo construtiva; é a criacdo pelo desvio.
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Desvio (S. Ferraz)

EXTRACAO

MIMESE
esentacdo - Ficgdo
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(Re)Sintese
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Figura 10: Reagrupamento geral do esquema percepgao—analise—sintese.

Olhando para todo o processo, podemos perceber como o ciclo percepcao-analise-sintese
evoluiu desde o primeiro material a ser processado, com énfases diferentes a cada situacéo
(ora na percepgao, ora na analise, ora na sintese), sendo sempre concluido e (re)iniciado,

como mostra a Figura 11.

ANALISE

o=

PERCEPCAO W ‘ -
-0 "

Figura 11: Ciclo de ciclos de processos cognitivos no processo criativo.
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Aplicando esse modelo na observagdo de um processo de constituicdo de material, estruturas
e processos para composicao musical, podemos imaginar o esquema basico de um principio
de composic¢do elementar a partir da musica “espectral” baseado na observagido-analise de
sistemas ou fendmenos sonoros e acusticos para extrair modelos aplicaveis a estruturacédo
musical (Figura 12). E interessante ver como a assimilagdo pode encontrar paralelo na
concepgdo de Piaget (1922), uma vez que cada novo elemento a ser integrado a obra em

processo de composicao, ao ser integrado a ela, requer uma acomodacao.

Modelagem

Observagdo de Estruturas
musicais

Figura 12: Modelo percepcdo—analise—sintese representando o principio de um processo pré-composicional de
constituicdo de material, estruturas e processos para uma obra musical.

Concluséao

Os conceitos de ritornelo e de acomodacao se confluem, pois consideram a necessidade de
mobilizacdo para a adequacdo de uma integracdo harmoniosa entre partes a serem conjugadas.
Ambos tratam de uma mesma questdo, e talvez tenham o mesmo modelo, apesar de atuarem
em espacos e ambitos distintos. E interessante observar que, nos processos cognitivos, a
instdncia de andlise atua desmembrando, dissecando, fragmentando, desintegrando,
desestruturando um objeto que lhe é submetido, portanto desterritorializando as suas partes
constituintes, materiais ou abstratas, e depois sintetizando elementos isolados que, por terem
nascido como parte de um suposto todo, nasceram desterritorializados e, por isso, portadores
de tensdo. Esses materiais construtivos de elevado potencial (portadores de tensdo) sdo
almejados na elaboragdo preliminar, hors temps, de obras de musica e arte sonora. Os
cruzamentos (desvios) entre materiais, formas, estruturas e processos de varias origens sdo

fomento & criatividade. No caso de um discurso narrativo, ritornelo e acomodacao integram-
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se, ainda, a conducdo da atencdo através de arcos discursivos de intensidades, de tensdo e
relaxamento, de plésticas (velocidades, densidades, espacos).

Neste texto, falei de coisas aparentemente diferentes, mas que no final das contas estdo
integradas em um mesmo modelo: o de ciclos infinitos; ou o de loops; ou o de pseudo-loops,
com expansao-contracao radial, como espirais. Talvez sejam mimesis de um mesmo modelo.
Que valor atribuimos a elementos apreendidos de um objeto real assemblados em seguida:
copia? Representacdo? Ficcdo? Como os delineamentos, os fragmentos abstratos de estrutura,
0s materiais, serdo reintegrados? A forma de reintegracdo, ou seja, a acomodagdo ou o
ritornelo, levanta uma questdo até mesmo ética: se a copia € menos importante que o original
real, se a representacdo € uma visdo criativa, se a ficcdo € uma transmutacdo e uma
transfiguracdo substancial, até onde vdo os seus vinculos e sua autonomia em relacdo ao
objeto de origem? Considero a mimesis como gesto elementar e primordial da criacdo; e como
a chave da percepgdo humana, ao simular o objeto percebido em interacdo com o corpo do
sujeito que percebe — como a grande chave da musica é o eco. Repetir € uma caracteristica
do ser humano e de varios seres vivos, um gesto de vital importancia para a adaptacdo e a
sobrevivéncia. A acdo de repetir abre possibilidades ao ser humano tanto para a expresséo
metafisica quanto para a construcdo racional: para compreender uma coisa, precisamos
formuléa-la e construi-la. A solucdo de qualquer problema requer que o percurso de seu
procedimento seja mentalmente vivido, simulado, copiado. E copiando que, na tenra infancia,
comecamos a aprender; seguimos copiando, e, ao copiar, aprendemos como apreender as
coisas. E o ciclo de desmontagem e remontagem de tudo o que percebemos. a cada vez que se
fecha. implica em acomodagdo, ritornelo e loop. Se, ao final, encontramos coisas

semelhantes, a cada vez é sempre de um jeito diferente.
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Anexo I: Programacao Geral e Caderno de Resumos:

Encontro Nacional de Composicao Musical de Londrina — EnCom2014

Tema: "“Interacées possiveis e impossiveis entre criacdo e analise
musicais”

10 dia - 26/06/2014

20 dia - 27/06/2014

30 dia - 28/06/2014

9h00 Credenciamento Workshop 12 parte | Workshop 22 parte
as
10h30
10h30 | Sessao de abertura Intervalo Intervalo
as
10h45
10h45 Conferéncia de Sessao de Sessao de
as abertura comunicacoes 2 comunicagoes 4
12h15
12h15 Intervalo Intervalo
as
14h00
14h00 Palestra 1 Palestra 2
as Intervalo
15h30
15h30 Intervalo Intervalo
as
16h00
16h00 Debate Debate Debate
as compositores compositores compositores
17h00 selecionados 1 selecionados 2 selecionados 3
17h00 Sessao de Sessao de Mesa-redonda
as comunicagoes 1 comunicagoes 3 compositores e
18h30 conferencista
convidados
18h30 Intervalo Intervalo Intervalo
as
20h30
Mostra Nacional de Composicao Musical do EnCom2014
20h30 Concerto 1 Concerto 2 Concerto 3
as
22h00
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Conferéncia de abertura — Quinta-feira, dia 26/06/2014, as 10h45

Silvio Ferraz de Mello Filho - "Para uma arte que se inventa a
todo tempo cabe uma ferramenta de anadlise que se invente junto
com esta arte" - Resumo: O que podemos chamar de invencao?
Encontro uma resposta formulada pelo francés Gilbert Simondon,
inventar é criar um desvio. Inventamos quando nos deparamos com um
entrave, com um problema, com um impasse. O impasse nos impoe
criar uma passagem para poder continuar. E s6 ha um jeito de
ultrapassar o impasse: criar um desvio. Inventar é criar um desvio. Uma
arte que se inventa a todo tempo é aquele em que a todo tempo nascem
novos impasses e para cada impasse um desvio. Se penso a invengao
como desvio, como posso pensar a analise desta invengdo? O que vem a
ser analisar?

Palestra 1 - Quinta-feira, dia 26/06/2014, das 14h00 as 15h30

Roberto Victorio - "Etnhomusicologia e Composicdao: musica ritual
e musica de concerto" - Resumo: O percurso etnomusicoldgico, que
tem em sua esséncia o estudo e a compreensdo dos meandros sonoros
de outras realidades ndo ocidentais, ainda que préximas, tende a excluir
instadncias riquissimas como mero material de apreciacdo e processos
comparativos, desvinculadas de possibilidades que permitam o
amalgama destes materiais com a musica de concerto. O termo "musica
ritual' é empregado nesta situacdao - fora do contexto apenas
etnomusicolégico - para definir um viés que parte do enfronhamento
com outras realidades sonoras (in loco) estabelecendo um link entre
estas realidades tao distantes - e paradoxalmente t3ao préximas -
quando passamos a utilizar no processo compositivo referenciais que se
simbiotizam e que sdo na verdade um elo entre o mundo mitico (virtual)
e 0 mundo aldeistico (real).

Palestra 2 — Sexta-feira, dia 27/06/2014, das 14h00 as 15h30

José Augusto Mannis -"Analise e transcri(a)cao com
performance em musica" - Resumo: O processo criativo envolve
etapas recorrentes de cognicao, analise e sintese. A partir desse modelo
diversas observagdes sao possiveis. Os conceitos estanques de
composicao e performance podem ser reconsiderados e entendidos com
uma interseccao e miscibilidade no dominio do processo criativo. A
analise musical se revela parte integrante e indissocidavel do processo
composicional. A construcao e realizagdo musical como uma sintese
resultante de um acumulado de ressinteses organicamente encadeadas.

Debate 1 — Quinta-feira, dia 26/06/2014, das 16h00 as 17h00

Primeira parte — debatedores: Cristiano Galli, Roberto Victério e Silvio
Ferraz
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Segunda parte - debatedores: Rafaele Andrade, Roberto Victério e
Silvio Ferraz

Debate 2 — Sexta-feira, dia 27/06/2014, das 16h00 as 17h00

Primeira parte - debatedores: Heitor Martins Oliveira, Daniel Puig e
Silvio Ferraz

Segunda parte - debatedores: Willian Lentz, Daniel Puig e Silvio
Ferraz

Debate 3 — Sabado, dia 28/06/2014, das 16h00 as 17h00

Primeira parte - debatedores: Bruno Milheira Angelo, Acacio Tadeu
Piedade e Roberto Victorio

Segunda parte - debatedores: Max Packer, Acacio Tadeu Piedade e
Roberto Victorio

Workshop 12 parte — Sexta-feira, dia 27/06/2014, 2a parte - Sabado,
dia 28/06/2014, sempre das 9h00 as 10h30

Annita Costa Malufe e Silvio Ferraz de Mello Filho
Tema: Poesia e vocalizagao

Resumo: Quais sao as vozes que soam em um poema? Como
escuta-las, como torna-las audiveis, em uma leitura, em uma
musica? Estas sdao as questdes que norteardao nossa conversa ao
redor da poesia e suas vocalizacdes, tendo em vista possiveis
esbocos sonoros e modos de se pensar a voz na musica atual e na
performance de modo mais amplo.

Sessdo _de comunicacoes 1A - Quinta-feira, dia 26/06/2014, das
17h00 as 18h30

Eixo — Re-escritura

Sétima Variacao: Didlogos Composicionais - Francisco Zmekhol
Nascimento de Oliveira - Resumo: O presente trabalho oferece um
relato do processo composicional de sétima variacdo (2013-14),
composta no interior de um projeto colaborativo de composigao. Com
0 objetivo de expor maneiras como o projeto colaborativo em questao
propiciou um efetivo didlogo composicional entre os compositores
envolvidos, demonstro aqui como integrei a peca que escrevi para tal
projeto material oriundo do trabalho de Gustavo Penha, um dos
colegas envolvidos. Veremos aqui, sobretudo: 1) como atribui tracos
de minha escrita ao material elaborado por Gustavo Penha; 2) como
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tal material contribuiu para a estruturacdo de minha peca e; 3) como
adaptei minha técnica para melhor absorver tal material.

As janelas de Salvatore Sciarrino: para pensar a remissao
interna e a intertextualidade na composicao - Acdcio Tadeu C.
Piedade - Resumo: Nesta comunicacao pretendo discutir aspectos da
linguagem composicional de Salvatore Sciarrino, particularmente uma
de suas “figuras”, a forma a finestre (“forma a janelas”). A partir da
ideia desta figura, argumento que estas janelas podem se abrir tanto
para dentro quanto para fora do discurso musical, apontando, de um
lado, para a remissao interna e, de outro, para a intertextualidade na
composigao.

Sessao _de comunicagoes 1B - Quinta-feira, dia 26/06/2014, das
17h00 as 18h30

Eixo — Nova Simplicidade e Minimalismo

Requiem: um Olhar do Compositor - Luiz Eduardo Gongalves e
Ana Guiomar Rego Souza - Resumo: Este trabalho se propde a
descrever e discutir os procedimentos composicionais utilizados na
obra Requiem, para soprano solo, coro e piano, de minha autoria. Os
alicerces técnicos da peca sdo a ideia de processos de repeticao
presentes no minimalismo de Steve Reich e Phillip Glass e as ideias
de pdés-modernismo e poliestilismo presentes na obra de Alfred
Schnittke, Arvo Part e Henryk Gorecki. Um olhar para dentro e de
dentro da obra ¢é discutido pelo proprio compositor com uma
perspectiva critica e analitica.

Steve Reich e o processo musical em Come Out - Ismael Lins
Patriota — Resumo: Steve Reich, em seu artigo Music as a gradual
process (1968), descreve sua estética como processos graduais.
Neste trabalho, investigamos como ocorrem esses processos em
Come Out (1968), peca feita logo antes do artigo. A obra, feita para
fita magnética, ndo tem partitura. Felizmente, hd uma transcricdo por
Sumanth Gopinath em The Problem of The Political in Steve Reich’s
Come Out. Através deste trabalho, podemos tracar uma
correspondéncia mais solida entre o artigo de Reich e Come Out, o
que revela alguns aspectos interessantes da estética do compositor e
da obra.

Sessao de comunicacoes 2A - Sexta-feira, dia 27/06/2014, das
10h45 as 12h15

Eixo - Cognicao

Contribuicoes das ciéncias cognitivas para o processo de
composicao de Uba - Eduardo Frigatti - Resumo: Este trabalho
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relata o processo de composicao da peca Uba, para violao solo, o qual
teve auxilio de conceitos oriundos das ciéncias cognitivas. Assim,
primeiramente, discorre-se sobre os conceitos que contribuiram para
o planejamento da peca, permitindo uma analise das possiveis
implicagOes perceptivas de diferentes procedimentos composicionais.
Em seguida, descreve-se o processo de composicdo € como O0sS
conceitos auxiliaram na tomada de decisdes durante a criagao da

peca.

Consideracoes sobre o tempo musical em Gestos (2010) -
Alexandre Rosa e Danilo Rossetti — Resumo: Este artigo tem como
objetivo abordar e discutir como foi trabalhado o tempo musical em
Gestos (2010), trio para clarinete, trompete e contrabaixo. Em
relacdo a composicao, trabalhou-se com as ideias de duragao pura e
tempo cronométrico de Bergson, além da relagao entre percepcao do
tempo e quantidade de informagao, propostas por Moles e Grisey;
sobre a interpretacao da peca, foram consideradas, entre outras, as
ideias de Pareyson. Ademais, nos referimos ao processo de
comunicagao musical, procedimento de transmissao de ideias sonoras
compartilhadas entre compositor, intérprete e ouvinte.

Processo Abdutivo e Analise Musical: DiscussGes Sobre o
Processo Criativo - Paulo Henrigue Oliveira Pereira e Vinicius Jonas
de Aguiar - Resumo: O objetivo deste trabalho é investigar em que
medida a analise musical cumpre, ao menos em parte, as etapas que
caracterizam o processo abdutivo, elaborado por Peirce (1931-1935),
avaliando se a analise musical contribui para o processo criativo. O
processo ou raciocinio abdutivo, conforme Gonzalez e Haselager
(2002, p. 1), se inicia com a percepcao de uma anomalia ou
problema a partir do qual é iniciado um processo de busca e criacao
de hipdteses que possivelmente seriam capazes de resolver a
anomalia/problema. A analise musical, segundo a perspectiva de
Corréa (2006), esta relacionada, em geral, com o estudo das partes
gue comp0de uma peca com o intuito de entender seu funcionamento.
Por fim, investigamos possiveis ligacdes entre a analise musical e as
caracteristicas necessarias mas nao suficientes ao raciocinio abdutivo.

Sessdao de comunicacoes 2B - Sexta-feira, dia 27/06/2014, das
10h45 as 12h15

Eixo — Processos Composicionais

Uma Abordagem Composicional Sobre a Histerese em
Processos de Transmutacao Musical - Bruno Ishisaki -Resumo:
TransformagOes entre estruturas musicais que sejam progressivas,
continuas ou graduais, podem nao ser percebidas como processos
direcionais durante a escuta. Neste artigo expomos o conceito de
histerese e apontamos certas ambiguidades derivadas deste conceito
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presentes na escuta de transformacgoes progressivas. A partir destas
ambiguidades estipulamos duas diretrizes composicionais e
demonstramos uma aplicagao composicional destas diretrizes na obra
Anicca para guitarra solo.

Metaeixo Simétrico: Ampliacdo da Simetria Inversional ao
Nivel Estrutural da Composicao - Allan Medeiros Falqueiro -
Resumo: Este artigo tem como principal objetivo a ampliagcdao da
Simetria Inversional - a organizagao simétrica de alturas em torno de
um eixo imaginario - para o ambito estrutural das composigoes,
apresentando o conceito de metaeixo, que permite tracar possiveis
relacdes entre organizacdes simétricas. O trabalho sera dividido em
trés secdes. A primeira consistird de uma breve exposicdao da teoria
da Simetria Inversional. Em seguida, serao apontadas possibilidades
para a busca de relagdes entre os eixos simétricos. Por fim, sera
demonstrado o metaeixo simétrico que organiza a estrutura da
Terceira das Oito Improvisacoes sobre Cancdes Camponesas
Hungaras. Este trabalho também dialoga com a area de composicao,
visto que metaeixos podem ser utilizados por compositores como
elemento a estruturar uma obra musical.

Uso de Paralelismo Cromatico na Geracao de Material
Tematico em Minus para Sax Solo- Agamenon Clemente de
Morais Junior e Alexandre Reche e Silva - Resumo: O presente
artigo descreve como foi gerado material tematico a partir do uso de
paralelismo cromatico para a composicao de Minus para saxofone
solo. Descreve ainda como esse resultado pré-composiconal foi
manipulado por procedimentos composicionais constantes no Sistema
Schillinger de Composicao Musical. O planejamento composicional foi
construido tomando-se como referéncia as orientagdes contantes no
Modelo de Acompanhamento Composicional de SILVA (2010). O texto
comenta ainda as tomadas de decisao realizadas localmente em
situacOes especificas no decorrer da composicdo, passando pelas
mudancas resultantes da interacdo intérprete/compositor.

Sessdo de comunicacoes 3A - Sexta-feira, dia 27/06/2014, das
17h00 as 18h30

Eixo — Territorios

A Colagem em Recomposicao: Uma Abordagem a partir dos
Conceitos de Sincronicidade e Desterritorializacao - Marco
Anténio Machado - Resumo: Artigo fruto de estudos em andamento
para desenvolvimento de Tese de Doutorado. Busca tracar pontos de
contato entre o0s conceitos de Sincronicidade de Jung e de
Desterritorializacdo de Deleuze e Guattari e, a partir dessa relagao,
propor um entendimento sobre a composicao realizada por meio de
colagens. Apresenta-se aqui também uma descricdo dos
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procedimentos composicionais adotados na obra Recomposicao para
Orquestra de Camara que é dividida em trés movimentos: I — Os 12
Obstinados; II - TINTAS; e III - Auto-Retrato do Pai-Rei e a
Catacumba. Apontam-se técnicas de extracdo de material,
sobreposicao e justaposicao dos mesmos, e modelos aleatdrios para a
construcao de rizomas de multiplicidades.

Da Escultura a uma Mapa Sonoro: Por Escutas de Sonoridades
Efémeras - Ercole Martelli e Fatima Carneiro dos Santos - Resumo:
A musica do século XX, utilizando e refletindo o aparato tecnoldgico
de sua época, apresentou-nos uma grande gama de possibilidades
técnicas e estéticas. Microfones, caixas acusticas, gravadores e o
computador pessoal tornaram-se fundamentais ao surgimento e a
solidificacao de vertentes composicionais, tais como a paisagem
sonora e a propria musica eletroacustica. Frente a essas
consideracdoes, o trabalho aqui apresentado refere-se a uma
exploracao técnica e estética acerca da utilizagdo de microfones no
processo de construcao de uma instalagdo sonora, que conduziu a
construcao de um ‘mapa sonoro’, a partir de sons captados na
Universidade Estadual de Londrina e disponibilizado, através de um
aplicativo, a comunidade universitaria. Tal pesquisa-criacao
possibilitou reflexdes acerca da escuta e da propria ideia de
soundscape composition, focos de nossos estudos.

Sessdao de comunicacoes 3B - Sexta-feira, dia 27/06/2014, das
17h00 as 18h30

Eixo - Corpo

Introducao as Técnicas Estendidas no Violoncelo através da
peca "Micro-Piece for Solo Cello” do compositore Liduino
Pitombeira - Maria Verdnica Fernandez, Fabio Soren Presgrave e
André Luiz Muniz Oliveira — Resumo: A peca “Micro-Piece for Solo
Cello” de Liduino Pitombeira tem como objetivo introduzir
violoncelistas a linguagem da musica contemporanea. Essa pesquisa
e um relato de experiéncia da autora descrevendo seu primeiro
contato com as técnicas estendidas do violoncelo e de como outros
violoncelistas podem se beneficiar do estudo de uma peca dessa
natureza. Como procedimento metodoldgico foram estudados autores
como Jacques Wiederker e Ellen Fallowfield que discorrem sobre
técnicas contemporéneas do instrumento, além de Edson S.
Zampronha que aborda os assuntos relativos a notagao.

Estudos em Movimento: Acoes Corporais, Qualidades de
Esforco e Composicao Musical - Heitor Martins Oliveira -
Resumo: O artigo apresenta uma discussdao do processo de criacao
dos Estudos em movimento, que consistem em roteiros de
improvisacdo suscetiveis a realizagdes cénico-musicais. As reflexdes
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tedricas sobre este processo foram balizadas nos trabalhos de Laban
(1978); Griffths (1995a, 1995b); Iazzeta (2007); Lehmann (2007). O
processo criativo aqui descrito toma o ritmo/movimento como
material fundante da poética de criacao artistica e foi consolidado em
uma partitura e duas realizagbes distintas da peca. A proposta
composicional desenvolvida parte das acdes corporais e qualidades de
esforco para intermediar processos criativos cuja musicalidade e
teatralidade sao operadas pelo controle intencional dos intérpretes.

Sessao de comunicacoes 4A — Sabado, dia 28/06/2014, das 10h45 as
12h15

Eixo - aleatoriedade

Aleatoriedade, Gesto, Figura e Textura no Livre Pour
Orchestre (1968), de Lutoslawski- Marcos Cdmara de Castro -
Resumo: Este artigo analisa uma obra significativa da carreira de
Lutoslawsky a luz de seus proprios comentarios e de seus analistas e
biégrafos. A analise se da a partir de uma abordagem que nao se
restrinja ao fenOmeno das alturas. A partir disso busca resgatar a
expressividade intrinseca que sua obra preconizou com originalidade.
Tratando o material orquestral de forma concreta, considerando seus
parametros de maneira equilibrada, Lutoslawsky consegue no Livre
pour Orchestre criar uma musica referencial e, por isso, classica, no
sentido de objeto de estudo em sala de aula.

Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter: planimetria e
metapadrao - Daniel Puig - Resumo: Uma andlise de Wu-Li, de
Hans-Joachim Koellreutter, a partir da legenda, notas explanatérias,
Diagrama K e sua superposicao, e entendimento do que é planimetria
na concepcao do compositor, descreve os simbolos utilizados e suas
inter-relagbes, recorrendo ao conceito de gesto, ligado a sua
espectromorfologia. A partir dai, é possivel entender: a inter-relagao
entre os gestos e a identidade da obra; a forma, como um processo
gue se auto-reconstréi durante a performance; e a partitura
planimétrica, como representando um metapadrao.

Estocastica Markoviana: seu uso na composicao e analise
musical do século XXI - Yuri Behr Kimizuka - Resumo: O uso da
cadeia de Markov na composicao musical ja € um processo conhecido
desde os anos de 1950 com obras como Analogique de Iannis
Xenakis e Illiac Suite de Lejaren Hiller e Leonard Isaacson. Algo mais
recente é o emprego desse procedimento no campo da analise, que,
no entanto, vem ganhando terreno. Esse artigo aborda exemplos de
estocastica markoviana na musica, e busca problematizar as relacdes
nas perspectivas analiticas e composicionais.
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Sessdo de comunicacoes 4B - Sabado, dia 28/06/2014, das 10h45 as
12h15

Eixo - Modernismo

O Caminho Para a Musica Nova, O Caminho Para a Mente do
Compositor - Luis Giovelli - Resumo: Partindo do primeiro ciclo de
oito conferéncias publicado no livro O Caminho Para a Musica Nova”,
de Anton Webern, procuramos neste artigo discutir e aprofundar
alguns dos temas sugeridos pelo compositor, sendo os dois assuntos
principais das conferéncias a evolucdo da apreensibilidade e do
dominio do material sonoro através da historia da musica ocidental,
justificando a musica dodecafénica de Schoenberg e seus discipulos.
Demonstramos também a importancia para o compositor
contemporaneo de situar o seu fazer musical com base em um
conhecimento histérico e estético.

Concerto para Marimba e Vibrafone Op. 278 de Darius
Milhaud: Contextualizacdo e Comentarios - Eliana C. M.
Guglielmetti Sulpicio - Resumo: No presente artigo discorremos
sobre o Concerto para Marimba e Vibrafone Op. 278 de Darius
Milhaud. Para tal, apresentamos uma breve introdugao sobre os
teclados de percussao e levantamos alguns aspéctos relativos a este
concerto, primeiro do género a utilizar a marimba e o vibrafone como
solistas da orquestra e executados por um mesmo musico.

Analise musical do Sexteto Mistico de Villa-Lobos - Julio Cesar
Damaceno e Tadeu Moraes Taffarello — Resumo: O presente texto
tem como foco a realizagao de um estudo analitico dos procedimentos
composicionais empregados por Villa-Lobos em sua pega Sexteto
Mistico, com énfase nos aspectos de instrumentacdo, textura e
simetria. Esta obra se destaca na producao do compositor pela
peculiaridade da formacao instrumental utilizada, do uso de uma
textura homof6nica com a sobreposicdo de camadas independentes e
do uso de simetrias. Tais procedimentos serdao elencados e
sistematizados de modo a servirem como modelos para a criagao, no
futuro, de uma nova peca cameristica.
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Anexo II: Programacao dos Concertos

Mostra Nacional de Composicdo Musical do EnCom?2014

Concerto do dia 26/08/2014

Ex/Planation (estreia mundial) - Willian Lentz * - Pe¢a dedicada a Eduardo Guimardes
Alvares (in memoriam)

Voz: Heloiza Branco
Violao: Jodo Carvalho

Difusdo Eletroacustica: Willian Lentz

Asas condenadas a inventar ressurreigao (estreia mundial) - Heitor Oliveira *
Voz: Miriam Hosokawa
Violdo: Inacio Rabaioli

Difusdo eletroacustica: José Augusto Mannis

* compositores selecionados na Chamada de Obras do EnCom2014

Preambulo - Almeida Prado
Chronos Il - Roberto Victorio

Violoncello: Fabio Presgrave

Q1, para suporte eletronico - José Augusto Mannis

Difusdo eletroacustica: José Augusto Mannis
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Concerto do dia 27/08/2014

Chronos Il - Roberto Victorio

Flauta: Sarah Hornsby

Performance de Livre Improvisagao - Grupo Armila:
Guitarra: Alerson Donizete de Oliveira

Contrabaixo: Arthur Faraco

Percussao: Carlos Augusto Scalassara Prando

Saxofone: Fabio Furlanete

Primeira volta: no carrossel de Sonora (estreia mundial) - Max Packer *

Flauta: Jussival Rocha dos Santos
Clarinete: André Mattos
Violoncello: Fabio Presgrave
Piano: Alexandre Zamith

Regéncia: Rafaele Andrade

Para vestir o vazio (estreia mundial) - Bruno Angelo *
Flauta: Sarah Hornsby

Clarinete: André Mattos

Violoncello: Fabio Presgrave

Regéncia: Rafaele Andrade

Piano: Alexandre Zamith
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Se ndo te cuidares o corpo (estreia mundial) - Rafaele Andrade *

Tempora (estreia mundial) - Cristiano Galli * - Pe¢a dedicada a Eduardo Guimaraes
Alvares (in memoriam)

Oboé: Danielle Kreling

Trompete: Cicero Cordao
Violoncello: Fabio Presgrave
Percussao: José Marcello Casagrande

Regéncia: Rafaele Andrade

* compositores selecionado(a)s na Chamada de Obras do EnCom2014
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Concerto do dia 28/08/2014

Triptico das Linhas - Silvio Ferraz

e Linhas Soltas

® Linha de Passagem

® Linha Torta
Violoncello: Fabio Presgrave

Piano: Alexandre Zamith

Segundo Responsadrio (do vento) — estreia mundial - Silvio Ferraz
Cinco Mo(vi)mentos - Alexandre Ficagna

® |-Leveefluido

® |l - Preciso e estdtico

e |l - Grave e expressivo

e |V - Presto mecanico

e V- Bricolage
Violoncello - Fabio Presgrave

Intermezzo 1 - Silvio Ferraz
GefaR des Geistes - Flo Menezes

Piano: Alexandre Zamith

Eduardo Guimardes Alvares (poemas de Bertold Brecht):

e A Ameixeira
e O Menino que nao queria tomar banho
Voz: Heloiza Branco

Piano: Luciana Gastaldi

Chronos IX - Roberto Victorio

Violoncellos: Fabio Presgrave e Roberto Victorio
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Anexo lll: Programacao de outubro do EnCom2014

Quadro Geral de Atividades

Mostra Paralela
do Encom2014

Mostra Paralela

do Encom2014

Datas
Periodo 23/10 24/10 25/10 27/10
Manha Workshop Paulo | Workshop Paulo | Workshop Paulo
Alvares Alvares Alvares
Tarde Workshop Paulo | Workshop Paulo | Palestra Flavio Palestra Marcos
Alvares Alvares Silva Lucas
Noite Concerto 1 da Concerto 2 da Concerto Paulo | Concerto GNU

Alvares

Programas de concertos

Mostra Paralela do EnCom2014 — Compositores e intérpretes

londrinenses

DIA 23/10/2014

20h00

Local Centro Cultural SESI/AML

De relance * - Carlos Augusto Scalassara Prando
Saxofone - Fabio Furlanete
Violoncelo - Jéssica Otonielle
Piano — Paulo Alvares

Triptico do Reverso * - Victor Lepri
Difuséo eletroacustica: Victor Lepri

Sparkling * - Andressa Souza
Difusao eletroacustica: Andressa Souza

239



Fantasia n. 1 * - Julio César Damaceno

Flauta - Melissa Dias

Violoncelo - Jéssica Otonielle

Difusao eletroacustica - Julio César Damaceno

Imagética | * - Arthur Faraco

Voz - Flavia Striquer

Guitarra - Emerson Francisco da Silva
Violoncelo - Jéssica Otonielle

Piano - Tulio Frigeri

DIA 24/10/2014
20h00
Local Centro Cultural SESI/AML

Grupo Armila — Improviso Livre

Curiosidades Sonoras * - Alerson Donizete de Oliveira

Cidades Invisiveis * - improvisos livres a partir de leituras de trechos do livro
de Italo Calvino.

Grupo Armila é:

Guitarra: Alerson Donizete de Oliveira
Contrabaixo: Arthur Faraco

Percussao: Carlos Augusto Scalassara Prando

Saxofone: Fabio Furlanete
Narragéo: Heloiza Bauab

* Estreias mundiais

240



DIA 25/10/2014
20h00
Local - Centro Cultural SESI/AML

Concerto de livre improvisacao

Entre os dias 23, 24 e 25 de outubro, musicos, atores, bailarinos, perfomances
multimidias e outros se reuniram durante 13 horas na Sala do Centro Cultural
do Sesi/AML para um workshop de improviso livre ministrado pelo pianista
Paulo Alvares. O concerto que presenciaremos esta noite € o resultado final
dos trabalhos desenvolvidos.

As formacfes e os nomes dos integrantes serdo anunciados durante o
concerto.

DIA 27/10/2014
20h00
Local — Teatro Crystal — Londrina-PR

Concerto GNU - Grupo Novo da UNIRIO

Carnaval - Marcos Lucas

Cidades Continuas - Caio Senna

Poema em linha reta - Sérgio Roberto de Oliveira
Pantomimas - José Orlando Alves

Cantico - Alexandre Schubert

Meteoritos - Neder Nassaro
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O GNU é:

Rudi Garrido - Flauta

Ayran Nicodemo - violino

Pablo de Sa - violoncelo

Antdnio Ziviani - piano

Diana Maron - soprano

Marcos Lucas - direcdo musical e regéncia
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