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RESUMO

Como se da a composi¢do de sonoridades “assistida pela
escrita” na musica instrumental, principalmente nas ultimas
décadas? Este artigo investiga a seguinte proposi¢do: ao
utilizar um suporte visual para enderecar-se a escuta, a
composi¢do de sonoridades concebe a escritura instrumental
(unido do suporte instrumental com a escrita) como um
territorio aberto a diversos fatores, sonoros e nio-sonoros,
onde todos contribuem de algum modo, em maior ou menor
escala, para a criagdo e manipulagdo de sonoridades, modo de
operar no campo do sensivel e passar das “escritas” a escuta.

I. INTRODUCAO: um modo de sensibilidade

O territorio ¢, ele proprio, lugar de passagem. O territério é o
primeiro agenciamento, a primeira coisa que faz agenciamento,
o agenciamento ¢ antes territorial. (DELEUZE, GUATTARI,
1997, p. 132)

Tradicionalmente a composi¢do instrumental se vale do
suporte escrito tanto para sua transmissdo como para sua
criagdo. Neste sentido, Delalande (2001, p. 43) emprega o
termo escrita [écriture] para designar a “técnica de invencao
com auxilio de uma representagdo grafica”, enquanto notagcdo
seria a utilizagdo da escrita como “técnica de transcri¢do”.

Esta relagdo funcional de um suporte material com uma
pratica musical, que ele chama de “paradigma tecnoldégico”,
certamente caracteriza o modo de pensamento no qual
determinado suporte se insere e, numa relagdo indivisivel,
determina esta pratica: a musica criada no “paradigma da
escrita” caracteriza-se assim por um pensamento orientado a
“nota musical”’, concep¢do que estimula determinadas
escolhas composicionais e inibe outras.

O desenvolvimento da polifonia, por exemplo, so foi
possivel gracas aos recursos do novo suporte, criando uma
espécie de  “composigdo  assistida  pela  escrita”
(DELALANDE, 2001, p. 33). Ndo por acaso, da Ars Nova a
musica serial, “a arte de tecer linhas melddicas controlando as
superposi¢des “verticais” é notavelmente constante” (ibid., p.
38).

No inicio do século XX, compositores como Edgar Varése,
interessados em compor diretamente com sons, perceberam
que isto ndo seria possivel com a concepcdo de suporte
instrumental vigente a época, fortemente ligada ao paradigma
da escrita. Sentia-se a necessidade de novos meios
instrumentais, mas também de uma nova técnica
composicional: vale lembrar sua famosa frase sobre o
surgimento de novos instrumentos, que lhe possibilitariam
compor de modo a deixar claramente perceptiveis os
movimentos das massas e o deslocamento dos planos sonoros,

e, deste modo, “tomardo o lugar do contraponto linear”
(VARESE, 1983, p. 91).

O som, qualidade multidimensional, requisita a escuta para
se efetivar, escapando da representagdo bidimensional da
notagdo. Segundo Wishart (1996, p. 31), a escrita (que ele
chama de “notagdo analitica”) libertou o compositor de muitas
normas estabelecidas pela tradigdo, levando-o a explorar
possibilidades novas e inauditas; a0 mesmo tempo, encoraja
uma expansdo unilateral, bidimensional das possibilidades
musicais.

Para Chion, a concepgdo da altura como uma categoria
simples, por exemplo, deve muito a reducdo de sua
complexidade na nota musical:

O que nos esconde o aspecto “ruidoso” de varios sons musicais
¢ a notagdo. Sobre uma partitura, lemos claramente, por
exemplo, um contra-fa agudo tocado em trémolo pelos
primeiros violinos, mas o som que ¢ produzido ¢
essencialmente ruidoso, complexo. (CHION, 1998, p. 176-177)

Explorar os recursos proprios a escritura instrumental’ na
criagdo de sonoridades, de modo a ndo mais conceber a nota
como unidade pertinente, foi a maneira que muitos
compositores encontraram para desenvolver suas poéticas,
dentre eles o proprio Vareése. Em suas obras pode-se perceber
como uma mudanga de concep¢do musical engendra uma
mudanca na abordagem do suporte.
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Figura 1. Dois momentos de Hyperprism (c. 28 e 73) em que
Varése sintetiza pela escritura o som diferencial (pauta inferior)
através do choque das alturas tocadas pelas madeiras (pauta
superior).

Com a musica eletroacustica, surge a possibilidade de se
utilizar meios especialmente desenvolvidos para a
manipulagdo e criagdo de sons. Acima de tudo, a
eletroacustica opera uma mudanga de pensamento mas, como
nos lembra Delalande (op.cit.), a simples utilizagdo de um
novo recurso tecnoloégico ndo implica em mudanga de
paradigma: enquanto o compositor pensa em combinagdo de
unidades, por exemplo, ele permaneceria no paradigma da
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escrita. A passagem para o paradigma eletroacuistico se da
somente se 0 compositor

aproveita a reprodutibilidade e maleabilidade do som
memorizado para escuta-lo a si mesmo, na sua morfologia, sua
textura, sua matéria, se ele age sobre o som para lhe integrar
melhor em seu proposito, para fazer soar as morfologias umas
em relagdo as outras, que ele entra num novo paradigma de
invengao, propriamente eletroacustico. (DELALANDE, op.cit.,
p. 39)

Este novo paradigma, surgido com a eletroacustica,
influencia também a composi¢do instrumental pois, como
coloca Ligeti:

toda inovagdo artesanal coloca em fermentagdo a totalidade do
modo de pensamento, ¢ toda transformagio do pensamento
leva a revisdo continua dos procedimentos de composicdo.
(LIGETL 2001, p. 127)

Neste encontro entre o processo de conquista do timbre
com novas experiéncias sonoras tem-se o que Caesar (1994)
chama de “um modo de sensibilidade”, que adquire
independéncia do suporte. Como no exemplo da musica
(instrumental) de Ligeti:

A misica de Ligeti ¢ e soa “instrumental”, mas existe algo nela
que traz opacidade ao campo de visdo do ouvinte, convidando-
o a mergulhar mais na escuta, sugerindo critérios de massa,
textura, luminosidade, acumulagédo, aceleragdo e muitos outros
explorados pela ME [musica eletroactstica].

II. AMPLIACAO DO SUPORTE

As conquistas tecnologicas da musica eletroactistica e seu
impacto estético tiveram diversos desdobramentos na
composic¢do instrumental. Apds a década de 70, o avango da
informatica e o desenvolvimento da chamada “Composi¢do
Assistida por Computador” potencializaram 0
desenvolvimento de diversas técnicas que surgiram no intuito
de integrar o timbre a nogdo de escritura, em especial aquelas
desenvolvidas na chamada Musica Espectral.

Uma técnica como a sintese instrumental surge gracas a
este contato entre a tecnologia e a escritura instrumental: “é o
instrumento que exprime cada componente do som e,
diferentemente da sintese eletronica, os componentes sdo tdo
complexos que constituem ja uma micro-sintese.” (GRISEY,
1991, p. 352). Trata-se praticamente de uma nova técnica de
orquestragdo, um novo universo conceitual — a nogdo de
“espectro” passa a ser de extrema importincia3’ — e o
desenvolvimento de diversas técnicas de composi¢do nascidas
da ampliagdo da escritura instrumental através da
eletroactstica:

Seria muito enfadonho para o leitor que eu aborde em detalhes
0 aspecto técnico desta escritura que sintetiza os espectros
complexos, articula seus transitorios, atua sobre os
deslizamentos insensiveis de uma forma a outra, sublinha os
sons resultantes, toma os batimentos como fonte ritmica, as
filtragens e defasagens como fonte melddica, para citar apenas
alguns tragos talvez os mais evidentes. Retenhamos destes
multiplos tratamentos que a fonte instrumental desaparece em
proveito de um timbre sintético totalmente inventado e ndo
dado a priori para os instrumentos. ... Permitam-me insistir
sobre isto: trata-se aqui de uma verdadeira escritura e ndo de
um amalgama qualquer de materiais novos. (GRISEY, 1991, p.
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353)

Também aqui as particularidades do suporte escrito sdo
utilizadas a favor da construgdo de sonoridades e processos
sonoros. Murail (1992, p. 65) ressalta, referindo-se aos
espectros inarmonicos (sons tipicamente complexos), a
impossibilidade de serem analisados como harmonia ou como
timbre. Entretanto, ¢ possivel tentar sintetiza-los na escrita, e
através da “sintese instrumental” construir artificialmente tais
sons complexos.

ITII. PESQUISAS ATUAIS

As inovagdes da Musica Espectral, com seu trabalho
voltado a pesquisa de sonoridades na musica instrumental,
ganharam grande impulso gragas a evolugdo da
implementa¢do computacional de ferramentas como andlise
espectral, modula¢des de amplitude, diversos tipos de sintese
(aditiva, subtrativa, modulacdo de freqiiéncia, em anel,
granular, por modelo fisico), eletronica em tempo real, etc. A
necessidade estética aliada ao desenvolvimento tecnoldgico
tem orientado trabalhos recentes:

. 0s compositores contemporaneos lentamente comegaram —
desde o inicio dos anos 1970 — a se afastar dos aspectos
puramente combinatérios das estruturas musicais, e
direcionaram sua atenc¢do as propriedades espectrais do som.
Este ponto de mutagdo na musica orquestral ocidental
configurou uma nova diregdo estética que tem sido levada
adiante por compositores das geragdes anteriores e atuais.
Simultaneamente, a paralela evolugdo da CAC [Composi¢do
Assistida por Computador] fez estes pioneiros e seus
sucessores sonhar com uma ferramenta de composi¢cdo que
lidaria com uma rica informagdo timbrica para ajuda-los em
suas tarefas de orquestragdo (CARPENTIER et al., 2007, p.
488).

Um exemplo sdo os trabalhos de “Orquestracdo Assistida
por Computador”, desenvolvidos por compositores como Yan
Maresz e Joshua Fineberg, em colaborag¢do com pesquisadores
do IRCAM"*. Neste caso, a pesquisa utiliza bases de dados de
sons instrumentais aliadas a utilizagdo de algoritmos genéticos
(pela otimizagdo computacional que esta técnica de
programagdo proporciona). Este procedimento tem o intuito
de buscar um set de solugdes eficientes, para que o compositor
possa escolher aquela que mais se aproxima de suas inteng¢des
(CARPENTIER et al., 2007). Segundo Maresz:

Entre os compositores de hoje, muitos se direcionam
decididamente as qualidades expressivas do “som” como
energia bruta, na direcdo do potencial dos sons complexos,
ruidosos ou de fonte eletronica como material de base. Ora,
esses sons sdo eles mesmos complexos sonoros, 0 que torna
problematica sua inscricdo no dominio simbolico, sua
realizagdo por um conjunto de instrumentos e, enfim, a mistura
destes sons entre si. (MARESZ, 2006)

Vé-se assim florescer uma area totalmente desenvolvida na
relagdo entre musica e tecnologia, herdeira do universo
conceitual da Musica Espectral, cujas demandas estéticas
requerem novas abordagens — técnicas e conceituais - para a
escritura instrumental.

Como ilustra¢do, tomemos os exemplos a seguir, em que
torna-se dificil saber até que ponto os procedimentos
empregados sdo gerados pela escrita, por decisdes espectrais,
ou pela conjuncdo de diversos fatores, visando um resultado
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sonoro ¢ seus desdobramentos. O primeiro ¢ extraido de
Murail:
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Figura 2. Fonte: MURAIL, 1992, p. 61.

Aqui os harmoénicos do “D6” aparecem progressivamente e
descem de uma oitava a cada repeti¢do, produzindo assim
acordes-timbres cada vez mais complexos (¢ o inverso do eco
natural que tem tendéncia a filtrar de maneira contraria).
Utilizei abundantemente esse efeito em Territoires de I'Oubli,
para piano solo. (MURAIL, 1992, p. 61)

Saariaho, em Verblendungen, para orquestra e sons pré-
gravados, cria um acorde de base através da distribuicdo
vertical de intervalos cada vez menores - um raciocinio
tipicamente “cromatico”, mas cuja distribui¢@o se assemelha a
de um espectro distorcido:

boca

Ere=

i roa

=

Figura 3. Acorde de base de Verblendungen. Todos os
intervalos estdo inclusos no acorde; alguns, como a quinta
justa e a terca menor resultam de mudancas de oitava.
Fonte: SAARIAHO, 1991, p. 418.

A partir deste acorde, ela estabelece um esquema abstrato
de organizagdo, onde um intervalo se propaga e desloca os
outros para o agudo, num esquema quase-combinatdrio,
buscando novas maneiras de integrar forma e harmonia:

Uma vez chego o fim, quer dizer, quando o acorde comporta
apenas um unico intervalo, a harmonia se desfaz de novo para
reencontrar o acorde de base. Neste sistema, um acorde que ¢
familiar assume de algum modo uma func¢do de consondncia
(SAARIAHO, 1991, p. 419)

Pode-se notar que tais recursos ndo apenas servem a
criagdo de sons, mas se integram numa escritura que carrega
consigo técnicas de transformacdo e desenvolvimento dos
mesmos. Dilemas como concreto ou abstrato musical
(SCHAEFFER, 1966), escritura biomérfica ou tecnomorfica’,
etc, tornam-se secundarios, afinal:

A partir do ultimo quarto do século XX, parece claro agora que
o divisor de aguas central em nossa mudanca de visdo do que
constitui a musica tem mais a ver com a invengdo da gravagao
e entdo processamento e sintese sonoras do que com algum
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desenvolvimento especifico da linguagem musical em si.
(WISHART, 1996, p. 5).

IV. OUTRAS ESCRITAS

Como vimos, a utilizagdo de tecnologias de apoio a
escritura tornaram-se mais um elemento a adentrar o territorio
da escritura instrumental contemporanea, de tal modo que,
para Truax (1986, p. 172), atras da criagdo de um novo
“estilo” residiriam novos processos composicionais e novas
maneiras de pensar sobre o som, que podem ser determinadas
pelo programa especifico que esta sendo utilizado.

Segundo Ferraz e Aldrovandi (2000), atualmente quase
todo compositor se depara com o computador em alguma fase
de seu trabalho, ndo importando a qual estética esteja filiado:

As fundagdes da pratica musical instrumental estruturam uma

vasta quantia da musica atual ligada ao uso do computador,

seja em sintese, transformagdes sonoras, seqiienciamento de
eventos, calculos e projegdes com base serial ou espectral.

(ibid., p. 4).

Para eles, se o rapido desenvolvimento da polifonia no
passado foi fomentado pela notagdo musical e a definigdo
detalhada da métrica, “transformacdes equivalentes devem
ocorrer com o uso crescente do computador no processo
composicional.” (ibid., p. 1).

Tais recursos tém se mostrado poderosos agenciadores de
novas conexdes e idéias, potencializando e acelerando o
trabalho do compositor: “Da escolha do material e seu
tratamento aos primeiros resultados, ha um salto direto, quase
imediato, e a possibilidade de ouvir cada passo do caminho.”
(ibid, p. 5). Para Truax (1986, p. 157-158), se o compositor
deseja lidar com um problema complexo — seja ele uma
performance interativa, um controle especialmente sutil sobre
uma sintese sonora, o controle de varios niveis de pardmetros
musicais, etc - entdo um software é uma poderosa ferramenta
para auxilia-lo.

Contudo, se o compositor deseja conceber a escritura
instrumental como territério aberto a quaisquer fatores que
possam contribuir para o seu processo composicional, seria
interessante que ele cruzasse diversas ferramentas, assim
como no caso das técnicas de escrita: se por um lado perde-se
em aprofundamento e especializagdo, por outro,
potencializam-se os encontros inusitados, tanto para a
composi¢do quanto para a analise (especialmente porque cada
programa tem suas proprias especifidades).

V. CONCLUSAQO: escritura instrumental
como territorio

Apesar do que possa parecer implicito, deve-se esclarecer
que uma “escritura do timbre”, ou seja, mimetizar o timbre de
instrumentos e compor com estes sons, poderia ser uma
possibilidade, ou mesmo uma etapa do trabalho; mas o que se
quer enfatizar aqui ¢ uma composi¢do de sonoridades, em que
a composicdo do som e suas transformag¢des (que pode levar a
caminhos imprevistos) ¢ a composicdo da propria obra.
Metaforicamente, seria como partir das “técnicas estendidas”
para se chegar a uma “escritura estendida”.

Ao permitir o aparecimento de quaisquer ferramentas que
contribuam para seu processo criativo, o compositor evita
trocar antigas clausuras (como a da nota) por novas (como a
do espectro). Assim, a escritura instrumental utilizada como
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suporte para a composi¢do de sonoridades tende a ser como
um territério aberto aos encontros inusitados, com diversos
fatores atuando conjuntamente (sonoros ou ndo), em que
pouco interessa o lado “abstrato” dos recursos utilizados ou
seu valor “estrutural”, mas sim potencializar as possibilidades
da escritura instrumental, que seriam apenas virtualidades sem
o despertar operado pelo modo de sensibilidade da musica
eletroaciistica e as ferramentas da informatica.’
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NOTAS

! Entende-se aqui escritura instrumental como a composigio para
suporte instrumental “assistida pela escrita”.

2 A passagem do analogico ao digital, para ele, possibilitou
novidades técnicas, mas que “permanecem secundarias, em
comparagdo com a oposi¢do escrita/eletroactistica.” (DELALANDE,
2001, p. 36 —nota).

? E a partir dela que serdo criados conceitos fundamentais, como o de
“harmonia-timbre”, utilizado por diversos compositores, cada qual a
seu modo:

Desde minha primeira experiéncia com computador, me interessei
mais e mais pelas possibilidades combinatérias destes dois
pardmetros [harmoia e timbre], possibilidade de fazer
desaparecer a fronteira entre organiza¢do e material organizado —
coisa que equivaleria a provocar a fusdo entre timbre e harmonia.”
(SAARIAHO, 1991, p. 419).

Neste trabalho estdo envolvidos Gregoire Carpentier, Damien
Tardieu, Gerard Assayag e Xavier Rodet, com a colaboragdo de
Emmanuel Saint-James, do LIP6.

4

% Sobre os tecnomorfismos na musica instrumental (ndio apenas na
Musica Espectral), ver : CATANZARO, T. Transformagdes na
linguagem musical contemporanea instrumental e vocal sob a
influéncia da musica eletroacustica entre as décadas de 1950-70.
2003. 308p. Dissertagdo (Mestrado em Musicologia) — Escola de
Comunicagdo e Artes, Universidade de Sdo Paulo.
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RESUMO

Neste artigo, apresentamos um resumo do que foi elaborado até aqui
em nosso projeto de mestrado “Estrutura¢do audiovisual através de
qualidades morfoldgicas”. Descrevemos nosso campo de atuagdo na
qual priorizamos as proprias caracteristicas do som e da imagem para
se estruturar uma obra. O critério que utilizamos para estabelecer as
relagdes entre 0 som e a imagem ocorre através da possibilidade de
extrair pardmetros audiovisuais de uma possivel percepcio
Trans-sensorial. Finalizamos apresentando a hipétese do critério
Facture como um parametro trans-sensorial através da descrigdo de
um estudo audiovisual.

I. INTRODUCAO

Destacando dois periodicos de circulagdo académica tais
como o Computer Music Journal e o Leonardo Journal of the
international society for the arts, sciences and technology,
observamos diversos trabalhos que abordam a questdo da
relagdo do som e da imagem. Encontramos, dentre as
caracteristicas comuns a essas abordagens, uma “prioridade e
importdncia de elementos visuais e musicais evitando a
utilizacdo de didlogos e atores” (TERRY, 2005). Ou seja,
priorizam-se as proprias caracteristicas do som e da imagem
para se estruturar uma obra.

Desta forma surgem alternativas e recursos que sdo
utilizados para se determinar possiveis relagdes audiovisuais
das quais citamos a busca por uma visualizacdo da musica
definida como uma “Tradu¢@o” de determinados pardmetros
musicais em pardmetros visuais ou a utilizagdo de um mesmo
meio ou procedimento para manipulagdo tanto do som como
da imagem (OX, KEEFER, 2006).

Nosso projeto de mestrado se insere nesta busca por
estruturar uma obra audiovisual com base nas proprias
relagdes entre o som e a imagem. Tem como objetivo
principal a sistematizagdo de uma tipo-morfologia audiovisual
através do estudo das relagdes entre as diferentes
classificagdes morfoldgicas na area visual e sonora, através da
analise de obras audiovisuais e da criagdo de estudos
audiovisuais (meio digital), utilizando softwares disponiveis
no mercado. A idéia de se pensar uma tipo-morfologia ¢
buscar uma maneira de propor um processo de criagdo que
possa enfatizar as proprias qualidades morfologicas da relagdo
audiovisual dentro de uma obra.

Essa abordagem foi influenciada principalmente pela obra
de Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux de 1966. Nela,
Schaeffer propde uma maneira de descrever qualquer tipo de
som com relagdo a sua propria forma temporal, as suas
proprias caracteristicas, independente da referéncia a um
emissor sonoro ou a uma linguagem musical pré-estabelecida.
A partir desta descrigdo, o autor elaborou uma
tipo-morfologia destas sonoridades que poderiam ser
utilizadas para a composi¢do musical. A partir deste ponto de

som,

imagem

vista, imaginamos a possibilidade de expandir esta descrigdo e
classificagdo também para o dominio da imagem e
conseqiientemente para o dominio audiovisual.

II. FUNDAMENTACAO TEORICA

A partir destes conceitos, a definigdo do material
audiovisual ocorrera pela escolha de pardmetros que
acreditamos ndo se direcionarem apenas a percep¢do sonora
ou a percep¢do visual em separado, mas sim, a uma percepgao
audiovisual. Para clarificar essa questdo, utilizaremos alguns
exemplos:

Nos trabalhos dos irmdos Whitney e de Brian Evans
destacamos a busca de uma analogia das relagdes entre sons
de altura definida, principalmente a idéia de tensdo/ resolugédo
tonal para o discurso visual. “Usando uma construcéo baseada
em tensdo/resolucdo, podemos mover dinamicamente — ou
seja, musicalmente — através do tempo materiais visuais”
(EVANS, 2005, p.13).

Ampliando esse tipo de abordagem para além da relagdo
com o sistema tonal chegamos a definicdo de Mappings,
segundo Jones e Nevile: “Mappings sdo transformacdes
usadas para converter parametros de entrada em parametros
de saida em um dominio diferente” (JONES, NEVILE, 2005,
p.55).

Por exemplo, na obra “Id-Fusiones” de Rodrigo Cadiz os
pardmetros utilizados referentes ao meio sonoro foram: a
freqiiéncia, a intensidade, a durag@o e o espectro harmoénico;
enquanto que os parametros para o meio visual correspondiam
a cor, a forma, ao tamanho e a0 movimento. Estabelecidos
estes parametros, Cadiz utilizou um modelo denominado
Fuzzy-Logic (sistema logico que generaliza o tradicional
sistema binario 1 ou 0, permitindo multiplos valores
verdadeiros, algo como valores entre 1 e 0) (CADIZ, 2006,
p.69) que permite neste caso, mapear/ detectar informagdes/
estruturas de um meio sonoro em um meio visual e vice-versa,
permitindo gerar complexas relagdes audiovisuais.

As relagdes, neste caso, ndo sdo baseadas em fun¢do do
sistema tonal, mas sim nos conceitos de “isomorfismo” e
“sinestesia” baseando-se em pressupostos de
correspondéncias perceptivas entre som e imagem.

Cadiz, através de Hofstader, define isomorfismo como:

[...] isomorfismo ocorre quando duas estruturas complexas
podem ser mapeadas uma em relagdo a outra de tal maneira
que a cada parte de uma das estruturas teria uma parte
correspondente na outra estrutura, onde correspondente
significa que duas partes desempenham papéis similares em
suas respectivas estruturas (HOFSTADTER apud CADIZ,
2006, p.69).

Com relagdo a sinestesia, historicamente este termo ¢
aplicado a dois diferentes fendmenos. Um ligado a questdo
psicologica onde ocorre uma co-sensa¢ao, como, por exemplo,

perceber uma determinada cor ao escutar um som. “Este ¢ um
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fenomeno raro considerado uma anormalidade do cérebro”
(GALEYEV, 2001, p.362). O outro se refere a uma
associac¢do inter-sensorial ou pensamento metaférico, mais
relacionado as artes. “Neste sentido praticamente todas as
pessoas sdo sinestésicas” (GALEYEV, 2001, p.362).

Neste sentido, a sinestesia pode ser usada para transpor
elementos de um meio perceptivo para outro. “Uma obra,
peca, pode envolver a analise e a criagdo de uma estrutura no
dominio sonoro e transpor esta informagdo na forma visual”
(0X, 1999, p.391).

No entanto, isso ndo garante que pessoas ndo sinestésicas,
conforme a defini¢do de Galeyev, percebam as relagdes dos
diversos sentidos como pertencendo a uma unidade de
sentidos.

Conclui-se desta forma, que as abordagens citadas neste
artigo determinam relagdes através de parametros muito
especificos de um determinado sentido, tal como na utilizagdo
de consonancias e dissonancias ou a utilizagdo de parametros
como freqiiéncia, intensidade, cor e forma para reger a relacdo
entre o som e a imagem. Por isso em nosso trabalho optamos
pelo estudo da possibilidade de haver parametros que ndo
correspondem a uma percepgdo especifica, € que podem por
isso, contribuir para uma tipologia da relagdo audiovisual
proporcionando diferente abordagem a composi¢do de obras
audiovisuais.

Esta abordagem assemelha-se muito a proposta por Michel
Chion, em seu livro La audiovision (1990). Esta outra forma
de percepgdo que ndo se direciona a um sentido em especifico
¢ denominada por Chion de “Trans-sensorialidade”. O autor
utiliza a idéia de ritmo para exemplificar este fenomeno: “[...]
quando um fendmeno ritmico nos chega por um caminho
sensorial, este caminho, vista ou ouvido, ndo é sendo o canal
pelo qual nos chega o ritmo, nada mais” (Chion, 1990, p.130).

Além do ritmo, outros pardmetros relacionados a idéia de
trans-sensorialidades ou multisensorialidade sdo discutidos
por autores como Yara Caznok (2003), Merleau-Ponty (2006),
Edward Lawrence Marks (1978), entre outros. Os pardmetros
que mais se destacam desta bibliografia sdo: Densidade,
Continuidade, Semelhanga, Intensidade, Duragdo, Extensdo e
Qualidade.

Na parte seguinte apresentaremos uma descricdo de
processo criativo que utilizou estes conceitos como base. No
entanto, o parametro utilizado (Facture) foi retirado do
dominio sonoro, mas que também aparece de alguma forma
no dominio visual. Por isso levantamos a hipdtese deste
parametro também pertencer a uma percepgdo trans-sensorial.

III. ABORDAGEM PRATICA

A. “Estudo dos Objetos Audiovisuais Vol. I — Facture”"

O parametro adotado para a estruturagdo do estudo consiste
do que Pierre Schaeffer denomina “Articulagdo” (Entretien/
Facture). Retirada da primeira dupla de critérios de
identificagdo do todo sonoro (“articulagdo-apoio”), que
permite decoupar uma cadeia sonora em unidades, objetos
isolados (Chion, 1983, p.114).

A Articulagdo corresponderia a “ruptura do continuum
sonoro em eventos energéticos sucessivos distintos”
(SCHAEFFER, 1966, p.396) como, por exemplo, as
consoantes da lingiiistica, da fala, que caracterizam a entrada
do som, seu ataque, em contraposicdo com as vogais que
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possuem uma duracdo maior, um carater prolongado e de
apoio.

O Entretien (sustentagdo) ¢ o processo energético que
manteria (ou ndo) o som durante um tempo determinado, com
relagdo ao critério de articulagdo (CHION, 1983, p.116).
Percebe-se, por exemplo, um som correspondente a uma
batida de porta como um som pontual, mas se varias batidas
ocorressem sucessivamente e muito proximas umas das outras
ndo perceberiamos como sons separados, mas como um todo
formado por diversos sons, assim como ocorre com um rufar
de tambores.

Esta caracteristica do FEntretien pode estar presente em
qualquer tipo de som, de véarias maneiras, independente de seu
uso. Para se referir as qualidades e aplicagdes musicais,
Schaeffer utiliza a denominagdo Facture (1966), que
corresponderia a percepgdo qualitativa do Entretien. Segundo
Chion, “A noc¢do de facture supde, portanto, certo equilibrio
do som, possuindo um bom tempo de memorizagdo e certo
grau de previsibilidade” (CHION, 1983, p.116).

Schaeffer estabelece trés tipos de Facture: formada, nula e
imprevisivel. As duas ultimas ndo possuindo um bom
equilibrio, ou por uma total imprevisibilidade ou por um
excesso de previsibilidade.

A primeira, Facture Formada, apresenta um bom equilibrio
e divide-se em:

* Impulsion: Sons muito breves;

* FEntretenu: Sons que se prolongam de maneira continua;

e [Jteratif: Sons que se prolongam por repetigdo
(SCAHEFFER, 1966).

Denis Smalley, por sua vez, denomina este critério de
Atack-effluvium continuum (Smalley, 1986, p.72), na qual a
maneira onde o som se perpetua no tempo pode ser
discretizado em “impulsdes”, “iteracdes”, “granularidade” e
“continuo”. Percebe-se pelo quadro abaixo que existe uma
contigiiidade entre as impulsdes e o continuo dependendo da
velocidade que separa os ataques. A iteracdo e a granulagdo
seriam pontos intermediarios.

separated attack-impulses

AMA
VY NJ iteration

Y

grain

effluvial state

Figura 1. Contigiiidade entre as impulsdes e o continuo.
Retirado de Denis Smalley (SMALLEY, 1997, p.72)

Rudolf Arnheim propde semelhante observagio a respeito
da percepgdo visual que denomina como Stroboscopic
movement (Arnheim, 1996, p.387), onde descreve que nosso
sistema nervoso cria a sensacdo de movimento continuo
integrando uma seqiiéncia de estimulos momentaneos e
estaticos. A experiéncia de mobilidade deriva de uma
seqiiéncia de inputs imoveis. Ou seja, hd também uma
linearidade e uma contigiiidade entre pontos estaticos que
percebemos e a sensagdo de movimento gerada pela
velocidade do processamento destes sinais.
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A descrig@o deste processo pode ser observada também no
meio digital (suporte de nosso estudo) e no cinema, onde, com
a exposi¢do de no minimo 24 frames estaticos por segundo,
temos a sensagdo de movimento continuo. Ou seja, imagens
estaticas que percebemos como continuas em razdo do
aumento de sua velocidade de exposicdo.

Tomando, portanto, tanto a imagem como o som sob este
critério de Facture, procuramos, dentro do possivel,
“desconsiderar” outras caracteristicas destes meios para
estruturar o estudo em cima deste critério. Para tal, utilizamos
como metafora para a macro-estrutura do estudo o processo
linear descrito por Smalley que parte de impulsdes, passando
pelo aumento da velocidade para interagdes, granularidade até
o continuo.

No processo de criagdo foi estabelecida uma classificacio a
priori de possiveis “objetos audiovisuais” extraidos do
cotidiano com diferentes caracteristicas de Facture. Os
objetos tinham como caracteristica uma referencialidade clara
(som e imagem de um mesmo objeto) e sincronizagdo (entre
som e imagem). A partir desta classificacdo desenvolvemos
um estudo utilizando este critério através da manipulagdo e
edi¢do sonoro/ visual. A macro-forma do estudo corresponde
a passagem de elementos com caracteristica de impulsdo até
elementos continuos, passando por iterativos e granulares. Em
seguida apresentaremos um pequeno resumo destas partes:

“Impulsdes”: Aproximadamente de 0:00:25 até 0:02:50.
Trabalha dois processos que se sobrepde: 1- Gota pontual que
apresenta uma defasagem gradativa de sincronizagdo entre o
som e a imagem da gota a0 mesmo tempo em que a
velocidade de aparigdo dos sons e dos frames da imagem
aumentam. Este processo ¢ fragmentado pelo processo 2 que
consiste em um adensamento de “objetos audiovisuais”
pontuais alguns referenciais e sincronizados outros nao.

“Iteracdes”: Aproximadamente de 0:02:50 até 0:05:30.
Apresenta inicialmente “objetos audiovisuais” iterativos mais
definidos podendo ser sincronizados ou ndo, referenciais ou
ndo. O primeiro processo consiste apenas da passagem da gota
(referencial-sincronizado) com caracteristica iterativa para a
roda (referencial-sincronizado) e também com caracteristica
iterativa. Este processo ¢ interrompido dando acesso ao
segundo processo e s6 ¢ retomado e finalizado no final desta
parte. No segundo processo os objetos iniciais tornam-se mais
complexos onde se aplica o processo de iteracdo as matérias
sonoras e visuais diferentes.

“Granulagdo”: Aproximadamente de 0:05:30 até 0:08:15.
Consiste da passagem gradativa de “objetos audiovisuais”
sincronizados e referenciais com diferentes tipos de
granularidade.

“Continuo”: Aproximadamente de 0:08:15 até o final.
Processo de adensamento e sobreposi¢do de imagens e sons,
que, pelo seu tempo de duragdo caracterizam-se como
continuos. Os sons apresentam algum tipo de variacdo, mas
em seu aspecto global possuem uma idéia de continuidade. As
imagens podem ser estaticas ou apresentarem movimento o
que também indica certa continuidade. Este adensamento ¢
resumido em um “objeto audiovisual” continuo e sem
variagdo que leva ao final do estudo.

IV. CONCLUSAO

Em nosso projeto, propomos elaborar uma tipo-morfologia
audiovisual para ser utilizada como base de nossa poética
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composicional. O motivo pelo qual o fazemos ndo consiste em
estabelecer um a priori da relagdo audiovisual, ou seja, uma
determinagdo absoluta e inequivoca da relagdo entre o som e a
imagem (acreditamos que isso ndo seria possivel), mas tentar
pensar um processo de composi¢do de obras audiovisuais na
qual uma das énfases destas obras seria a propria construgdo
da relagdo audiovisual, através da possibilidade de extrair
parametros audiovisuais de uma percep¢do Trans-sensorial.
Desta forma, a idéia de Facture corresponderia a um dos
parametros possiveis para esta realizagdo.
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Este estudo pode ser encontrado em http:/br.youtube.com/
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RESUMO

Este trabalho exemplifica a aplicagdo da critica genética a
composi¢do musical, tomando como objeto de investigagdo uma
secdo da peca para violao Portais e a abside de Celso Loureiro
Chaves (1950). A partir da genealogia das fontes da peca conclui-se
que o primeiro nivel de decisdo compositiva fixa as alturas, os sinais
de expressdo e as dindmicas; somente em niveis posteriores sdo
fixados o ritmo e o andamento. O processo compositivo ¢
reconstituido e indica que a critica genética em musica devera ser
sempre aliada a realidade sonora determinada por cada nivel de
tomada de deciséo.

ABSTRACT

This paper exemplifies the use of genetic criticism in music
composition, and utilizes a section of the guitar piece Portais e a
abside by Celso Loureiro Chaves (1950) as its investigation topic.
The genealogy of the sources indicates that the choice of pitches,
dynamics and expressions marks constitutes the first decision level,
followed in subsequent levels by the choice of rhythm and tempo.
The compositional process is reconstituted and indicates that genetic
criticism in music cannot be viewed as separated from the sonic
reality determined by each of the decision levels of the composition.

A aplicagdo dos principios de critica genética a elucidacéo
do processo criativo em musica € o objeto deste trabalho,
tomando como elemento de exemplificagdo uma sec¢do da
peca para violdo Portais e a abside (1992) de Celso Loureiro
Chaves (Porto Alegre, 1950) e seguindo a intuicdo de
Grésillon que indica ndo ser “proibido estender a teoria da
génese além do dominio escrito. (...) Haveria um método
comum para analisar a génese de uma obra musical, de um
desenho, de um quadro, de uma construgdo arquitetonica, de
uma realizagdo cinematografica, de uma descoberta cientifica
etc.?” (GRESILLON, 2007, p.293).

Em trabalho anterior (CHAVES, 2003), se pretendeu
reconstituir em retrocesso um processo composicional,
também utilizando uma composigdo propria (naquele caso o
Estudo paulistano para piano/mdo esquerda [1993]), como
meio de analogia as proposi¢des de Alfred Schutz para uma
fenomenologia da musica, num ensaio de proto-critica
genética na medida em que se apoiava em material
composicional para mapear o territério da memoria e das
referéncias. Aqui, Portais e a abside sera utilizada como
exemplo para ampliar o foco investigativo e exercitar a critica
genética em musica presentificando um  processo
composicional ao reconstitui-lo.

A critica genética se origina na literatura e a apropriagdo
dos seus principios para a musica recém comega a ser

esbogada no Brasil (BIASON, 2008; TONI, 2007) e foi
discutida em trabalho anterior (CHAVES, 2008). Ela tem
como designio “elucidar a génese de um texto ou mesmo
atualizar e analisar os rascunhos de um fragmento inacabado”
(GRESILLON, 2008, p.29). Afirma-se que “do trago fixo,
isolado e freqiientemente distanciado da mao que escreve, [0
geneticista] remonta as operagdes sistematicas da escritura —
escrever, acrescentar, suprimir, substituir, permutar — pelas
quais identifica os fendmenos percebidos. A partir dessas
redes de operacdes, ele forma conjecturas sobre as atividades
mentais subjacentes.” (idem, p.29). Sdo esses os principios
que se mantém no presente trabalho.

O trabalho anterior hd pouco citado (CHAVES, 2008)
propds uma aplicagdo da critica genética ao Trio 1953 do
compositor rio-grandense Armando Albuquerque. Agora,
utilizando composicdo propria, propde-se avangar em dire¢ao
a conclusdes musicalmente relevantes, pois é razoavel pensar
que a critica genética em musica ndo possa ficar restrita a um
inventario de possibilidades registradas na pagina manuscrita
ou impressa, como o seria na literatura. E provavel que apenas
através da realizacdo sonora dos tragos que dédo testemunho da
genealogia de uma determinada peca se podera avaliar as
escolhas do compositor e suas decisdes composicionais.

Em seu trabalho composicional, um compositor podera ter
deixado marcas inteligiveis e concretas que nos poderdo
informar sobre a maneira pela qual faz sua criagdo. Se, como
afirma Hay, os “indices visiveis de um trabalho” séo o objeto
da observagdo do critico genético, um “objeto ao mesmo
tempo magico e real, o manuscrito que o arrasta aquém do
texto” (HAY, 2007, p.19), os seus indices “audiveis” ndo
seriam menos relevantes. Por isso, propde-se que a critica
genética em musica necessita adentrar o processo de tomada
de decisdes composicionais nas suas implicacdes sonoras. SO
assim se podera fazer com que os manuscritos de trabalho do
compositor se revelem como “suporte material, espago de
inscrigdo e lugar da memoria das obras in statu nascendi.”
(GRESILLON, 2007, p.12), tornando factivel a tarefa de
“mostrar por meio de qual conjunto de operagdes uma
invencao acontece” (idem, p.296).

Quando se refere ao tratamento de um corpo de
manuscritos como objeto de investigagdo, Bent afirma que
“reunir a obra de um compositor pode ir do mais simples ao
quase impossivel. A tarefa ¢é relativamente facilitada (...)
quando se tem razoavel certeza de possuir o essencial daquilo
que foi escrito” (BENT, 2004, p.994). Neste sentido, os
vestigios composicionais de Portais e a abside a disposi¢do
dos presentes pesquisadores representam a totalidade dos
manuscritos existentes da peca, sendo estabelecida a seguinte
genealogia: (1) trés folhas avulsas (Avulso A, Avulso B,
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Avulso C) em papel sem pauta e escrita a lapis, representando
anotagdes pré-composicionais, numa etapa inicial do trabalho
compositivo; (2) trés cadernos de quatro folhas (Caderno A,
Caderno B, Caderno D) em papel com pauta, com anotagdes
composicionais  preliminares em primeira ordenagdo
cronologica dos eventos musicais em diregdo a estrutura que
assumirdo na obra final; (3) dois avulsos (Avulso D, Avulso E)
em papel com pauta com as se¢cdes da pega nomeadas e
ordenadas; (4) a fair-copy da obra (“fair-copy”, segundo Sallis,
¢ “ndo apenas uma partitura escrita de maneira limpa mas, e
ainda com maior importancia, [...] uma fonte autorizada da
idéia musical ou do conteudo da obra” [SALLIS, 2004,
p.52/53]), com a versdo que circulou entre os primeiros
intérpretes da pega; e (5) a edicdo impressa de referéncial.
Esse corpo de materiais configura um material genético rico,
com diversos niveis de escritura e varias intertextualidades, e
vai na dire¢8o do que Hay afirma: “o que [o critico genético]
decifra ndo é o movimento de um espirito, mas o trago de um
ato: ndo o que o escritor queria dizer, mas o que ele disse.”
(HAY, 2007, p.19).

Com o objetivo de presentificar o processo composicional
de Portais e a abside, a se¢do delimitada pelos compassos [16]
a [21] da edigdo impressa de referéncia foi tomada como
objeto de investigacdo, em virtude de sua posi¢do central na
obra e das intertextualidades nela presentes. Esta seg@o
aparece nos manuscritos com trés niveis distintos de escritura:
materiais  pré-composicionais no Avulso B; etapa
intermediaria de composi¢do, ainda ndo definitiva, no
Caderno C; versao mais finalizada, ainda em manuscrito mas
Jj& com caracteristicas de fair-copy2, no Avulso E.

A metodologia de investigacdo desta trabalho consistiu em
comparar os niveis de escritura da segdo-objeto nas fontes,
respeitando o ordenamento resultante da genealogia dos
materiais genéticos da pega. A comparagdo foi feita levando
em conta a sucessdo de eventos proprios da composicdo,
revelada pelo material genético, e observando as “operagdes
sistematicas da escritura — escrever, acrescentar, suprimir,
substituir, permutar — pelas quais identifica os fenomenos
percebidos” (GRESILLON, 2007, p.29). Foram igualmente
contributivas as caracteristicas dos materias de suporte, os
materiais de escrita, e a maneira como o texto musical foi
escrito. Esta série de dados, ao reestabelecer a seqiiéncia de
criagdo, possibilitou a critica da génese da pega, indo em
diregdo ao “objeto de interesse dos estudos genéticos [,] o
movimento criativo: o ir ¢ vir da médo do criador.” (SALLES,
2004, p.13)

Comparando a se¢do-objeto tal como aparece em Avulso B,
Caderno C e Avulso E com a fair-copy, ¢ possivel constatar
algumas evidéncias. Na primeira vez em que a se¢@o aparece,
Avulso B, ha uma sequéncia de 23 eventos (notas e acordes);
as alturas ja sdo fixadas, excetuando-se alturas que aparecem
nos eventos 1, 2 e 4 e que ndo permanecem até a fair-copy. Os
sinais de expressdo e dindmica também ja se fixam
parcialmente — estdo como permanecerdo nos eventos 5, 16,
20 e 23, mas ainda estdo indefinidos nos demais eventos.
Ritmo, andamento, divisdo de compasso e digitagdo ainda ndo
estdo definidos. Isto resulta num resultado sonoro especifico,
ainda mais considerando que o tempo metrondmico ainda ndo
esta definido. Nos manuscritos seguintes, Caderno C e Avulso
E, vdo se fixando os paradmetros, sendo que as alturas,
dindmica e expressdo (exceto nos eventos 1,2 ,4, 17 e 22) se

mantém tal como apareceram desde a primeira vez em que a
secdo foi escrita. Na versdo mais finalizada, Avulso E,
andamento, ritmo, expressdo e alturas estdo definidos como
permanecerdo nos niveis seguintes, restando indefinigdes
apenas nos eventos 1, 2 e 4.

A comparagdo da fair-copy com a edicdo impressa de
referéncia mostra que s6 ai se define o que passa a ser o
primeiro compasso da se¢do-objeto, o compasso [16]. As
indefini¢des de alturas perparassaram os diversos niveis de
escritura neste ponto especifico. Esse compasso apresentou
indefini¢des de alturas que foram perpassando diversos niveis
de escritura. E apenas na fair-copy que as alturas se definem
com o seu respectivo e especifico resultado sonoro — no
primeiro tempo, o si da terceira linha do pentagrama,
registrado no Avulso B, transformado no Caderno C e
suprimido no Avulso E reaparece agora para ser tocado como
harménico e ¢é excluida a nota sol que aparecia
recorrentemente nos manuscritos. Na fair-copy definem-se
também os outros elementos: este mesmo primeiro compasso
surge com uma digitagdo detalhada e com a consequente
alteragdo de notas, com um resultado sonoro especifico e
diverso do restante da sonoridade da pega.

A elucidag@o do processo composicional da segdo-objeto
indica que as primeiras tomadas de decisdes composicionais
se referem a defini¢do das alturas que apresentam entdo
elevado grau de importancia na construgdo da se¢do-objeto de
Portais e a abside, fato motivado certamente pela pega ser
“inteiramente serial” (CHAVES, 1997, s/p.). As alturas sdo
fixadas de imediato e se mantém até a edi¢do impressa de
referéncia, sofrendo alteragdes por questdes de performance
apenas quando confrontadas com os intérpretes: “[...]
violonistas tiveram grande influéncia sobre Portais e a Abside
[...] Daniel Wolff, que apontou solugdes técnicas que me eram
desconhecidas” (idem, s/p.). Neste contexto de modificagdes
geradas pela possibilidade de performance, as decisdes
composicionais ja se referem ao resultado sonoro real, ndo
mais ao resultado sonoro imaginado.

Dindmica e expressdo constituem o nivel posterior de
relevancia na feitura da peca. Num outro nivel, mais adiante,
se fixam o ritmo e andamento. Divisdo de compasso, carater e
a digitagdo da se¢do sdo definidas num nivel ainda posterior.
Esse percurso determina os diferentes niveis genéticos e
define a genealogia do processo criativo. Eles determinam
também os graus de importancia de certos elementos musicais
em detrimento de outros, individualizando quais desses
pardmetros sdo primordiais para o compositor na se¢ao-objeto.
Esse ¢, enfim, o movimento que direciona o processo
composicional e faz resultar a obra de arte. A critica genética,
reconstituindo “o ir e vir da méo do criador”, presentificando
esse processo de tomada de decisdes.

H4 também, na secdo-objeto, a questdo das
intertextualidades e suas conotagdes. A segdo investigada foi
nomeada pelo compositor de “Abside” no Caderno C e
coincide, no esquema de letras que descreve a estrutura formal
da peca, com a letra [D]. Este “esquema formal, demarcado
pelas letras de [A] a [I] na partitura, reflete o plano
arquitetonico de um templo que poderia estar localizado na
ilha de Prospero tal como a desenhada por Peter Greenaway
no seu filme 'A Ultima Tempestade™ (idem, s/p.). A abside,
na estrutura arquitetonica, representa o ponto focal que orienta
o olhar para o ponto-de-fuga das perspectivas.
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Um outro elemento intertextual a ser considerado € a
relagdo de intertextualidade da se¢do [D] com o romance
Grande Sertdo: Veredas, de Guimaries Rosa. Ha referéncias a
essa fonte literaria no Caderno C e uma citagdo direta de
Grande Sertdo: Veredas aparece no Avulso E, no inicio da
secdo-objeto: “Nado escrevo, ndo falo! — para assim ndo ser:
ndo foi, ndo é, ndo fica sendo”. Esta citacdo remete a um
ponto igualmente focal da narrativa de Guimardes Rosa. Aqui
ha entdo o cruzamento de intertextualidades, individualizando
a se¢do-objeto como um triplice apice: um apice da estrutura
arquitetonica do templo, um &apice da estrutura literaria e o
apice da propria estrutura formal da propria peca. A variagdo
significativa de textura que empresta um carater diferencial a
essa secdo-objeto em relagdo ao todo da peca se soma as
intertextualidades e reforca esta como a se¢do de maior
contetdo expressivo da pega.

O estudo comparativo das fontes da se¢do-objeto da obra
investigada  indicou  claramente uma  metodologia
composicional, revelando os niveis de decisdes tomadas e
demonstrando quais elementos sdo fixados pelo compositor
em primeiro plano, e permanecem inalterados através da
genealogia das fontes, e quais sdo definidos em planos
seguintes. Estas conclusdes podem trazer um aporte
interessante a formula¢do de uma pedagogia da composic¢do
musical, quando a aplicagdo dos principios da critica genética
for ampliada ao trabalho de outros compositores que também
possibilitem tal abordagem por possuirem “o essencial
daquilo que foi escrito”, ou seja, um acervo adequado de
tragos composicionais.

O estudo comparativo das fontes demonstrou também que
o resultado sonoro final ¢ diverso do resultado sonoro
imaginado nas diferentes etapas que registraram o decorrer de
um processo de tomada de decisdes composicionais
necessariamente solitario. No confronto com o intérprete,
como plasmado nas fontes, o resultado sonoro se transforma
em realidade. Isto aponta para uma cautela que se deve ter na
apropriag@o dos objetivos da critica genética para a musica, a
de que jamais se pode esquecer a realidade sonora que ¢
necessariamente o fio condutor da genealogia de uma obra.
Ao contrario de outras areas de formulag¢do e aplicagdo da
critica genética, em musica o objeto sonoro deve ser
resignificado, a cada passo, nas suas completudes e
incompletudes em som, evitando um enfoque exclusivamente
tedrico que trairia a propria natureza do objeto sob
investigagao.

Hay afirma, ndo sem poesia, que “dos apontamentos, o
tempo retirou-se, ¢ o movimento apagou-se. O desafio ¢
reconquista-los.” (HAY, 2007, p.20). O presente trabalho
cumpriu o objetivo de exemplificar, através da investigagdo
de uma seg¢do da pega para violdo Portais e a abside, a
aplicagdo da critica genética a musica e, dentro desta, a
aplicagdo de um estudo originario da area da literatura ao
terreno especifico do processo criativo do compositor, sem
desligar os resultados tedricos obtidos do resultado sonoro que
as fontes escondem, resultado que cabe também ao critico
genético recuperar.
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RESUMO

Este artigo traz uma analise da obra Santos Football Music, para
orquestra, publico, cena e trés fitas magnéticas de Gilberto Mendes,
na qual o objetivo é demonstrar que a obra traz ndo apenas um
carater cénico, transferindo para o espago da musica de concerto um
evento cultural de massa, mas que, antes disso, o compositor se
mostra aqui um escutador do mundo e nos oferece uma obra que
mistura e sobrepde diversas poéticas da musica do século XX.

I. UM DIVERTIMENTO ALLA
MOZART?

Estreada em 1973, pelo Maestro Eleazar de Carvalho, a
quem a obra foi dedicada, Santos Football Music é, ao lado de
Moteto em Ré menor (conhecida como Beba Coca-Cola) uma
das obras icones do repertorio de Gilberto Mendes. Assinalada
pelo compositor na partitura como um Divertimento “alla
Mozart”, a obra apresenta no entanto caracteristicas que me
induzem antes a afirmar que ela seria um Divertimento “alla
Mendes”. Primeiramente, o carater de leveza, amenidade e
entretenimento que tinha um Divertimento do século XVIII,
fosse para uma festa da nobreza ou uma inauguragdo
qualquer, ndo é dado na obra de Mendes pela parte musical
orquestral, mas pelos outros elementos, principalmente a
participag@o do publico e a performance cénica dos musicos e
regente. Tampouco ¢é este Divertimento uma obra para
pequeno ensemble de musicos como os Divertimentos
mozartianos; aqui, a partitura pede grande orquestra, trés
equipamentos de 4udio espalhados pelo espago teatral,
participag@o do publico e ainda um conjunto musical que fica
no meio do publico realizando animagdes musicais tipicas dos
jogos de futebol, como pedias ritmicos recorrentes de
batucada (denominada pelo compositor de charanga). Mesmo
Divertimentos escritos no século XX para orquestra, como 0s
de Bartok, Stravinski ou Bernstein aproveitam elementos de
musica para danga nas obras, mantendo a ligagdo com sua
origem na Suite barroca. Tirando a “charanga” no meio do
publico, cujo ritmo ndo € escrito na partitura, ndo ha outros
elementos de musica de danga em Santos Football Music.
Mas ndo ha duvida de que a obra transforma o espaco de
concerto em um momento de euforia e que no final o ptblico
se comporta como em um espetaculo popular e ndo como em
um concerto de musica sinfonica.

Isso acontece porqué a aten¢@o do publico estd antes colada
em sua propria participacdo: regido por um segundo regente
este lhe apresenta cartazes indicando diversos tipos de
intervencdo sonora tipicas de um jogo de futebol, que deve
realizar em momentos precisos da musica. A atengdo do
publico esta também ficada nas narragdes dos jogos de futebol
difundidas pelas caixas de som e nas cenas

interpretadas/improvisadas pelos musicos da orquestra.
Acredito que o publico, na euforia de sua participacdo
“brincante”, ndo consiga escutar ativamente, de fato, toda a
ocorréncia musical da obra durante sua performance. A bem
dizer é uma obra sem publico, j& que este também ¢é
performer. Pode ndo haver quem se sente na sala
exclusivamente para fluir atentamente a obra. A identidade
com o futebol transforma a performance musical em uma
festa e parece que ndo apenas no Brasil.

O que tem de extraordinaria essa obra ¢ o fato do
compositor ter trazido de maneira tdo singular para dentro do
espago do concerto, o ambiente sonoro de um evento de
massa, o futebol. Gilberto Mendes é antes de tudo um
escutador do mundo e nisso ele se assemelha aos
compositores de musica eletroactistica com afinidades com a
‘escola’ schaefferiana. Ele ouve como musica tanto aquilo que
se convenciona chamar de musica, como outros eventos
sonoros e nisso ele se coloca também ao lado de John Cage: a
narragdo de um jogo de futebol € escutada como musica e a
manifestagdo sonora das torcidas em um jogo de futebol
também ¢é escutada e tratada como musica. Porisso o
compositor chama a parte de tape (gravagdo da locugdo
radialista de futebol) de musica concreta e a parte da
performance do publico como uma espécie de musica
concreta ao vivo, com uma escritura de colagem e montagem,
tipica dos primordios da musica feita em tape (MENDES
1994, p. 126 e p.132) (1).

Em seu livro, Gilberto Mendes cita uma critica de José
Miguel Wisnik, quando este fala do aspecto de ‘profanagdo’
do espago de concerto, “ruptura escandalosa de uma regra, o
ritual do concerto” (Wisnik, apud MENDES, 1994, p.125),
enquanto que uma outra citacdo, de J. Jota de Moraes, alude
ao fato de que esta musica se despe do ar “casmurro e
cavernoso” que normalmente habita o espago do concerto. De
fato, além de o publico fazer o papel inverso do de um
concerto normal, (no qual mal pode tossir ou se mexer na
cadeira), tendo entdo que fazer um “barulho” organizado, a
figura do maestro ¢ também dessacralizada nesta obra: o
regente, que se mantém na primeira parte em sua fungdo
normal, de repente cabeceia uma bola de futebol que ¢ jogada
dos bastidores e assume o papel de arbitro, apitando em uma
performance teatral de alguns musicos com a bola e trave e
expulsa um dos musicos com cartdo vermelho.

II. A ESCUTA DA OBRA

Mas um outro comentario de Wisnik citado por Mendes
talvez o agrade mais: a questdo da polifonia, ou seja de uma
“simultaneidade de vozes diferentes e a ocorréncia simultanea
de varios planos sonoros”, fazendo uma ponte com um dos
pilares da escrita musical no Ocidente (Wisnik, apud
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MENDES, p.124). Wisnik ndo menciona que essa polifonia
ndo ¢ aquela do contraponto escolastico, mas uma
simultaneidade a qual o mundo contemporaneo dos centros
urbanos estd sempre exposto e quase nunca atento, a
simultaneidade de diversos materiais ¢ planos sonoros,
diversos ndo apenas nas fontes sonoras, mas também nos
sentidos, nas origens culturais distantes, em jungdes
semanticas que normalmente ndo fazemos quando imersos
nesse ambiente tdo familiar. E preciso um exercicio, uma
“escuta reduzida” por parte do ouvinte, para “entender” essas
“disparidades” como uma polifonia, como musica (2). E ¢
esse exercicio ao qual Gilberto nos convida, trazendo esses
elementos, dispares em suas fung¢des originais, mas destituidos
dessas fungdes quando colocados juntos no ritual do concerto.
Nao ¢ nossa inten¢do conduzir uma leitura semantica da obra.
Queremos apenas nos ater a questdo do compositor que escuta
e oferece essa escuta ao seu publico. E também a costura dos
diferentes elementos que compdem a obra.

Talvez porque a obra de Gilberto Mendes convide mais
facilmente a uma leitura semantica, poucos comentadores se
atenham a de fato escutar o que estd soando em Santos
Football Music. No entanto, quando nos atemos a essa escuta,
tomamos de fato um choque: ndo ha nada de uma escrita em
estilo de “Divertimento” na parte orquestral — nada tomado da
leveza da musica de danga, nada que ilustre ou comente o que
estd acontecendo musicalmente fora da orquestra. Em apenas
dois momentos, pode-se perceber uma proximidade de perfil
sonoro do material orquestral com o material sonoro
produzido pelo publico: o primeiro quando se sobrepde ao
ruido de conversas multiplicadas em baixa dinadmica do
publico (partes C na partitura), o som iterativo de curtos
impulsos por sopros e cordas em uma determinada banda de
tessitura; em um segundo momento, quando o publico grita
“gol”, a maneira dos radialistas locutores, e toda a orquestra
constroi simultaneamente bandas de sons rapidos em
glissandros (partes H da partitura). O glissando constitui o
elemento de semelhanga de perfil entre esses tantos materiais.
Essa influéncia de um material (as vozes) para a geracdo do
outro (a orquestra) ndo tem um carater de comentario
semantico, ilustrativo, extra-musical. Ela é puramente pensada
em parametros musicais, de modelizagdo do sonoro. Nada
além.

A bem dizer, é isso que o compositor sempre comenta em
entrevistas ou por escrito, mas que ndo gostamos de
reconhecer: que sua musica ndo tem humor, que ele é um
estruturalista, etc. E 16gico que quando assistimos ao proprio
compositor regendo “O ultimo tango em Vila Parisi”
(MENDES, Carlos, 2006) — no qual ele desce do podio e tira
uma linda violinista para dangar um tango a frente da
orquestra — ¢ impossivel imaginar que o compositor ndo tenha
humor, ndo tenha leveza, revirando do avesso a institui¢do
musical erudita de forma ir6énica (no lugar de agredir o
publico, o rebelde danga, exibindo seu proprio lado “clown”)
e ndo se e nos exponha a simples alegria de viver que tanto
encanta a nods, seus fas declarados. Acho que sua insisténcia
em afirmar que ndo pde humor em sua musica, vem talvez do
receio de que criticos, musicos e publico ndo tomem sua
musica a sério. Vide uma outra critica de um concerto em
Varsovia, citada por Gilberto: “ndo se sabe se nos
encontravamos a frente de uma obra musical, mas, em todo
caso, era engracado” (MENDES 1994, p.128).
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Santos Football Music mistura, a meu escutar, materiais
conflitantes, tanto do ponto de vista semantico, quanto sonoro
e de escritura. O compositor 0os enumera:

Santos Football Music integra, numa sé experiéncia quase
todos os dados mais caracteristicos da musica de vanguarda...
como o som concreto (em fitas magnetofOnicas, as trés
locugdes esportivas), o som orquestral atonal, sem melodias
(um magma sonoro em permanente transformagfo...), a
participagdo do publico na execugdo da obra, (...) a teatro
musical...; a qual ainda agrega uma charanga no meio do
publico, que toca ritmos de escola de samba, a maneira que se
ouve no estadio. (MENDES 1994, p.126)

1. ANALISE DA PARTITURA — PARTE
ORQUESTRAL

A musica se inicia com um pulso reiterado do piano com
um acorde dobrado em oitavas (Mib em primeira inversio)
primeiramente em ppp € aos poucos vai crescendo em
dinamica, acrescentando mais notas até tornar-se dois clusters
em forte a fostissimo em amplo campo de tessitura. Por volta
do 14° segundo do pulso do piano, ainda em mf, os outros
instrumentos iniciam a constitui¢do de um bloco de sons
continuos e lisos em crescendo com as nove notas que
completam, juntamente com o acorde de MIb do piano, os 12
sons da escala cromadtica, acopladas em acordes menores,

diminutos, aumentados, pelos diferentes registros da
orquestra:
piano orquestra

%

Figura 1: notas do bloco 1

Nada desse dois elementos sonoros (o pulso e o bloco de
sons continuos) remete a qualquer idéia extra-musical. E antes
uma “jogo” de escritura: colocado um elemento tipico da
musica tonal (triade) contrapde-se a ele um gesto atonal
(textura em doze tons). A resultante sonora desse bloco ¢ de
crescente tensdo e nos situa ndao em uma possivel tensdo de
uma partida de futebol, mas em uma tipica tensdo da escrita
cromética atonal. E ai que o inicio da musica nos situa:
musica erudita do século XX. A entrada pois do material ‘A’
do publico (cantando simultaneamente variados motivos
melodicos tipicos com nomes de time de futebol), por volta do
23° segundo, constitui-se como elemento estranho no tecido
musical da orquestra: os dois ndo se complementam, mas
antes se chocam.

Toda a miusica é permeada de siléncios gerais, de
interrupgdes, aqui também a escrita se d4 em blocos, ndo ha
musicalmente uma linearidade evolutiva, os elementos se
transformam, se alternam, ndo ha ponto culminante na parte
orquestral. E o desenvolvimento cénico, a partir do momento
em que entra a bola em cena, que cria um apice e um final.
Musicalmente ha uma mera interrupgdo. Tanto ¢ que, depois
de sairem quase todos os musicos e regente da cena, depois de
o publico ter aplaudido, ainda ficam trés musicos
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reproduzindo um pequeno bloco ja apresentado na pagina 5 da
partitura.

Apds esse primeiro bloco orquestral, da-se uma
interrupg@o, um curto pedal acérdico do piano com duas notas
sustentadas no violino e trombone solo que ddo lugar a um
jogo ritmico entre piano e bongd, como uma figura recorrente
ao longo da pega. O piano realiza esse pedal ritmico sobre 5
notas e novamente os intrumentos de sopro e corda vdo
completar com sete notas as 12 da escala cromatica:

=

piano orquestra

|
I

¥

Figura 2: notas do bloco 2

O que notamos de diferente neste bloco, no que tange a
distribuig@o das alturas, é que desta vez o compositor ndo esta
distribuindo os doze tons da escala cromatica de maneira
triadica, mas priorizando intervalos de sétima e meios tons.

A partir do proximo bloco, o compositor vai abandonar a
montagem de simultaneidades utilizando todos os doze tons
da escala cromatica. Novos materiais comegam a surgir.
Primeiramente ele indica, dentro de uma determinada banda
de frequéncia (uma ter¢a menor), a produgdo de sons
iterativos muito rapidos e instaveis, inclusive em afinagdes
microtonais para os sopros. Esse material serd recorrente nos
sopros ao longo de toda a peca, variando de instrumento a
outro. O equivalente a esse material dos sopros nas cordas
serd a execucdo em sons continuos com flutuagdes
microtonais, irregulares, acrescidos de trinados e trémolos
dentro também de uma banda de frequéncia semelhante (uma
terca que depois se amplia). Esses materiais nas cordas
também serdo recorrentes ao longo da pega e eles irdo se
sobrepor uma vez mais na pagina 10 da partitura.

Ao mesmo tempo em que comeca a trabalhar com bandas
de frequéncia (e ndo mais puramente com notas da escala
temperada), Mendes adota intervalos atritantes nas notas
continuas e outras figuras com alturas fixas: intervalos de
segunda menor, sétima maior, constréi sons em
unissono/oitava como montagem de um Unico timbre. Por
vezes, enquanto um instrumento trabalha com uma
determinada banda de frequéncia, outros instrumentos
apresentam jogos iterativos escritos com notas dentro dessa
mesma banda e que sobrepostos de forma irregular uns sobre
outros, anulam os perfis melddicos individuais para se
transformarem em uma massa sonora dentro dessa banda. Ha
certas figuras que ocorrem no meio da montagem de outras
apenas uma ou duas vezes. Mas essa variacdo de materiais ndo
aponta para um desenvolvimento ou uma linearidade formal
da pega. A escrita se caracteriza antes por alterndncia,
colagem, montagem variada desse material. A escrita de
diversas dessas figuras ndo € estrita, no entanto o compositor
determina a banda de frequéncia, e mais ou menos o tipo de
articulagdes de devem ser executadas pelos intérpretes.
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A partir da pagina 21 da partitura entra uma figura de tutti
da orquestra, para a qual ndo ha uma notagao estrita, apenas a
indica¢do de execucdo de trémolos, notas rapidas (piano em
cluster) em glissando, sem determinar qualquer campo de
tessitura ou banda de frequéncia para os instrumentos. Essa
figura sera também recorrente e fara parte da montagem a
partir desse ponto até o final da pega.

IV. A PARTICIPACAO DO PUBLICO

Regidos por um segundo regente, a parte da participagdo da
audiéncia também ¢ composta de figuras, ou sons: cantar (A),
emitir sons de vogais (B), falar baixo (C), protestar forte (D),
gritar “mais um” (E), som sibilino “SSSS” (F), som de boca
fechada “MMM?” (G), gritar “Goal” em glissando descendente
lento (H), qualquer ruido (I). Esses materiais sdo tratados na
escrita musical como uma montagem de tape, entram e param
abruptamente como o corte na fita magnética e ndo de uma
maneira organica como seriam as manifestagdes em um
estadio de futebol. Sdo considerados materiais sonoros,
texturas/figuras, como as figuras nos instrumentos da
orquestra.

V. A PARTE DE TAPE

Os trés toca-fitas difundem em pontos determinados da sala
de concerto o mesmo material sonoro: a gravagdo de uma
locugdo em radio de um jogo de futebol, com o timbre
caracteristico de uma emissdo de radio e a fala tipica dos
locutores esportivos. Como cada tape se inicia e interrompe
em diferentes pontos, em nenhum momento haverd uma
sincronia da locucdo nos diferentes pontos do teatro.

No que concerne ao jogo de difusdo durante a performance
da obra, o compositor atua nesta e em obras em que utiliza o
toca-discos, com os riscos e as caracteristicas da performance
em tempo real, uma clara preferéncia poética. A maneira
como pensa a espacializacdo e as assincronias entre as
difusdes das partes dos tapes s6 podia ser solucionada na
época, da maneira como esta na partitura, com trés diferentes
tapes.

CONCLUSAO

Com essa difusdo dos trés toca-fitas, o compositor
confronta mais um e o principal elemento de contraste com as
partes sonoras da orquestra. Percebemos aqui a jungdo de
espagos culturais diversos: as partes musicais da orquestra, em
sua maioria, representando o espago da alta-cultura; os
materiais sonoros produzidos pela participagdo do publico e a
“charanga” como sons tipicos experimentados em um estadio
de futebol; as partes difundidas pelos tapes (locugdo de jogo
de futebol emitida por radio) traz a escuta do evento em outro
espago (casa, bar, carro) em uma descrigdo pormenorizada e
bastante codificada. Essa jungdo estaria correlata ao que
Frangois Bayle chama de “lien de lieux”: a unido possivel em
musica de espagos sonoros distantes no ambiente natural e
social (Bayle, 1994, p.117).

Com relagdo a emissdo radiofonica especificamente, o
compositor nos religa ainda a outra questdo: o jogo
reconstruido através do relato oral de um lado e da escuta
cega (portanto, acusmatica) de outro. O radio teve uma
importancia enorme no tempo anterior a transmissdo
televisiva. E o ouvinte, privado da visdo, reconstroi
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mentalmente as jogadas apenas através do relato aural. E esse
universo cultural e até mesmo afetivo que o compositor coloca
no mesmo espago com os outros elementos. Mas, ndo
devemos esquecer, ¢ este foi o ponto de partida para a
composi¢do, Gilberto Mendes nos conta em seu livro que
escutando a locugdo radiofonica, escutou musica:

Em outra vez, eu vinha de Sdo Paulo para Santos e o radio do
carro — era um domingo — irradiava um jogo de futebol, e, de
repente, eu senti uma grande musica no rapidissimo falar do
locutor, narrando a partida. Era como que um canto falado em
“rectus tonus”, em boa parte do tempo, ascendendo e
descendendo segundo a emogdo provocada no locutor pelos
lances que ele descrevia. (MENDES, 1994, p. 126-127)

Desta forma, embora o compositor ndo descarte € mesmo
utilize as referéncias culturais extra-musicais dos elementos
que une nesta obra, ele as pensa, acredito, como musica. Nao
houve uma pretensdo da parte do compositor em compor uma
obra eletroactstica mista nos moldes mais tradicionais do
género. Porisso ndo ha um tratamento sonoro na gravagio que
transforme o material gravado. A idéia ¢é trazer um
documento, com o sua cor sonora tipica e suas referéncias.
Unindo esses contextos culturais diferentes eles nos coloca
diretamente diante do nosso tempo e cabe a nés o fruir da
musica tanto no que ela traz de alegria brincante quanto de
reflexdo estética.

NOTAS

1. Tanto Gilberto Mendes, quanto Willy Corréa de Oliveira chamam
suas obras para tape de ‘musica concreta’ pela razdo errada:
embarcam na idéia de que a palavra ‘concreta’ se refere ao tipo de
material sonoro ser retirado de outros fendmenos ou fontes de origem
ndo musical e ndo ao que quis dizer Schaeffer com o termo — o
trabalho direto com o material sonoro, concretamente € nao
abstratamente mediado por uma notag¢do em pauta musical.

2. A palavra entender aqui estd sendo usada como no francés
“entendre” no contexto das quatro escutas de Schaeffer: ouir,
écouter, entendre, comprendre. Ver Sachaeffer 1966. A “escuta
reduzida” foi também proposta por Schaeffer, apoiado na ‘époché’
da Fenomenologia de Husserl que consistia em perceber um
fendmeno ou objeto ‘suspendendo’ ou seja, deixando de lado a sua
fun¢do bdsica para apenas observar o fendmeno em suas qualidades.
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RESUMO

Exposigdo tedrica sobre a utilizagdo do conceito adorniano de
“musica informal” por Brian Ferneyhough; na qual sdo discutidos
alguns dos principais pressupostos composicionais pertencentes a sua
obra.

I. AMUSICA INFORMAL EM BRIAN
FERNEYHOUGH

O presente trabalho consiste em uma breve “investigacdo”
a respeito da leitura pessoal que o compositor Brian
Ferneyhough faz do conceito de “musica informal”, retirado
do texto Vers une musique informelle de T. W. Adorno. Os
artigos que servirdo de base para esta tarefa sdo os seguintes:
La “musique informelle” (a partir d’une lecture d’Adorno),
Parallel Universes e Form-figure-Style: an Intermediate
Assessment, de autoria do proprio compositor; Adorno and the
Semantics of Modernism, de Alastair Williams; Interview with
Richard Toop e Shattering the vessels of Received Wisdom,
ambos entrevistas com Ferneyhough, a primeira realizada por
Richard Toop e a segunda por James Boros.

Vers une musique informel (1961), ndo se trata somente do
retrato de um periodo histérico onde se procurava uma
“saida” para o rigor do serialismo integral', mas pode ser lido
hoje, como uma inteligente antecipagdo das conseqiiéncias
histéricas da pratica composicional realizada na época de
Darmstadt.

Podemos encontrar diversos pontos em comum com
Adorno no que diz respeito a conscientizagcao da problemadtica
trazida para a composi¢do contemporinea pelo pensamento
serial, dentro da proposta estética de Brian Ferneyhough.
Discutirei a seguir alguns destes, especificamente no que se
refere a idéia de “musica informal”.

A principal critica a técnica serial se encontra, segundo
Adorno, no fato de que todos os processos aplicados ao
material musical sdo irreversiveis e ndo podem ser ignorados,
a ndo ser que sejam negados. E em grande parte das obras
observa-se uma falta de sincronismo entre os “meios” e 0s
“resultados”, fazendo com que haja a necessidade de
diagramas que expliquem o seu sentido e justifiquem sua
qualidade. Igualmente inaceitavel ¢ a atitude dos compositores
que negam todas as formas de organizagdo, em prol de uma
espontaneidade absoluta’.

Outro problema apontado é que a escrita serial atuaria
nivelando todas as formas paramétricas, em fun¢do de uma
causa principal a qual estas devem evidenciar analiticamente,
tornando toda a cadeia de relagdes hierarquicas entre os
parametros musicais unidimensional. Conseqiientemente a
unidade é pensada como um fato onipresente, mesmo que este
se mantenha subcutineo, ao contrario da escrita motivica, que

para Adorno, tem a unidade como algo que apareceria a partir
de suas proprias relagdes.

A “musica informal” romperia com o0s pressupostos
apresentados anteriormente, em funcéo de:

[...] um tipo de musica que descartou todas as formas que sao
externas, ou abstratas ou que a confrontam de uma maneira
inflexivel. Ao mesmo tempo, embora esta musica possa ser
livre de qualquer coisa irredutivelmente estranha ou superposta

a si mesma, ela podera, no entanto constituir-se de uma

maneira objetivamente convincente, na propria esséncia

musical, ndo em regras externas (ADORNO, 1994, p.272).

Certamente desde o inicio da década de 1980, eu tenho

procurado confrontar e reformular a pseudo-dicotonia estéril,

das formas de organizagdo seriais (ou outras), em comparagao
com 0s meios supostamente mais subjetivos e espontaneos de
determinar o significado musical, o que esta situado no centro

das preocupagdes de Adorno (FERNEYHOUGH, 1999,

p.110)*.

Ferneyhough imagina a existéncia de um eixo que possui
em suas extremidades duas categorias opostas, e que através
de meios localizados em pontos especificos deste, poderiam
gerar partes de uma obra ou até obras inteiras. Estas duas
categorias: o “automatico” e o “informal”, podem gerar
elementos concretamente idénticos, concentrando suas
diferencas de funcionamento apenas no ponto de vista teérico.

Na categoria de “automatico” estariam 0s processos
aprioristicos e externos ao material musical, que no caso do
serialismo, funcionam como forma de evidenciar um sistema
preestabelecido, ao qual toda a obra deve estar submetida.

A idéia de “informal” para Ferneyhough esta ligada a
elementos musicais que possuem um “estado primario”,
imbuido de certa diferenciacdo interna ou de relagdes
complexas; devido a este aspecto pragmatico a priori, estes
elementos poderdo determinar e articular valores e critérios de
relevancia para si mesmos, podendo ser utilizados para
manipulagdes posteriores.

A proposta de Ferneyhough ndo ¢é realizar uma musica
puramente “informal”, mas sim a procura pela intersecgdo
entre os dois extremos tratados anteriormente. Desta maneira,
ele procura desenvolver as manipulagdes paramétricas a partir
das caracteristicas internas do material, ou de uma
necessidade contextual. A aceitagdo de determina¢des locais,
que surgirdo nas “aberturas do paradigma dominante da
razdo”, dardo origem a novas situacdes que ndo estavam
previstas anteriormente, tornando o ato composicional um
constante desvelar de sentido das obras; que se tornam um
registro de processos vivenciados, uma impressdo parcial e
imperfeita do conjunto de hip6teses momentéaneas.

Musica é sempre uma coisa interativa, no momento em que
vocé a define, ela diz o que necessita para o proximo estagio de
seu desenvolvimento, dizendo-o de uma maneira que ndo
necessita ser significante ou até mesmo disponivel em um
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estagio  anterior do  compositor/evolu¢do da  obra

(FERNEYHOUGH, 19984, p. 383).

E importante mencionar que para Ferneyhough as
determinacdes aprioristicas ndo tém como fun¢do gerar
musica, mas transformar e predispor de uma maneira
especifica o trabalho composicional; neste sentido outro ponto
importante ¢ a idéia de “grid” (raia), que o compositor define
como uma série de diretrizes elaboradas no inicio do processo
composicional, que podem ser descri¢des verbais de possiveis
processos ou situagdes, especulacdes filosoficas relacionadas
a4 obra em questdo, ou simples descrigdes de processos
musicais. Sua funcao seria a seguinte:

Eu acredito na existéncia de uma massa amorfa de vontade
criativa. Por outro lado, para realizar o potencial criativo desta
vontade ¢ necessario que se tenha algo para reagir contra.
Entdo eu tento estabelecer uma ou mais (normalmente muitas
mais) raias [grids], ou crivos, um sistema continuo de crivos
moveis [...] E simplesmente para passar por estas raias [grids]
de varios tipos e tamanhos que, o material ¢ obrigado a
diversificar-se, quebrando-se nas mais diferenciadas unidades
(FERNEYHOUGH, 1998b, p. 253).

E através dessas quebras citadas acima se gera uma
sensagdo de multiplicidade e complexidade, que
possivelmente ja estava presente na idéia inicial, porém aqui
ndo foi necessaria a adi¢do de mais material, mas apenas
“olhar dentro do bloco”.

A integracdo e o constante transito entre procedimentos de
carater automatico e informal, em funcdo de caracteristicas
internas ao material musical, constituem uma das
caracteristicas mais marcantes da proposta composicional de
Ferneyhough. Portanto, ¢ de estrema importancia o estuda do
campo tedrico de sua obra, a fim de identificar e
contextualizar os “pontos de origem” de alguns
procedimentos utilizados em suas composigdes.

O mais importante que pudemos observar na leitura
que Ferneyhough faz dos preceitos adornianos, ¢ a busca por
novas categorias e paradigmas composicionais, originados na
procura por uma estética e proposta consistente, através das
quais poderiam se gerar novos materiais concretos, que nio
existem apenas para justificar ou validar qualquer idéia
extra-musical, mas sim romper com os inimeros clichés que
preenchem todo o espago criativo.

NOTAS

! As criticas aos procedimentos seriais nio sio uma exclusividade de
Adorno, na mesma época diversos compositores e tedricos estavam
tecendo consideragdes sobre esta pratica musical. Gostaria de
destacar, entres eles, lannis Xenakis e Gyorgy Ligeti; suas principais
criticas residem no “acinzentamento” e homogeneizagdo da
superficie sonora, causados pela falta de relagdes especificas com
parametros proprios do som, presentes neste tipo de composicdo.
Para maiores detalhes ver: BALTENSPERGER, 1995, p. 595-597;
LIGETI, 1960, p. 5-17 ¢ ZUBEN, 2005, p. 125- 128.

2 Nio serd abordada a critica que Adorno faz a miisica aleatéria
apenas as consideragdes feitas sobre o serialismo, pois estas sdo mais
relevantes quando aplicadas ao trabalho composicional de
Ferneyhough.

? Todas as citagdes foram traduzidas pelo Autor.
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SUMARIO

Este artigo apresenta possibilidades de relagdo dialogica entre a
musica e o movimento, a partir de aspectos analisados pelo Sistema
Laban/Bartenieff. =~ Apdés uma breve introdu¢do e uma
contextualizagdo da composi¢do de musica para danga, relataremos
algumas conexdes sistematicas mobilizadas para a composi¢do da
obra Noite, resultado da pesquisa em nivel de mestrado pela
Universidade Federal da Bahia. Desdobramentos e o estado atual da
pesquisa, agora em nivel de doutorado, serdo descritos também.

ABSTRACT

This paper presents some dialogical relationships between music and
movement, from the assumptions of the Laban/Bartenieff System.
After a brief introduction about the music composition for dance, we
report some systematic connections realized for the composition of
the work Noite. Its developments and the current state of research,
now at the Ph.D. studies, are also described.

I. INTRODUCAO

Musica é movimento. Esse artigo trata da criagdo musical
tendo como ponto de partida o movimento. Relataremos
alguns aspectos da incursdo que culminou na composi¢do de
uma obra musical (Noite) a partir dos aspectos analisados pelo
Sistema Laban/Bartenieff, em nivel de mestrado, e o estagio
atual da pesquisa que continua avangando agora em nivel de
doutorado. Propusemos uma abordagem em que o foco ndo
partisse da musica, tampouco da danga, mas de uma dialogica
entre os dois saberes, possibilitando um modo de operar.

Mesmo o Sistema Laban/Bartenieff sendo um dos mais
completos (se ndo o mais completo) sistemas de analise do
movimento humano, no Brasil as suas aplicabilidades ainda
ndo foram suficientemente exploradas. As teorias de Laban
sdo aplicadas em diversas areas do conhecimento, desde as
artes cénicas até politica (MIRANDA, 2008b; KOVAROVA;
MIRANDA, 2006). O seu sistema consiste em uma série de
desenvolvimentos  operados por diversos de seus
colaboradores e ¢ usado como uma ferramenta para descri¢do
e registro do movimento humano (FERNANDES, 2006, p.
28).

O Sistema Laban/Bartenieff decompde o movimento
humano em quatro categorias hipoteticamente distintas, mas
conceitualmente relacionadas: Espago (Harmonia Espacial),
Expressividade (Esfor¢co), Modos de Mudanca de Forma e
Corpo. Cada Categoria, por sua vez, possui suas respectivas
subcategorias. Por exemplo, a Categoria Expressividade é
subdividida, dentre outras coisas, em Peso (assim um
movimento pode ser analisado como forte ou leve), Espago
(direto ou indireto), Tempo (stibito ou sustentado) e Fluxo
(livre ou controlado)'.

Principalmente a partir da década de 1970, tentativas
sistematicas vém sendo feitas na direcdo a uma inter-relagéo

entre o Sistema Laban/Bartenieff e a musica. Além das
incursdes empreendidas pelo proprio LABAN (1976, p. 29, p.
118, p. 122-3; 1998, 74-5), os trabalhos de BROOKS (1993),
PRESTON-DUNLOP (1994), CAMPBELL; CHAGNON;
WANDERLEY (2005) e GAMBETTA (2006) trazem
importantes  contribuicdes da aplicagdo das nogdes
mobilizadas pelo Sistema Laban/Bartenieff em musica,
sugerindo um campo prolifico de estudo.

II. A MUSICA PARA DANCA

O contexto em que se insere esse trabalho, remonta a
inimeros exemplos na histéria da musica, como as parcerias
de Lully e Moliére®, passando por diversos compositores ao
longo dos periodos Barroco, Classico e Romantico®. Durante
o século XX, entretanto, é que podemos vislumbrar uma
eclosdo de obras compostas para danga, especialmente a partir
da atuacdo dos Balés Russos, com dire¢do de Diaghilev e
coreografias Nijinsky e Fokine (BOURCIER, 2006, p. 225)*.
Podemos citar também o caso de John Cage e Merce
Cunningham, que realizaram dezenas de obras em parceria
(ibid, p. 282 e ss) e se tornaram paradigma na relagdo entre
musica e danga. Os exemplos passam a ser tdo recorrentes que
Griffiths inclusive dedica um capitulo exclusivamente a
musica de extragdo cénica em seu livro sobre a musica
moderna (GRIFFITHS, 1998, p. 169-182).

III. OS RESULTADOS DA PESQUISA: A
OBRA NOITE

A pesquisa empreendida em nivel de mestrado culminou na
composicio da obra Noite’, um espetaculo de musica e danga
em quatro atos para uma bailarina, sexteto misto e eletronica.
Os movimentos da bailarina foram notados® na partitura
juntamente com as pautas musicais, em um todo coeso e
inter-relacionado. Buscaremos nessa se¢do relatar algumas
conexdes sistematicas entre movimento e musica mobilizadas
na sua criagao.

Uma das primeiras relagdes operadas em busca de uma
relagdo mais sistematica foi entre as gestos e atmosferas de
movimento e o desenho gestual da musica’. Essas atmosferas,
ou nuvens de sentido foram alcangadas através das atitudes
corporais (de acordo com fatores expressivos do movimento e
da musica). A tabela 1 mostra Estados corporais (qualidades
dindmicas organizadas duas a duas) conectadas ao desenho
gestual da musica a partir de afinidades®.
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Tabela 1 - Variacoes estado Onirico e Desenhos Gestuais

Musicais
Variagdo expressiva do Desenho gestual da musica
movimento
Meétrica Livre/ Irregular em
_ diregdo a Ritmica/ Regular
Dindmicas em Decrescendo
Movimento ..dire¢do a ... Movimento Registros graves (I'efOI'(}OS de 5°

Forte e livre Leve e controlado

—

Movimento ...dire¢doa ...
Forte e controlado

¢ 8°) em dire¢do aos Agudos
(dissonancias )

Meétrica Ritmica/ Regular em
diregdo a Livre/ Irregular
Dindmicas em Decrescendo
Registros agudos em dire¢@o aos
graves

Movimento
Leve e livre

Meétrica Ritmica/ Regular em
diregdo a Livre/ Irregular

SN o
Dindmica sempre forte (reforcos
de 5°¢ 8°)
Movimento ...dire¢do d... Movimento Regisn'os graves em dlre(}ao aos
Forte e controlado Forte e livre Agudos

Meétrica Livre
Dindmicas em Decrescendo
Privilégios para registros agudos
(pontos )

-+

Movimento ...diregdo a...
Forte e livre

Movimento
Leve e livre

Note que as afinidades s@o peso em relagdo ao registro ¢ a dindmica
(forte/leve)9 e fluxo do movimento em relagdo ao fluxo métrico
(livre/controlado)lo. A figura 1 mostra a aplicacdo do desenho
gestual da segunda linha da tabela 1 em Noite.

Noke A1

ﬁ'\%

Figura 1 — Exemplo de aplicacio do desenho gestual da tabela 1
em Noite (p. 3)

Outra relagdo harmonica foi desdobrada a partir de uma
série  dodecafonica, dividida em dois hexacordes
complementares. Com vistas a relacionar a harmonia musical
a Harmonia Espacial, a os doze sons da série aos doze pontos
do icosaedro de Laban''.

A partir disso, realizamos duas matrizes de rotagdo, tanto
para a série de alturas e duragdes quanto para os pontos no
espaco onde a bailarina se move (figura 2).

PR b
L
¥

b L7
®

A4

A\

|

-

A

R40 117 5

=]
A4
“Zz
A
N
7N
Lo
A
_
—
4
AN

R50 8 6 R5 6

]
2
]
A
-
AN
pn
A
»
o
[
=7

a) Axial — hexacorde 1 b) Circular — hexacorde 2
Figura 2: matrizes rotacionais para as alturas, duracdes e
movimentos da bailarina

Para a elaboragdo da obra, lancamos méo do uso dos motifs
(Motif Description) como ferramentas para composi¢ao.
Assim, elaboramos um motif para cada personagem, de acordo
com as descrigdes psicologicas e os padrdoes de movimento
realizadas por Erico Verissimo ao longo do livro — buscando
“nuvens de sentido” para o movimento (GIL, 2005) e,
conseqiientemente, desenhos gestuais para a musica. O motif
do Desconhecido (personagem principal da obra), por
exemplo, possui um deslocamento foi que planejado sem uma
parte do corpo especifica para ser realizado. Isso permitiu sua
interpretacdo a partir de varias partes do corpo, criando uma
espécie de Grundgestalt de sequéncias de/em movimento'”. A
cada motif, ao todo foram escritos quatro, relacionamos
aspectos musicais por afinidades"’.

No trabalho de dissertacdo intitulado Po(i)ética em
Movimento: a Analise Laban de Movimento como propulsora
de realidades composicionais (BERTISSOLO, 2009), bem
como no artigo publicado anteriormente como um relato
parcial da pesquisa nos Anais do XVIII Congresso da
ANPPOM de 2008 (BERTISSOLO, 2008), realizamos
descrigdes das relagdes dialdgicas entre som e movimento
empreendidas nessa pesquisa. Com efeito, os processos de
criag@o da obra Noite sdo abordados na dissertacdo de maneira
mais aprofundada, com uma descri¢do detalhada da poiética
da obra. Além disso, nesse trabalho o leitor podera encontrar
também a partitura completa da obra e uma reviséo sobre o
Sistema Laban/Bartenieff e sua aplicagdo em musica.

IV. A PESQUISA ATUAL

Como as relagdes descritas no item anterior pertencem ao
escopo de uma obra, ou sistema-obra (CERQUEIRA, 1991, p.
2), sentimos por ora a necessidade de aprofundamento nas
nogdes dialdgicas, abordadas aqui sob a égide Sistema
Laban/Bartenieff, entre som e movimento de maneira mais
ampla. A pesquisa atual, em nivel de doutorado, busca
investigar as interagdes som-movimento a partir de uma
perspectiva composicional. Destarte, propde um
desdobramento ¢ um aprofundamento em dire¢do a criagdo de
uma sistematica que relacione musica e movimento sob
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diversos pontos, e com diversas abordagens teodricas.
Pretendemos, pois, desenvolver uma espécie de tutorial
abordando a dialdgica movimento e musica, que possa ser
utilizado por outros compositores que queiram se valer desse
tipo de processo criativo. Para isso, consideramos
imprescindivel identificar correlagdes e congruéncias, seja em
possiveis narrativas'®, langando mdo dos conceitos do Sistema
Laban/Bartenieff e/ou a partir da interagdo por computador
em tempo real"”.

Alguns autores tem trazido a tona as relagdes possiveis
entre movimento e musica através de meios computacionais.
WANDERLEY (2006) descreve um grande leque de
instrumentos e sensores que possibilitam relagdes interativas,
com uma vasta bibliografia. Além disso, o software PureData
(puredata.org) oferece uma série de possibilidades de
interacdo em tempo real, inclusive com a utiliza¢do de video,
através da extensdao GEM.

O corpus tedrico do que ficou conhecido genericamente
como “Energética” também oferece possibilidades de
desdobramento ¢ aplicagdo das nog¢des de movimento em
musica'’. A partir da escolha de um determinado contexto — a
capoeira, por exemplo, onde musica e movimento estdo
essencialmente relacionados—, podemos vislumbrar realidades
composicionais muito ricas, engendrando obras com ou sem
bailarinos em cena.

NOTAS

1. Para maiores detalhes sobre o Sistema Laban/Bartenieff cf. os
escritos do proprio LABAN (1976, 1990, 1998), bem como autores
que escreveram ele, tais como FERNANDES (2006) e MIRANDA
(1979, 2008a).

2. Jean Baptist Lully e Jean-Baptiste Poquelin (Moliére)
estabeleceram uma parceria que marcou época, na Franga do século
XVII (BOUCIER, 2006, p. 135). Citemos como exemplo a obra
L’Amour Médecin, de 1665.

3. A grande maioria dos renomados compositores da musica
ocidental, inclusive aqueles para os quais se reivindica o status
representantes de “musica absoluta”, como Beethoven, escreveram
obras cénicas. Sao tdo inimeros os que roga-se ao leitor que busque
as referéncias em historia da musica (GROUT; PALISCA, 1994).

4. Diversos compositores do inicio do século XX foram convidados
por Diaghilev a escrever musica para danga. Podemos citar De Falla,
Satie, Strauss, Ravel, entre muitos outros. As parcerias mais
celebradas resultantes dos Balés Russos foram Prélude a
l’aprés-midi d'un Faune e Jeux, com Claude Debussy, bem como 4
Sagragdo da Primavera e Petrouchka, com Igor Stravinsky (GROUT;
PALISCA, 1994; BOURCIER, 2006).

5. O impeto para a criagdo de Noite foi derivado do livro hom6nimo
de Erico Verissimo (VERISSIMO, 1997). Partimos do texto em
direcdo a criagdo de um argumento, culminando na criagdo de uma
rede de relagdes subjetivas que deram sustentacdo as escolhas
empreendidas ao longo da composigéo da obra.

6. Existem pelo menos duas possibilidades de notagdo oriundas do
Sistema Laban/Bartenieff. Uma delas ¢ a Labanotation, que ¢ um
descricdo quantitativa do movimento, notando todos os seus
elementos de maneira detalhada. Ja a Motif Description, por sua vez,
qualitativa e mais aberta, deixa grande margem para improvisagao de
quem a interpreta (FERNANDES, 2006, p. 272). Optamos nessa
pesquisa pela segunda estratégia.

7. Para abordagens sobre a nog@o de gesto em danga ver “O gesto e o
sentido” (GIL, 2005, p. 85 e ss). Imaginando a danca como
“movimento do pensamento”, o autor escreve: “a emogdo, o
pensamento, a sensagdo emergem e se constroem enquanto gesto. O

pensamento procede por gestos. (...) Os gestos dancados (...)
ordenam-se numa coreografia cujo nexo apresenta um sentido, nido
significagdes” (ibid, p. 91-93). Busca-se dessa forma operar por
caminhos menos 6bvios ou descritivos para a danga. A nogdo de
gesto na danga também aparece em Langer, inclusive citando o
proprio Laban, ao afirmar “o movimento corporal , por certo, ¢ bem
real; mas o que o torna gesto emotivo, ist6 é, sua origem espontinea
no que Laban chama de ‘movimento-pensamento-sentimento’, ¢
ilusorio, de maneira que o movimento ¢ gesto apenas na danga”
(LANGER, 2006, p. 186).

8. Nesse sentido, caminhamos em dire¢do a confluéncia de metas
composicionais entre a musica ¢ o movimento (danga) dentro do
contexto de Noite, a partir da possibilidade de relagdo entre fatores
expressivos do movimento e desenhos gestuais na musica. Cremos ¢
uma das grandes contribui¢des dessa pesquisa.

9. Peso forte: sons graves, em dindmica forte com reforgos de 5° ¢ 8°.
Transi¢ao para peso leve — sons em diregdo aos agudos, pouco a
pouco tornando-se mais dissonante. Transi¢do de peso forte para
peso leve — decrescendo.

10. Fluxo livre: métrica livre/irregular. Fluxo controlado: sons
medidos, mais ritmicos.

11. Em sua Harmonia Espacial, Laban faz uma analogia a figuras
cristalinas ao redor do corpo, que propdem padroes para o
movimento corporal. O icosaedro ¢ uma delas, decorrente da
intersec¢do dos quatro pontos das trés dimensdes: vertical, horizontal
e sagital (LABAN, 1976; FERNANDES, 2006).

12. Ao realizar uma mesma agdo com partes diferentes do corpo,
cria-se uma série de sequéncias relacionadas por um mesmo fio
condutor, um mesmo desenho basico. Como em uma Grundgestalt,
conceito chave para o que se convencionou chamar “Analise
Motivica”, que funciona como uma espécie de semente tematica
sobre a qual sdo desdobrados os motivos musicais, aspectos
harmoénicos e até formais (EPSTEIN, 1979, p. 17 ¢ ss).

13. Por exemplo: no motif do Desconhecido langamos méo de uma
série de deslocamentos que, musicalmente, tomaram a forma de
movimentos escalares em dire¢do ao agudo e ao grave, conforme o
“espaco harmonico da pega”, desdobrado a partir do conjunto de
classe de notas, a saber, 0 4-7 (0145).

14. Com o advento da “Nova Musicologia” (AGAWU, 1996), ¢ dos
discursos sobre as narrativas em musica, podemos questionar a
propria nogdo de “musica pura” ou “absoluta” — como o faz CHUA
(1999), de maneira clara e arrebatadora. Assim, seria possivel tragar
um percurso para as narrativas em movimento — “nuvens de sentido”
(GIL, 2005) — e da musica, a partir de uma abordagem deveras atual
e inovadora.

15. A principal questio, nesse sentido, é: seria possivel apontar
imbricacdes entre similitudes para musica e movimento nos diversos
niveis do compor (LASKE, 1991), como idéia (atitudes corporais e
desenhos gestuais), material (escalas musicais e¢ de Laban),
modelagem (desenvolvimento motivico) e Obra (a partir de
analises)?

16. Sobre a Energética ver ROTHFARB (2002), um panorama
bastante completo desse campo de estudo. Na Energética, a musica
pode ser encarada como um jogo de energias cinéticas dentro de um
espago musical (ibid, p. 939 e ss). Nesse contexto, é-nos entdo
possivel partir para relagdes entre energias cinéticas de som e(m)
movimento.
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RESUMO

Este artigo aborda reflexdes diante do Tempo Musical, tal qual
Gérard Grisey entendia o mesmo ¢ aplicava em suas composi¢des.
Justifica-se o tema pela evidente aten¢do dada a reflexdo sobre o
tempo em musica por importantes compositores do século XX em
seus textos, como por exemplo, Messiaen, Boulez e Grisey. Grisey
afirma que a Musica Espectral tem, antes de tudo, “uma origem
temporal”. O compositor elabora trés conceitos estabelecendo
relagdo entre o som e o tempo musical (différentielle, liminale e
transitoire). Além disso, identifica trés estruturas elementares do
tempo musical propriamente dito: esqueleto do tempo, carne do
tempo e pele do tempo. O objetivo é demonstrar por meio dos
escritos do proprio Grisey e tedricos da area o seu entendimento de
que o som ¢ interdependente ao tempo e quando se trata de fendmeno
sonoro ndo € possivel a separacdo desses dois elementos.

I. SOM E TEMPO

Gérard Grisey (1946-1998), foi compositor do grupo
francés L ’Itinéraire’ ¢ um dos mais importantes
representantes da Musica Espectral, juntamente com Tristan
Murail (1947) e Michael Levinas (1949), movimento o qual
ele também foi co-fundador na década de 1970. Embora a
Musica Espectral seja geralmente associada ao timbre e o uso
de espectros sonoros, para Grisey ela teve “uma origem
temporal” e era “necessario dar forma a exploragdo de um
tempo extremamente dilatado e permitir um preciso grau de
controle na transicdo de um som para o proximo” (GRISEY,
1998, p.121).

Segundo Baillet (2000, p.39), existe uma constante
estilistica na obra de Grisey, a saber, “uma propensdo pelo
determinismo das formas musicais” definido por “uma
rejeicdo a toda arbitrariedade”. Assim, o tempo tem fungédo de
direcionar tal determinismo e considera-se arbitrario qualquer
escolha composicional que ndo tiver origem nesse
desenvolvimento temporal. Grisey (1986, p.28) entende que a
relagdo do som com o tempo ¢ bastante estreita e aponta o
seguinte:

Parece-me impossivel daqui em diante considerar os sons

como objetos definidos e permutaveis entre eles. Eles me

parecem antes como feixes de forcas orientadas no tempo.

Essas forgas (...) sdo infinitamente moveis e flutuantes; elas

vivem como células, com um nascimento e uma morte, e,

sobretudo tendem a uma transformagdo continua de sua

energia.

Tristan Murail também compartilha semelhante nogéo
sobre o fendmeno musical, como se pode verificar quando ele
diz que “existe um erro conceitual desde o inicio: um
compositor ndo trabalha com 12 notas, x figuras ritmicas, x

marcagdes de dindmica, todas infinitamente permutaveis; ele
trabalha com som e tempo” (2005, p.137).

Esta busca por uma progressdo temporal do discurso
musical é ausente em grande parte das obras compostas nos
anos 50 e 60, em destaque as da Musica Serial, fortemente
criticada por Grisey. Desta forma, para ele e “outros
compositores da sua geracdo, tais musicas eram percebidas
como uma sucessdo de gestos cuja aparente gratuidade ndo ¢
nem causa ou efeito do desenvolvimento sonoro” (BAILLET,
2000, p.40). Grisey tinha uma visdo mais ecoldgica do
fendmeno sonoro, afirmando que “se os sons sdo corpos
viventes, o tempo € por sua vez seu espaco e sua atmosfera;
tratar os sons fora do tempo, fora do ar que respiram
equivaleria a dissecar cadaveres” (1979, p.41).

A partir desta posicdo diante da musica e o
desenvolvimento da mesma, Grisey encontra na técnica de
processo a melhor alternativa para compor com tais
caracteristicas. Nao é por acaso que Ligeti (1923-2006) ¢ um
dos compositores que fortemente influenciou o surgimento da
chamada musica espectral. Ao tratar sobre o tema processo
Grisey afirma que (1979, p.43) “tal fascinagdo pela
continuidade que persegue um grande numero de
compositores do século XX parece naturalmente levar minha
atencdo ndo somente aos sons (material), mas sobre as
diferencas que existem entre os sons (grau de mudanga)”.

II. DIFFERENTIELLE, LIMINALE E
TRANSITOIRE (DIFERENCIAL, LIMIAL
E TRANSITORIO)

Grisey elabora trés conceitos para descrever a musica
produzida por ele: différentielle, liminale e transitoire (1982).
Conforme Poissenot (2004, p.139), Grisey “tirou de sua
investigagdo aclstica os modelos (sons diferenciais e
adicionais, sonogramas, batimentos, etc.) que constituem o
substrato do seu material composicional, o material em si
poderia se definir como uma transcrigdo de tais modelos”. A
analise sonografica’ implica uma nogdo de temporalidade,
uma vez que a duragdo dos parciais de um som varia no
decorrer do tempo.

A diferenca espectral entre dois sons reflete também numa
diferenga temporal. O grau de distanciamento dessa depende
da periodicidade ou aperiodicidade de cada um dos sons
envolvidos. Assim, da mesma forma que a diferenca entre
dois intervalos € alta se um for consonante e outro dissonante.
Grisey faz uma analogia, como se a periodicidade fosse o
correspondente ritmico do modelo actstico da sendide, ¢ a
aperiodicidade do ruido. Também, ao assumir a diferenca
ocorre uma generaliza¢do da idéia de continuum, abrangendo
todos os parametros do som (freqiiéncia, duragdo, timbre).
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Grisey desenvolve também a nogdo de pré-audibilidade,
que “pode se definir como a acdo da diferenca entre os sons
sobre o tempo percebido” (Ibid., p.143). O compositor
entende que assumindo a diferenga surge a possibilidade de se
organizar tensdes entre os sons, 0 que sugere uma nogao de
temporalidade. Assim, quando se tem um processo de
transi¢do de um som A para um som B, o grau de tensdo
gerado ird depender da diferenca entre os mesmos. Grisey
relata que (1986, p.31):

Ao incluir ndo somente o som, mas ainda, as diferengas
percebidas entre os sons, o verdadeiro material do compositor
provém do grau de previsibilidade, ou melhor de
pré-audibilidade. E, trabalhar com o grau de previsibilidade
traz ao compositor diretamente o tempo musical, dito como
tempo perceptivel e ndo o tempo cronoldgico.

Para ele, o compositor deve reconhecer e assumir a
diferenca entre dois sons como o verdadeiro material
composicional e trabalhar sobre este enfoque. Grisey afirma
(1982, p.48) que aquilo que acontece na transi¢do de um som
A para um som B ¢é “o essencial” e que “na cavidade de tal
diferenca ou auséncia de diferenca se encontra o ‘Tempus ex
machina’, o tempo ndo cronoldgico, mas fenomenoldgico e
musical”.

O conceito de liminale, “se aplica a ampliag@o dos limiares
onde se operam as interagdes psicoacusticas entre o0s
pardmetros [do som] e a projecdo de suas ambigiiidades”
(GRISEY, 1982, p.45). Este conceito também implica um
desenvolvimento temporal, pois trata da percepcdo da
variagdo ou singularidade dos pardmetros de um dado material
sonoro. Ele aponta dois limiares (Id, 1991, p.368): 1) “o
primeiro, que ¢ a nossa capacidade de integrar os
componentes espectrais apesar de uma precisdo relativa, é de
ordem perceptual”; 2) “o segundo tipo de limiar ¢ de ordem
composicional, sendo a elaboragdo de espectros sintéticos
instrumentais usando de nossa incapacidade de escolher entre
uma escuta analitica (o acorde) e sintética (o espectro)”’[grifo
Nnosso].

Conforme Poissenot (2004, p.147) “o conceito transitoire €
0 Unico dos trés conceitos griseyanos a se fundir em um
fenomeno acustico onde a relagdo som-tempo ¢ inscrita no
material em si”. Grisey afirma (1982, p.52) que o som € como
um animal, “com um nascimento, uma vida e uma morte” € o
tempo sendo “sua atmosfera e seu territorio”. Mais uma vez se
intensifica uma necessidade temporal para que a “existéncia”
de um determinado som seja percebida pelo ouvinte.

Ja nas primeiras obras importantes do compositor se pode
observar tal preocupagdo com a evolugdo sonora. A exemplo
disto estd Dérives (1973-74), para dois grupos orquestrais,
sobre a qual ele discorre o seguinte (GRISEY, 2008,
p-129-130):

Dérives se assemelha ao percurso de um barco (...) em volta de

uma trajetoria ideal (...) Tal trajetéria ideal ¢ definida por

pontos de  referéncia  imediatamente  reconhecidos
auditivamente: os pontos de conexdo, ou melhor, de fusio entre

as seqiiéncias do pequeno grupo ¢ da grande orquestra. (...) A

densidade de acontecimentos existente ¢ quase nula. (...) As

diferentes derivas refletem uma mesma inteng@o: compor nido
mais o objeto, mas a passagem de um objeto para outro e sua
evolugdo.
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Ao se referir mais especificamente sobre o tempo musical,
Grisey (1989) identifica trés elementos na estrutura do mesmo:
1) Esqueleto do tempo, 2) Carne do tempo e 3) Pele do tempo.

III. ESQUELETO, CARNE E PELE DO
TEMPO

A. Esqueleto do Tempo

O esqueleto do tempo é definido por Grisey como “o
recorte temporal sobre o qual opera o compositor para dar
forma aos sons” (Ibid., p.57). Ele tem uma visdo sobre o
tempo musical diferente daquela de Boulez (1925). Boulez faz
uma delimitagdo dualista denominada de tempo estriado e
tempo liso. No primeiro caso, trata-se de um fendmeno
ritmico com referéncias periddicas, pulsacdo e métrica. No
segundo, ocorre o oposto, auséncia de pulsagido de referéncia,
e se tem na realidade um continuo de durag¢des (ao invés de
ritmos).

Grisey critica essa posi¢do diante do tempo musical porque
ndo vé na mesma um valor perceptivo. Ele aponta que tal
nogdo de tempo liso e estriado ndo funciona como previsto
inicialmente. Isto se justifica porque na obra de varios
compositores se faz wuso de ritmos ou pulsacdes
intencionalmente organizados com a fungdo de destruir
qualquer sensagdo de periodicidade.

Além da critica a Boulez, Grisey discute os ritmos
retrogradaveis e ndo-retrogradaveis de Messiaen (1908-1992).
Grisey também aponta que a maneira como o nosso ouvido
percebe a simetria ndo é idéntica aquela aplicada por alguns
compositores. Ele afirma que a tendéncia do ouvinte ¢
perceber simetria entre grupos e ndo a simetria auténtica (ver
figura 1).

A vpartir dai Grisey propde um esquema para tratar da
questdo ritmica, nele se tem um continuo ritmico do simples
ao complexo (ver figura 2). O compositor aponta ser
necessario o uso da periodicidade ritmica. O conceito de
periodicidade em Grisey ¢ baseado em um modelo natural (ou
biomdrfico, segundo terminologia usada por WILSON, 1989).
Ele utiliza da periodicidade flutuante (“périodicité floue” —
GRISEY, 1989, p.64), originada de eventos periddicos e
constantes, mas com um ligeiro desvio, tal como os
batimentos cardiacos, nossa respiragdo ¢ nossa caminhada.
Ele argumenta que “a periodicidade € insubstituivel; ela
permite a quebra do discurso musical, o ponto de suspensido
do tempo, o repouso necessirio e em algumas vezes uma
redundancia til para a compreensdo” (Ibid., p.67).

i

YD 1
bl

T

Tomando a seqiiéncia seguinte

Temos a tendéncia de agrupar assim

ou assim:

€ ndo assim

i

Figura 1. Exemplo dado por Grisey sugerindo a maneira como
percebemos simetria em misica. Fonte: GRISEY, 1989, p.62.
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a. Periddico previsibilidade maxima
b. Dinédmico-Continua o -
* - aceleragdo continua previsibilidade média
- desaceleragdo continua
C. Dinamico-Descontinua previsibilidade baixa
- aceleragdo ou desaceleragao
por patamar ou por elisdo
- aceleragdo ou desaceleragdo
estatistica
Estatico previsibilidade nula
d_ - reparti¢do totalmente
imprevisivel de duragdes
(descontinuidade maxima)
Liso
€. _silencio ritmico 4
DESORDEM

Figura 2. Esquema elaborado por Grisey para abordar o
fendmeno ritmico em musica, partindo do simples e
progressivamente direcionando ao complexo. Fonte: GRISEY,
1989, p.63.

Ao falar sobre aceleracdo e desaceleragdo, Grisey (Ibid.,
p.69, 72, 74) relaciona o procedimento composicional com a
maneira a qual este ¢ percebido temporalmente pelo ouvinte:

Através da aceleragdo, o presente ¢ densificado, a flecha do
tempo estd em velocidade maxima, e o ouvinte ¢ literalmente
lancado sobre algo que ele ainda ndo conhece. A flecha de seu
tempo bioldgico e aquela do tempo musical, juntas, causam
uma completa perda de memoria. (...) A diminuicdo da
velocidade provoca um tipo de expectativa sobre o vazio do
presente. (...) Com a desaceleragdo, o ouvinte ¢ puxado para
tras, uma vez que a flecha do tempo musical esta invertida.
Mas como nosso ouvinte percebe que a flecha de seu proprio
tempo bioldgico, ndo estd invertida, ele vai oscilar
indefinidamente entre estes dois tempos de dire¢des opostas,
mas concomitantes, em um tipo de estado de suspensdo
temporal. (..) Excesso de descontinuidade e excesso de
informagéo focalizam nossa atengdo sobre 0 momento presente,
nos privando de qualquer visdo retrospectiva e colocando uma
surdina em nossa memoria! (...) o que nds ganhamos em
dinamismo, nés perdemos em imprevisibilidade e vice-versa.
(...) A descontinuidade absoluta conseguira reter nossa atengao
por uma limitada porgéo de tempo.

B. Carne do Tempo

A carne do tempo diz respeito a percepcdo imediata da
relagdo entre o material sonoro e o tempo, ndo sobre um viés
quantitativo, como encontrado no esqueleto do tempo, mas
sob um aspecto qualitativo. Grisey entende que ¢
“praticamente impossivel se especular sobre as estruturas do
tempo musical sem se referir a aspectos fenomenologicos e
psicologicos” (Ibid., p.75).

Ele defende que o compositor deve trabalhar sobre a
diferenca ou auséncia de diferenca que separa dois sons, pois
entende que ¢ esta relagdo que qualifica toda nossa percepgao.
Conforme afirmado por ele (Ibid., p.76):

Eu acredito que ¢ neste ponto que deve se focar o compositor
que deseja dar ao tempo um valor musical. Ndo ¢ mais apenas
o som cuja densidade ira dar carne ao tempo, mas muito mais a
diferen¢a ou auséncia de diferenga entre um som e o seguinte;
em outras palavras, a passagem do conhecido ao desconhecido
e a taxa de informagdo que introduz cada evento sonoro.
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Uma vez que o foco do compositor ¢ a diferenca entre os
sons e ndo apenas esses em si, a atengdo Vvolta-se
principalmente para o processo. Assim sendo, Grisey aponta
que “objeto e processo sdo analogos” e que “o objeto sonoro
ndo ¢ nada mais do que um processo contraido e o processo
ndo ¢ mais do que um objeto sonoro dilatado” (Ibid., p.84).

C. Pele do Tempo

Conforme Grisey (Ibid., p.85), “com a pele do tempo, nds
entramos em um campo onde o compositor constata mais do
que atua; a pele do tempo, um lugar de comunicagdo entre o
tempo musical e o tempo do ouvinte, ndo ¢ muito aberto a
influéncia do mesmo”.

Aqui, ele delimita duas formas de composigdo e percep¢do
do tempo: a primeira privilegia a memoria imediata do evento
sonoro; a segunda confia na memoria cognitiva do ouvinte e
sua capacidade de relacionar elementos da musica. Ele lembra
que o compositor geralmente cria um ouvinte ideal, utopico,
capaz de perceber as estruturas da musica ouvida, tal qual
como o primeiro as concebeu. Porém, este ouvinte ndo existe
na pratica, e “o tempo de tal ouvinte esta relacionado com os
tempos multiplos de sua lingua materna, de seu grupo social,
de sua cultura e de sua civilizagdo” (Ibid., p.87).

IV. TRES TEMPORALIDADES

Uma das caracteristicas das primeiras obras dos
compositores da corrente espectral é o uso de um tempo
bastante estendido. Isto ndo € apenas fruto da influéncia da
escrita de desenvolvimento lento e continuo de compositores
como Ligeti e Scelsi, mas principal-mente porque o material
sonoro usado (amostras sonoras analisadas) exigia tal postura.

Conforme Baillet (2000), na metade dos anos 80, Grisey
comega a sistematizar sua concep¢do de tempo relativo.
Talea (1986) ¢ a obra que marca esse novo momento na
produgdo do compositor. Ela é composta de “duas partes
encadeadas sem interrup¢do que expdem dois aspectos ou
mais exatamente dois angulos auditivos de um {nico
fenomeno” (GRISEY, 2008, p.151). Esses dois angulos sdo
duas temporalidades distintas: 1) o fempo dilatado, ja presente
nas obras anteriores como as do ciclo Espaces Acoustiques
(1974-85); 2) o tempo normal, da linguagem, do discurso
humano. Posteriormente o compositor imagina ainda uma
terceira temporalidade, esta vez simétrica ao tempo dilatado,
na qual a musica é comprimida ao limite da audibilidade.
Grisey novamente faz uso de modelos naturais para descrever
as trés temporalidades usadas por ele (Ibid.,p.245):

Pense nas baleias, nos homens e nos passaros. Se ao escutar os
cantos das baleias, nos s@o tdo estendidos que parecem como
um gigantesco gemido esticado e sem fim, para elas ndo ¢ mais
do que uma consoante. Ou seja, ¢ impossivel com o nossa
constante de tempo perceber seu discurso. Paralelamente, ao
ouvir um canto de passaro, ha uma impressdo que este ¢ muito
agudo e agitado. Pois nele ha uma constante de tempo muito
mais curta que a nossa. Sendo dificil para nés percebermos
suas sutis variagdes de timbre, enquanto que eles proprios nos
percebem como nds percebemos as baleias.

Como exemplo da aplicacdo deste pensamento estd Le
Temps et I’Ecume (1988-89). Na obra em questdo, um Gnico
material ¢ submetidos as trés temporalidades sucessivamente
(figura 3). Além disso, a técnica ndo se limita apenas a
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velocidade e duragdes, mas sobre todas as dimensdes: ambito
frequencial, precisdo de ataques, etc.

x
5
temps des hommes g ‘temps des baleines
]
§ bruit spectre
§
2
447 8.5" 34 385"
g, %,
. 5/ % "'iu,,%
T N e,
texture de Mo et % & M“'%,
bruissements —, | = __a:‘ i
- LS ) =
% g, w w
2o Tl
1) -y o

Figura 3: Reducio do plano formal de Le Temps et I’Ecume,
demonstrando o uso das trés temporalidades: tempo dos homens,
tempo dos passaros e tempo das baleias, respectivamente (o
tamanho de cada seciio na figura é proporcional ao da duracgio
de cada temporalidade) Fonte: BAILLET, 2000, p.197.

V. CONCLUSAO

Grisey apresenta grande fascinio pelo tempo musical. Tal
preferéncia reflete em todo seu pensamento musical e
colaborou para o surgimento de um dos mais importantes
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movimentos composicionais da segunda metade do século XX,

o da Musica Espectral.

A reflexdo sobre o tempo musical ¢ necessaria, pois o
fendmeno sonoro acontece no tempo e ¢ percebido pelo
ouvinte no tempo. Tal fato refor¢a a interdependéncia
som-tempo. Entdo o compositor deve estar ciente disto, seja
para estruturar ritmicamente sua musica, para trabalhar sobre
a tensdo produzida na transi¢do de um som para outro ou
ainda apresentar um mesmo material sonoro em diferentes
temporalidades.

Grisey (1998, p.124) ao referir-se a estreita relagdo entre
musica e tempo aponta: “a arquitetura magnifica o Espago
disse Le Corbusier; atualmente como outrora a musica
transfigura o Tempo”.

NOTAS

1. Grupo de compositores da década de 70 que produzia musica
baseada na estrutura fisica do som.

2. Uma das principais ferramentas composicionais usadas pelos
“espectralistas”. Caracteriza-se pela analise do espectro de uma
determinada amostra sonora e tem objetivo extrair da propria amostra
as freqiiéncias, duragdes ou qualquer particularidade da mesma para
uso na composigao.
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RESUMO

Este artigo apresenta uma maneira de derivar material composicional
dos intervalos presentes em uma melodia baseando-se no que se
definira aqui como Tabela de Diferencas Intervalares. Sao
considerados para tanto, ndo apenas intervalos entre notas sucessivas,
mas também intervalos entre notas distantes com seus valores
direcionais originais. Esse procedimento deu origem a um algoritmo
de geracdo de sequéncias intervalares. Uma breve descrigdo de como
tal processo foi aplicado a composi¢do de uma pega de musica ¢é
também apresentada.

ABSTRACT

This article presents a way of deriving music material from the
intervals presented in a melodic phrase based on the concept of an
Interval Difference Table. It considers not only the intervals on
successive notes but also intervals between distant notes and their
original directional values. This procedure has been modeled in an
algorithm that generates melodic sequences based on the same
intervals. A brief description of how such a process was applied in
the composition of a piece of music is also presented.

I. INTRODUCAO

Desde sua introdug@o por Allen Forte (1973) a teoria dos
conjuntos aplicada a musica, vem sendo utilizada por alguns
compositores e musicologos como um tipo de céalculo
intervalar pertinente tanto para composi¢do quanto para
analise musical.

No Brasil, essa teoria foi difundida pelos trabalhos, entre
outros, de Jamary de Oliveira (1994), autor do programa
Processador de Classe de Notas (1992) e foi ampliada no
trabalho de Gilberto Carvalho (1999).

Uma das caracteristicas da teoria dos conjuntos, como
observa Deliége (2003, p. 521), é que ela se apresenta como
uma “gramatica atemporal”, ou como um sistema hors-temps,
tomando de empréstimo o conceito de lannis Xenakis (1992).
Isso significa que a classificacdo de um conjunto de alturas
ndo leva em consideracdo a sequéncia temporal em que tais
alturas s@o apresentadas.

Além disso, para se efetuar as operacdes basicas da teoria
dos conjuntos, uma sequéncia de notas tem que passar por um
tratamento de crescente abstragdo rumo ao conceito de classe
de altura e classe intervalar onde tanto o registro da nota
quanto a dire¢do do intervalo sdo completamente abstraidos.

Por exemplo, as frases ‘a’ e ‘b’ na fig. 1, apesar de ndo
conterem nenhum intervalo em comum e apresentarem quatro
alturas em ordens diferentes, sdo ambas classificadas como
sendo representantes do conjunto (4-1), contendo o mesmo

vetor intervalar e a mesma forma prima. Na frase ‘a’, a nona
menor descendente <-13>, a sétima maior ascendente <+11> ¢
o semitom descendente <-1> sdo todos classificados como
sendo ocorréncias da classe intervalar 1.'

af) be :
7 = to
(e I i
o = '
FP: 0123(4-1)
FN: 3456
Vi: 321000
2 9 n T t
{e—1 i i b=
) > e

DR

Figura 1: Forma prima, forma normal e vetor intervalar melodia
‘a’ (inicio de Octandre, de Varése) e ‘b’.

O trabalho desenvolvido aqui surge da proposta de incluir
aspectos da temporalidade no calculo intervalar e de se
manipular intervalos reais com suas qualidades direcionais
especificas, i.e., intervalos de alturas ordenados e ndo com
classes intervalares.

II. TABELA DE DIFERENCAS
INTERVALARES

Propde-se, neste trabalho, o conceito Tabela de Diferengas
Intervalares (TDI), que ¢ formada pelos intervalos ordenados
de altura entre cada uma das notas de uma sequéncia e todas
as notas que a sucedem dentro dessa sequéncia, incluindo,
portanto, intervalos entre notas n€10—adjacentes2 (i.e. notas ente
as quais intervém uma ou mais notas).

Em um fragmento de escala como Mi-Ré-Do, considera-se,
portanto, ndo apenas as segundas maiores descendentes, mas
também o intervalo de ter¢a maior descendente Mi-Do,
mesmo que esse intervalo ndo tenha sido diretamente efetuado.
Para essa pequena sequéncia, os intervalos de altura
ordenados presentes na TDI sdo os de <-2 -4>.

Assim, as TDIs das melodias ‘a’ e ‘b’ no exemplo da figura
1 podem ser representadas pelas tabelas abaixo (tab. 1), onde
a primeira linha em negrito expressa, em valores MIDI, as
alturas dos fragmentos melddicos de ‘a’ e ‘b’. Nas colunas
abaixo de cada valor se expressa o intervalo ordenado entre
esse valor e cada uma das notas posteriores na sequéncia.

78 65 76 75) "63 64 65 66)

-13 +11 -1 +1 4+l +1
-2 +10 +2 2
3 +3

Tabela 1: TDIs das melodias ‘a’ e ‘b’ da figura 1.
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Por exemplo, na tabela 1 a representacdo da melodia ‘a’ o
valor 78 ¢ seguido por 65, 76 ¢ 75 ¢ forma com estes valores
respectivamente os intervalos (ordenados) <-13,-2, e -3>.Ja o
terceiro valor na melodia ‘a’, 76, s6 é sucedido por 75 e,
portanto acrescenta a TDI apenas o intervalo de altura
ordenado <-1>. Para uma sequéncia de n notas o nimero de
valores na sua TDI ¢é dado pelo arranjo das »n notas tomadas
duas a duas, o que ¢é expresso pela formula n(n-1)/2.

A tabela de diferengas intervalares de determinada
sequéncia melodica captura uma estrutura intervalar tanto no
registro musical como no tempo, uma vez que o intervalo ¢é
aqui entendido como uma dire¢do entre uma nota e qualquer
outra nota posterior a ela em uma sequéncia. Passamos a
investigar se seria possivel sintetizar novas sequéncias
intervalares a partir de TDIs, de forma a se derivar material
melddico que mantivesse relagdes com a estruturagdo
intervalar de uma melodia original.

III. GERADOR DE SEQUENCIAS

INTERVALARES
Um algoritmo foi desenvolvido em Java para gerar
sequéncias intervalares com intuito de investigar a

possibilidade de aplicacdo desse método de derivagdo de
material a partir de TDIs.

Dado os intervalos de uma TDI, o programa de geragdo de
seqliencias intervalares produz sequéncias melddicas tais que,
em qualquer sequéncia gerada M = {ml, m2, m3, ..., mn}
todos os intervalos existentes estdo presentes no conjunto de
entrada. Os intervalos na sequéncia melodica M sdo definidos
como o fechamento de todos os intervalos entre todas as notas
da sequéncia, ou, em termos matematicos, para a sequéncia M
acima, sdo definidos como mi-mj onde 2 <i<ne l <j <(i-1).

O pseudocddigo do algoritmo ¢ apresentado na figura 2
abaixo.

Crie uma sequéncia contendo apenas o valor inicial;
Insira essa sequéncia numa Lista_de Trabalho;
Enquanto Lista_de Trabalho Nao Vazia faca
Seq = Primeiro Elemento da Lista_de_Trabalho;
Para todos intervalos da lista intervalar faga
Acrescente nota em Seq conforme o intervalo
Se Nova_Seq for valida
Acrescente Nova_Seq na Lista_de Trabalho;
Fim Se
Fim Para
Se nenhum intervalo gerou uma Nova_Seq valida
Imprime Seq;
Fim Se

Fim_Enquanto

Figura 2: Funcionalidade basica do algoritmo, omitindo detalhes
que dizem respeito a otimizagdo da execucdo e a geragdo dos
padrées exatos de saida.

Uma melodia como a do trompete da pe¢a Unanswered
Question (figura 3) de Charles Ives forma uma TDI (tabela 2)
que contém os intervalos <+1, +3, -4, +5, -6, +7, -9, +10, +11,
+14>, indicados na figura abaixo pelas setas.
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Figura 3: relacdes intervalares consideradas para constru¢io da
TDIL.

(70 61 64 75 71)
-9 +3 +11 -4

-6 +14 +7

+5  +10

+1

Tabela 2: tabela das diferengas intervalares
expressas pelas setas da fig. 3

das relagoes

Para os valores apresentados na TDI da tabela 2 sdo
possiveis as seguintes solugdes a partir da nota Si bemol
(valor midi, 70):

(70, 71, 81) (70, 73, 80) (70, 73, 64) (70, 66, 71) (70, 75,
71) (70, 64, 71) (70, 77, 71) (70, 61, 71) (70, 80, 81) (70, 81,
75) (70, 84, 80) (70, 73, 84, 80) (70, 66, 73, 80) (70, 66, 77,
71) (70, 66, 80, 71) (70, 75, 80, 71) (70, 75, 66, 71) (70, 64,
75, 71) (70, 77, 80, 71) (70, 77, 73, 80) (70, 77, 84, 80) (70,
61, 64, 71) (70, 61, 66, 71) (70, 61, 75, 71) (70, 80, 71, 81)
(70, 81, 84, 75) (70, 81, 77, 84) (70, 84, 75, 80) (70, 66, 77,
80, 71) (70, 66, 77, 73, 80) (70, 75, 66, 80, 71) (70, 77, 73, 84,
80) (70, 61, 64, 75, 71) (70, 61, 75, 66, 71)

Cada um desses resultados € construido com os intervalos
da TDI original (tabela 2) tanto entre alturas sucessivas
quanto nas relagdes intervalares entre alturas ndo-adjacentes.
Para que esses resultados sejam consistentes com os valores
da TDI, a sequéncia temporal em que eles sdo apresentados
deve ser respeitada.

Esses resultados foram obtidos com a primeira versdo do
algoritmo executando os seis valores da TDI de uma melodia
de apenas cinco notas (figura 3). Como se mostrara adiante
foram feitas modificagdes no algoritmo original para facilitar
a leitura de resultados e sua aplicagdo no processo de
composicao.

O exemplo abaixo é retirado da peca a sombra da pergunta,
para trompete solo, de Guilherme Ferreira, ilustrando uma
maneira como esses resultados foram combinados para
geracdo de uma frase musical.

(70,75, 66,71)

e

(70, 66, 71) (70, 66, 77, 80, 71)

Figura 4: trecho da peca a sombra da pergunta de Guilherme
Ferreira
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A partir dos resultados da execugdo do algoritmo listados
acima, foram selecionadas sequéncias em que a primeira ¢ a
ultima nota estivessem em uma relagdo de segunda maior
ascendente. Esses resultados foram transpostos e
concatenados (arcos na figura 4) de maneira a se construir
uma escala cromatica ascendente ornamentada por fragmentos
melodicos contendo intervalos presentes na melodia de
Charles Ives (figura 3).

Como uma maneira de expandir o repertorio de intervalos
que servem como a entrada para o algoritmo, mas
procurando-se manter o colorido intervalar da melodia de Ives,
adotou-se os seguintes critérios. (1) o valor <+3>, presente na
tabela foi “dobrado” pelo valor <+15> e o valor <-6> pelo
valor <-18> ou seja, acrescentando intervalos compostos. (2)
Utilizou-se espelhamento de intervalos, por exemplo, <+6>
foi acrescentado como espelho de <-6>. (3) Além disso,
ampliou-se o ambito melddico que é sempre representado pelo
maior valor em uma TDI, tomando-se o cuidado de evitar a
presenca de oitavagdes, como, por exemplo, valores <+12, -12,
+24, -24>,

No exemplo da figura 5, todas as setas representam os
intervalos presentes na tabela 2. As outras relagdes ndo
marcadas por uma seta sdo os intervalos ordenados
selecionados que foram acrescentados a entrada do algoritmo.
Assim, obteve-se um resultado que mantém multiplas relagdes
intervalares com a melodia do trompete de Unanswered
Question mesmo contendo novos intervalos.

b |

Istst

CESBND
T
, BN

#= i ;

Figura 5: sequéncia de alturas gerada para composi¢io de a
sombra da pergunta através da ampliacio da TDI da tabela 2.

Ao contrario de gerar uma série de alturas que contenha
todos os intervalos entre notas sucessivas, o algoritmo aqui
proposto produz séries que contém apenas intervalos
determinados de uma TDI (no caso, expandida) tanto entre
notas sucessivas quanto entre notas nao-adjacentes.

Dessa maneira, obtém-se uma sequéncia de alturas que se
comporta como contendo vozes com movimentos obrigatorios
determinados pelos valores de entrada do algoritmo. No caso
acima, uma altura qualquer pode se mover por uma segunda
menor ascendente, uma vez que <+1> esta presente na TDI.
No entanto nenhuma nota se movera por uma segunda menor
descendente porque o valor <-1> nfo faz parte da entrada do
algoritmo.

IV. EVOLUCAO DO ALGORITMO

O algoritmo recebe como entrada, além dos intervalos
ordenados de uma TDI, um valor a partir do qual as
sequéncias serdo construidas (nota inicial em valor midi) e um
valor para o tamanho maximo desejado para as sequéncias
geradas. Isso é importante para garantir a parada do algoritmo
em determinados casos.

Por exemplo, em qualquer melodia em que uma altura ¢

7

repetida, o valor zero faz parte de sua TDI, ja que ndo ha

diferenca intervalar entre a repeticdo da altura e a mesma
altura em um momento anterior na sequéncia. Ao se construir
sequéncias melddicas a partir dessas TDIs é necessario
especificar um tamanho maximo das sequéncias para evitar
que o algoritmo execute indefinidamente. Uma alternativa ¢
ndo utilizar o valor zero na entrada do algoritmo. Estamos
trabalhando para corrigir essa limitagdo pesquisando maneiras
de representar repetigdes em uma sequéncia melddica e suas
relagdes com os valores de uma TDI.

Outras modificagdes foram feitas para facilitar legibilidade
e interpretacdo dos resultados. O algoritmo apenas garante
que cada um dos resultados contenha apenas os valores
intervalares definidos na sua entrada, mas, no entanto, nem
todos esses valores precisam ser usados em todas as
sequéncias. Criou-se, assim, uma medida percentual para se
indicar a quantidade de intervalos que foram usados para cada
uma das respostas do algoritmo. Desse modo, o usuario pode,
por exemplo, trabalhar apenas com resultados que utilizem
todos os intervalos de uma TDI. Além disso, foi criada uma
notagdo para o perfil meldédico das sequéncias numéricas
resultantes, o que permite agrupar os resultados também pelo
seu contorno melodico.

A saida do algoritmo tem o seguinte formato:

(60, 49, 54, 70, 67, 51, 57, 56, 53, 64, 72) | ><<><>><< |
30 em 30| 100,00%

O primeiro campo representa uma sequéncia melodica
construida a partir do valor MIDI 60. O segundo campo
contém uma notagdo para o perfil meloédico onde o sinal “>”
significa que uma altura ¢ sucedida por outra altura mais
grave e o sinal “<” que uma altura for sucedida por outra mais
aguda e finalmente “=" quando uma altura ¢ reiterada. Os dois
ultimos campos indicam quantos intervalos na entrada do
algoritmo estdo sendo usados nessa solugao.

V. CONCLUSAO

O método proposto neste trabalho consegue inserir no
calculo intervalar um aspecto temporal através da
manipulagdo de intervalos reais com suas direcionalidades
especificas, i.e., intervalos ordenados de alturas. Os resultados
desse algoritmo sdo sequéncias de alturas cuja ordem
temporal deve ser respeitada para se assegurar que sejam
consistentes com os valores na entrada do algoritmo.

O algoritmo permite derivar sequéncias de alturas
consistentes com intervalos contidos em uma melodia original
de acordo com o que se denominou aqui de TDI. Assim, ele se
configura como um método de variagdo de material melddico
baseado em um novo calculo intervalar.

O procedimento exposto aqui calcula todos os possiveis
percursos melddicos que podem ser formados utilizando-se
apenas os passos permitidos na entrada do algoritmo. Dessa
forma, ele pode ser entendido como um gerador de
encadeamento ou de conducdo de vozes a partir das regras
fornecidas na entrada.

Além da aplicagdo que foi descrita neste trabalho, estamos
investigando a relevancia do conceito de TDI para analise
musical. Por exemplo, a maneira como Webern distribui as
alturas da série dodecafonica do Quarteto de cordas op. 28. O
seu uso do registro revela sua preocupagdo de evitar o
intervalo de terca maior (seja ascendente ou descendente),
intervalo muito caracteristico da triade tonal.
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Estamos também  trabalhando em  ampliar as
funcionalidades do algoritmo e em uma maneira mais eficaz
de se representar os espacos intervalares que resultam do
calculo exposto aqui.
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NOTAS

! Os valores <-13>, <+11> e <-1> sdio intervalos de altura ordenados,
ordered pitch intervals, (Strauss, 2000) entre as notas sucessivas da
frase ‘a’, onde o sinal representa a diregdo ascendente (+), ou
descendente (-) e o valor expressa o numero de semitons no
intervalo.

2 Segue-se aqui a defini¢do de adjacéncia exposta em Snyder, 2000: p.
127-128

3 Segue-se aqui os valores das alturas padronizados no protocolo
MIDI onde o D¢ central (do piano) recebe o valor 60.
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RESUMO

O presente trabalho trata de estudos realizados no dominio formal e
estrutural da musica eletroactstica, em particular daquela de discurso
sequencial em gradagdo. Nessa categoria, pecas eletroacusticas se
desenvolvem no tempo, com exposigdes de sucessivos e esporadicos
pontos culminantes. Além do estudo do tema, no presente artigo
relatamos experiéncia que demonstra a eficacia da divisdo aurea na
construcdo temporal da obra.

ABSTRACT

This paper presents research developed in formal and structural fields
of electroacoustic music, specially music that uses a discourse in
sequential gradation. In this category, electroacoustic pieces are
unfold in time, with expositions of sporadic and successive
culminating points. Besides the study of this subject, this paper
describes an experience that demonstrates the efficacy of golden
section in the temporal construction of the work.

I. INTRODUCAO

Na pesquisa que viemos desenvolvendo nos ultimos anos,
no dominio da linguagem da Musica Eletroacustica, fomos
instados a dividir a tipologia do discurso musical em trés
categorias. Essas categorias sdo estabelecidas considerando a
distribui¢@o da quantidade de informacéo e a sintaxe dada aos
semantemas musicais.

Ma proposition est de définir le sémantéme musical —
particuliérement dans le domaine de la musique
¢électroacoustique — comme une espéce d'objet sonore qui est
toujours un objet musical, parce que sa potencialité de
signification, sa cohérence formelle interne, son pouvoir de
communication et les émotions qu'il peut provoquer
contiennent, garantisseent ou maintiennent sa musicalité,
méme quand il est isolé de tout contexte. (Antunes, 2001)

As trés categorias:

1) Discurso caleidoscopico continuo: tipo de discurso
musical em que predominam elementos sonoros e objetos
musicais que se sucedem de modo rapido e cambiante em
sua quantidade de informagao.

2) Discurso uniforme invariante: tipo de discurso
musical com sucessdo de elementos sonoros e objetos
musicais, com permanente e igual quantidade de
informagao.

3) Discurso sequencial em gradagdo: tipo de discurso
musical com sucessdo de esporadicos pontos culminantes
em gradacdo crescente ou decrescente, com aumento ou
diminuigdo gradual da quantidade de informagao.

Durante o estudo da retérica e da eloquéncia na Musica
Eletroacustica, nos enveredamos na analise estrutural de obras
do repertorio eletroacustico, internacional e recente, que se
enquadram na terceira categoria: o discurso sequencial em
gradagdo, em que a estrutura pode sempre ser dividida, com
critérios funcionais, em segdes que se caracterizam pela
tensdo e pelo relaxamento. Ou seja, nos detivemos na analise
de composi¢des eletroacusticas em que pontos culminantes se
sucedem, até a chegada a um climax que leva o discurso ao
desvanecimento em forma de relaxamento.

A. Et Ignis Involvens

Em uma das primeiras obras estudadas, encontramos uma
fraseologia, bem equilibrada sob o ponto de vista da escuta
ndo especializada, em que descobrimos a existéncia da
propor¢do aurea. Referimo-nos a obra intitulada Er Ignis
Involvens, do compositor portugués Jodo Pedro de Oliveira.

A harmonia construtiva e o equilibrio formal evidenciados
na escuta, nos levaram a hipotese de que essas qualidades
poderiam ter, como uma das causas principais, o fato de que a
divisdo aurea esta presente na elaboragdo temporal do trecho.

A peca, com duragdo total de 3'50", pode ser claramente
dividida em se¢des. Cada segdo pode ser dividida em
periodos. Cada periodo, por sua vez, ¢ integrado de frases,
estas de notorios membros de frase, e cada membro de frase é
formado de dois motivos.

Na analise do primeiro periodo, que tem duracdo de 26,16
segundos, identificamos claramente duas frases: a primeira
com 15,55 segundos, ¢ a segunda com 9,61 segundos.

A figura 1 ilustra esse periodo dividido em frases, membros
de frase e motivos.

L
[
' Rt
L 25,16 %y
:< periodo
1
L 15 > 9,61” >
: 12 frase 2° frase .
1 =
8,89 > < 6,66”

b 1° membro da 1 frase 2° membro da 1% frase

5,49” 3,40” 25,16” X 0,618 =

2° motivo do
1° membro
da 1* frase '

1° motivo do
1° membro
da 1* frase

25,16" — 15,55" =

—
| 8.89"X 0618 = 5,49 :
| 8.89" 549" = 3,40” j

Figura 1. Analise fraseoldgica do primeiro periodo de Et Ignis
Involvens de Joao Pedro de Oliveira.
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Observe-se que a divisdo desse periodo apresenta duas
frases com duragdes que estdo na proporgdo aurea:

——— = 0,618
15,55

A primeira frase, com 15,55 segundos de duracdo, ndo
obedece a razdo aurea, pois seus membros de frase tém
respectivamente as duragdes de 8,89 segundos e 6,66
segundos: 6.66

—— = 0,749
8,89

Mas verificamos que o primeiro membro de frase, formado
de dois motivos com duragdes de 5,49 segundos e 3,40
segundos, ¢ dividido segundo a proporgdo aurea:

3,40

— = 0,618
5,49

B. O numero (I) (Phi)

A raz@o aurea é conhecida e estudada desde os tempos mais
remotos. Na Grécia antiga a propor¢do era associada a
divindade. Os pitagoéricos identificaram a propor¢do no estudo
da geometria, em especial nas dimensdes das arestas do
icosaedro e do dodecaedro.

Recordemos, em tratamento algébrico, como se verifica a
divisdo aurea.

u \4

O segmento acima estara dividido na proporgdo aurea quando
u ¢ v obedecerem as seguintes condigdes:

u v

u+tv u

Essa equagdo apresenta duas raizes:
x =0,618
1

x =1,618= ¢

2

E observemos que: x =1/,

O numero ¢ pode ser encontrado através de diferentes
representagdes geométricas, com a constru¢do do retdngulo de
ouro, da espiral logaritimica, da Série de Fibonacci e da Série
de Luca.

Ele, misteriosamente, ¢ encontrado na natureza, quando sdo
feitas medi¢des no processo de crescimento das plantas e
demais seres vivos, nos chifres de alguns animais, nas presas
dos elefantes, na distribuicdo das sementes das plantas, nos
caracdis, na configuragdo das escamas dos peixes, nas plantas
da classe conifera, na nossa galdxia e até mesmo nos campos
de futebol.

Il est intéressant de constater que les terrains de sport sont
pratiquement tous, dans leur rapports longueur-largeur, dans la

479

divine proportion. Cette réalité montrerait que le nombre d'or
aurait em plus un coté fonctionnel. Jusque 1a les dimensions
étaient données avec des marges laissées a la convenance des
constructeurs. Les dimensions courants étaient de 105 m par 65
m ce qui donne un rapport K = 105/65 = 1,615 = ¢. Depuis
janvier 1999 le tracé de jeu est 105 x 68 d'ou K = 105/68 =
1,544 ce qui augmente la largeur de 3 metres (soit 45
milliéme). Nottons que la cage du gardien mesure 7,32m de
large par 2,44 de haut ce qui correspond a un rectangle

constitué de 4 triangles 3-4-5. (Vincent, 2001)

Por tudo isso, a divisdo aurea recebe os mais diversos
nomes, tais como: sectio divina, nome dado por Luca Pacioli,
monge do século XVI; sectio aurea, designagdo de Leonardo
da Vinci; e divina proporg¢ao.

Na natureza e nas artes o ¢ tem sido identificado como “a
divisdo mais agradavel ao espirito” e como sendo a “operacéo
harmoniosa para os sentidos”. O niimero ¢ foi usado em obras
musicais de Beethoven, Wagner, Schoenberg, Bartok e tantos
outros compositores.

Sdo de especial importdncia, no que se refere a evolugdo
dindmica das obras de Claude Debussy, as utilizagdes
explicitas da divisdo aurea, através da Série de Luca.

14l
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b
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Figura 2. Segundo movimento (Marcha Fuinebre) da Sinfonia N°

3, op. 55 (Herdica) de Beethoven.

N
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Figura 3. Preludio do I Ato, de Tristao e Isolda de Wagner.

In Reflets dans I'eau, for example, the dynamics form an arch
over the 94-mesure piece. Starting from pp, the music reaches
its loudest level (greater than ff') at the beginning of m. 58 and
begins to recede at the beginning of m. 62, reaching ppp by the
end. M. 58 is the bar closest to the work’s golden mean, since
58/94 is equal to 23/47, which in turn is derivable from the
Lucas series 34 7 11 18 29 47 ... (all summation series, not just
the Fibonacci, approximate the golden ratio). The climactic
passage in mm. 57-61, as Howat points out, “lies over” the
golden section, which occurs after 58 mesures, in other words
at the beginning of m. 59. (Kramer, 1988)

O numero ¢ é encontrado nas dimensdes de inumeras obras
e monumentos em toda a histéria da humanidade, por ser
considerado a mais perfeita relagdo de harmonia, segundo os
conceitos de beleza. O ¢ esta nas medidas do Parthenon, na
Mona Lisa de Leonardo da Vinci, nas piramides do Egito, em

XIX Congresso da ANPPOM - Curitiba, Agosto de 2009 — DeArtes, UFPR



480

figuras geométricas, tais como o pentagrama (estrela de cinco
pontas), o decagono, o dodecaedro e o icosaedro.

Muitos dos quadros de Pietr Mondrian foram elaborados
com segmentos que se interceptam, obedecendo a divisdo
aurea.

S’il me fallait interpréter cette toile de Mondrian, je dirai
symphonie en deux temps ou mesure musicale. Lignes
verticales et horizontales n’ont pas été placées au hasard.
Lorsqu’on mesure AB, le coté du carré, et qu’on le divise par 2
fois OH, la distance de O a la ligne verticale, on trouve 1,618,
c'est-a-dire le nombre d'or. (Willard, 1987)

As figuras 2 e 3 ilustram o uso da razdo aurea em estruturas
melddicas, respectivamente, de Beethoven e Wagner.

II. Equilibrando formalmente uma obra
eletroacustica

Partindo das hipoteses e conceitos anteriormente expostos,
empreeendemos a experiéncia principal a ser reportada no
presente trabalho. Tomamos uma obra de curta duragdo do
compositor mexicano Javier Alvarez, que se enquadra na
categoria n° 3, de discurso sequencial em gradagdo. Trata-se
da obra intitulada Los Archivos Panamd, que tem 3'41" de
duragao.

A pequena peca ¢ elaborada com um discurso em que
sucessivos pontos culminantes sdo expostos com um gradual
aumento da quantidade de informac¢do. O ponto culminante
mais importante, o climax, acontece em momento bem longe
do ponto em que a duragdo total se dividiria com a razdo
durea.

Em estudio realizamos uma “cirurgia” na obra, extirpando
trechos de pouca informacdo das partes intermediarias das
secdes. Eram trechos que poderiam receber a qualificagdo de
“redundantes”. Esses cortes tinham como objetivo fazer com
que o climax da pega se situasse no exato momento em que se
completasse o primeiro segmento da razdo aurea.

) T ER IR e B £
o  [oouioss BT

) : £ 2| 45”
i : (165”)
. . e ALADN s =
J - (102”)

- 103" >
(63”)

1

ﬁ 165" X 0,618 = 102" |
| 16571027 =63" |
Figura 4. No alto estd a obra de Javier Alvarez na versao
original. Abaixo esta a nova versao, com interven¢ao “cirirgica”,
em que o climax da pec¢a passa a se localizar na divisdo durea.

Apresentamos as duas versdes para diferentes platéias,
algumas de leigos, outras formadas por musicos, outra
formada de estudantes de composi¢cdo em ultimos niveis. O
resultado revelou uma intrigante unanimidade. Todos

identificam a sendo “a mais
equilibrada”.

A figura 4 ilustra a “cirurgia”, feita com o uso da
ferramenta crossover, com juncdo de um fade-in e um fade-
out. Esse tratamento bem “cicatrizou” os cortes da “cirurgia”,
garantindo uma continuidade perfeita dos elementos sonoros.

No alto da figura 4 esta a versdo original da obra de Javier
Alvarez, com 3'41" de duragdo. Na parte inferior da figura
estd a nova versdo, em que a pega passa a ter 2'45" de duragéo,
com seu climax no ponto de divisdo aurea.

Na escuta das duas gravacdes, foi dada apenas uma
informag@o: a de que seriam ouvidas uma mesma obra com
duas versdes diferentes. Apds seguidas audigdes das duas
versdes em sequéncia, pedimos aos ouvintes que revelassem a
versao preferida.

Nas descrigdes individuais, que justificavam a preferéncia
unanime pela versdo reduzida, foram reveladas impressdes
semelhantes sobre a segunda versdo: “mais equilibrada”,

“mais interessante”, mais expressiva”, etc.

segunda versdo como

EEINT3

mais concisa”,

CONCLUSAO

Os resultados da experiéncia nos levam a confirmagdo de
hipétese que ha bastente tempo ¢ formulada intuitiva e
empiricamente pelos mais diversos compositores ao longo da
histéria. O discurso musical que se desenrola em processo de
eloquéncia voltado a comunicagdo plena, com sintaxes que se
realizam em esporadicos e sucessivos pontos culminantes,
sera mais efetivo e perfeito na medida em que o ponto
culminante principal, o climax, se realiza obedecendo a
proporgao aurea. Isso possivelmente sera verdade pelo menos
para obras de pequena duragdo, quando a percepgdo global é
mais facilmente “congelada” na memoéria. O mesmo podera
acontecer para obras de longa duragdo, mas que se articulem
em secdes curtas. Talvez a constatagdo ndo se verifique a
nivel macroscopico, mas pode ser verificada de modo
microscopico na escuta das se¢des que integram a obra.
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RESUMO

Este trabalho aborda a anélise espectral de dois agregados sonoros* e
a efetiva aplicagdo destes na composic¢ao da pega Genesis IV, escrita
para viola de arame e conjunto de camara. Esses agregados foram
construidos a partir das séries harmonicas de duas fundamentais
diferentes. Apds a andlise espectral dos agregados no programa
SPEAR, foram selecionadas as alturas para a efetiva realizacdo
musical.

INTRODUCAO

A obra Genesis ¢ composta por um ciclo de quatro pegas e
tem a viola de arame' como instrumento principal. A
composi¢do desse ciclo representa o resultado parcial de
pesquisa desenvolvida no curso de Mestrado em Composi¢do
Musical sobre a aplicagio da sonoridade da viola* como
material composicional, utilizando técnicas oriundas da
musica espectral. A quarta peca que integra esse ciclo’,
Genesis IV, de duragdo aproximada de 12 minutos, foi escrita
para viola de arame e conjunto de cdmara® com base nos
desdobramentos de agregados cujas resultantes espectrais

forneceram as alturas basicas para estruturar o discurso sonoro.

Os agregados foram construidos a partir das séries harmonicas
de duas fundamentais. Soll (49Hz) e L4l (55Hz)".
A musica espectral, segundo Frangois Rose,

[...] é singular e interessante porque sua pratica esta ligada a
circunstancias fisicas, como a série harmonica, ao contrario de
estruturas musicais construidas tendo por base células ou
motivos. [...]. A origem da musica espectral estd intimamente
ligada ao desenvolvimento de novas tecnologias e, mais
especificamente, do computador, cujos refinamentos tornam
possiveis a analise de sons, a defini¢do dos parciais ¢ suas
relativas amplitudes (ROSE, 1996, p. 7-8).

Assim, a musica espectral parte de analises de modelos
sonoros como, por exemplo, uma nota executada em staccatto
ou em determinado instrumento. E o caso da peca Partiels, de
Gérard Grisey (1975), para dezoito instrumentos, em que o
autor “utilizou um dispositivo eletronico gerador de
sonogramas para analisar o ataque de um Mi grave (E2) no
trombone. A analise desse ataque se tornou o modelo para o
inicio da pega.” (FINEBERG, 2000, p. 115-116, tradugdo
nossa).

O objetivo do presente trabalho é demonstrar como foram
construidos dois agregados sonoros, a partir das fundamentais
descritas no primeiro paragrafo desta introdugdo, e a efetiva
distribui¢do das alturas na realizagdo musical.

A justificativa da pesquisa reside na ampliagdo do
repertério da viola de arame no contexto da musica
contemporanea® e na exploragio de recursos técnicos e
timbristicos desse instrumento.

No préximo topico, serdo abordadas as principais questdes
referentes ao procedimento de geragdo dos agregados sonoros.

O Procedimento espectral

Como primeiro passo, foram isolados os parciais de cada
série harmonica que ndo fossem recorrentes na outra série, ou
seja, que fossem exclusivos da fundamental Soll (49Hz) e
Lal (55Hz). Podem-se observar esses parciais na figura 1.
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Figura 1. Parciais exclusivos das fundamentais Soll e Lal.

A partir desses parciais, foram construidos complexos
sonoros, aqui denominados de agregados. Cada agregado
possui trés parciais das respectivas séries harmonicas,
conforme mostrado na tabela 1.

Tabela 1. Agregados formados com parciais advindos das
fundamentais Soll e Lal.

AGREGADOS| PARCIAIS
SOL
a 3 4 6
b 4 6 7
c 6 7 8
NWGREGADOS PARCIAIS
LA
d 6 7 |11
e i 11 |12
f 11 |12 |13
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Para a analise espectral desses agregados, partiu-se das
notas, referentes aos parciais, executadas pela viola de arame
e gravadas em estidio. Os quartos de tom foram provenientes
da transformac@o digital dessa gravagdo pelo programa Sound
Forge 6.0.

Os agregados ‘a’, ‘b’, ‘d” e ‘e’ foram filtrados pelo
programa SPEAR’, aproximando as alturas resultantes através
da tabela de quartos de tom, presente em Fineberg (2000).
Esse programa permite a visualizagdo detalhada de toda a
gama de parciais constituintes de um som fundamental, com
aqueles mais salientes ressaltados em tom mais forte de cor.
Na figura 2, pode-se visualizar a analise de um agregado no
procedimento de escolha dos parciais.

~N———

—

1500

Parciais mais estaveis

s00

= - == T = i’ > T
1 0 2 25 3 85
seconds.

[Tt}

Figura 2. Demonstrativo da analise do agregado “a

mostrando os parciais mais estaveis.

no SPEAR,

A figura 3 apresenta as alturas que foram efetivamente
utilizadas na composicdo da pega Genesis IV, selecionadas a
partir da analise espectral dos referidos agregados.
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Figura 3. Alturas resultantes da filtragem dos agregados ‘a’, ‘b’, ‘d’
e ‘e’ das fundamentais de Soll e Lal.

No préximo tdpico, serd apresentada uma breve descricdo
de como as alturas resultantes da filtragem dos agregados
foram utilizadas em dois trechos da pega em questdo.
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A Realizacdo Musical

A utilizagdo das alturas na pega Genesis IV esta associada a
processos texturais contrastantes na caracterizagdo de dois
blocos sonoros. Esses processos texturais contrastantes
referem-se a utilizagdo de notas sustentadas ou em trémulos,
em um bloco, em oposi¢do a notas arpejadas ou alternadas,
em outro.

A justaposi¢do dos dois blocos sonoros, no decorrer do
discurso musical, resultou numa forma estratificada ou
interpolada. Segundo Wennerstrom:

[...] os compositores do século XX tém empregado uma
aproximag¢do mais segmentada aos materiais, que podem
integrar os trabalhos musicais quando combinados com outros
fatores recorrentes. Esses segmentos podem consistir de
pequenas porgdes de material, como em muitos trabalhos de
Stravinsky, ou de camadas de blocos de material — unidades
sonoras separadas cada uma das quais contendo combinagdes
reconheciveis de pardmetros, como: altura, densidade, volume
alto ou baixo, e suavidade. Essas unidades podem aparecer
superpostas, justapostas ou interpoladas junto com outros
materiais [...] (WENERSTROM, 1975, p. 47, tradug@o nossa).

A figura 4 demonstra um bloco sonoro sustentado
(compassos 01 a 04) composto por alturas provenientes do
agregado “a”, de Soll. Esse trecho corresponde a um futti,
senza vibrato, com dinamicas dispostas independentemente
para cada instrumento, criando uma flutuacdo timbrica no

ambito das vozes internas.
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Figura 4. Compassos iniciais de Genesis IV, apontando a variagdo
dindmica das vozes internas.

Na figura 5, apresenta-se um trecho do bloco contrastante
(compassos 87 a 95), onde as cordas articulam uma textura
polirritmica intensificada. As alturas desse trecho pertencem
aos agregados “d” e “e”, de Lal.
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Figura 5. Bloco sonoro de notas articuladas.

CONCLUSAO

A énfase da pesquisa foi utilizar os recursos sonoros
fornecidos pela viola de arame, explorando-os no que se
refere as séries harmonicas e delas extraindo estruturas para
realizar a composi¢do da pega em questdo. Outro aspecto
importante reside no fato de exemplificar novas possibilidades
de selecdo de alturas a partir de agregados sonoros, uma fonte
mais complexa que uma unica nota ou um detalhe de
articulagdo.

E importante observar que todo o procedimento espectral
descrito no presente trabalho ndo afastou a utilizagdo
idiomatica da viola. Essa utiliza¢do se revela nos recursos
timbricos e nas técnicas expandidas (como as sonoridades
extraidas de regides ndo-convencionais do instrumento)
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selecionadas e incorporadas ao discurso sonoro. Esse aspecto
da pesquisa ndo foi detalhado, uma vez que se afasta do
objetivo do trabalho, que residiu na descricdo dos
procedimentos espectrais em torno da organizagao das alturas.

As projegdes futuras da pesquisa direcionam-se para uma
utilizagdo mais aprofundada de técnicas computacionais, tanto
na analise da sonoridade da viola, quanto na elaboragdo de
novos processos para implementa¢do composicional.

NOTAS

*. O sentido de agregado, aqui, difere daquele empregado na musica
serial ¢ dodecafonica. Neste trabalho a denominagdo: ‘agregado’
significa o agrupamento de trés alturas distintas numa unidade.

1. A designagdo “viola de arame” foi preferivel a “viola caipira” por
ser um termo menos corriqueiro na identificagdo desse instrumento.
O termo “viola caipira” estd associado a uma pratica musical ja
estabelecida, relacionada a linguagem tonal e & musica popular.

3. A viola de arame ¢ um instrumento marcado por uma sonoridade
rica e ressonante, devido principalmente ao dobramento, em oitavas,
de trés das suas cinco cordas. Esse dobramento refor¢a a sonoridade
do primeiro harmoénico gerado pelas notas nela executadas,
colaborando para amplificar suas caracteristicas timbricas.

4. A primeira peca, Genesis 1, foi escrita para viola de arame e flauta
transversa, com a organizagdo das alturas estruturada a partir das
séries harmonicas extraidas das cordas soltas. Genesis 11,
denominada “A Iara e o Violeiro”, foi composta para viola de arame
e percussao a partir da pesquisa em torno da organizagdo das alturas
baseada na técnica da modulagdo em anel. A pega Genesis 111 foi
composta para viola solo, utilizando o conceito de objeto sonoro. A
ultima peca do ciclo, Genesis IV, serd objeto de estudo do presente
trabalho.

5. Composto de quinteto de cordas, flauta transversal, percussdo e
tape. A fungio do tape ¢ reforgar o espectro harménico resultante da
execugdo dos instrumentos.

6. A escolha dessas fundamentais foi uma opgéo do trabalho de
pesquisa, que priorizou duas séries harmonicas que apresentassem
uma maior diferenciagéo entre seus parciais.
7. Apés pesquisar a catalogacdo de obras para a viola em Pagotti
(2001), verificou-se a inexisténcia de composigdes escritas para esse
instrumento a partir da linguagem espectral.

8. Abreviagdo de Sinusoidal Parcial Editing Analysis and
Resynthesis, software desenvolvido por Michael Klingbeil e
disponivel em: <http://www kligbeil.com/spear>.
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Palavras-Chave

Caos e Musica,

RESUMO

Este artigo trata da utilizacdo de sistemas ndo-lineares (fractais e
sistemas caoticos) como geradores de repositorios para fins de
planejamento composicional. A partir da criagdo de um programa em
Java, que automatizou os modelos matematicos destes sistemas, foi
possivel identificar padrdes de notas ou classes-de-notas (ordenadas
ou desordenadas) produzidos pelos algoritmos e, com isso, planejar
uma obra para piano.

I. INTRODUCAO

As conexdes entre a musica ¢ a matematica, explicitas até o
século XVII, no ambito do conjunto de disciplinas
denominado quadrivium (aritmética, geometria, astronomia e
musica), e aparentemente um pouco atenuadas pela incursdo
da musica nas disciplinas do trivium (gramatica, retérica e
logica), através da extensiva aplicacdo da retdrica na
composicdo e analise de obras, a partir do periodo barroco,
retomam cada vez com maior intensidade desde a década de
1960, especialmente em revistas de teoria musical e
musicologia dos Estados Unidos. Este artigo trata da
utilizagdo de sistemas matematicos ndo-lineares (fractais e
sistemas caoticos) como geradores de repositorios que
auxiliem no planejamento composicional de uma obra para
piano. Uma vez definidos os sistemas ndo-lineares a serem
utilizados, um aplicativo Java, criado durante a pesquisa,
possibilitou a realizagdo de experimentos com vistas a
identificagdo de padrdes e a geracdo de um banco de
parametros para fins composicionais. Depois de uma breve
introdugdo sobre fractais e caos, faremos um detalhamento
histérico da pesquisa e a descrigdo do aplicativo. Em seguida,
abordaremos as fases de planejamento composicional que
culminaram na criagdo da obra para piano intitulada Mapa
Logistico.

II. MUSICA E FRACTAIS

Estudos mostram que a musica tem uma dimensdo fractal
(HSU, 1991, p.3507). Um fractal é uma curva cujas partes,
mesmo as mais infinitamente menores, tém uma notavel
similaridade com o todo. Esta propriedade é denominada
autosimilaridade. Em outras palavras, se um fractal, visto de
certa distancia, apresenta algumas reentrancias, ao se ampliar
sua imagem, observam-se mais reentrancias, similares as
vistas com zoom menor, de modo que a imagem ampliada
seja bastante semelhante a imagem em tamanho original. E
assim, esse processo prossegue infinitamente. A titulo de
exemplo, podemos citar, na teoria musical poés-tonal,
estruturas que apresentam autosimilaridade, embora, neste
caso, sem uma progressdo ao infinito: todos os subconjuntos

Fractais e Musica,

Composicdo Algoritmica

tricordais dos tetracordes 0167, 0268 ¢ 0369 sdo idénticos
entre si e possuem propriedades intervalares bastante
similares aos tetracordes geradores. Observa-se, na figura 1,
que as formas primas de todos os tricordes possiveis
(mostrados na vertical) gerados a partir do tetracorde 0167
pertencem a classe 016, ou seja, todos possuem uma segunda
menor ¢ um tritono. O tetracorde 0167 possui duas segundas
menores e um tritono e é, portanto, intervalicamente similar
aos subconjuntos tricordais. A similaridade entre o tricorde
016 e o tetracorde 0167 pode ser observada na
proporcionalidade entre os vetores intervalares de ambos os
conjuntos (016 =[100011] e 0167 = [200022]), e ¢ ainda mais
evidente quando se utilizam processos de calculo de
similaridade, como os desenvolvidos por ISAACSON (1990,
p-11), por exemplo.

0(1/6|7| [0/2|6|8| (0|3]6(9
1(6|7(0]| [2|16[8|0] |3]|6(9
6|7]|0(1 6|18(0|2]||6[9(0]3

Figura 1. Autosimilaridade nos tetracordes 0167,0268 e 0369

III. O MAPA LOGISTICO

Para BIDLACK (1992, p.33), caos “é¢ o termo genérico
usado para descrever a saida, sob certas condi¢des, de
sistemas dindmicos ndo-lineares”. MANDELBROT (1982,
p.195) acrescenta que em um comportamento cadtico,
“nenhum ponto ¢ visitado duas vezes em um tempo finito”. Ja
MOON (2004, p.4) diz que sistemas caoticos tém seu
comportamento sempre previsivel e que a incerteza do estado
atual de um sistema caético cresce exponencialmente com o
passar do tempo. Exemplos de comportamentos ndo-lineares
caoticos: diodos, forgas magnéticas e elétricas, elementos
ndo-lineares de capacitincia, inducdo e resisténcia de circuitos,
transistores e outros (MOON, 2004, p. 7). Nosso ponto de
partida foi o exame de um sistema caodtico unidimensional
denominado Mapa Logistico. Por ser unidimensional, os
resultados deste sistema podem ser associados a somente um
parametro musical. Posteriormente, sistemas cadticos com
mais dimensdes foram incorporados ao aplicativo, como o
Conjunto de Mandelbrot e o Mapa de Hénon, ambos
bidimensionais. O Mapa Logistico ¢ definido pela férmula
Xn+1=K*X, *(1—X,). Muitas implementagdes desta formula usam
k como uma variavel dependente, ou seja, o resultado de uma
funcdo separada, mas € possivel também utiliza-la como uma
constante (PRESSING, 1988). O dominio da variavel x deve
ser [0, 1], caso contrario h4d uma fuga para o infinito, e o valor
de k deve ficar entre [0, 4]. A figura 2 ilustra o grafico de x
em fungdo de k, para valores de k entre 2,4 ¢ 3,9. Quando o k
se aproxima de 3,59, o x pode assumir qualquer um dos
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valores de seu dominio, o que comprova a imprevisibilidade
cadtica. Para valores entre 3 e 3,59, a curva é periodica e
menores que 3, constante.

1.0

0.8

1

04

0.0 I T I I I I I I I I

2.4 2.6 2.8 3.0 32 3.4
K

Figura 2. Mapa Logistico

Na regido caotica, que ¢ a que nos interessa do ponto de
vista composicional (em virtude da imprevisibilidade dos
resultados se assemelharem a escolhas improvisacionais
humanas e também pela produgdo de uma menor quantidade
de redundéncias), podemos representar a saida, em relagdo ao
tempo, de duas maneiras. Na primeira maneira, temos um
grafico cartesiano de altura (ou outro pardmetro escolhido) e
tempo, ou seja, temos os resultados de altura, que podem ser
expressos em notas ou classes-de-nota, no decorrer do tempo.
A duragdo e o ponto de ataque destas classes-de-nota sdo
constantes e arbitrados pelo programa, uma vez que, sendo de
natureza unidimensional, o sistema cadtico ndo fornece a
possibilidade de representar mais de um parametro. O grafico
da figura 3 ilustra as primeiras vinte notas para k=3,59 e
x=0,1. Este tipo de representacdo ¢ particularmente
importante na produgdo de um arquivo MIDI, o qual sera
manipulado posteriormente do ponto de vista de planejamento
composicional.

b\

Al
2
~

/

N/ A/ / \i/

Tempo

Figura 3. Grafico cartesiano do mapa logistico (k = 3.59, x = 0.1,
20 iteracgdes), a esquerda e plotagem ao infinito do mapa logistico
(k=3.59,x=0.1, 1000 iteracdes), a direita

O segundo tipo de representacdo ¢ mais interessante dentro
de uma perspectiva espacial, uma vez que ilustra como um
conjunto de resultados aparentemente cadticos parecem
produzir uma simetria visual. Obtém-se este segundo tipo de
representagdo através de um algoritmo de plotagem ao infinito,
onde se contam quantas iteragdes do algoritmo sdo necessarias
para que o resultado seja um valor infinitamente grande
(arbitrariamente escolhido, de acordo com a capacidade de
representagdo numérica do sistema computacional) e a este
nimero de vezes sdo associados cor e posi¢cdo. O resultado
também ¢ mostrado na figura 3. Esta simetria visual ¢ ainda
mais marcante em outros sistemas cadticos, por exemplo, no
Conjunto de Mandelbrot, cuja representagdo ¢ amplamente
conhecida. Questionamo-nos, entdo, se uma estrutura
cadtica—que quando vista sob uma perspectiva visual, a partir

de certos critérios de observagdo produz
simétricos—pode também produzir simetrias auditivas.

objetos

IV. O APLICATIVO JAVA

A figura 4 mostra a interface grafica do programa
desenvolvido durante a pesquisa. A rotina de uso consiste em
escolher [1] o tipo de fractal, que no nosso caso sera o Mapa
Logistico, [2] os valores para k e x, dentro dos dominios
mencionados anteriormente, [3] o nimero de interagdes, [4] o
tipo de grafico (cartesiano ou plotagem ao infinito), [5] o tipo
de saida do arquivo MIDI (notas ou classes-de-nota) e [6] o
tipo de padrio a ser buscado (tricordes, tetracordes,
pentacordes ou hexacordes). O aplicativo ndo identifica
classes de conjuntos de classes-de-nota, mas apenas despreza
o0 parametro registro em padrdes de notas. Assim o tricorde na
posicdo 25 da figura 5, embora tendo a forma prima 037, ndo
entrou na lista de padrdes por conter classes-de-notas
diferentes do outro 037 (1 7 4) que se repete (posi¢des 4 ¢ 36).
Ao se pressionar o botio COMECAR, o programa gera [1]
um grafico dentro da propria interface (canto superior direito),
o qual pode ser percorrido em toda sua extensdo com o auxilio
de duas setas de deslocamento posicionadas abaixo do mesmo
ou salvo no formato PNG para analise posterior, [2] um
arquivo MIDI tipo 1 e [3] uma tabela de padrdes ordenados ou
desordenados, no canto inferior esquerdo, a qual pode ser
salva no formato TXT. Esta tabela juntamente com o arquivo
MIDI, que pode ser manipulado em um programa de edi¢do
de partitura (FINALE, por exemplo) para melhor visualizagéo,
sdo os dados mais importantes durante o planejamento
composicional.

Valores de k e x

Tipo de sistema cadtico

Grafico de altura x tempo

MAPA LOGISTICO 5 SR I=TE |

Tipo de plotagem

Notas ou
classes-de-nota

Numero de
iteragdes

Padroes
encontrados

Tamanho do padrio
(tricordes, tetracordes,...)

Figura 4. Tela do aplicativo para o Mapa Logistico

V. O PLANEJAMENTO COMPOSICIONAL

Os dados iniciais que escolhemos foram: [1] tipo de fractal:
Mapa Logistico; [2] o valor de k ficou fixo em 3,59 (inicio do
estado cadtico) e x assumiu trés valores escolhidos
aleatoriamente (0,1, 0,225 e 0,45); [3] 40 iteragdes para cada
renderizacdo; [4] a plotagem foi a cartesiana; [5] o arquivo
MIDI gerado contém classes-de-nota, isto é, sem consideragdo
de registro; e [6] buscamos padrdes tricordais. A partir dos
dados gerados para os trés valores de X, examinamos os
arquivos MIDI e a tabela de padrdes, buscando detectar
recorréncias de conjuntos de classes-de-nota ordenados, que
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pudessem se configurar como estruturas quantitativamente
importantes no planejamento.  Isto nos permitiu gerar
repositorios onde se observaram tendéncias do sistema em
produzir padrdes especificos que permitiram pensar em um
equilibrio entre diferenca e repetigdo. O aplicativo identifica
padrdes ordenados ou desordenados. No caso particular deste
plano composicional utilizaremos apenas os padrdes
ordenados. A figura 5 mostra os resultados do arquivo MIDI,
representados em notagdo tradicional, para x = 0,1. As
quarenta iteragdes estdo identificadas com os numeros 0 a 39
sob cada classe-de-nota. Os padrdes, indicados com colchetes,
mostram as notas constituintes do tricorde, considerando-se
D6 = 0, e sua forma prima entre parénteses. O conjunto 4 0
11, com forma prima 015 é o que aparece o maior numero de
vezes nestas iteragcdes e, portanto, sera a unidade estrutural
deste bloco, por razdes quantitativas. Os demais conjuntos
036, 037,024, 012, 013 ¢ 016 serdio conjuntos auxiliares.
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1 1
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IS : : e —
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0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19
E— | IS S
740(037) 9710 (013) 342(012)
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Figura S. Classes-de-nota para x=0,1
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Figura 6. Sintaxe de conexio entre os conjuntos de

classes-de-nota para x = 0,1

A sintaxe de conexdo entre todos os conjuntos se baseia na
transformag@o parcimoniosa entre seus elementos. Em outras
palavras, 012 se tranforma em 013 pela alteracdo de um
semitom ascendente de um de seus elementos constituintes
(2+1=3), 0 013 se transforma em 024 pela alteracdo de dois
elementos em um semitom ascendente, e o 024 se transforma
em 015 também pela alteracdo de dois elementos em um
semitom (um ascendente e outro descendente). Os conjuntos
036 e 037 se conectam entre si por um semitom mas estdo
isolados do restante. Por essa razdo, um conjunto de transicéo,
ndo gerado pelo sistema cadtico, 026, serve de conector entre
016 e 036. A sintaxe de conexdo entre todos os conjuntos esta
claramente detalhada na tabela da figura 6, onde CE =
conjunto estrutural e CT = conjunto de transicdo. O
repositorio de classes-de-nota sera utilizado tanto do ponto de
vista horizontal (distribui¢do linear das classes-de-nota no
formato fornecido pelo sistema caodtico) quanto do ponto de
vista da conex@o sintatica entre os conjuntos referenciais
mencionados acima. Outras potencialidades inerentes as
formacdes horizontais também serdo exploradas. Por exemplo,
a0 observamos as notas nas posi¢oes de de 0 a 15 da figura 5,
constatamos que € possivel entender este segmento como uma

série de doze notas (8-6-0-1-7-4-11-5-9-10-3-2) adicionada ao
tetracorde 0-1-7-4, o qual foi isolado por constituir notas
repetidas. Esta combinagdo de tetracorde e série dodecafonica
constitui o primeiro gesto da obra, cuja primeira pagina esta
mostrada na figura 7. Outra potencialidade explorada foi a
recorréncia literal de segmentos: 3—7 = 35—39 e
9—15=25—31 (estes segmentos estdo assinalados com
ligaduras na figura 5).

Mapa Logistico
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Figura 7. Pagina inicial da obra Mapa Logistico para piano

VI. CONCLUSAO

A altura foi o inico parametro rigorosamente formalizado
no ambito do sistema composicional que deu origem a obra
Mapa Logistico, para piano, em virtude do sistema caotico ser
unidimensional. Este pardmetro ¢ tratado em suas dimensdes
léxica (conjuntos gerados pelo sistema caotico) e sintatica
(definida pela transformag@o parcimoniosa entre os elementos
1éxicos). Os demais pardmetros (dindmica, duragdes, pontos
de ataque, articulagdes etc) foram escolhidos livremente. A
manipula¢do de outros modelos caoticos, ja disponiveis no
aplicativo, como, por exemplo, o Mapa de Hénon e o
Conjunto de Mandelbrot (ambos bidimensionais) possibilita
um controle de dois parametros simultaneamente (duragdo e
altura, por exemplo) pelos sistemas de equagdes ndo-lineares.

A geracdo de repositorios de pardmetros composicionais a
partir de fungdes ndo-lineares evidencia como a convivéncia
entre sistemas composicionais racionalmente elaborados e
fendmenos naturais (sistemas cadticos) proporciona uma
maior viabilidade sistémica, do ponto de vista composicional,
uma vez que estes fendmenos naturais refor¢am fatores
experienciais vividos por quem compde, interpreta e toma
contato com o resultado sonoro.
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RESUMO

Este trabalho trata do mapeamento sinestésico de uma série de
desenhos em objetos sonoros, que compdem uma paisagem sonora
(soundscape). A imagem de um desenho ¢é aqui vista ndo como um
fim, mas como a representagdo de uma forma no decorrer do tempo.
Esta por sua vez ¢ o registro de um gesto, que ¢ um movimento
contendo uma inten¢do expressiva. O som, aqui visto como objeto
sonoro, ¢ uma unidade formadora de um sistema maior que evolui
através de processos adaptativos na dire¢do de uma paisagem sonora
sintética auto-organizada.

ABSTRACT

This paper aims to describe the synesthetic mapping of a series of
drawings into sound objects, which compound a soundscape. The
image of a drawing is taken here, not as end point in itself, but as a
representation of a form throughout the passage of time. This form is
the mark of a gesture, which is a movement with an expressive
intention. The sound, here is seen as a sound object, which is a
formant unit of a bigger system that evolves through adaptive
processes in the direction of a self-organized synthetic soundscape.

I. INTRODUCAO

A tradugdo de uma linguagem artistica em outra ¢ tema
recorrente de musicos e artistas plasticos, envolvendo a
reflexdo sobre sistemas de representacdo sinestésicos que
colocam como foco da discussdo artistica a relacdo entre
processos e materiais. A inspiracdo para escrevermos este
artigo parte da criagdo de um sistema capaz de exercer esta
funcdo tradutora mediado por linguagens computacionais.
Para tanto, explorou-se a sistematizagdo de uma agdo artistica
envolvendo materiais como papel e tinta em um processo
computacional para a representagdo sonora dos aspectos
visuais e processuais desta agdo.

A utilizagdo de sistemas computacionais para a criacdo de
composi¢des musicais envolvendo algum grau de autonomia,
ou seja, gerada a partir da formalizagdo de um conjunto de
regras, vem sendo explorada desde os anos 50 por iniciativas
como de Lejaren Hiller. Na mesma época artistas como John
Cage renovavam e criavam novos espagos de interagdo do
compositor com a escritura musical, o instrumento e o
interprete. De forma similar esta situa¢do apresentou-se no
meio das artes plasticas com a criagdo de algoritmos capazes
de gerar obras pictoricas como as pinturas de Roman
Verostko. O desenvolvimento de méaquinas criadoras de obras
artisticas automaticas, condicionadas apenas por um limitado
conjunto de regras, levou o artista a refletir sobre a estética do
sistema utilizado para criar a obra, em detrimento de seu
resultado final.

Dentro dessa tematica, este artigo descreve a primeira etapa
do desenvolvimento da obra RePartitura. Esta se baseia no
mapeamento de desenhos gestuais em objetos sonoros que se
auto-organizam em paisagens sonoras. A obra consiste em
uma instalagio multimodal onde as paisagens sonoras sdo
geradas por um sistema de sintese evolutiva [FORNARI,
MANZOLLI, MAIA, 2008]. Neste, objetos sonoros sdo vistos
como individuos em uma popula¢do. Os individuos sdo
criados a partir do mapeamento dos desenhos que, dado o
carater processual do acaso dos gestos que os geraram,
apresentam naturalmente uma similaridade com individuos de
um sistema evolutivo, pois compartilham da caracteristica
comum de serem todos similares porém nunca idénticos (o
que chamamos de "similaridades variante”).

Em RePartitura, ¢ feito o mapeamento da populagdo de
individuos (objetos plasticos) em uma populagdo de objetos
sonoros. O mapeamento ¢ feito através da extracdo de um
conjunto de caracteristicas que distinguem cada individuo. Tal
conjunto é aqui chamado de "gendtipo” do individuo. A
geracdo das paisagens sonoras ¢ posteriormente realizada por
um sistema de sintese evolutiva, implementado como um
modelo computacional no ambiente de programacdo
PureData, onde o som resultante, de todos os individuos da
populagdo de objetos sonoros ¢ auto-organizado em uma
paisagem sonora sintética. Nesse trabalho descrevemos a
criagdo do gendtipo dos individuos (objetos plasticos) e o seu
mapeamento num genotipo de objetos sonoros.

II. ARTES PLASTICAS E COMPOSICAO
MUSICAL NO SECULO XX

Em meados do século XX, questdes que envolviam a
criagdo artistica no ambito das artes plasticas, estiveram
presentes na concep¢do composicional de musicos, em um
movimento de convergéncia de temas e materiais. A
renovagdo da abordagem dos meios tradicionais artisticos
(como a pintura e a escultura) e a utilizagdo de materiais
diversos em substituicdo aos instrumentos musicais
convencionais, geraram novas possibilidades de composigdo e
levaram a expansdo das linguagens tradicionais e a criagdo de
novas, nas quais, o foco da produgdo artistica, era a reflexdo
sobre o processo de criagdo. O escultor Richard Serra
expressa claramente este momento ao descrever sua relagdo
com o musico Steve Reich dizendo “nossa troca de idéias
possibilitou novas abordagens dos materiais, do tempo, do
contexto e do processo. Nos estamos todos envolvidos no
processo”'. Ambos os artistas foram associados ao conceito de
arte Minimalista e participaram de uma importante exposi¢ao
denominada “Anti-Illusion: Procedures/Materials” dedicada a
tematica mencionada acima. Nesta exposicdo Reich
apresentou a obra Pendulum Music, na qual convidou quatro
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artistas plasticos como interpretes (entre eles Richard Serra)
com os quais compartilhava idéias similares de composigao.
A obra foi apresentada com quatro microfones suspensos por
seus cabos que, quando soltos (pelos artistas), balancavam
como péndulos, produzindo através da resposta das caixas de
som pulsos que gradualmente tornam-se dessincronizado -
provocando o efeito de phasing - até cessar o movimento. Os
musicos e artistas que influenciaram o desenvolvimento do
projeto que segue e dos quais apresentaremos um breve
reflexdo, estiveram envolvidos com o inicio da utilizagdo de
processos computacionais para a criagdo artistica e sdo de
grande influencia para o atual contexto artistico,
interdisciplinar e multimodal.

Em oposicdo a abordagem minimalista, a qual, evidenciava
o processo a partir do controle integral da performance e a
procedimentos composicionais de reducdo e repeticdo
[NYMAN, 1999 p.139], musicos como John Cage, Morton
Feldman e Earle Brown criaram composi¢des onde a notagéo
restringia-se a algumas regras de atuacdo, deixando a obra
aberta para maior intervencdo do interprete. Michael Nyman
descreve este processo como variantes entre o minimo de
organizagdo e o minimo de arbitrariedade, ocasionando
diferentes relagdes entre acaso e escolha [NYMAN, 1999, p.
4]. Cage afirma que em uma performance de uma composi¢do
que ¢é indeterminada em sua performance é necessariamente
unica, condicdo que se confirma em sua primeira obra
utilizando processos computacionais, HPSCHD. A obra partiu
da parceria entre Cage e o musico Lejaren Hiller com quem
desenvolveu uma rotina computacional denominada ICHING
capaz de criar hexagramas do I-Ching” em substitui¢io ao
tradicional jogo de moedas através de uma distribuigdo
polinomial [ROADS, 1989 p. 79]. A obra HPSCHD foi
apresentada como um espetaculo multimidia envolvendo além
de musica, proje¢des de imagens fotograficas e filmes.

A relagdo entre esses artistas e a obra descrita neste artigo
estd na reflexdo sobre o processo do fazer artistico conduzido
pela criagdo sinestésica entre o visual e o sonoro e mediado
por procedimentos computacionais. Em analogia ao
pensamento minimalista evidenciamos o processo por meio da
iteragdo, dada aqui pelo gesto visual e a programacgao
computacional geradora do som. Como na obra de Cage,
procuramos projetar no desenvolvimento de um sistema
generativo computacional, a autonomia do resultado sonoro
sobre a criagdo composicional. A reflexdo sobre o processo do
fazer artistico colocou em evidéncia a preocupagdo com o0s
meios ¢ os materiais. Expandiu o objeto para além de seus
limites, envolvendo e modelando o espago. Influenciou a
criagdo de novos métodos de composicdo e notagdo musical,
frente & compreensdo do som como passivel de modelagem,
ou seja, similar a um objeto plastico. Este conceito
naturalmente se aproxima da defini¢do cunhada por Pierre
Schaefer de “objetos sonoros” que pode ser definido como
uma percep¢do qualitativa do som apreendida através da
Escuta e foi bem descrita no texto de [CHION, 2009 p.18],
sendo um conceito importante que serd explorado na secgdo
4.0.

III. O CONCEITO DE REPARTITURA

O sentido reflexivo de sua forma projeta-se em outras
linguagens como um processo de registro de idéias e agdes
(gestos), mas que possui significado por si so, descrito por
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Richard Serra, como “uma forma de ver dentro de sua propria
natureza. (...) Ndo existe uma maneira de se fazer um desenho
— existe apenas o desenho” [SERRA, 1994, P.51].

Os desenhos que deram origem ao projeto RePartitura
foram concebidos como o registro de um gesto, no qual
pretendia-se analisar as variagdes e transformagdes de um
movimento delimitado, ao longo de um determinado periodo
de tempo (aproximadamente dez meses). Foram executados
cerca de 380 desenhos, cada qual levando aproximadamente
dez segundos de tempo, em nanquim sobre papel-filtro,
criando respingos e acimulos de tinta conforme a intensidade
e orienta¢do do movimento.

Figural: Fotografias digitais de alguns desenhos da série usada
em RePartitura.

As variagdes apresentavam-se sob o0 aspecto progressivo do
tempo (registrado em um movimento inicialmente contido que
se alongou com o passar do tempo) e o0 momento da execugao
de cada desenho (incorporando as condi¢des ambientais e
emocionais, expressas em registros marcados). Essas duas
escalas temporais (da execugdo de cada desenho e da duragéo
total do trabalho) caracterizaram a natureza processual da obra
resultante, considerando a adaptacdo e evolugdo dos desenhos,
evidentes em sua apresenta¢do, assim como sua caracteristica
generativa (a existéncia de “acidentes” ao longo do percurso
gestual, expressos no registro, em forma de desenho).

Na obra RePartitura estes desenhos foram analisados a
partir de aspectos graficos e mapeados em aspectos sonicos. O
método da computacdo evolutiva foi posteriormente usado
para simular cada um dos desenhos em individuos com
genodtipos advindos dos aspectos gestuais. A evolugdo
dindmica na populacdo de individuos cria uma paisagem
sonora que infere uma espécie de “metafora acustica”, da
expressividade do gesto original, presente em cada desenho
desta colegao.

IV. CRIANDO GENOTIPO SONORO

O mapeamento partiu da identificacdo e interpretagdo, em
aspectos sonicos, de trés caracteristicas referentes ao gesto e
ao comportamento do material (tinta nanquim) durante o
movimento, presente em todos os desenhos. Estas
caracteristicas sdo: 1) Acumulo, 2) Repeti¢do, 3) Fragmentos.
Para tais, criamos equivalentes sonicos que, no dominio da
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acustica, representam sinestesicamente cada aspecto pictérico
dos desenhos.

Fragmentos

Repeticdo

Acimulo

Figura2: Imagem de desenho tratado no computador com
indicacdo dos aspectos inicialmente estabelecidos.

Relacionamos acumulo a sons estocasticos (ruido)
constantes, de longa duragdo e baixa frequéncia. A repeticdo
foi associada a sons tonais, periddicos e com niveis de
freqiiéncias e intervalos de tempo médios. Fragmentos foram
relacionados a sons de curta duragdo, podendo ser sons
estocasticos ou tonais. Com esta divisio em mente criamos a
uma tabela de mapeamento que segue abaixo.

Tabelal. Mapeamento dos aspectos formais do desenho em

caracteristicas sonicas

Aspecto Aspecto do Desenho | Caracteristica Sonica
Acumulo Concentragdo de tinta Estocastico de baixa
na base do desenho freqiiéncia e constante
onde inicia o
movimento do gesto
Repeticao Movimento repetitivo Tonal, variagdo de
do gesto altura e freqiiéncia
Fragmento Respingos de tinta Pulsos curtos variando
decorrentes da do estocastico para o
intensidade do tonal
movimento

A durag@o de cada individuo foi estabelecida a partir do
conceito dos trés niveis hierdrquicos de comunica¢do sonora:
1) Perceptivo, 2) Cognitivo, e 3) Afetivo. Nas artes sOnicas, o
nivel perceptivo ¢ aquele que descreve a maneira como a

informac¢do sonora ¢é percebida pelo sistema auditivo
(estudado pela psicoacustica). Elas ndo possuem contexto e
podem ser captadas em intervalos curtos de tempo (poucos

milésimos de segundos). Os aspectos cognitivos sdo
relacionados as caracteristicas sOnicas que podem ser
aprendidas e reconhecidas pelo ouvinte. Inicialmente

analisadas pelo psicologo William James [JAMES, 2007], que
desenvolveu o conceito de “presente especial”, consciéncia
instantdnea e simultdnea que os estimulos sonoros evocam.
Pode-se argumentar que o “presente especial”’ estad
relacionado com a memoria de curta duragdo, pode variar de
individuo para individuo e de acordo com o sentido da
modalidade ou intervalo no qual a informacdo musical ¢
percebida como uma unidade, uma sentenca ou frase musical
[POIDEVIN, 2000]. Alguns experimentos mostraram que, na
musica, sua identificacdo corresponde aproximadamente a
ordem de trés segundos de duragdo [LEMAN, 2000]. Os
aspectos afetivos sdo aqueles que evocam emogdo no ouvinte.
Caracteristicas afetivas sdo associadas a um intervalo de
tempo maior (acima de trinta segundos) e podem estar
associadas a memoria de longa duragdo, de onde se reconhece
um género ou estilo musical.

Com isto em mente decidimos mapear cada aspecto grafico
do desenho dentro desta escala de tempo. O acimulo esta
associado a escala de longa duragdo, representando o aspecto
afetivo. A repeticdo refere-se a escala de média duragéo,
representando  aspectos cognitivos. E os fragmentos
referem-se a escala de curta durag@o, correspondendo aos
aspectos perceptivos.

V. CRIANDO OBJETOS SONOROS

Seguindo esta classificagdo, passamos a relacionar os
desenhos, a partir da simplificagdo da imagem e sua
qualificagdo conforme as areas com tinta. A identificacdo dos
aspectos graficos, que possibilitou identificar cada desenho
como um individuo, foi definido por seis pardmetros, fazendo
a ponte entre aspectos graficos e sdnicos, como segue na
Tabela abaixo:

Tabela2. Parametros atribuidos entre aspectos graficos e sonoros.

Roundness | corresponde a qualidade esférica de cada objeto.
Este pardmetro nos permite diferenciar repetigdo
de fragmentos influenciando em sua sonoridade.
Os objetos mais circulares sdo fragmentos,
correspondendo aos sons de curta duraglo,
estocasticos e tonais enquanto os menos circulares
(préximos de uma linha) s@o repeticdes, sons
tonais e periodicos e com faixas de frequéncias e
espagos de tempo médio.

medida do angulo (medida a partir da base e do
angulo inferior do desenho) dos objetos referentes
a repeticdo e actimulo, interferindo na frequéncia
tonal do primeiro e intensidade do ruido do
segundo. O tempo sob o qual sdo submetidos estes
parametros sonoros varia entre periodos curtos de
frequéncia tonal e longos de intensidade de ruido.

Orients
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Distance localizagdo dos objetos classificados como
repeticdo ou fragmentos em relagdo ao centro de
acimulo, determinando o inicio dos sons com
duragdo média e curta. Este pardmetro coordena a
dindmica de entrada de cada som rompendo com a

constancia do ruido de acimulo.
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MaAl extensdo de cada objeto repeticdo, determinando a

duragdo dos sons de tempo médio.

MiAl largura dos objetos repeticdio ou actimulo,
associando ao primeiro a distor¢do do som tonal e

ao segundo a largura de banda Q do ruido.

Area area do objeto aciimulo, determinando a freqiiéncia

do ruido.

Em RePartitura, cada individuo ¢é um modelo
computacional, na forma de uma subpatch do PureData, com
seis tabelas (arrays) que representam (parametros sonoros).
Estas tabelas dividem-se em dois grupos: tonal (que gera sons
aproximadamente periddicos) e estocdstico (que gera sons
estocasticos, ou ruidosos). O subpatch tonal possui os
parametros de controle: 1) Intensidade, 2) Freqiiéncia, 3)
Distorgdo. O subpatch estocastico: 1) Intensidade, 2)
Frequéncia central, 3) Frequéncia de banda Q. Estes seis
arrays correspondem ao gendtipo de um individuo. Cada
array representa uma seqiiéncia de tempo onde o afetivo
(acumulo), cognitivo (repeticdo) e perceptivo (fragmentos) ¢é
mapeado. A Figura 3 mostra um subpatch que representa um
individuo, composto pelos subpatches tonal e estocastico. Na
parte superior da imagem vé-se um dos seis envelopes que

compdem, como um todo, o gendtipo do individuo.
$0_intes-tonal $0_freq-tonal $68_dist-tonal

$6_intes-ruido $6_freqg-ruido $6_dist-ruido

\ ~ ‘
I — N\ .
intens. freq dist intens. freq_center Q
a 330.8 508

329.7 8.5

pd tonai= ?d stochasticﬁ

Figura 3: Subpach representante de um individuo.

A populagdo inicial de individuos de RePartitura ¢ o
mapeamento de um grupo de desenhos. Esses individuos s@o a

representagdo direta da imagem mapeada em aspectos sonicos.

O crescimento da populagdo da-se a partir do cruzamento
entre os individuos, resultando em novos individuos, cujo
gendtipo ¢ fruto dos gendtipos de seus progenitores. A

coexisténcia de todos os individuos na populagdo dindmica
corresponde a sonoridade da obra, criando assim uma
paisagem sonora sintética.

VI. CONCLUSAO

Os desenhos de RePartitura expressam a emog¢do do
momento em que foram realizados, em uma tentativa de
descrever as transformagdes de um gesto travestido em tinta e
papel (o registro), ao longo de um periodo de tempo. As
mudangas progressivas expressam a repeti¢io do movimento
enquanto as subitas (acidentes no percurso do ato de desenhar)
expressam o acaso, culminando numa reflexdo sobre o
processo. Procuramos através do mapeamento, explorar as
possibilidades de interpretar sonicamente, a plasticidade desta
série de desenhos e o contexto em que foram realizados.

Em sua primeira exibi¢do a obra’ ReParitura foi
apresentada como um objeto  contendo dois desenhos
originais, dos quais, o mapeamento resultava na primeira
geracdo de individuos sonoros, visualizando-se parte do
sistema desenvolvido em PureData, correspondente ao
cruzamento das estruturas denominadas individuos.

Durante a exposi¢do da instalagio de RePartitura
verificou-se que a interagdo entre os desenhos e os objetos
sonoros ficou evidente principalmente pela apresentacdo de
um heredograma desenhado na parede que ligou os dois
desenhos ao computador de onde visualizava-se o sistema em
processamento, ou seja, uma informagdo simbodlica e ndo
sensorial chamou a atengdo para esta relagdo. O sonoridade de
RePartitura foi frequentemente associada a ‘“conversas”,
caracteristica da recorréncia de formantes nos objetos sonoros.
Esta associa¢do foi satisfatéria para a comunicacdo com o
publico do sistema evolutivo - que associou cada desenho a
um individuo.

A partir desses elementos desenvolveremos o projeto
enfatizando o aspecto iterativo, caracteristico do gesto dos
desenhos e reiterado na criagdo dos objetos sonoros como
individuos de uma populagdo, para evidenciar o processo
através da repeticao.

NOTAS

1Discurso de Richard Serra escrito para o0 MacDowell Medal Award
Ceremony para Steve Reich em 2005, http://www.stevereich.com/
2 O I Ching ou Livro das Mutagdes ¢ um texto classico chinés pode
ser compreendido e estudado tanto como um oraculo quanto como
um livro de sabedoria.

3 Apresentagdo na exposicdo coletiva Variagdes na Escola Sao Paulo
(Sao Paulo) em junho de 2009
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RESUMO

Esse texto propde uma analise do tratamento do timbre na
composi¢do da obra para piano Noturno em torno de uma
deusa nua, de Willy Corréa de Oliveira. Parte-se da referéncia
ao trabalho de André Boucourechliev, comentando sobre a
escritura do timbre na obra pianistica de Claude Debussy.
Toma-se entdo como referéncia conceitual principal para a
analise o Traité des objets musicaux de Pierre Schaeffer,
especialmente no que ele trata dos critérios de massa ¢ da
categoria dos gréos, para uma analise do timbre nessa obra.
Por fim, propde-se uma interpretagdo da utilizagdo do timbre
como um elemento organizador da forma e do tempo musical
na peca, adquirindo uma real fungfo estrutural.

ABSTRACT

This text proposes an analysis of the treatment of timbre in the
composition of the piano piece Noturno em torno de uma
deusa nua [Nocturne around a naked goddess], by Willy
Corréa de Oliveira. It begins with the reference to the work of
André Boucourechliev, in which he comments on the “writing
of timbre” in the piano works of Claude Debussy. Then it
takes as the main conceptual reference the Traité des object
musicaux by Pierre Schaeffer, specially in which he treats the
mass criteria and and grain category, for an analysis of the
timbre in this piece. At last, it offers an interpretation of the
structural function of timbre in the piece, as an element used
to organize its overall form.

I. INTRODUCAO

Em 2002, o compositor recifense Willy Corréa de Oliveira
escreve uma pega para piano intitulada Noturno em torno de
uma deusa nua. Um texto explicativo que consta da partitura
publicada (Oliveira, 2006a) descreve a situagdo que teria
levado a sua composigdo.

O compositor conta que uma aula sua teria sido
interrompida por um aluno batendo forte a porta, algo que ele
sempre alertara veementemente para que ndo ocorresse, pois
que “aniquilaria” sua concentra¢do. O aluno (o pianista Bruno
Monteiro, que viria a registrar a pe¢a em CD — veja-se
Oliveira, 2006b) se justifica: era o aviso para a prova
semestral do curso de teatro que ocorria no prédio ao lado, da
qual participava a divindade despida citada no titulo da peca.
A composicao da pega, um agradecimento ao pianista por té-
lo feito interromper a aula e transferi-la para o patio. Ha ainda,
no texto, um comentario sobre as evoca¢des musicais de
outras estupefagdes jubilosas desde a infancia presentes na
peca.

O grau de inveng@o no tratamento do piano (instrumento
constantemente explorado pelo compositor desde sua obra
Kitsch, de 1968), registrado na partitura através da notagdo

grafica para a técnica extendida, foi um dos principais fatores
a convidar a escrita desse texto. Ao lado desse laboratdrio
timbristico e figural (¢ em simultaneidade com ele) a pega
transborda de sugestdes semanticas — de fato, o compositor
efetivamente convida o ouvinte a percepcdo de significados
extra-musicais, além da estruturagdo puramente musical do
discurso.

Uma primeira abordagem da partitura poderia eleger como
critério analitico a diferenciacdo timbristica através da
alternancia entre a execug¢do normal no teclado e a notacdo
grafica indicando clusters e granulagdes aleatorias. Em alguns
momentos prevalece a forma de notagdo e execugdo
tradicional, eventualmente envolta por clusters nos extremos
do campo de tessitura (como nos compassos 3 a 6, 10 a 14, 25
a 29 e 33 a 34). Em outros trechos, prevalece a notacdo
grafica em clusters e granulagdes aleatorias, com a eventual
inser¢cdo de fragmentos melddicos de execugdo tradicional
(como do compasso 48 ao 52). Encontramos ainda a execug@o
da melodia simultaneamente sobre o teclado e sobre as cordas
(com plectro, recurso também utilizado nos compassos 11 e
12).

A partir desse primeiro levantamento de procedimentos
pianisticos, que — pelo tratamento estrutural do timbre nessa
obra — ja sugere uma divisdo formal, prosseguimos na analise
detalhada de cada um dos materiais timbristicos encontrados,
assim como de seus tratamentos no decorrer da obra.

II. A ESCRITURA DO TIMBRE

Para a andlise timbristica dos materiais utilizados na pega,
alguns critérios de referéncia serdo obtidos no trabalho de
Pierre Schaeffer, em seu Traité des Objets Musicaux. Para
tanto ¢ necessaria uma ressalva: conceitos que a principio
Schaeffer direciona para o que ele chama de timbre harmonico
(a constituicdo particular dos harmoénicos e parciais de um
som dado), como os sons nodais e grupos nodais dentre a
classificagd@o por critérios de massa, serdo aplicados aqui (com
alguma liberdade) a objetos musicais concebidos para o piano
(em sua resultante timbristica).

Essa no¢do de uma “escritura do timbre” no piano ja se
encontra na apreciagdo que faz André Boucourechliev (1998)
da obra pianistica de Debussy, entendendo a concepgdo
polifénica como uma superposi¢do de formantes, cada um
com sua constituigdo harmoénica e temporal, com sua
intensidade especifica. Boucourechliev toma o conceito de
formantes no sentido de cada um dos componentes parciais do
discurso musical (¢ em  Debussy caracterizados
essencialmente pelo ritmo), em analogia com os componentes
parciais do som puro e simples. “O conjunto dos formantes
constitui o som em sua evolugdo” (1998, p.34). Completando
essa ideia, refere-se ao Stockhausen do texto How time
passes... (1959), propondo a unidade essencial entre a nogéo
de altura e duragdo do som. Ambas seriam aspectos do tempo,
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a duragdo como medida proporcional, a altura como resultante
da medida da frequéncia das vibragdes. Em ultima analise, a
durag@o de um periodo completo da vibragdo é que determina
sua altura. Como fendmenos temporais, a altura e a duragéo
gerariam cada um dos formantes do som em questdo, € o
niimero ¢ a combinagdo dos formantes definiriam o timbre do
espectro. Em seguida Boucourechliev empreende uma
verdadeira analise dos objetos musicais na obra pianistica de
Debussy.

De resto, uma visdo similar sobre a escritura do timbre ao
piano ja ¢ sugerida pelo proprio Willy Corréa (1979) tratando
da Sonata Appassionata de Beethoven. Fala de variagdes no
espectro provocadas por modulagdes e metamorfoses
timbricas, em que os materiais jamais retornam com a mesma
constitui¢do. O dobramento do tema a uma distancia de duas
oitavas que se altera para uma oitava e posteriormente &
renovado pelo “contagio da ressonancia do pulsar do do
grave”. Posteriormente, surge ainda no extremo oposto do
registro e sem o dobramento de oitava. Fala de uma “antifonia
timbrica” pela “alterniancia de filtragens da oitava grave”.
Entende o trinado (inclusive se referindo ao trabalho de
Boucourechliev sobre Beethoven, de 1988) como um som
complexo, pulsante, com uma certa textura. Vé a utilizagdo de
texturas granuladas distintas pela “banda de frequéncia,
extremamente moével, a se deslocar pelo campo de tessitura”.
A visdo de Willy sobre Beethoven conjuga-se estreitamente
com a de Boucourechliev sobre Debussy, aplicando uma
escuta distanciada (poderia se dizer reduzida, se levarmos em
conta o afastamento da referéncia idiomatica original desses
dois compositores) a revelar a criagdo timbristica nesses
compositores como uma referéncia a iluminar a sua propria
criacdo.

III. LEVANTAMENTO E CLASSIFICACAO
DOS MATERIAIS

Pode-se dividir os materiais musicais utilizados no Noturno
por sua constitui¢do timbristica, tomando as categorias de
avaliagdo do som pelo critério de massa proposto por
Schaeffer (1966, p.509-528): sons tonicos (notas isoladas,
organizadas ou ndo em linhas melddicas); grupos ténicos
(acordes); sons nodais (agregados de alturas em que a
percep¢do do conjunto ¢ mais forte que a de suas notas
constitutivas — nesse caso, 0s clusters); grupos nodais
(simultaneidade de clusters em diferentes faixas do campo de
tessitura); sons estriados (cannelés, complexos formados
simultaneamente por elementos tonicos e nodais).

Entre os sons tdnicos, trés tipos se destacam: a execugao
tradicional ao teclado, a execucdo de um ataque diretamente
sobre as cordas do piano (com a unha ou um plectro), e o
ataque em “glissando” pelas trés cordas relativas a nota
desejada, também com a unha ou plectro. Em relagdo aos sons
obtidos pela execugdo no teclado, os sons obtidos nas cordas
em geral t€m um ataque mais rico em harmonicos superiores,
e uma gama de intensidades menor. A fun¢do de contraste
timbristico buscada na sua utilizagdo ¢ atingida
principalmente por essa maior presenga de harmonicos
superiores, o que lhe confere um timbre mais “metalico”.
Entre os sons obtidos nas cordas, aquele em “glissando”
possui um ataque mais ruidoso, friccionado, e um volume de
harménicos mais denso devido ao ataque sobre trés cordas ao
invés de uma.
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Entre os sons nodais (os clusters), excetuando-se o
compasso 41, todos varrem um ambito do campo de tessitura
equivalente ao intervalo de quinta, aproximadamente. No
compasso 41 a partitura sugere que o cluster se estenda a um
intervalo aproximado de uma 12 H4 uma variacdo dentro
desta categoria quanto ao modo de ataque, arpejado ou
plaqué.

Ainda seria relevante, no que diz respeito especialmente
aos sons nodais e grupos nodais, um comentario quanto ao seu
“regime de sustenta¢@o”, ainda buscando uma avalia¢do da
“escritura do timbre” ao piano. Nos casos em que os timbres
ndo se sucedem ou ressoam de maneira usual, a categoria de
grdo proposta por Schaeffer — referindo-se a sua micro-
estrutura durante sua sustentacdo (1966, p.548-555) — se
aplica bem a diversos procedimentos presentes no Noturno, os
quais o proprio compositor (nas instrugdes para execucdo)
denominou de granula¢des aleatérias. Como interpretagdes
sobre a escritura do timbre ao piano, nesse caso sempre se
tratam de grios iterativos, caracterizados pela agdo constante
na produgdo do som durante toda sua sustentagdo. A partir do
compasso 45 surge uma granulacdo aleatéria bastante densa e
fina (com alta quantidade de materiais em estreita banda de
alturas), em dois niveis no campo de tessitura. Em contraste
com ela, surge no compasso 66 uma granulagdo menos densa
e mais espessa (com menor quantidade de materiais em mais
larga banda de alturas), obtida pela execugdo com o rosto
diretamente sobre as teclas.

A categoria de grdo poderia ser aplicada, por extensdo, ao
trinado que permeia a polifonia dos compassos 6 ao 10. Nesse
caso, uma granulagdo iterativa regular, sempre no ambito de
uma segunda maior, movendo-se no ambito de uma nona pelo
campo de tessitura.

~
) l
"fLﬂ |
SRR e
A
‘#7‘/5:4/
) —=
/\ i

F carezzevole

Figura 1. Sons tonicos (ao teclado e com plectro — nota
quadrada), graos, sons nodais (compassos 10 e 11).
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Figura 2. Sons estriados: simultaneidade de graos, sons tonicos,
sons nodais (clusters arpejados e plaqué). Compassos 51 a 55.
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Figura 3. Dois tipos de granulagio, sons tonicos (ao teclado e com
glissando ao plectro). Compassos 69 a 72.

Essas granulagdes entram na categoria dos sons nodais,
como duas formas diversas de agir sobre a sustentacdo dos
clusters. Tomam parte, portanto, da constituicdo de grupos
nodais e sons estriados, superpondo-se aos clusters, aos sons
tonicos e aos grupos tonicos.

A partir da nogdo previamente discutida da escritura do
timbre ao piano, prevalecem nessa pega os sons estriados, pela
simultaneidade dos diferentes timbres citados em cada um dos
formantes. Em alguns momentos da peca, no entanto,
predomina claramente um dos tipos timbristicos. Essa
alterndncia e suas consequéncias para a percepcdo da
organizagdo do discurso serdo comentadas em seguida.

IV. A FUNCAO ESTRUTURAL DO TIMBRE

A primeira se¢do da pega, que se aproxima do carater de
uma introdug@o, se inicia com dois formantes aglomerados na
regido médio-aguda, formados por sons tonicos ao teclado —
uma melodia em oitavas ¢ um contracanto mais moével em
quintinas e sextinas. Uma bruma de sons nodais envolve (no
agudo e no grave) a conclusdo dessa polifonia (compassos 3 a
6), resultando em um som estriado. A melodia em oitavas se
repete, agora permeada por um trinado, e o contracanto agora
se move amplamente pelo campo de tessitura em gestos
descendentes. Na conclusdo dessa repetigdo da melodia,
retorna a bruma de clusters ao agudo e ao grave, e surge uma
marca timbristica para a conclusdo da segdo introdutoria: o
som ténico obtido com o plectro diretamente sobre as cordas,
por duas vezes (compassos 11 e 12). Esse conjunto forma,
novamente em gesto conclusivo, novo som estriado de
constitui¢do diversa do primeiro. A maneira de uma transico,
os sons nodais agudos e graves permanecem pelos compassos
13 e 14, mas logo desaparecem para a caracterizagdo da secdo
seguinte, de discurso meldédico mais completo, que por isso
pode ser chamada de se¢do A.

Na secdo A predominam os sons tonicos executados
normalmente no teclado, em trés planos lineares: uma melodia
no médio-grave, um contracanto muito proximo a ela,
provocando sucessivos choques e afastamentos, ¢ uma linha
grave em movimentos mais amplos pelo campo de tessitura.
Assim como na introdugdo, esses materiais lineares sdo
sempre distintos pela sua constituicdo métrica, caracterizando
a ideia dos diferentes formantes como sugere Boucourechliev.
Eventualmente surgem os clusters como comentarios
episodicos que ligam essa secdo ao resto da pega, como nos
compassos 25 a 29 e 33 a 34, resultando em novos sons
estriados.
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Mais uma vez, os sons nodais exercem a transicdo para a
secdo B, delimitada inclusive por barras duplas na partitura.
Na se¢do B predominam os sons nodais e grupos nodais, com
os clusters e as granulagdes, com ampla mobilidade pelo
campo de tessitura. De inicio essa se¢do trabalha com clusters
isolados nos extremos do campo de tessitura, até que surge um
cluster de maior ambito e logo se introduz a primeira
granulacdo. Ligada ao timbre do trinado da Introdugdo, aqui
ela se constitui como grupo nodal, ocorrendo simultaneamente
na regido grave e aguda do piano. Segue um som estriado,
pelo reaparecimento da melodia da Introdugdo em sons
tonicos ao teclado em meio a uma granulagdo na regido
médio-aguda. Desdobra-se um elaborado grupo nodal, em que
a granulagdo se mantém na regido média enquanto clusters
alternados (plaqué e arpejados) se afastam gradualmente em
diregdo aos extremos do campo de tessitura. Atingidos esses
extremos, cessam os clusters e a granulag@o passa a se mover
amplamente pelo campo de tessitura, ora em desenhos
lineares, ora em choques de registros opostos. Surge entdo um
novo grupo nodal, com a superposi¢do de dois tipos de
granulacdo: nos extremos agudo e grave, a granulacdo mais
fina e mais densa; na regido central, a granulacdo mais espessa
e menos densa, na execugdo com o rosto diretamente sobre as
teclas.

A barra dupla encerra a se¢do B, e mais um retorno da
melodia da introducgdo serve de transicdo a se¢do seguinte. O
timbre, no entanto, realiza a transi¢do de forma mais efetiva:
assim como na preparagdo ao inicio da secdo A, ocorrem aqui
os sons tonicos com plectro (agora em glissando sobre as trés
cordas correspondentes a cada nota) e os sons nodais nos
extremos agudo e grave. Os sons tdnicos nessa transi¢do sdo
formados pela simultaneidade da melodia nas teclas com seu
redobramento uma oitava acima executado em glissando nas
cordas com um plectro — o conjunto resulta em um sé
formante.

A se¢@o seguinte mostra um retorno a predominancia dos
sons tonicos, com uma eventual utiliza¢do dos sons nodais no
agudo e no grave, constituindo-se como um A' no que diz
respeito a utilizagdo do timbre. A linha grave bastante mével
em métrica contraria a parte aguda permanece similar a da
primeira secdo. O formante agudo, por sua vez, é constituido
agora por grupos tonicos — a melodia é desenhada por acordes
cerrados. Esse perfil se suspende no compasso 83, em que
surgem os clusters nos extremos da tessitura e retornam os
formantes melddicos em lugar dos grupos tonicos.

Uma alteragdo significativa no perfil timbristico geral
ocorre no compasso 88, o que poderia sugerir o inicio de uma
Coda. Sobre formantes meldodicos e acordicos na regido
médio-aguda, surge uma granulagdo reminiscente da segdo B,
ascendente a partir do extremo grave da tessitura. Do
compasso 94 ao 100 predominam novamente os sons tonicos
(no que poderia se chamar de uma segunda parte da Coda),
agora com os grupos tonicos na regido média e uma linha
meldodica bastante moével no agudo, invertendo o perfil do
inicio da se¢do A'.

Numa terceira e ultima parte da Coda, apenas um formante
na regido médio-aguda confirma o perfil timbristico que
marcara o encerramento da Introdug¢do e da se¢do B: sons
tonicos executados com um plectro sobre as cordas, seguidos
por sons nodais no extremo agudo da tessitura. Nessa
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ocorréncia, ha ainda um grupo ténico como uma espécie de
transi¢do do som tonico ao som nodal.
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Figura 4: Sons e grupos tonicos sobre uma granulagio mével
(compasso 89).
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Figura 5: Sons e grupos tonicos (executados com plectro), o
grupo tonico como “transi¢io” para o som nodal.

Por toda a pega, a escritura do timbre ao piano torna claras
relagdes precisas de repeticdo, variagdo e contraste que
efetivamente ordenam o discurso musical ¢ modulam sua
configuracdo no tempo. Como foi comentado, a anélise partiu
de uma nogdo da escritura do timbre a partir de uma unidade
essencial entre as alturas e as dura¢des, sendo ambas aspectos
do tempo. Levando essa nogdo as ultimas consequéncias,
nessa peca Willy Corréa organiza o tempo musical como um
todo a partir dessas dimensdes temporais microscopicas. Os
objetos resultantes de uma factura temporal como as alturas e
as duragdes ndo sdo aqui isolados do tempo em que decorrem.
A pega inteira como objeto se move no tempo através de suas
configuracdes internas. Uma forma musical como resultante
da articulag@o dos formantes — o corpo da obra adquire a forga
do natural desenrolar de sua configuragdo interna, como o
corpo da ressonancia ideal de um som isolado.

V. CONSIDERACOES FINAIS

Esse texto se insere numa perspectiva maior de pesquisa,
ndo apenas sobre os outros aspectos dessa obra, mas sobre a
relevancia e o sentido do recurso aos procedimentos nela
utilizados na obra de Willy Corréa de Oliveira em geral. A
aprecia¢do do timbre se mostrou um dado primordial para a
compreensdo dessa obra, o que ja era atestado pelo cuidado do
compositor com a precisdo e a variedade da notagdo e das
instrucdes de execugdo. Nessa peca esse aspecto ganha uma
dimensdo ainda mais relevante pelo quanto pudemos
demonstrar que o timbre exerce uma fungdo estrutural
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propriamente, ele ¢ um dos elementos essenciais a organizar o
tempo musical, a forma, a clareza do discurso.

Pesquisas posteriores teriam a complementar esse estudo na
organizacdo das alturas nessa pega, o que conduziria
naturalmente a uma interpretag@o da utiliza¢do de citagdes. No
aspecto melodico, se sucedem desde trechos de musica
popular até Beethoven e Debussy; no harmdnico, arpejos no
acompanhamento percorrem referéncias a acordes-chave da
histéria da musica, encontrados em Wagner, Stravinsky e
Scriabin. A maioria das citagdes ¢ bastante explicita como
referéncia externa pela propria notagdo ou mesmo por
indicagdes escritas na partitura. No breve espago desse texto,
nao foi possivel sequer situar suas ocorréncias.

Outro campo complementar a esse seria uma discussdo
semantica de fato, a partir das sugestdes diretas dadas pelo
compositor a guiar o intérprete e a orientar a escuta,
direcionadas tanto a ocorréncia das citagdes quanto aos
clusters e granulagdes.

Por fim, cada um desses aspectos também age sobre a
organizagdo do discurso — também exerce uma fungdo
estrutural. Caberia tecer as inter-relagdes, as correspondéncias
e distonias entre os papéis exercidos por cada um dos
parametros comentados na percepgdo geral da forma e da
organizagdo do tempo musical.

REFERENCIAS

BOUCOURECHLIEV, André. Beethoven. Paris: Seuil, 1988.
. Debussy: la revolution subtile. Paris: Fayard, 1998.
OLIVEIRA, Willy Corréa de. Beethoven, proprietario de um cérebro.
Sdo Paulo: Perspectiva, 1979.
. Cadernos. Sao Paulo, 1996. Tese (Doutorado em Artes).
Escola de Comunicagdes ¢ Artes, Universidade de Sao Paulo.
. Pegas para piano. Sdo Paulo: Edusp, 2006a.
. Willy Corréa de Oliveira, o presente. CD de éaudio. Sio
Paulo: Agua-Forte/Petrobras, 2006b.
SCHAEFFER, Pierre. Traité des objets musicaux. Paris: Editions du
Seuil, 1966.

STOCKHAUSEN, Karlheinz. ..How time passes... Die Reihe n. 3.
Pennsylvania: Theodore Presser Company, 1959, p.10-40.

XIX Congresso da ANPPOM - Curitiba, Agosto de 2009 — DeArtes, UFPR



Reflexdes sobre Material Musical na Composiciao Contemporanea:
apresentacao de duas modalidades de écriture

Paulo Dantas

Departamento de Composicdo, Universidade Federal do Rio de Janeiro
paulorsdantas@gmail.com

Palavras-Chave

Composicdo Musical, Material Musical, Material Sonoro, Ecriture

RESUMO

A presente comunicacdo se insere no contexto de um estudo acerca
da possibilidade de se reconciliar os novos materiais sonoros
oriundos de avangos tecnoldgicos e cientificos a procedimentos
tradicionais utilizados por compositores para a estruturacdo de suas
obras. A partir da revisdo de conceitos como material sonoro,
écriture ¢ material musical, realizada em comunicagdes anteriores,
cunha-se terminologia propria - o par écriture interna / écriture
externa, a ser apresentada nesta comunicagdo. Busca-se, com a
referida terminologia, definir o que identificamos como sendo duas
posturas polares adotadas por compositores com relagdo ao material
sonoro, quando da produgdo de uma pega.

I. DUAS POSTURAS DIANTE DE UM
IMPASSE

Boulez, em ‘Technology and the Composer’, expde de
maneira sucinta o impasse que encontra sua raiz na grande
ampliacdo das possibilidades de extrapolacdo e geragdo de
novos materiais sonoros proporcionada pela apropriagdo das
novas tecnologias, por parte de musicos ou de interessados em
musica:

O novo material sonoro atingiu possibilidades insuspeitadas, de

forma alguma apenas devido ao acaso, mas pelo menos por

extrapolagdo guiada, e tende a proliferar por si so; este é tdo
rico em possibilidades que as vezes categorias mentais tém

ainda que ser criadas para que se possa utiliza-las (BOULEZ, P.
In: EMMERSON, S., 1986, p. 9).

Boulez chama a atencdo para o fato de que as novas
possibilidades apresentadas pelo novo material sonoro nio
correspondeu uma reflexdo acerca de modos de organiza-lo
durante o ato composicional, ou seja, uma reflexdo acerca do
que fazer com esses novos sons, e de como fazé-lo. A
necessidade de reflexdo é em si indicio de uma ruptura da
légica da criagdo tradicional, onde material sonoro e
organizagdo seguiam lado a lado, conciliados na partitura:

Para musicos acostumados a uma demarcagio precisa, a uma
hierarquia controlada e aos codigos de uma convengdo
consolidada ao longo dos séculos, o novo material propos uma
massa de solugdes sem classificagdo, e ofereceu-nos todo tipo
de estruturas sem qualquer perspectiva, fornecendo-nos entdo
uma pequena amostra de seu imenso potencial sem orientagdo
quanto aos métodos que deveriamos seguir (BOULEZ, P. In:
EMMERSON, S., 1986, p. 9).

Diante desse impasse, procuramos desenvolver conceitos
que auxiliassem na delimitagdo de duas posturas polares
adotadas por compositores frente aos materiais sonoros por
eles utilizados. Em ambos os casos, o que se pode observar é a
manutenc¢do da manipulagdo de simbolos graficos. Apesar de
apresentarem essa semelhanca, a relagdo que se estabelece

com o sonoro em cada caso ¢é diferente. Essa delimitagdo sera
importante para uma posterior proposta de sintese entre as
referidas posturas

A. Ecriture Interna

Autores como Gérard Grisey e Tristan Murail defendem
uma écriture que tenha origem no material sonoro, que sera o
modelo de referéncia, do qual se extraem propriedades e
conceitos que serdo utilizados na concepgdo de obras musicais.
Esses autores defendem também que a écriture seja embasada
na inteligibilidade dos processos estruturadores durante o ato
de percepgdo da obra por parte do ouvinte. As técnicas e
procedimentos composicionais empregados na tentativa de
realizar esses projetos, vincularemos o termo écriture
interna.

Gérard Grisey, rebatendo criticas a seus procedimentos de
écriture, que tém origem em estudos de acustica,
psicoacustica e técnicas de sintese e de processamento de sons
realizadas ao computador, vincula necessariamente a écriture
a0 sonoro:

Que me permitam insistir nisto: trata-se aqui de uma verdadeira
écriture e ndo de um amalgama qualquer de novos materiais.
Infelizmente, esse aspecto escapa ainda aqueles para quem a
écriture ¢ mais lida que ouvida e que continuam convencidos
de que a nota e o contraponto dela permanecem como o0s
fundamentos imutaveis (GRISEY, G. In: BARRIERE, J.-B.
(Ed.), 1991, p. 353).

O sentimento da necessidade de associar os procedimentos
de écriture ao som e a percepcdo vem acompanhado de
criticas ao que Grisey encara como sendo a manutengdo
empobrecedora de posturas e técnicas composicionais
“académicas” por parte de alguns compositores. Académicas
justamente por ndo darem conta dos novos conceitos,
dispositivos tecnoldgicos e sonoridades a disposi¢do do
compositor. Em contrapartida, como ressalta Marc-André
Dalbavie, a proposta de associar a écriture ao material sonoro
traria como conseqiiéncia direta uma concatenagdo das formas
de expressdo musical aos meios de produgéo de sons, que nédo
cessariam de se renovar. Dessa maneira, a producdo musical
estaria vinculada ao progresso tecnologico (DALBAVIE,
M.-A. In: BARRIERE, J.-B. (Ed.), 1991, p. 334).

B. Ecriture Externa

Autores como Frangois Nicolas e Antoine Bonnet
consideram o som como sendo apenas um material para a
musica, e ndo sua matéria. Para Nicolas, esse material, o som,
deve ser mantido a distdncia da musica para que um
pensamento possa se desenvolver (NICOLAS, F., 1993).
Nesse caso, o carater de matéria da musica € atribuido ao que

Nicolas chama de letra musical, sendo essa letra uma
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arbitrariedade, transcendendo uma simples representagdo
grafica:
(...) esse arbitrario que ¢ toda letra, o arbitrario de uma simples
marca que néo € o arbitrario da relagdo significado/significante

ja que essa marca ndo significa nada: uma letra ¢ por definigdo
sem significado e sem referéncia (NICOLAS, F., 1991).

\

As técnicas e procedimentos que vinculamos a écriture
externa servem ao calculo, a estruturagdo e a formalizagao,
que sO poderiam existir a0 se instaurar uma distdncia entre
musica e som. O foco estd, portanto, nos procedimentos e
técnicas composicionais, que impdem ao material sonoro uma
estruturacao.

II. POSSIBILIDADES DE SINTESE

Desde que se tenha um suporte visual sobre o qual um som
qualquer sera representado, logo, discretizado, pode-se pensar
em uma continuidade entre os sons representados nesse
suporte. Esse pode ser o papel pautado, onde as partes
constituintes do som serdo representadas por determinados
simbolos graficos. Pode, também, ser o disco rigido de um
computador, onde as partes constituintes do som serdo
representadas por nimeros. Vejamos isso nos topicos a seguir:

A. O Papel Pautado e a Continuidade entre Materiais
Tradicionais e Novos

As novas sonoridades das primeiras producdes de musica
eletroacdstica da década de 1950 influenciaram muitos
compositores associados a produ¢do de mdusica instrumental a
buscar sonoridades semelhantes em suas obras. Além disso,
compositores que trabalhavam nas duas dreas foram capazes
de, conceitualmente, transportar algumas das técnicas de
geracdo e processamento de materiais sonoros realizadas em
estidios para o plano da écriture tradicional, vinculada ao
papel pautado.

Podemos citar o compositor Gyorgy Ligeti como exemplo
de alguém que buscou integrar a écriture a novos materiais
sonoros na producio de obras instrumentais. Uma das técnicas
de composi¢do caras a Ligeti durante as décadas de 50 e 60, a
micropolifonia, tem sua origem em técnicas desenvolvidas por
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Gottfried Michael Koenig para a mixagem de sons em estudio.

Essas técnicas estdo relacionadas a uma limitacdo perceptiva:
o intervalo de tempo necessdrio para que possamos perceber
dois ou mais sons articulados sucessivamente corresponde a
1/20 de segundo. Levando-se em consideracio que 76
centimetros de fita correspondem a um segundo de som,
pode-se facilmente obter seqiiéncias de sons onde a distancia
entre esses seja inferior a 1/20 de segundo, com pedacos de
fita muito pequenos. Dito de outra forma, podem-se criar
seqiiéncias sonoras abaixo do limite de diferencia¢do de sons
sucessivos. Dessa forma, passamos a ouvir o0s sons
simultaneamente, como uma mistura sonora. Ao trabalhar as
diferencas de duracdo das distncias entre sons, Koenig
produz uma oposi¢do entre melodia - onde as distdncias entre
sons sucessivos superam 1/20 de segundo - e mistura sonora -
onde as distancias entre sons sucessivos sio inferiores a 1/20
de segundo. No caso da mistura, percebe-se um som global
devido as sucessdes rdpidas de notas, que ddo a ilusdo de um
som ondulado continuo. A essa nova qualidade sonora,
Koenig deu o nome de Bewegungsfarbe - cor, ou timbre, de
movimento (MICHEL, P., 1995, p. 29).

Na parte central da obra Atmosphéres, Ligeti utiliza os
diversos pardmetros do som para criar uma transformagdo
progressiva e quase imperceptivel do tecido sonoro. Essa
passagem, coordenada pela micropolifonia, pode ser encarada
como um exemplo de transcrigdo da idéia de timbre de
movimento (Bewegungsfarbe), acima descrita, para o universo
instrumental. Os instrumentos tocam melodias que se
superpdem em um contraponto a quarenta e o0ito vozes
fundado sobre um cénone melddico sem que haja imitacdo
ritmica. Aqui, as melodias do canone nio sdo perceptiveis em
sua individualidade. O grande niimero de vozes e de ligeiras
decalagens ritmicas entre cada uma delas gera uma sucessdo
sonora situada abaixo do limite de diferenciagdo de sons
sucessivos (MICHEL, P., 1995, p. 50).

Antes de realizar essas idéias em uma peca para orquestra,
Ligeti tentou realiza-las em uma peca para fita, hoje
conhecida como Piéce électronique n° 3, mas inicialmente
intitulada Atmospheres (MICHEL, P., 1995, p. 29). Ligeti
logo desistiu da idéia por encontrar dificuldades com a
sincronizag@o de mais de quarenta camadas de sons (MICHEL,
P., 1995, p. 32). E interessante notar ao transpor seu trabalho
para o papel pautado, o compositor pdde extrapolar essas
técnicas, justamente por ndo estar preso as limitagdes do
aparato tecnoldgico da época.

B. O computador e a continuidade entre materiais
tradicionais e novos

Podemos considerar o computador como sendo um elo
entre as técnicas de estruturacdo do material sonoro
tradicional, vinculadas a ldégica da escrita, € 0s novos
materiais sonoros da era tecnoldgica. Isso porque a
representacdo digital impde um denominador comum a todos
os sons, de qualquer origem: o nimero. A elaboracido e o
controle numérico do timbre permitiriam, por exemplo, uma
continuidade entre a sintese de sons em geral e o
processamento de sons de qualquer origem. Assim, com a
mediacdo do nimero, pode-se pensar em uma sintese que
integre os novos materiais sonoros as ji consagradas técnicas
de manipulacdo de simbolos grificos em uma partitura.

A partir do reconhecimento de uma continuidade entre
materiais sonoros tradicionais e novos, pode-se pensar em
uma sintese entre as duas modalidades de écriture
anteriormente descritas, mediada por uma representagdo
grafica. Importante para isso € que os simbolos responsaveis
pela representagdo dos sons sejam aptos a representar todos os
sons a que se propdem, para que os mesmos procedimentos
composicionais possam, ao menos em tese, ser aplicados
igualmente a todos. Nesse caso, o nimero se mostra mais apto
a essa tarefa: qualquer som pode ser representado através da
légica digital.

ITII. CONSIDERACOES FINAIS

Reconhecemos em nosso desenvolvimento como
compositor uma tendéncia a realiza¢do de tal sintese ja ha
algum tempo. A tentativa de conciliar novos materiais sonoros
a técnicas de composicdo que tém sua base em alguns
procedimentos tradicionais de manipulagdes de simbolos
graficos pode ser observada em nossa producdo recente, tanto
nas obras compostas para meios instrumentais quanto nas
obras compostas para meios tecnologicos. Entretanto, antes de
apresentarmos exemplos relacionados as tentativas de
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realizacdo da referida sintese, sentimos a necessidade de
aprofundar a discussdo sobre as duas modalidades de écriture
apresentadas nesta comunicagdo. Nesse sentido, pretendemos,
em uma proxima oportunidade, exemplificar algumas das
técnicas que vinculamos a écriture interna. Partindo de
analises de trechos da obra Désintégrations, de Tristan Murail,
daremos especial atencdo a idéia de processo enquanto
transformagdo gradual de um material sonoro em outro.
Buscaremos com isso demonstrar que o desejo de tornar
alguns dos procedimentos composicionais inteligiveis estaria
intimamente relacionado a escolha e ao uso do material
SOnoro por suas caracteristicas intrinsecas.
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RESUMO

Nesta comunicag@o, abordamos aspectos teéricos e metodologicos
relativos & confeccdo de um questionario a ser distribuido entre
compositores. O questiondrio tem o intuito de jogar luz sobre os
referenciais tedricos que amparam a produgdo de musica
eletroacustica brasileira contemporanea. Enfatizamos, em particular,
a discussdo sobre os conceitos de referencial teorico e contribui¢do
tedrica e de como estes se refletem no questionario.

ABSTRACT

In this paper, we tackle theoretical and methodological aspects
related to the elaboration of a questionnaire which will be submitted
to composers. The questionnaire’s purpose is to shed light on the
theoretical references that give support to the production of Brazilian
contemporary electroacoustic music. We discuss, in particular, the
concepts of theoretical reference and theoretical contribution and
how they are reflected on the questionnaire.

I. INTRODUCAO

O projeto de pesquisa intitulado “Referenciais Tedricos da
Musica Eletroacustica Brasileira Contemporanea” nasceu de
uma necessidade prosaica. Apds mais de dez anos de
atividade de ensino na graduagdo e na pods-graduagdo em
diversas disciplinas relacionadas ao campo da musica
eletroacustica, tendo como foco principal a formagdo de
novos compositores, sentimos necessidade de avaliar quais
publicagdes estrangeiras deveriamos nos esforgar por traduzir
para nossa lingua. Muitos dos textos fundamentais do género
encontram-se publicados apenas em suas linguas originais e
pouquissimas tradugdes para o portugués foram feitas. Tal
fato produz como conseqiiéncia, na melhor das hipdteses, uma
formacdo excessivamente dependente da interpretacdo dos
textos fundamentais por parte do docente responsavel.

Com base nessa suposicéo, resolvemos investigar qual tem
sido a penetragdo, no meio dos compositores atuantes no
Brasil, de alguns textos em particular, vinculados a produgio
de Musique Concréte.' Para isso, reunidos em nosso grupo de
pesquisa, resolvemos elaborar um questionario de simples
preenchimento. A medida que o prepardvamos, porém,
demo-nos conta de que muito pouco tem sido feito para
buscar compreender quais os referenciais teéricos que ddo
suporte a atividade composicional em si dos diversos
compositores brasileiros que tenham praticado o género
eletroactstico em algum momento de suas carreiras. Nesse
sentido, buscamos dotar o questionario de certa generalidade,
ndo mais focados em poucos textos especificos, mas abrindo

seu leque para todo o campo da musica eletroacustica desde
seu surgimento.”

Assim, informados pelas respostas ao questionario, que
cotejaremos ~ posteriormente com entrevistas ~ de
esclarecimento " ¢ com andlises de obras especificas,
acreditamos que poderemos desenhar um quadro que ajude a
compreender a influéncia de diferentes contribuigdes teodricas
na produgdo da musica eletroaclstica  brasileira
contemporanea. Cremos, também, que serd possivel estimular
o debate e a renovagdo da reflexdo tedrica do meio, bem como
auxiliar na criag@o ou na renovagdo de pardmetros curriculares
e bibliograficos das diversas disciplinas relacionadas ao setor
de musica eletroactstica, em nossa € em outras institui¢cdes
universitarias.

II. REFERENCIAIS TEORICOS —
CONTRIBUICOES TEORICAS

Em publicagdo anterior, definimos estes referenciais
teoricos “como o conjunto de conceitos que amparam,
orientam ou dialogam com os compositores, auxiliando-os na
criagdo das condi¢des de possibilidade de suas poéticas
particulares, estando assim adstritos aquilo que classicamente
se tem denominado de nivel poiético.”™

Ao utilizar o conceito de referencial teérico de uma
maneira tdo alargada, torna-se necessario estabelecer o ambito
coberto por tais termos. Procederemos a uma reflexdo sobre o
sentido que empregamos para o conceito, partindo das
necessidades motivadas pelos sentidos que teriam que ser
cobertos pelo que entendemos como referencial teorico em
dire¢do a uma investigagdo relacionada a dois paradigmas
fundamentais envolvendo a poiesis: um relacionado as
reflexdes de Martin Heidegger e outro fundamentado em Jean
Molino. Cabe dizer que pensar a poiesis nos servira como
delimitador das fronteiras (ou mesmo como mitigador dos
limites) entre teoria, conceitos e eventuais recursos
tecnologicos, por um lado, e o ato criativo-composicional, por
outro.

De acordo com Molino, haveria trés instancias relacionadas
ao fendomeno sonoro/musical. Essa sec¢do semiologica seria
estabelecida em trés partes: produgdo de um objeto, o objeto
em si e, enfim, a recep¢do desse mesmo objeto. Haveria,
portanto, um paralelo com a triparticio em nivel poiético,
nivel neutro e nivel estésico. Com relagdo ao nosso
entendimento de referenciais tedricos, observamos a relagdo
entre o nivel poiético e o momento em que esses referenciais
tomam parte no processo criativo. H4, no momento da
composi¢do, contato com conceitos que amparam, dialogam e
alimentam o impeto criativo. Além disso, o instrumental
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técnico e tecnoldgico e as motivagdes psicologicas e emotivas
apresentam-se como constituintes do nivel poiético. Desta
forma, os referenciais tedricos configuram-se como
alimentadores da poiesis, embora ndo sejam os Unicos
motivadores deste processo.”

A partir dessas reflexdes, torna-se possivel iniciar um
exercicio que nos ajuda a definir o que € referencial tedrico
pelo que ndo ¢ referencial teérico. A obra de arte em si € 0
primeiro elemento a ser retirado desse campo de
possibilidades, embora, logicamente, seja admissivel
apropriar-se de uma obra sob uma perspectiva analitica e
extrair dela elementos conceituais e técnicos, que serviriam
como suportes tedricos. Em um segundo momento, torna-se
evidente que a poiesis, entendida aqui como 0o momento puro
da criagdo, da transformacdo das referéncias em algo novo,
também ndo deve ser incluida no que entenderemos por
referenciais teoricos. Resta-nos entender esses referenciais
como alguns dos causadores da obra de arte, que, articulados
pelo impeto criativo individual, convertem-se em musica.”

Na abertura do questiondrio “Matrizes Tedricas”,
elaboramos um texto que busca informar os respondentes dos
objetos gerais da pesquisa e dos pressupostos que a animam.
Central, para isso, ¢ a defini¢do do conceito de contribui¢ées
teoricas que elaboramos: “Contribuigdes tedricas sdo aqui
entendidas como conjunto de conceitos, sistemas de
classifica¢do, métodos de analise, ambientes de programacgdo
ou mesmo técnicas utilizadas na produgdo de obras
musicais.”™"

Esta definicdo foi talhada pelas especificidades de cada
uma das trés principais correntes estéticas analisadas enquanto
trabalhdvamos na confec¢do do questionario.™ Nesse sentido,
o conhecimento destas variadas contribui¢des auxilia na
compreensdo de  objetos, fendmenos e  processos
caracteristicos do campo investigado.

E importante, portanto, diferenciar referenciais teéricos de
contribuigdes tedricas. A primeira categoria se apresenta
como fonte conceitual, enquanto a segunda ¢ um conjunto,
heterogéneo, de ferramentas a ser utilizado por compositores.
Parece-nos, assim, que ha uma relagdo de continuidade entre
essas duas categorias, a primeira amparando a segunda,
enquanto a utilizacdo das ferramentas listadas na segunda
categoria revelam a influéncia da primeira.

III. SOBRE HISTORIA ORAL

O uso de elementos metodologicos da Historia Oral em
nosso trabalho poderia se apresentar como uma aparente
contradi¢do, uma vez que, a0 menos na fase inicial, ndo serdo
feitas entrevistas e coleta de depoimentos falados. Entretanto,
ha aqui, em lugar da elaboragdo de um trabalho de Historia
Oral propriamente, a constru¢do de um paralelo referencial
que se apresenta na coleta de dados em um questionario
objetivo, tendo a finalidade de investigar o grau de
conhecimento e de influéncia de obras tedricas e conceitos
fundamentais relacionados & musica eletroactistica entre
compositores atuantes no Brasil.

Dessa forma, certos elementos daquele método serdo
centrais em nossa abordagem dos dados coletados. Dentre os
trés ramos principais da Historia Oral descritos por José
Carlos Meihy (Historia oral de vida, Histdria oral tematica e
Tradigdo oral), os dois primeiros relacionam-se diretamente
com parte dos objetivos do questionario: 1) entender os
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processos pelos quais se deu o contato com os referenciais
tedricos da musica eletroactistica em cada caso individual; e 2)
tracar um panorama do relevo destes referenciais e, sobretudo,
de certas obras seminais em suas versdes originais e em
tradugdes, cuja importdncia na obra do universo de
compositores avaliado pretendemos quantificar.

Outro elemento de suma importancia para nossas reflexdes
acerca das respostas obtidas ¢ o de que, na Historia Oral, o
fundamento ndo reside na verdade histdrica tradicionalmente
estabelecida, mas no exame das experiéncias do entrevistado e
do aspecto subjetivo do comportamento narrativo. Embora
haja objetividade no tratamento dos dados, por se tratar de um
questionario com respostas em multipla escolha, temos em
mente que, mesmo quando certos dados venham a suscitar
davidas, estaremos diante de um universo discursivo coerente
e que fornecerd paradmetros para, futuramente, proceder a
novas etapas de coletas de dados, sobretudo nos pontos que
forem mais carentes de esclarecimentos.

Finalmente, cabe dizer que o uso de conceitos da Historia
Oral nesta primeira fase da pesquisa funcionara para criar
unidade com os proximos passos, que envolverdo entrevistas
pessoais com gravagdo de depoimentos de uma parte dos
compositores pertencentes ao universo de respondentes, de
acordo com a necessidade de elucidar e esclarecer pontos que
ndo tenham ficado suficientemente claros.

IV. SOBRE O QUESTIONARIO “MATRIZES
TEORICAS”™

O questionario esta dividido em quatro partes, que podem
ainda ser agrupadas em duas grandes seg¢des. A primeira
grande secdo contém questdes focadas na formacdo e areas de
atuagdo do compositor participante.

A segunda grande se¢do do questionario foi confeccionada
de maneira a fornecer dados sobre o grau de influéncia
exercida sobre compositores brasileiros por trés correntes da
musica eletroacustica, aqui tratadas como matrizes tedricas:
Musique Concrete, elektronische Musik e Computer Music.
Para organizar esta segunda segdo, criou-se um modelo tinico
de perguntas, repetido nas trés subseg¢les referentes as
diferentes matrizes. Entretanto, essas matrizes sdo constituidas
de formas diversas, com diferentes énfases e tipos de
contribuigdes. Identifica-se, assim, uma assimetria entre um
modelo tunico de perguntas e trés objetos diferentes,
enquadrados nesse modelo. Essa assimetria se justifica pela
tentativa de tratar as trés matrizes tedricas como categorias de
peso e valor equivalentes.

As diferengas entre as matrizes tedricas se refletiram em
nossa defini¢do de contribuigoes tedricas, discutidas acima. A
apresentagdo dessa defini¢do ja em sua forma completa,
porém, ndo nos deixa notar sua gradual construgdo ao longo
do processo de confecgdo do questionario. As particularidades
de cada uma das matrizes, estudadas na ordem em que sdo
apresentadas no questionario, nos levaram a sempre atualizar
a definicdo original, complementando-a com novos tipos de
contribuigao.

Para melhor compreendermos a referida assimetria,
precisamos definir particularidades pertencentes a cada uma
das matrizes estudadas. Como método para defini¢do dessas
particularidades, optamos por inverter o processo de
confeccdo da definicdo de conmtribui¢ées teoricas:
desmembra-se sua forma completa em tipos de contribuicdo
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para averiguar quais desses tipos estdo mais associados a que
matrizes tedricas.

Os tipos de contribui¢do foram associados a letras que os
representam, de acordo com a Tabela 1.

As perguntas de nimero 2.7, 3.7 e 4.7, transcritas nas
Tabelas 2, 3 ¢ 4 respectivamente, sdo referentes a cada uma
das matrizes e apresentam como respostas possiveis diferentes
contribui¢des tedricas. Por essa razdo, essas sdo as perguntas
que nos servem como pontos de partida para a analise das
particularidades de cada matriz. Fez-se um esforco para
enquadrar cada uma das contribuigdes mencionadas nas
perguntas 2.7, 3.7 e 4.7 em um ou mais tipos de contribui¢des
assinalados no quadro acima. Tomemos como exemplo o
resultado da aplicagdo desse método as contribuigdes
vinculadas a Computer Music, conforme apresentado na
Tabela S.

Apresentamos, a seguir, dois quadros gerais: o primeiro ¢é
um quadro simplificado, onde cada contribuigdo foi associada
a um ou mais tipos da maneira mais simples. (Tabela 6)

No segundo quadro, extensdo do primeiro, os numeros
entre parénteses representam outros tipos em que uma mesma
contribui¢@o poderia, com dividas, se enquadrar. (Tabela 7)

Tabela 1: tipos de contribuicdo teorica

Conceitos

Sistemas de classificagido

Métodos de analise

Ambientes de programagio

o Ao o

Técnicas utilizadas na produgédo de obras musicais

Tabela 2: pergunta 2.7
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Tabela 5: classificacao dos tipos de contribuicio teérica na

Computer Music
Contribuicdo Tipo
1 - composigdo algoritmica com implementacéo e
computacional
2 - técnicas de analise espectral aplicadas a composicao c
musical
3 - linguagens de programagdo aplicadas a composicéo d
musical
4 - técnicas digitais de sintese de sons e
Tabela 6: quadro simplificado
a b c d e
Musique Concreéte 3 1 1
elektronische Musik 3
Computer Music 1 1 2
Tabela 7: quadro estendido
a b c d e
Musique Concreéte 3 1(1) 1(1)
elektronische Musik 2) 3
Computer Music 1 1(3) 2

2.7 Quais contribui¢des teodricas de Pierre Schaeffer influenciam ou
influenciaram sua produg@o composicional?

() Acusmatica

() Escuta Reduzida

() Objeto Sonoro

() Tipo-Morfologia

(_) outras. Indicar:

SNk e =

Tabela 3: pergunta 3.7

3.7 Quais contribuigdes tedricas vinculadas a elektronische Musik
influenciam ou influenciaram sua produgido composicional?

() Klangfarbenkomposition

) Extenséo / Generalizagdo do principio serial

) Concepgdo de um tempo musical unitario

1.
2.
3.
4. ) outras. Indicar:

(
(
(

Tabela 4: pergunta 4.7

4.7 Quais contribuigdes teodricas vinculadas a Computer Music
influenciam ou influenciaram sua produgdo composicional?

1. ( ) Composigao algoritmica com implementagao
computacional

2. () Técnicas de analise espectral aplicadas a composigdo
musical

3. () Linguagens de programagéo aplicadas a composi¢ao
musical

4. () Técnicas digitais de sintese do som

5. () outras. Indicar:

Com a apresentagdo dos quadros comparativos, ficam
claras as diferengas entre as trés matrizes, tal como
representadas nas questdes. Tais diferengas se refletem, por
exemplo, no fato de um Unico autor estar ocupando o lugar de
agente influente em 2.7, enquanto comunidades (correntes
musicais) o fazem em 3.7 e 4.7. Refletem-se também, por fim,
na distribui¢do dos tipos heterogéneos de contribuicdo tedrica
entre as trés matrizes em concentragdes distintas.
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NOTAS

! Inicialmente, estivamos interessados em avaliar se deveriamos
traduzir o Guide des objets sonores (CHION, 1983), publicacdo em
que Michel Chion esmitiga os conceitos desenvolvidos por Pierre
Schaeffer no Traité des objets musicaux (SCHAEFFER, 1966).

'O primeiro questionario, intitulado “Matrizes Tedricas”, serd
distribuido em julho de 2009 a um conjunto de cerca de 80
compositores, que tém seus dados registrados em duas bases
especificas — os sitios da SBME (http://www.sbme.com.br/) ¢ do
CDMC (http://www.unicamp.br/cdmc/), bem como aqueles que
tenham tido participagdo em alguma edi¢do das Bienais de Musica
Brasileira Contemporanea, com conhecida (ou suposta) experiéncia
em musica eletroacustica.

il Valemo-nos de um jargdo caro & metodologia de pesquisa da
Historia Oral. (MEIHY, 2005).
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I «“Referimo-nos aqui ao primeiro dos trés niveis da triparticio de
Jean Molino, utilizada como base da andlise semioldgica de
Jean-Jacques Nattiez. (NATTIEZ, 1975).” Ver: (VELLOSO, 2008).
Uma aplicag8o recente de um modelo semioldgico de analise calcado
em Molino/Nattiez pode ser encontrada em (SPOLADORE, 2008).

¥ E importante ressaltar que ha uma distingdo fundamental entre nivel
poiético e poiesis. Enquanto nivel poiético esta relacionado ao
processo da criagdo, com todos os elementos que o constituem,
alimentam e motivam, poiesis envolve uma agdo: poiesis vem do
grego e significa “fazer”. De uma perspectiva heideggeriana, trata-se
de um momento de transformagao, de transfiguracdo das referéncias,
dos conceitos ¢ de todos os elementos que constituem a criagdo em
um objeto, que no nosso caso € a musica, seja em algum suporte, seja
como fendmeno sonoro que acontece durante uma performance. Isto
¢, a poiesis situa-se entre a intengdo de criar ¢ a obra, na a¢do, ou no
movimento que leva a essa criagao.

" O grifo no termo “causadores” indica uma preocupagio com a
relagdo de causalidade que pode ser atribuida aos referenciais.
Tornar-se-4 necessario, no futuro, empreender uma discussio acerca
da natureza das causas. Um referencial tedrico, por assim dizer, teria
relagdo com a “teoria das quatro causas” de Aristoteles, que
colocamos em discussdo em nossas reunides primordialmente pela
apropriagdo feita por Heidegger em “The question concerning
technology”, em que se busca compreender a esséncia da tecnologia.
(HEIDEGGER in KRELL (ed.), 1977)

vil (VELLOSO, 2008).
Y Musique Concréte, elektronische Musik e Computer Music.

" Em virtude das limitagdes de espago inerentes a esta publicagdo,
ndo foi possivel inserir o questionario integral. Optamos por
reproduzir as questdes que sdo especificamente discutidas nesta
comunicacdo em tabelas ao final do artigo.
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RESUMO

Este ensaio tem como objetivo refletir sobre uma forma de
pensamento baseada no gesto musical. Este pensamento tem como
um de seus fundamentos a nogdo de hibrido, que parece ser propria
da natureza do gesto, na musica. Assim, o texto enfoca determinados
principios com a finalidade de conceber em parte uma poética do
gesto fundamentada num tipo de experiéncia que ultrapassa o
esquema formal, racionalista, de trabalho na composi¢do. Essa
proposta estd condicionada a uma visdo do gesto musical como
fendmeno holistico, porém hibrido, e desse modo, ela evidencia a sua
natureza material e histérica. Do ponto de vista fenomenologico, a
hipétese aqui apresentada € a de que esta poética se desdobra em dois
ambitos de atividades que se correspondem de modo dinadmico,
dialégico. Nesse contexto se sobressai o papel do ouvinte,
compreendido em seu papel ativo na percepgdo das ocorréncias
sonoras. O desenvolvimento das idéias trabalhadas neste texto deve
muito a pesquisa dos compositores Mark Sullivan (1984) Trevor
Wishart (1996) e Denis Smalley (1997, 1986) sobre esse assunto,
embora a “moldura” que contextualiza a poética proposta neste
ensaio provém da pesquisa desenvolvida pela autora em sua tese de
doutorado (1997). Sendo assim, apds breve introdugdo, este ensaio
ira introduzir e explicar os principais conceitos elaborados por estes
autores, conceitos estes que sdo instrumentais para o
desenvolvimento das idéias contidas neste trabalho. Dessa reflexdo
se infere, entdo, aquele desdobramento da poética do gesto na
coOmposi¢ao.

ABSTRACT

This essay aims at reflecting about a form of thought based on
musical gesture. This thought lies on the notion of hybrid, which
seems to be intrinsic to the nature of gesture in music. Thus, the text
focus on some principles with the objective of partially conceiving a
poetics of gesture based on a type of experience that exceeds the
formal (rationalist) way of working in composition. This proposal
requires an understanding of musical gesture as a holistic and hybrid
phenomenon, and in this manner, it puts in question its material and
historical nature.

From a phenomenological point of view, the hypothesis here brought
up for examination consists in that this poetics unfolds to reveal two
strands of activities which correspond themselves with each other in
a dialogical, dynamic way. In this context it is relevant the listener’s
role, that is, the listener’s active role in relation to the perception of
the sonorous occurrences. The development of the ideas here
presented owes much to Mark Sullivan’s (1984), Trevor Wishart's
(1995) and Denis Smalley’s (1997, 1986) concepts about this subject
matter, although the frame of reference which contextualizes this
poetics derives mainly from the reflection which derives from the
author’s doctoral thesis (19967). Thereby, soon after a brief
introduction, this essay will explain the main concepts worked out by

those three authors, which will be instrumental to found and develop
this proposal. From this theoretical framework, one infers that
unfolding of the poetics of gesture in composition.

I. INTRODUCAO

O objeto deste ensaio se refere ao gesto musical, aqui
compreendido como elemento paradigmatico de criagdo
contemporanea. Com base neste objeto, a questdo central que
norteia a reflexdo desta tematica consiste em uma determinada
perspectiva poética do gesto musical. A hipdtese deste
trabalho € que esta poética apresenta, perceptivelmente, uma
“dupla face”, que se refere a dois ambitos estruturais de
ocorréncias sonoras. Apesar de apresentarem atividades
distintas, esses ambitos se interligam de modo reciproco e
dindmico — dialégico — na composigao.

O significado que se atribui a poética musical neste ensaio
ndo diz respeito apenas ao dominio do fazer musical; isto €, ao
dominio das “técnicas, estratégias e intengdes expressivas”
que estdo na base do processo de criagdo (Thoresen, sec. 3.1.3,
2007)."! Este conceito pressupde uma determinada imagem,
metafora — e a sua possivel inser¢do em campos semanticos
diversos — cuja forca imaginativa, afetiva, e de conhecimento
aponta para um universo simbdlico, intersubjetivo, que orienta
de modo fundamental e sistematico a formacdo de idéias e
valores num dado periodo histérico (Cf. SUHAMY, 1988).

Desde uma bibliografia mais ou menos recente, a tematica
do gesto na musica vem gradativamente adquirindo relevancia,
principalmente nos dominios da composi¢io e da
performance. A pesquisa que norteou esse texto se baseou em
principios e conceitos que foram elaborados e sistematizados
pelo compositor Mark Sullivan, em sua tese The Performance
of gesture: then and now (1984), em alguns dos estudos sobre
gesto, morfologia e sintaxe sonora desenvolvidos pelos
compositores Denis Smalley (1997, 1986) e Trevor Wishart
(1996), e no conceito de dialogo elaborado pela autora em sua
tese Standing and Conflating: a dialogical model for
interdisciplinarity in composition (1997).

Tendo em vista o escopo deste ensaio, a tematica proposta
se concentrard, nesse primeiro momento, em pilares
conceituais desenvolvidos por Sullivan, Smalley e Wishart,
postergando assim para um futuro proximo o debate mais
amplo deste assunto. Entretanto, importa esclarecer que, do
ponto de vista fenomenoldgico, o conceito de didlogo aqui
usado aponta para uma forma de relagdo em que prevalece
uma alternancia de sentidos formais distintos. Em uma escuta
intencionalmente  direcionada, estes sentidos provém
basicamente de dois ambitos de atividades sonoras que
tendem, em maior ou menor grau, a se fundir numa totalidade
mais abrangente de ocorréncias sonoras.
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Destarte, o dialogismo da poética do gesto musical se
refere a uma forma de percepgdo dindmica — talvez se possa
dizer ambigua, até certo ponto — e ndo apenas estrutural e/ou
hierarquica de estruturas, espectros, e/ou camadas de sons.
Desde o ponto de vista da percepgao aural, isso significa que a
poética do gesto em questdo esta de acordo com um modo de
escuta intencional e “emergente”, que parte ndo somente do
fato musical objetivo, mas também da experiéncia de escuta
do ouvinte (Cf. Thoresen, sec. 3.2.2, 2007).

II. DO CONCEITO E DA NATUREZA DO
GESTO

De Sullivan, se destaca, para o propoésito aqui ja esbogado,
duas idéias centrais: primeiro, a nogdo de gesto como uma
totalidade, uma configuragio que reline uma ou mais
ocorréncias sonoras — em movimento (1984, p. 10-32); e
segundo, a de que este “evento” se distingue por sua natureza
hibrida, composta (p. 20-27). O carater holistico do gesto,
entdo, se atualiza no tempo-espaco como um fendmeno e
deixa transparecer algo da natureza de seus meios — que foram
combinados para formar uma ordem hibrida, “composta”.

Um meio hibrido ndo combina duas ordens, consideradas cada
uma como um todo, para criar uma nova ordem, um todo que
ndo ¢ equivalente aos dois que foram combinados para sua
producdo. Um meio hibrido cria a sua completude a partir de
partes de alguma ordem que outra ordem ndo pode preservar
como um todo.

Um meio hibrido tem um nome: gesto. (1984, p. 21).

Wishart, de modo semelhante a Sullivan, oferece uma visdo
qualitativa do fenomeno global e atribui também destaque ao
meio: “A musica, todavia, ndo pode estar divorciada do meio
do som e entra em nossa experiéncia como parte de uma
realidade concreta imediata.” (1996, p. 16). Em seus objetivos
o autor pretende chamar a atencdo para certa redundancia do
sistema hierarquico de sons consagrado pela tradi¢do
racionalista ocidental, voltada para a escrita (p. 11-43). Assim,
Wishart enfatiza a experiéncia viva do som, e de certo modo
se opde a preponderdncia desse referencial conceitual no
contexto da realidade vivida pelo “intérprete”.

O compositor Simon Emmerson, em seu artigo “Relation of
language to materials” (1096), argumenta a favor da
necessidade urgente de se buscar compreender melhor
determinadas solugdes ndo racionalistas para a organiza¢do do
pensamento musical, como o uso do gesto na composigdo (p.
21). Nesse sentido, o excelente ensaio de Smalley,

“Spectro-morphology and  structuring processes”  (in
EMMERSON, 1986) e a sua versdo posterior
“Spectromorphology: explaining sound-shapes” (1997),’

trazem substancial contribuigdo para o aprofundamento da
nogdo de gesto, enfatizando de modo pontual e objetivo o seu
aspecto fenoménico. Para o autor, esta ocorréncia sonora se
distingue como um “todo” impregnado de energia;’ uma
configuracdo sonora em movimento, que — dotada de uma
determinada direg@o que lhe € inerente — tende a se projetar a
frente das outras ocorréncias sonoras (1986, p. 73, 82). Assim,
desde um contexto fragmentado de estruturas sonoras, por
exemplo, uma determinada “figura” (FERNEYHOUGH, 1993,
p. 37) podera se projetar de modo incisivo e multidirecional —
conforme a sua morfologia, “comportamento”,’ impulso
inicial e energia —, gerando determinados sentidos de
orientacdo no tempo e espacejamento sonoro.

Este direcionamento gestual, entdo, se distingue como parte
de um enredamento de eventos sonoros que se articulam no
tempo-espago. Ao se lancar em movimento, em perspectiva, o
gesto gera expectativas, apresenta implicagdes (SMALLEY,
1986, p. 74, 75). Ha que se notar, no entanto, que Smalley
associa o conceito de implicagdo a idéia de causalidade.
Implicagdo, em suas palavras, significa “sinénimo de
intervencdo, crescimento e progresso.” (1986, p. 82). Em sua
reflexd@o posterior sobre a dindmica de formagdo processual de
formas sonoras (1997), porém, o autor parece relativizar o
conceito de causalidade, sugerindo ao leitor dois sentidos. O
primeiro aponta para uma relagdo direta entre eventos, por
exemplo, quando uma ocorréncia sonora “parece causar a
entrada de outra que lhe sucede”. O segundo sugere a idéia de
uma relagdo indireta — ou seja, ela ocorre quando um evento
parece “alterar de algum modo outro evento.” (1997, p. 118).
Nesse contexto, a perspectiva de relagdo causal de Smalley se
afasta ideologicamente da proposta deste ensaio: a de
conceituar o gesto como ferramenta paradigmatica de criagdo
contemporanea.

Com respeito a Sullivan, a no¢do de gesto musical que se
quer enfatizar estd associada a dupla natureza deste evento:
dindmico-formal e histérica. Mas deve-se ter em mente que
este conceito — aqui compreendido em seus aspectos formal e
historicamente hibrido, composto — “habita” uma dimenséo
poética que lhe da sentido. Faz-se oportuno entdo buscar
determinados atributos do conceito, localizando-o numa
instdncia em que poéticas se revestem de certa universalidade.
Ao assumir a relevancia desta pesquisa em um horizonte
simbdlico de significagdo mais amplo, se suspeita que o gesto,
compreendido como um paradigma musical, possa deflagrar
ou fortalecer modos de pensamento ndo racionalistas na
composicao.

Nesse sentido, a concepgdo de Wishart (1996) sobre gesto
como um “continuum” sinaliza, de certo modo, uma forma
poética, abrangente, de perceber esta realidade musical. Em
suas palavras: “O gesto ¢ essencialmente uma articulagdo do
continuum.” (1996, p. 17). Ao salientar este conceito, Wishart
parece querer expressar a sua percep¢do de um fenomeno
holistico que se distingue por um tipo de experiéncia imediata
e até certo ponto, inefavel (p. 14). Esta experiéncia, da qual
ndo se pode dizer tudo acerca de sua “evolugdo” no
tempo-espago, se afigura entdo principalmente por meio da
morfologia interna de objetos sonoros (p. 17) e das diversas
estruturas dindmicas de movimento que se formam no
“espaco” em planos distintos (p. 191-235). Destarte, o
continuum se distingue em parte como uma totalidade e, de
modo fundamental, desde uma vivéncia direta com o
fendmeno musical. Esta vivéncia usufrui as “qualidades dos
processos de mudanga” que ocorrem ali. (p. 94).

Vale notar que esta énfase na dindmica estrutural dos
objetos sonoros — que ¢ fundamentada por uma nova
concep¢do do timbre — se opde a visdo tradicional que
privilegia, a partir de um sistema hierarquico de parametros, a
altura, a duragdo e o timbre — este compreendido basicamente
como “cor” (p. 29).

De Sullivan (1984) também se pode inferir uma
determinada poética do gesto, principalmente a partir de sua
compreensdo da natureza mesma deste evento. Assim como
Wishart privilegia em sua analise a vivéncia da realidade
musical do som enquanto gesto, Sullivan também prioriza a
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qualidade fenoménica desta ocorréncia musical. Entretanto,
independente dos objetivos de cada um desses autores, uma
diferenga primordial os distingue: a analise realizada por
Sullivan parece de algum modo mostrar com mais clareza a
concretude mesma do gesto musical.

Para Sullivan, o gesto se distingue basicamente pelo seu
meio, que se compde de duas naturezas — material e historica.
A natureza material do meio esta associada a nog¢do de ordem,
ou mais precisamente, de “comportamento ordenador” (1984,
p. 12)° Isto ¢, todo meio apresenta determinadas
caracteristicas que condicionam o seu modo de
funcionamento ou a sua “resposta”. Um meio, entdo, oferece
para o compositor determinados condicionamentos, valores e
restrigdes de uso. Em outra passagem, o autor retorna a
mesma idéia da seguinte forma: “um meio limita o campo de
resposta: ele prové a resisténcia perfeita para as inten¢des do
compositor. Ndo a resisténcia completa, a resisténcia
perfeita.” (p. 12).
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Ja a natureza histérica do meio se refere ao seu “residuo” (p.

15). Ao longo do tempo, o meio preserva ‘tracos”
provenientes de interferéncias composicionais. Sdo esses
tracos que medeiam a percep¢do global do sentido de
historicidade do meio. O fagote ¢ um instrumento de timbre
grave, por exemplo, que tem pouca agilidade — se comparado
com a flauta. Ele apresenta uma curva dindmica caracteristica
e registro sonoro particular, de acordo com suas propriedades
fisicas. Além disso, o instrumento apresenta um repertorio de
musica que traz consigo um ethos: valores que lhe sdo
agregados, estilos musicais a ele associados, modos de
consumo, histdrias. O fagote entdo compreendido como um
meio apresenta resisténcias (aporte fisico, padrdes de uso) e
valores que a ele foram sendo agregados no decurso do
tempo.

Talvez a maior contribuicdo de Sullivan para a
compreensdo da nocdo de gesto musical tenha sido a de
objetivar o seu estudo, ndo faltando, porém, consciéncia dos
pressupostos sociais e historicos que limitam as atividades
humanas e, mais especificamente, a do compositor. Sendo
assim, a materialidade do meio tem como correlato a sua
resisténcia, que determina em parte o seu “comportamento”.
Mas esta resisténcia ndo ¢ “muda”. Ela tem uma histéria. Nela
estdo agregados conteudos, sentidos, que geram contexto e
referéncias, formais e concretas.

Desse modo, a nogdo de gesto como uma configuracdo
hibrida é pertinente e traz a luz, de modo conseqiiente, o seu
contexto poético. Em sua completude, o gesto abarca uma
relagdo de compartilhamento entre dois meios. Nas palavras
de Sullivan, “a composicdo do gesto estd intimamente
conectada com a criagdo de relagdes feitas intencionalmente
entre um meio e outro” (p. 23). A nitida representagdo de um
gesto, portanto, se da mediante aquela dupla orientagdo —
materialidade e histéria — que oferece cada meio enquanto
parte de uma configuracdo hibrida: o hibrido preserva
parcialmente as caracteristicas de seus componentes e, como
totalidade, aponta para um universo particular de carater
historico, simbolico.

Esta dimensdo poética do gesto estd associada a uma
disposigdo original, mimética, do gesto musical. Dai a procura
em estabelecer rela¢des de sentido em outros dmbitos da vida
e/ou do conhecimento (por exemplo, HATTEN apud
GOLOMB, 2004; ALDROVANDI, 2000; SOUZA, 2004).°

Smalley se refere a esta disposi¢do como um vinculo natural a
“fonte” (source bonding), ou seja ligada a natureza ou a
cultura, seja ela “um resultado da interven¢@o humana ou néo”
(1997, p. 110). De modo semelhante, Emmerson argumenta
que o conceito de mimesis inclui “ndo somente a imitacdo da
natureza, mas também aspectos da cultura humana que
comumente ndo sdo associados diretamente com o material
musical.” (1986, p. 17). Com efeito, a caracterizagdo hibrida
do gesto aponta para uma dimensdo mais abrangente de
aspectos culturais, intersubjetivos, na medida em que se refere
a natureza histérico-ideoldgica dos meios em questdo.

III. OS DOIS AMBITOS DA POETICA DO
GESTO

Levando-se em consideragdo essa visdo conceitual da
poética do gesto, segue entdo a hipdtese de que os sentidos
gestuais na composi¢do se distinguem em dois ambitos
estruturais, que interagem de modo dialdgico. Esta hipotese
tem como pressuposto a centralidade do papel do “ouvinte” na
percepcdo e fruicdo das multiplas estruturas musicais e da
realidade sonora que “emerge” como um fendomeno abstrato.
Para Thoresen, a implicagdo estética disso “¢ uma forma de
concep¢do musical que consideraria a forma mais em termos
de sua completude e racionalidade do que desde a sua
aquiescéncia a convengdes formais e cddigos.” (sec. 3.2,
2007).

O primeiro ambito da poética do gesto esta relacionado a
uma atividade interna, local, dos elementos envolvidos. Nele,
o sentido gestual se faz presente principalmente mediante
impulso, intencionalidade, timbre e dindmica de intensidade.
Esta imagem-acdo sonora — perfil do espectro tragado com
energia “que se projeta a frente”, por assim dizer — se
manifesta inteira, consoante a sua natureza complexa e a sua
inser¢do em um contexto localizado. Em movimento, o gesto
tende a gerar representagdes que lhe sfo correspondentes em
outras esferas, de natureza abstrato-formal e de carater
simbolico.

Mas ¢ noutra dimensdo, global, que o gesto musical
apresenta orientacdo e implicagdo mais profundas: a escritura
que articula e direciona intencionalmente os eventos musicais
sugere com mais clareza movimentos de aproximagdo e
afastamento em relagdo as diversas ocorréncias sonoras
propostas como “fim”. Ou seja, nesse contexto, a percepcao
da dindmica de transformag¢@o de ocorréncias musicais sugere
sentidos por meio da interag@o e sucessdo no tempo-espaco de
estruturas sonoras multidimensionais e “nodulos” de
articulagdo. Sob esse aspecto, a articulagdo em ambito global
dos eventos sonoros também gera sentido, porém de outro
modo. A poética do gesto se evidencia quando a conjugacdo
de eventos locais for percebida em seu ambito mais
abrangente e complexo de transformagdes sonoras; e
vice-versa, quando as ocorréncias musicais neste ambito se
ajustarem de modo articulado na sucessdo pontual dos eventos
no tempo.

Portanto, o carater hibrido do gesto, que provém de sua
dupla orientagao, sinaliza a sua poética. E esta, por sua vez, se
desdobra em “dupla face”, por assim dizer. Uma que se refere
ao dominio local das ocorréncias musicais e a outra, ao “todo”
da organizagdo e intencionalidade dos eventos sonoros. Esses
dois ambitos da poética do gesto se conectam de modo
dialégico.
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Com efeito, a poética do gesto aqui proposta parece ter um
papel importante no contexto da musica atual, pois ela abre
caminhos para formas de escritura ndo racionalistas. O
exercicio da poética gestual na musica, dentro do processo
compositivo, pressupde que este ocorra com base na
experiéncia real e concreta dos eventos sonoros. Sendo assim,
a trajetoria poética do compositor devera ser também a de
uma busca subjetiva, com o intuito de minar, em parte, o seu
espirito sectario — o pensamento analitico que organiza e
estrutura as idéias em unidades discretas ndo alcanga meios
proprios de gerar representacdo em niveis globais de
pensamento.

Ao se langar mao de uma metafora, poder-se-ia dizer que a
poética do gesto funciona como uma “fita”, que abarca
aquelas duas dimensdes da composi¢do. A primeira “mostra”
uma sucessdo de estruturas locais que se transformam de
modos diversos: por exemplo, elas se combinam ou se fundem
ao interferir uma na outra, ou se disseminam, se deslocam, ou
se anulam, apo6s serem interceptadas por algum evento
(SMALLEY, p. 73-75, 1986). A poética do gesto musical,
neste ambito, esta associada a uma forma de “encenagdo” dos
elementos constitutivos.

A segunda dimensao se distingue por uma dindmica gestual
que faz “dobrar a fita”, por assim dizer; esta dindmica gera
intencionalidade em relagdo aos acontecimentos musicais que
sucedem num “espago” de atividades mais amplo de
organizagdo sonora. As dobras da fita sugerem, por exemplo,
graus/dindmicas de intensidade e de energia dos eventos
sonoros ¢ evidencia as diversas implicacdes dessas
ocorréncias em seu contexto sonoro, na medida em que se
orientam em relagdo a determinadas metas, “fins”, que, por
sua vez, contribuem para a percepgdo do “todo”. Em ultima
analise, a fita se dobra desde que haja impulso,
intencionalidade e articulacdo gestual entre eventos sonoros
que se estruturam em Aambitos globais de representacdo
musical.

Em suma, este ensaio teve por objetivo mostrar a
relevincia de uma forma de pensamento musical
fundamentada na natureza do gesto, compreendido como um
evento hibrido. Desde o século XX, em um contexto
histérico-social, o conceito de gesto tem sido explorado como
fonte produtiva para nortear novas investigagdes na criagdo
artistica. A proposta aqui discutida, entdo, parece ser coeva a
idéia de que a realidade musical permanece fonte inesgotavel
para investigagdes de natureza poética num contexto
particular de pensamentos e vivéncias simbdlicas produtivas e
duradouras.

NOTAS

1. Todas as citagdes incluidas neste texto sao de minha autoria.

2. Conforme o autor, este ensaio foi escrito a partir de
“Spectro-morphology and structuring processes” (1986) e entdo
publicado pela primeira vez na Franga, em 1995.

3. Smalley considera que a energia ¢ inerente a todo movimento
espectral (p. 110, 1997).

4. Para Smalley, “a metafora do comportamento ¢ usada para
claborar relagdes entre as diversas espectromorfologias que agem
dentro de um contexto musical.” (p. 117, 1997).

5. No original: “Each medium, in relation to others, has its order, its
ordering behavior.”
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RESUMO

O trabalho tem como objetivo descrever aspectos do
planejamento geométrico utilizado na composicdo da peca
Transmutacdes I para orquestra sinfonica, com énfase na
variacio do parimetro densidade. O planejamento utiliza
principios da geometria analitica plana para moldar os
desdobramentos de agregados sonoros na composi¢cdo. A
variacdo na densidade permite prever, dentre outros aspectos,
as possiveis conexdes entre eles.

ABSTRACT:

This article aims to describe aspects of the composition
process applied in the composition of the part Transmutagdes
1, for symphonic orchestra, based on the density parameter
variation. The compositional procedure uses principles of
analytical geometry to generate the clusters or sound mass in
the composition. The variation in the density allows to foresee,
amongst other aspects, the possible connections between
them.

INTRODUCAO

A pega sinfonica Transmutagées I', composta por um dos
autores, € o resultado de um procedimento composicional
baseado na utilizacdo da geometria plana como parimetro
para moldar o discurso musical. Assim, o discurso estd
baseado na disposi¢do temporal de agregados sonoros
construidos a partir de diversas representacdes geométricas no
plano cartesiano especifico. A possibilidade de vislumbrar
uma série dessas representagdes surgiu a partir da andlise de
obras relacionadas & musica textural, ou de massas sonoras?,
onde existe a énfase na elaboracdo de agregados ou clusters °.
A simples observagdo de algumas partituras compostas
segundo essa linguagem revela que, em funcdo das entradas
em defasagem, os agregados se assemelham a formas
geométricas. Como podemos verificar na FIG. 1 abaixo, essas
estruturas sonoras formam retangulos.

Figura 1 - Trecho da peca Ramifications de Ligeti onde um
exemplo de agregado sonoro esta delimitado por um retangulo.

A proposta de vislumbrar uma série de possiveis
aplicacdes da geometria plana no processo de criacdo e
manipulacdo de agregados surgiu a partir dessa constatacio.
Na presente comunicagdo, abordaremos os principais aspectos
relacionados com a estruturag@o dos agregados, com énfase na
variacdo do pardmetro densidade, e sua efetiva utilizagdo na
realizag¢do musical da peca Transmutagées 1.

A manipulagdo do pardmetro densidade ocorreu no intuito
de prever e possibilitar a conexdo, contrastes e organizacdo
temporal de agregados sonoros no decorrer do discurso
musical. A fundamentacio tedrica para conceituar e descrever
o comportamento desse pardmetro quantitativo estd baseado
em Berry (1987). Esse autor conceitua dois tipos de
densidades: a densidade-nimero que estd relacionada ao
nimero de componentes sonoros em um determinado trecho
de uma peca, e a densidade-compressio, que estd
relacionada a propor¢do do nimero de componentes sonoros
em um dado espaco e que tem valor midximo igual a um
(BERRY, 1987, p. 209-213). Assim, para quantificarmos a
densidade-compressio, utilizaremos a seguinte férmula* (onde
“dc” = a densidade-compressdo, “dn” = densidade-niimero e
“na” = niimero total de alturas possiveis):

dn
dc = —
na

A fundamentacdo tedrica para o estudo dos processos
texturais relacionados a disposi¢do musical dos agregados
estara baseada em Wennestrom (1975). Essa autora conceitua
termos como estratificacoes e interpolacdes, dentre outros,
como processos de criagdo de forma (form-creating
processes), nos quais grupos de unidades completas e
independentes sdo combinados de diversas maneiras. Tais
unidades, no caso da presente pesquisa, sdo caracterizadas
pelos agregados, compostos por camadas relacionadas,
basicamente, de trés formas: sustentadas (texturas
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homofbnicas’, heterofonicas® ou cordais’), articuladas em
micro-polifonia®, ou com a combinagdo de ambas. No
presente artigo, em funcdo da necessidade metodoldgica de
delimitar o objeto de estudo (no caso, a variacdo do pardmetro
densidade), ndo abordaremos os aspectos da pesquisa
relacionados com 0s processos texturais.

O PLANEJAMENTO GEOMETRICO

O planejamento geométrico parte da representagdo
cartesiana ’ de dois elementos musicais: a frequéncia
(representada no eixo vertical “y”) e o tempo (representado no
eixo horizontal “x”, tendo como unidade o compasso). Para
determinar o valor numérico das frequéncias que irdo compor
as figuras geométricas e, por consequéncia, os agregados
sonoros, utilizamos o seguinte modelo matemadtico (onde “a,”
representa a frequéncia base do agregado, “a,” a frequéncia
que se deseja encontrar e “@’ a razdo, que tem valor fixo
correspondente a 1,05946002 '°):

o=t i 7Y

A partir dessa perspectiva, a densidade nimero estd
relacionada a quantidade de frequéncias utilizadas em uma
determinada figura e a densidade compressao estd
relacionada a propor¢do das frequéncias utilizadas em um
ambito, que corresponde ao total das frequéncias possiveis
entre as utilizadas.

O referencial teérico adotado para constituir grande parte
do planejamento geométrico em questdo partiu de Rosler
(2001). Outros aspectos desse planejamento foram
implementados  para atender algumas necessidades
composicionais especificas, que ndo serdo abordadas nesse
trabalho. A seguir, exemplificaremos a realiza¢do musical do
planejamento geométrico em trechos da peca Transmutacoes
I.

A REALIZACAO MUSICAL

A primeira peca do ciclo “Euclidianas”, denominada
Transmutacdes I, foi composta em trés partes e possui
duracdo aproximada de oito minutos. Como as figuras
geométricas determinam o comportamento dos agregados
sonoros, cada uma das trés partes englobard figuras
caracteristicas e particulares, sejam: tridngulos, quadrados,
circulos, trapézios etc., bem como, algumas combinagdes
dessas figuras.

A organizacdo macro-estrutural de cada uma delas partiu
de procedimentos de gradacdo (mudancas graduais de textura)
e interpolacdo (mudancas abruptas de texturas seguidas, quase
imediatamente, pelo retorno do material inicial). Com relagado
ao aspecto densidade, existird um tratamento de oposicdo
entre a densidade-ntiimero e compressio.

A primeira parte foi caracterizada pela gradacdo dos
agregados: mudanga gradual das articulagdes sustentadas
(homofbnicas) para a micro-polifonia, com crescimento na
densidade-nimero em  oposicdio a diminuicdo na
densidade-compressdo. O GRAF. 1, abaixo, apresenta o
planejamento geométrico da primeira parte da pega, onde

temos dois tridngulos escalenos'' representando a entrada das
frequéncias de forma gradual.

y
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Grafico 1 - Representacio geométrica dos primeiros momentos
da primeira parte de Transmutacoes 1.

Os valores representados no eixo “y” correspondem as
frequéncias utilizadas para compor os agregados. O niimero
que acompanha a letra “a”, aqui representado por “a,”, por
exemplo, representa a frequéncia base de cada figura
geométrica, e os demais valores que acompanham as letras os

valores superiores correspondentes.

Assim, a partir de uma frequéncia arbitrdria inicial,
denominada “a,”, aplicada a férmula descrita no tdpico
anterior, alcancamos as demais freqiiéncias. O primeiro
tridngulo foi tragado a partir da concepgao de dois pontos (a, e
a,). A frequéncia inicial (a,) & 65,4064 Hz e o correspondente
a, é 69,2957Hz"%. No segundo triangulo a concepgao partiu do
ponto: a, = 184,997Hz, que gerou os pontos a, = 207,652Hz e
a; 233,082Hz.

Na FIG. 2 abaixo encontramos o resultado musical do
planejamento representado no GRAF. 1, tomando por base a
primeira freqiiéncia correspondente a D¢, do primeiro
tridngulo e FA4B; do segundo. O primeiro possui
densidade-nimero (dn) e densidade-compressdo (dc)
correspondente, respectivamente, a 2 e 1. O segundo possui
dn =3 e dc =0,6. Assim, podemos observar um crescimento
da dn e uma diminui¢do na dc.

Figura 2 - Trecho inicial da peca realizado pelas cordas.

A segunda parte foi caracterizada pela interpolagdo dos
agregados: mudancas abruptas de texturas sustentadas
(cordais) para micro-polifénicas e vice-versa, e pela
manutencdo da alta densidade-nimero em oposi¢do a baixa
densidade-compressdao. O GRAF. 2 representa o planejamento
geométrico, com a utilizagdo de dois retangulos consecutivos
construidos a partir dos passos descritos acima, determinando
os momentos iniciais da segunda parte da pega.
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Grafico 2 — planejamento geométrico do trecho inicial da
segunda parte da peca.

Agora os agregados se alternam, de forma abrupta, entre
notas sustentadas e micro-polifonias, ndo mais nas cordas, e
sim nos metais. A FIG. 3 apresenta a realizagdo musical do
GRAF. 2. No primeiro retdngulo construido a partir de seis
pontos, a freqiiéncia inicial corresponde ao Ré@; (155,563Hz)
com dn = 6 ¢ dc = 0,54 . No segundo retangulo, também de
seis pontos, a freqiiéncia inicial corresponde ao Si,
(123,471Hz) e possui dn = 6 e dc = 0,37. Assim, podemos
observar que existe uma manuten¢do da densidade-numero e
decréscimo na densidade-compresséo.

=ii55-l

Figura 3 - Aqui notas sustentadas se alternam de forma abrupta
coma micro polifonia.

Na terceira parte ocorrerd o retorno da gradagdo inicial
dos agregados, com os processos texturais € 0 comportamento
do parimetro densidade invertidos. O GRAF. 3 apresenta o
planejamento geométrico, com a utilizagdo de um tridngulo
escaleno, no momento inicial da Ultima parte de
Transmutacdes I, onde encontramos um dos pontos de maior
densidade-ntimero e densidade-compressio.
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Grafico 3 - Disposicido do planejamento geométrico no momento
inicial da terceira parte da peca Transmutacées 1.

Nessa ultima figura, encontramos altas” dn e dc,
correspondentes a 9 e a 1, respectivamente. E um momento de
importancia na pega e estd, basicamente, composto por notas
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sustentadas em entradas graduais, abrangendo os metais e
partes das cordas. Nesse tridngulo escaleno, a freqiiéncia base,
ou ay, corresponde a nota Sol@; (207,652Hz).

Figura 4 - Trecho inicial da terceira parte de Transmutagéoes 1
com alta densidade niimero e compressao.

No grifico abaixo (GRAF. 4) temos a demonstracdo geral do
comportamento das densidades nos momentos iniciais de cada uma
das partes que compdes a peca. Na linha superior temos a variacio
na densidade-nimero e na linha inferior temos a variacdo nas
densidades-compressdo. No eixo horizontal, “1” e “2” correspondem
respectivamente aos tridngulos do GRAF. 1; “3” e “4” aos retangulos
do GRAF. 2 e “5” ao tridngulo do GRAF. 3.

Comportamento das Densidades

= densidade-nimero densidade-compressdo

0,6 0,54 0,37

Grafico 4 Comportamento da densidade-nimero e
densidade-compressdo em pontos iniciais de cada uma das partes
de Transmutagoes I.

CONCLUSAO

O presente trabalho demonstrou como o planejamento
geométrico, associado com a variagdo do pardmetro
densidade, pode contribuir para implementar a realizacdo
musical. O referido planejamento tornou possivel constituir e
prever o desdobramento de agregados sonoros, elementos
basicos constituintes do discurso musical da peca em questéo.
Outros aspectos importantes do processo composicional do
ciclo (como os processos texturais e o planejamento timbrico,
dentre outros), ndo foram abordados no presente trabalho, cuja
énfase foi evidenciar o comportamento prévio das densidades.
As projecdes futuras da pesquisa direcionam o
trabalho para o tratamento das figuras geométricas com
manipulacdo através de movimentos de rotagdo, compressio e
justaposicdo, acrescentando os parametros de densidades
estabelecidos por Berry. Esses serfio os alicerces das demais

pecas que compde o ciclo Euclidianas.
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NOTAS

! Essa peca integra o ciclo Euclidianas e representa os primeiros
resultados da pesquisa em andamento no curso de Mestrado em
Composicdo Musical.

2 A musica Textural ou de Massas Sonoras estd associada a
compositores como Penderecki (1933- ), Lutoslawski (1913-1994),
Ligeti (1923-2006), dentre outros.

> O desenvolvimento da técnica de “clusters” estd diretamente
associado a Henry Cowell que, segundo HICKS (1993), esta
relacionada a uma espessa pilha de alturas contiguas encontrada em
varias obras para piano desse compositor entre 1910 e 1930.

* A férmula matematica para a obteng@o do fator quantitativo da
densidade-compressdo foi extraida do programa SOAL (Sonic Object
Analisys Library), disponivel nos sites do Forum IRCAM.

Textura homofénica: é aquela na qual uma voz primaria ¢é
acompanhada por um tecido subordinado. (BERRY, 1987, p. 192,
tradug@o nossa)

STextura heterofonica: se caracteriza por denotar uma relagio
homodirecional, mas heterointervalica. (BERRY, op. cit., p. 192,
tradug@o nossa)
"Textura cordal: consiste basicamente de acordes e suas vozes sdo
predominantemente homoritmicas. (BERRY, op. cit, p. 192,
tradug@o nossa)

8 Pode-se estruturar uma micro-polifonia a partir de uma complexa
subdivisdo de partes, com raros dobramentos, gerando um cluster
articulado, no qual o contorno ndo previsivel do direcionamento
melddico impede a percepgdo de alturas ou ritmos especificos.

Segundo Abdounur (2006, p. 66), René Descartes (1596-1650)
desenvolveu o sistema cartesiano com o intuito de “(...) sistematizar
o conhecimento segundo estruturas analogas aquelas subjacentes ao
modelo axiomatico da geometria euclidiana”.

"°Esse valor corresponde a divisdo entre duas frequéncias proximas,
por exemplo: 440 Hz / 415,303 Hz = 1,05946002.

As frequéncias dadas correspondem respectivamente as notas La, e
Lad .

"Segundo Nelson (2003) o tridngulo escaleno ¢ formado por trés
lados desiguais.

. , = -(n—1) N
12Aphcando a formula @n = Q1 -7 , entdo teremos a, =

65,4064 1,05946002 @V onde o resultado serd a, = 69,2957.

13 . ,
Tomando por base o comportamento das densidades (numero e
compressdo) do inicio ao fim da peca.
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