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Apresenta¢ao

Com satisfacdo, abrimos o XXI Congresso da ANPPOM - AssociacGo Nacional de Pesquisa
e Pds-Graduacdo em Musica este ano realizado em parceria com a UFU - Universidade Federal
de Uberlandia, através do Instituto de Artes, Cursos de Graduacdo em Musica e do Programa de
Pds graduacdo em Artes - Mestrado em Artes. O Congresso traz o tema Musica, Complexidade,
Diversidade e Multiplicidade: reflexées e aplicacées prdticas.

O tema serd abordado em suas mesas e painéis de discussdo, bem como nas contribuicoes
dos conferencistas e artistas convidados, além das comunicacées de pesquisas, apresentacées
de performance e grupos de trabalho organizados nas subdreas: Composicdo, Educacdo Musical,
Etnomusicologia, Musica Popular, Musicologia/Estética Musical, Sonologia, Performance, Teoria e
Andlise, Musica e Interfaces (Semiética, Midia, Cinema, Cognicdo e Musicoterapia).

No decorrer das vinte edicoes jd realizadas dos Encontros Nacionais da Associacdo Nacional
de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Musica verificamos a consolidacdo de um evento com
expressiva contribuicdo em produtos cientificos e artisticos de pesquisas. Além da avaliagdo
critica dos debates contempordneos em torno da temdtica a luz de sua construcdo histdrica e
suas perspectivas futuras, estes congressos se constituem como principal forum de circulacdo da
produ¢do académica musical brasileira.

Como tradi¢do, o evento envolve pesquisadores, artistas, docentes de educacdo superior,
dirigentes de associacdes, de Programas de pds-graduagcdo em Musica, representantes de agéncias
de fomento entre outras representacées para um trabalho reflexivo e de socializacdo de estudos,
prdticas musicais e experiéncias inovadoras na drea de musica.

Entre os dias 22 e 26 de agosto de 2011, pesquisadores de renomadas instituicoes nacionais
e internacionais se reunirdo. Neste dmbito, destacamos a presen¢a inédita do pesquisador
Prof. Dr. Mikhail Malt (IRCAM e Sorbonne - Paris 1V, Franca). A 22 participacdo na histdria da
ANPPOM do Prof. Dr. Richard Taruskin, ilustre musicélogo da Universidade de Berkeley (EUA) e
do musicdlogo brasileiro radicado nos Estados Unidos, Prof. Dr. Rogério Budasz (Universidade
da Califérnia - Riverside), e do compositor e violonista Arthur Kampela (brasileiro radicado em
Nova York, EUA). A presenc¢a destes e dos demais convidados muito contribuirdo para o debate
neste XXI Congresso.

Por fim, a Universidade Federal de Uberldndia busca com mais este evento, fortalecer o espaco
de articulacdo entre instituicoes e especialistas do Brasil e fora dele no campo da pesquisa em
mdusica.

Bom Congresso a Todos!

Profa. Dra. Sénia Tereza da Silva Ribeiro
Profa. Dra. Sonia Ray
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Comissao Cientifica

A wultuosa quantidade de trabalhos submetidos ao XXI Congresso da ANPPOM reafirma,
de forma enfdtica, a consolidacdo da jd conquistada maturidade da pesquisa em musica no
Brasil. NGo apenas a quantidade, mas também a qualidade desses trabalhos é digna de nota,
0 que certamente ird proporcionar cinco dias de frutiferos debates e trocas de experiéncias
entre os pesquisadores (incluindo-se os graduandos e pds-graduados) durante o Congresso na
Universidade Federal de Uberldndia.

O trabalho dessa Comissdo Cientifica em toda a etapa de preparacGo do congresso foi
incansdvel, demonstrando extrema dedicacdo e seriedade. Somos profundamente gratos aos
pesquisadores que aceitaram o nosso convite e atuaram primorosamente como Coordenadores
das nove subdreas em que se organiza o congresso deste ano. Para realizar a avaliagdo do grande
volume de trabalhos apresentados, os Coordenadores de subdrea contaram com a colaborac¢do
de pesquisadores de renome das mais distintas universidades e regiées do pais, aos quais somos
também profundamente gratos.

Os trabalhos apresentados e os pesquisadores envolvidos no processo de avaliacGo demonstram
que a pesquisa em musica no Brasil ndGo estd mais restrita aos grandes centros, e que o crescimento
de institui¢des voltadas ao ensino superior, @ pés-graduacdo e a pesquisa em musica permite que
o pensamento critico, reflexivo e investigativo na musica esteja hoje presente em todas as regioes
e se apresente com forte impeto jd nos alunos de graduacdo. E para nds uma grande satisfacdo
verificar a forte presenca de trabalhos produzidos por alunos de graduagdo ao lado dos trabalhos
de alunos(as) de mestrado e doutorado, além dos trabalhos de recém-doutores, pds-doutores e
de pesquisadores jd consagrados.

Seguindo a tradicdo dos congressos da ANPPOM, temos ilustres convidados internacionais
que vém contribuir no processo de troca de informacoes e experiéncias entre o Brasil e o exterior
na consolida¢do da pesquisa e da pds-graduacdo em musica do nosso pais. Convidamos
pesquisadores de renome para as palestras, mesas-redondas e para a coordenagdo dos Grupos
de Trabalho, que gentilmente aceitaram o nosso convite. Uma novidade é que as mesas-redondas
ndo sequem a divisdo em subdreas, mas fundamentam-se em eixos temdticos de interesse das
vdrias subdreas da pesquisa em musica.

Esperamos que todas as atividades do XXI1 Congresso da ANPPOM sejam bastante proveitosas.
E uma grande satisfacdo receber a comunidade de pesquisa e pds-graduacdo em mdsica em
nossa querida Universidade Federal de Uberldndia.

Que tenhamos todos um excelente congresso!

Prof. Dr. Daniel Luis Barreiro
Profa. Dra. Lilia Neves Gong¢alves
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Comissao Artistica

Temos observado a significativa abertura de importantes eventos cientificos em musica a
producdo artistica, enfatizando a performance musical como uma importante prdtica com o
potencial de refletir e sintetizar muitos dos resultados das pesquisas das mais diversas esferas
musicais. Em concorddncia com esta tendéncia, esta Comissao Artistica teve a honra e o prazer
de colaborar com o XXI Congresso da ANPPOM, oferecendo seus esforcos para que este evento
contemple da melhor maneira possivel a producdo artistica de seus participantes, e que estes
possam contar com um suporte de organizacdo e infra-estrutura adequado.

As atividades desta comissdo envolveram a adequacdo do sistema OCS (Open Conference
System) para o recebimento das submissées, consulta e convite a pareceristas, encaminhamento
das submissées a avaliacdo, conferéncia e divulgacdo dos resultados, elaboracdo de convites e
finalizacGo da programacdo artistica.

Para a avaliacdo das 43 submissées recebidas, contamos com a importante colaboracdo de
26 pareceristas, a quem expressamos nossos agradecimentos. Foram aceitas 30 propostas, as
quais contemplam variadas poéticas musicais, em concorddncia com a diversidade proposta
pela temdtica deste congresso. A essas propostas somaram-se apresentacoes de convidados da
ANPPOM e da Universidade Federal de Uberldndia, constituindo uma programagdo de cerca de
sete horas de musica distribuidas em nove concertos.

Evitamos ao mdximo a ocorréncia de simultaneidade de hordrios nas apresentacbes, de
maneira a preservar a possibilidade de que todos possam assistir a todas as apresentagoes.
Esta comissdo elaborou também uma agenda de ensaios na qual considerou a programagcdo
cientifica, com a qual trabalhou em colaboracdo, de forma a ndo haver chogues de hordrios com
artistas que também tém comunicacdo de pesquisa programada no congresso.

Fotos e textos biogrdficos sobre os artistas participantes podem ser consultados nos Anais do
congresso ou no site da ANPPOM: www.anppom.com.br

Enfim, nosso trabalho continua durante este congresso, bem como nossa disposicdo em
atender a todos para que possamos usufruir de nossa programacdo da melhor maneira possivel.

Bom Congresso!

Prof. Dr. Alexandre Zamith Almeida
Prof. Dr. Cesar Adriano Traldi
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Equipes de Trabalho - UFU

Docentes do Curso de Musica
Adriano Fagundes Oliveira Lima
Alexandre Teixeira

Alvaro Henrique Siqueira Campos
André Campos Machado

Celso Luis de Araujo Cintra
Eduardo Fraga Tullio

Fernanda de Assis Oliveira

Flavio Cardoso de Carvalho
Hermilson Garcia do Nascimento
José Soares de Deus

Kayami Satomi

Leandro Taveira Soares

Mabio Rocha Duarte

Mauricio Tadeu dos Santos Orosco
Paula Andrade Callegari

Peggy Louise Bruno Storti
Roberto Leonardo Caimi

Rosiane Lemos Vianna

Silvano Fernandes Baia

Tarcisio Braga

Vania Carvalho Lovaglio

Viviane Terezinha Bodaczny Taliberti

Técnicos Administrativos

Alex Dorjé Gomes Penido

Ana Paula Silva

Cassio Ribeiro Silva

Dénis Sebastido Ramos Firmino
Donizete Rodrigues Silverio
Regina Aparecida Moraes
Silvana de Oliveira Gasques
Thiago de Freitas Camara Costa
Waldemar Ventura de Lima

Académicos do Curso de Mestrado em Artes

(Subarea Musica)

Allisson Popolin

Beatriz de Macedo Oliveira
Carlos Arthur Avezum Pereira
Daniela dos Santos Leite
Daniela Oliveira dos Santos
Gisela de Oliveira Gasques
Jane Finotti Rezende Luz
Jeanne Maria Gomes da Rocha
José Luiz Moreira Rodrigues
Maira Andriani Scarpellini
Ruth de Sousa Ferreira Silva
Vania Maria dos Guimardes Alvim
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Lucio Silva Pereira
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Maria da Luz Ferreira Goncalves
Mariana de Freitas Bernardes
Mariana Parreira

Maynne Gomes Santos
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Oziel Nogueira

Paulo César do Carmo Almeida
Paulo Jorge Gongalves Valadao
Philipe A. Borges

Roberto Segantini

Rodrigo Gomes de Oliveira
Rogério Soares de Souza

Sara Alves da Silva

Sara Peixoto Castilho

Thiago de Freitas Camara Costa
Thiago de Souza Ferreira
Thiago Vaz Cruvinel

Victor L. S. Santana

Bolsistas da ANPPOM
Mabia Felipe
Caué Barcelos
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Coordenadores e Pareceristas dos Trabalhos Cientificos

Composigao

Coordenador: Liduino Pitombeira (UFCG)

Pareceristas

Acécio Tadeu de Camargo Piedade (UDESC)
Anselmo Guerra de Almeida (UFG)
Calimerio Augusto Soares Netto (UFU)

Carlos de Lemos Almada (UFRJ)
Carole Gubernikoff (UNIRIO)

Celso Giannetti Loureiro Chaves (UFRGS)

Damian Keller (UFAC)
Daniel Quaranta (UFJF)

Edson Zampronha (Univ. de Valladolid, Espanha)

Jodo Pedro Oliveira (UFMG)
José Orlando Alves (UFPB)

Marcelo Pereira Coelho (Fac. S. Lima/Berklee College)

Marcos Camara de Castro (USP)
Marcos Lucas (UNIRIO)

Marcos Vinicio Cunha Nogueira (UFRJ)

Mauricio Dottori (UFPR)
Paulo Costa Lima (UFBA)
Pauxy Gentil Nunes (UFRJ)

Rodolfo Nogueira Coelho de Souza (USP)

Rodrigo Cicchelli Velloso (UFRJ)
Rogério Luiz Moraes Costa (USP)

Rogério Tavares Constante (UFPel)

Ronaldo Cadeu (UEMG)
Ricardo Bordini (UFBA)
Silvio Ferraz (Unicamp)
Valério Fiel da Costa (UFPB)
Vania Dantas Leite (UNIRIO)

Educacao Musical

Coordenadora: Margarete Arroyo (UNESP)

Pareceristas

Ana Lucia de Marques e Louro (UFSM)
Beatriz Senoi llari (University of Southern California, EUA)
Cassia Virginia Coelho de Souza (UEM)
Celson Henrique Sousa Gomes (UFPA)

Cintia Thais Morato (UFU)
Claudia Ribeiro Bellochio (UFSM)

Cristiane M. Galdino de Almeida (UFPE)

Cristina Grossi (UnB)

Daniel Gohn (UFSCar)

Dorotéa Moraes Kerr (UNESP)
Eduardo F. Marques Luedy (UEFS)
Eliane Ledo (UFG)
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acaciopiedade@gmail.com
guerra.anselmo@gmail.com
calimeriosoares@yahoo.com
calmada@globo.com
gubernik@terra.com.br
cglchave@portoweb.com.br
musicoyargentino@hotmail.com
danielquaranta@gmail.com
edson@zampronha.com
jppo@ua.pt
jorlandoalves2006@gmail.com
muzikness@gmail.com
mcamara@usp.br
m.v.lucas@uol.com.br
mvinicionogueira@gmail.com
m.dottori@gmail.com
pclima@ufba.br
pauxygnunes@gmail.com
rcoelho@usp.br
rodcv@acd.ufrj.br
rogercos@usp.br
rogerio.constante@ufpel.edu.br
rcadeu@gmail.com
mazbord@gmail.com
silvioferrazmello@uol.com.br
fieldacosta@gmail.com
vania.dl@terra.com.br

analouro@brturbo.com.br
beatrizilari@yahoo.ca
cvcoelhosouza@gmail.com
celsonhsgomes@yahoo.com.br
cintiamorato@yahoo.com.br
claubell@terra.com.br
cmgabr@yahoo.com.br
c.grossi@terra.com.br
dgohn@uol.com.br
dorotea@ia.unesp.br
eluedy@gmail.com
elianewi2001@yahoo.com
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Fatima Carneiro dos Santos (UEL)

José Nunes Fernandes (UNIRIO)

José Ruy Henderson Filho (UEPA)

José Soares de Deus (UFU)

Jusamara Souza (UFRGS)

Lia Braga Vieira (UFPA)

Luciana Del-Ben (UFRGS)

Luciane Wilke Freitas Garbosa (UFSM)
Luis Ricardo Silva Queiroz (UFPB)

Magali Kleber (UEL)

Maria Cecilia Cavalieri Franga (UFMG)
Maria Cecilia A. R. Torres (IPA)

Maria Cristina de Carvalho Castelli de Azevedo (UnB)
Maria Guiomar de Carvalho Ribas (UFPB)
Maria Isabel Montandon (UnB)

Maria José Subtil (UEPG)

Maria Tereza Alencar de Brito (USP)
Maura Penna (UFPB)

Monica Duarte (UNIRIO)

Nilcéia da Silveira Protasio Campos (UFG)
Patricia Furst Santiago (UFMG)

Regina Marcia Simao Santos (UNIRIO)
Rosane Cardoso de Araujo (UFPR)
Samuel Araujo (UFRJ)

Sara Cohen (UFR)J)

Sérgio Luiz Ferreira de Figueiredo (UDESC)
Silvia Pires Cabrera Berg (USP)

Sonia Albano de Lima (UNESP/UNIABC)
Teresa Mateiro (UDESC)

Vanda Freire (UFRJ)

Viviane Beineke (UDESC)

Walénia Marilia Silva (UFMG)

Etnomusicologia
Coordenadora: Sonia Ray (UFG)

Pareceristas

Adriana Giarola Kayama (Unicamp)
Alice Lumi Satomi (UFPB)

Alvaro Carlini (UFPR)

Carlos Palombini (UFMG)

Deise Lucy Oliveira Montardo
Edilberto José de Macedo Fonseca
Eliane Ledo (UFG)

Fernanda Albernaz (UFG)
Fernando Hashimoto (Unicamp)
Glaura Lucas

Hugo Ribeiro (UnB)

José Geraldo Vinci de Moraes (USP)
Luiz Otavio Rendeiro Correa Braga
Magda de Miranda Climaco (UFG)
Marcos Nogueira (UFRJ)

Maria Alice Volpe (UFRJ)
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jonufer@globo.com
ruyh@bol.com.br
jsoares804@gmail.com
jusa.ez@terra.com.br
liadlbraga@yahoo.com.br
lucianadelben@uol.com.br
l.wilke@hotmail.com
luisrsqg@uol.com.br
magali.kleber@gmail.com
ceciliaf@musica.ufmg.br
mariaceciliaartorres@yahoo.com.br
criscarvalhocazevedo@gmail.com
guiomarcarvalho@yahoo.com.br
misabel@unb.br
mjsubtil@hotmail.com
tecamusica@yahoo.com.br
maurapenna@gmail.com
monduarte@terra.com.br
camposnilceia@gmail.com
furstsantiago@yahoo.com.br
reginamarcia@bighost.com.br
rosanecardoso@ufpr.br
araujo.samuel@gmail.com
saracohen@uol.com.br
sergiofigueiredo.udesc@gmail.com
silviaberg@usp.br
soniaalbano@uol.com.br
teresamateiro@gmail.com
vandafreire@yahoo.com.br
vivibk@gmail.com
walenia.silva@gmail.com

akayama@iar.unicamp.br
alicelumi@gmail.com
alvarocarlini@ufpr.br
cpalombini@gmail.com
deiselucy@gmail.com
dil.fonseca@gmail.com
elianewi2001@yahoo.com
fealbernaz@cultura.com.br
fernando@fernandohashimoto.com
glauralucas@yahoo.com.br
hugoleo75@gmail.com
zgeraldo@usp.br
luizorcb@centroin.com.br
magluiz@hotmail.com
mvinicionogueira@gmail.com
mavolpe@gmail.com

10



Expediente

Mario Rodrigues Videira Junior (USP)
Mauricio Dottori (UFPR)

Rafael José de Menezes Bastos (UFSC)
Reginaldo Gil Braga (UFRGS)

Rodolfo Caesar (UFRJ)

Rogerio Budasz (Univ. Calif. - Riverside, EUA)
Rosane Cardoso de Araujo (UFPR)

Samuel Mello Araujo Junior (UFRJ)

Sonia Ray (UFG)

Susana Sardo (Univ. Aveiro, PT)

mario.videira@usp.br
m.dottori@gmail.com
rafael@cfh.ufsc.br
rbraga@adufrgs.ufrgs.br
rodolfo.caesar@gmail.com
rogeriobudasz@yahoo.com
rosanecardoso@ufpr.br
araujo.samuel@gmail.com
soniaraybrasil@gmail.com
ssardo@ua.pt

Musica e Interfaces (Semidtica, Cinema, Midia, Cogni¢do e Musicoterapia)

Coordenador: Rael Bertarelli Gimenes Toffolo (UEM)

Pareceristas

Acdcio Tadeu de Camargo Piedade (UDESC)

Adriana Kayama (Unicamp)

Alberto Tsuyoshi lkeda (UNESP)

Alice Lumi Satomi (UFPB)

Allan de Paula Oliveira (UNIOESTE-PR)

Aloysio Moraes Rego Fagerlande (UFR)J)

Alvaro Luiz Ribeiro da Silva Carlini (UFPR)

Ana Guiomar Régo Souza (UFG)

André Guerra Cotta (UFF/PURO)

Angelo de Oliveira Dias (UFG)

Anselmo Guerra de Almeida (UFG)

Antonio Eduardo Santos (Fac. Mozarteum Sao Paulo)
Antonio Rago Filho (PUC-SP)

Beatriz Senoi llari (University of Southern California, EUA)
Beatriz Magalhdes Castro (UnB)

Catarina Domenici (UFRGS)

Claudia Regina de Oliveira Zanini (UFG)

Claudia Ribeiro Bellochio (UFSM)

Claudiney Rodrigues Carrasco (Unicamp)

Daniel Quaranta (UFJF)

Edilberto José de Macedo Fonseca (IBRAM; Museu Villa-Lobos)
Eduardo Monteiro (USP)

Fausto Borém (UFMG)

Fernanda Albernaz do Nascimento (UFG)

Fernando lazzetta (USP)

Flavio Apro (UEM)

Guilherme Antonio Sauerbronn de Barros (UDESC)
llza Zenker Leme Joly (UFSCar)

Irineu Guerrini Jr. (Faculdade Casper Libero)

Liliana Harb Bollos (Fac. Campo Limpo Paulista)

Luis Felipe de Oliveira (UFMS)

Marcia Carvalho (FAPCOM / FRB - S50 Paulo)

Marcos Vinicio Cunha Nogueira (UFRJ)

Marcus Alessi Bittencourt (UEM)

Marisa Trench Fonterrada (UNESP)

Marly Chagas Oliveira Pinto (CBM)

Martin Eikmeier (SP/Academia Internacional de Cinema)
Mauricio Dottori (UFPR)
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acaciopiedade@gmail.com
akayama@iar.unicamp.br
atikeda@uol.com.br
alicelumi@gmail.com
mafuadomalungo@hotmail.com
afagerlande@ufrj.br
alvarocarliniufpr@gmail.com
anagsou@yahoo.com.br
agcotta@gmail.com
figaretto@gmail.com
guerra.anselmo@gmail.com
anted57@gmail.com
antonio.rago.filho@gmail.com
beatrizilari@yahoo.ca
bmagalhaescastro@gmail.com
catarinadomenici@gmail.com
mtclaudiazanini@gmail.com
claubell@terra.com.br
ney.carrasco@gmail.com
danielquaranta@gmail.com
dil.fonseca@gmail.com
ehsmonteiro@hotmail.com
foorem@ufmg.br
fealbernaz@cultura.com.br
iazzetta@usp.br
fapro@uem.br
guisauer@gmail.com
ilzazenker@gmail.com
irineu.guerrini@gmail.com
lilianabollos@uol.com.br
oliveira.lf@gmail.com

profmarciacarvalho@yahoo.com.br

mvinicionogueira@gmail.com
mabittencourt@uem.br
marisatrench@uol.com.br
marlychagas@hotmail.com
martineikmeier@gmail.com
m.dottori@gmail.com



Expediente

Orlando Mancini (FAAM)

Pablo Sotuyo Blanco (UFBA)
Renato Tocantins Sampaio (Univ. de Riberdo Preto)
Rita de Cassia Fucci-Amato (SP)
Rodrigo Cicchelli Velloso (UFRJ)
Rogério Luiz Moraes Costa (USP)
Rosane Cardoso de Araujo (UFPR)
Samuel Araujo (UFRJ)

Sergio Freire (UFMG)

Sergio L. F. Figueiredo (UDESC)
Sonia Maria Chada Garcia (UFBA)
Sonia Ray (UFG)

Vania Dantas Leite (UNIRIO)
Virginia Osorio Flores (SP)

Musica Popular
Coordenador: Silvano Baia (UFU)

Pareceristas

Adalberto de Paula Paranhos (UFU)

Alberto Tsuyoshi lkeda (UNESP)

Allan de Paula Oliveira (UNIOESTE-PR)

Carlos Roberto Ferreira de Menezes Junior (UFU)
Carlos Vicente de Paula Palombini (UFMG)

Edilberto José de Macedo Fonseca (IBRAM; Museu Villa-Lobos)
Fabiana Lopes da Cunha (UNESP)

Fausto Borém de Oliveira (UFMG)

Felipe Trotta (UFPE)

José Adriano Fenerick (UNESP)

Hermilson Garcia do Nascimento (UFU)

Herom Vargas (USCS; UMESP)

Hugo Leonardo Ribeiro (UFSE)

Leonardo Vilaga Saldanha (EMUFRN)

Liliana Harb Bollos (Fac. Campo Limpo Paulista)
Marcelo Pereira Coelho (Fac. S. Lima/Berklee College)
Marcelo Silva Gomes (UNI FiamFaam)

Samuel Araujo (UFRJ)

Silvio Merhy (UNIRIO)

Musicologia/Estética Musical
Coordenadora: Isabel Porto Nogueira (UFPel)

Pareceristas

Acacio Tadeu de Camargo Piedade (UDESC)
Adeilton Bairral (CBM)

Alberto Pacheco (CESEM, Portugal)

Alvaro Luiz Ribeiro da Silva Carlini (UFPR)
Ana Guiomar Rego Souza (UFG)

André Guerra Cotta (UFF/PURO)

Angelo de Oliveira Dias (UFG)

Anthony Seeger (UCLA, EUA)
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mancini3@terra.com.br
psotuyo@ufba.br
renato@musicoterapia.sampa.com.br
fucciamato@terra.com.br
rodcv2@hotmail.com
rogercos@usp.br
rosanecardoso@ufpr.br
araujo.samuel@gmail.com
sfreire@musica.ufmg.br
sergio.figueiredo@pq.cnpg.br
sonchada@gmail.com
soniaraybrasil@gmail.com
vania.dl@terra.com.br
virginiaof@gmail.com

akparanhos@uol.com.br
atikeda@uol.com.br
mafuadomalungo@hotmail.com
carlosmenezesjunior@gmail.com
cpalombini@gmail.com
dil.fonseca@gmail.com
mosartfabi@uol.com.br
foorem@ufmg.br
trotta.felipe@gmail.com
jafenerich@asbyte.com.br
nascimentohg@gmail.com
heromvargas@terra.com
hugoleo75@gmail.com
leosal@musica.ufrn.br
lilianabollos@uol.com.br
muzikness@gmail.com
redani@uol.com.br
araujo.samuel@gmail.com
simerhy@unirio.br

acaciopiedade@gmail.com
adeiltonbl@uol.com.br
apacheco@post.com
alvarocarliniufpr@gmail.com
anagsou@yahoo.com.br
agcotta@gmail.com
figaretto@gmail.com
aseeger@arts.ucla.edu
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Antonio Eduardo Santos (Fac. Mozarteum de SP)
Beatriz Magalhdes Castro (UnB)

Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Carlos Kater (UFMG)

Cecilia Pifiero Gil (Univ. Autonoma de Madri, Espanha)
Didsnio Neto (USP)

Dorotéa Kerr (UNESP)

Flavia Camargo Toni (USP)

Guilherme Antonio Sauerbronn de Barros (UDESC)
José Geraldo Vinci de Moraes (USP)
Josemi Lorenzo (Espanha)

Lia Tomas (UNESP)

Luciano Zanatta (UFRGS)

Luiz Guilherme Goldberg (UFPel)

Luzia Rocha (CESEM, Portugal)

Marcelo Hazan (Columbia University, EUA)
Marcia Ramos de Oliveira (UDESC)

Marcio de Souza (UFPel)

Marcos da Cunha Lopes Virmond (USC)
Marcos Holler (UDESC)

Marcos Pupo Nogueira (UNESP)

Maria Alice Volpe (UFRJ)

Maria Lucia Pascoal (Unicamp)

Marilia Stein (UFRGS)

Mario Videira (USP)

Norton Eloy Dudeque (UFPR)

Paulo Castagna (UNESP)

Pablo Sotuyo Blanco (UFBA)

Reginaldo Gil Braga (UFRGS)

Rita de Cassia Fucci-Amato (SP)

Rodolfo Nogueira Coelho de Souza (USP)

Rogério Budasz (University of California - Riverside, EUA)

Rogério Tavares Constante (UFPel)

Samuel Araujo (UFRJ)

Sonia Chada (UFBA)

Sonia Albano de Lima (UNESP/UNIABC)

Sonia Ray (UFG)

Susan Campos (Univ. Autonoma de Madri, Espanha)
Werner Ewald (UFPel)

Performance
Coordenador: Marcelo Verzoni (UFR)J)

Pareceristas

Adriana Kayama (Unicamp)

Aloysio Moraes Rego Fagerlande (UFRJ)

Ana Paula da Matta Machado Avvad (UFRJ)
André Luis Rangel (UNESP)

Antonio José Augusto (UFR)J)

Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Cristina Maria Pavan Capparelli Gerling (UFRGS)
Cristina Tourinho (UFBA)

Fatima Monteiro Corvisier (USP)
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anted57@gmail.com
bmagalhaescastro@gmail.com
cafigl@globo.com
carloskater@gmail.com
pinerocecilia@yahoo.es
dmneto@usp.br
dorotea@ia.unesp.br
flictis@usp.br
guisauer@gmail.com
zgeraldo@usp.br
josemi20@hotmail.com
liatomas@uol.com.br
lucianozanatta@terra.com.br
guilherme_goldberg@hotmail.com
luziaroc@gmail.com
hazan55@yahoo.com
marciaramos@cpovo.net
marciovisky@gmail.com
mvirmond@ilsl.br
marcosholler@gmail.com
mpuponogueira@uol.com.br
volpe@musica.ufrj.br
mlpascoal@gmail.com
mariliaste@gmail.com
mario.videira@usp.br
nortondudeque@gmail.com
brsp@uol.com.br
psotuyo@gmail.com
rbraga@adufrgs.ufrgs.br
fucciamato@terra.com.br
rcoelho@usp.br
rogeriobudasz@yahoo.com
rogerio.constante@ufpel.edu.br
araujo.samuel@gmail.com
sonchada@gmail.com
soniaalbano@uol.com.br
soniaraybrasil@gmail.com
susanconductor@gmail.com
wernerew@brturbo.com.br

akayama@iar.unicamp.br
afagerlande@ufrj.br
paulamtt@globo.com
rangel906@gmail.com
antoniojaugusto@gmail.com
cafigl@globo.com
cgerling@ufrgs.br
cristtourinho@gmail.com
fatimacorvisier@usp.br
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Felipe Avellar de Aquino (UFPB)
Fernando Crespo Corvisier (USP)
Fernando Hashimoto (Unicamp)
Fernando de Oliveira Rocha (UFMG)
Flavio Cardoso Carvalho (UFU)

Helena Jank (Unicamp)

Lucia Silva Barrenechea (UNIRIO)

Luiz Otavio Corréa Braga (UNIRIO)
Malu Mestrinho (UFMS)

Marcos Vinicio Cunha Nogueira (UFRJ)
Maria José Chevitarese (UFR)J)

Mirna Rubim (UNIRIO)

Pauxy Gentil Nunes (UFRJ)

Rodrigo Cicchelli Velloso (UFRJ)

Sérgio Azra Barrenechea (UNIRIO)
Sonia Albano de Lima (UNESP/UNIABC)
Sonia Ray (UFG)

Vanda Freire (UFRJ)

Sonologia
Coordenador: José Augusto Mannis (Unicamp)

Pareceristas

Alexandre Fenerich (USP)

Carlos Vicente de Paula Palombini (UFMG)
Claudiney Rodrigues Carrasco (Unicamp)
Conrado Silva (UnB)

Daniel Quaranta (UFJF)

Denise Garcia (Unicamp)

Fernando lazzetta (USP)

Janete El Haouli (UEL)

Jonatas Manzolli (Unicamp)

Leonardo Fuks (UFR)J)

Mauricio Loureiro (UFMG)

Mikhail Malt (IRCAM, Franca)

Rodolfo Caesar (UFRJ)

Rogério Luiz Moraes Costa (USP)

Sérgio Freire (UFMG)

Teoria e Analise

Coordenadora: Adriana Lopes da Cunha Moreira (USP/SP)

Pareceristas

Acdcio Tadeu de Camargo Piedade (UDESC)
Alexandre Roberto Lunsqui (UNESP)
Amilcar Zani Netto (USP/SP)

André Guerra Cotta (UFF/PURO)

Antonio Rago Filho (PUC/SP)

Any Raquel Souza de Carvalho (UFRGS)
Calimerio Augusto Soares Netto (UFU)
Carlos de Lemos Almada (UFRJ)
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felipecello@hotmail.com
fcorvisier@yahoo.com
fernando@fernandohashimoto.com
fernandorocha70@gmail.com
fcarvalho@demac.ufu.br
hjank@iar.unicamp.br
lucia.barrenechea@gmail.com
luizorcb@gmail.com
malumestre@gmail.com
mvinicionogueira@gmail.com
zezechevitarese@gmail.com
rubim.soprano@gmail.com
pauxygnunes@gmail.com
rodcv2@hotmail.com
sergio.barrenechea@gmail.com
soniaalbano@uol.com.br
soniaraybrasil@gmail.com
vandafreire@yahoo.com.br

afenerich@uol.com.br
cpalombini@gmail.com
ney.carrasco@gmail.com
conrado@unb.br
danielquaranta@gmail.com
dhlgarcia@uol.com.br
iazzetta@usp.br
janete@sercomtel.com.br
jotamanzo@hotmail.com
cyclophonica@yahoo.com
mauricio.loureiro@superig.com.br
Mikhail.Malt@ircam.fr
rodolfo.caesar@gmail.com
rogercos@usp.br
sfreire@musica.ufmg.br

acaciopiedade@gmail.com
alunsqui@yahoo.com
azani@terra.com.br
agcotta@gmail.com
antonio.rago.filho@gmail.com
anyraque@cpovo.net
calimeriosoares@yahoo.com
calmada@globo.com
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Cristina Maria Pavan Capparelli Gerling (UFRGS)

Didier Guigue (UFPB)

Edson Sekeff Zampronha (Univ. de Valladolid, Espanha)
Ernesto Frederico Hartmann Sobrinho (UFES)
Fernanda Albernaz do Nascimento (UFG)

Graziela Bortz (UNESP)

Guilherme Antonio Sauerbronn de Barros (UDESC)
Heloisa Fortes Zani (USP/SP)

Irna Priore (University of North Carolina at Greensboro, EUA)
Lucia Cervini (UFPel)

Lucia Silva Barrenechea (UNIRIO)

Marcos Pupo Nogueira (UNESP)

Maria Alice Volpe (UFRJ)

Maria Bernardete Castelan Pévoas (UDESC)

Maria Lucia Pascoal (Unicamp)

Norton Eloy Dudeque (UFPR)

Paulo Adério P. de Assis Mirada (Univ. Nova de Lisboa, Portugal)
Paulo Costa Lima (UFBA)

Paulo de Tarso Camargo Cambraia Salles (USP)

Rafael dos Santos (Unicamp)

Rodolfo Nogueira Coelho de Souza (USP)

Sérgio Azra Barrenechea (UNIRIO)

Silvia Pires Cabrera Berg (USP)

Silvio Ferraz (Unicamp)

Vladimir Alexandro Pereira Silva (UFCG)

Wellington Gomes da Silva (UFBA)

Yara Borges Caznok (UNESP)
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cgerling@ufrgs.br
didierguigue@gmail.com
edson@zampronha.com

ef _hartmann@yahoo.com.br
fealbernaz@cultura.com.br
g_bortz@hotmail.com
guisauer@gmail.com
helozani@terra.com.br
i_priore@uncg.edu
Icervini@uol.com.br
lucia.barrenechea@gmail.com
mpuponogueira@uol.com.br
mavolpe@gmail.com
bernardetecatelan@gmail.com
mlpascoal@gmail.com
nortondudeque@gmail.com
paulo.p.assis@gmail.com
pclima@ufba.br
ptsalles@usp.br
rdsantos@unicamp.br
rcoelho@usp.br
sergio.barrenechea@gmail.com
silviaberg@usp.br
silvioferrazmello@uol.com.br
vladimirsilva@hotmail.com
gomes-w@uol.com.br
cazca@uol.com.br
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Menu

Coordenadores e Pareceristas das Propostas Artisticas

Coordenadores: Prof. Dr. Alexandre Zamith Almeida (UFU) e Prof. Dr. Cesar Adriano Traldi (UFU)

Pareceristas

Alexandre Zamith (UFU)

Alvaro Santos (UFU)

Ana Claudia Assis (UFMG)

André Luiz Muniz Oliveira (UFRN)
Angelo Dias (UFRN)

Celso Luiz de Araujo Cintra (UFU)
Cesar Adriano Traldi (UFU)

Cesar Villavicencio (USP)

Cleber da Silveira Campos (UFRN)
Damian Keller (UFAC)

Daniel Luis Barreiro (UFU)
Eduardo Henrique Soares Monteiro (USP)
Ezequias Lira (UFRN)

Fernando de Oliveira Rocha (UFMG)
Fernando lazzetta (USP)

Jodo Orlando Alves (UFPB)
Jonatas Manzolli (Unicamp)

Lucia Barrenechea (UNIRIO)

Lucia Cervini (UFPEL)

Marcos Tadeu Holler (UDESC)
Marcos Nogueira (UFRJ)

Nailson Almeida Simdes (UNIRIO)
Sergio Barrenechea (UNIRIO)
Sonia Ray (UFG)

Vania Dantas Leite (UFRJ)

Yara Vieira (UFSM)
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alex.za.al@gmail.com
alvaroguitar@gmail.com
anaclaudia@ufmg.br
almo962@yahoo.com.br
figaretto@gmail.com
celsocintra@gmail.com
ctraldi@hotmail.com
cevill@yahoo.com
cleberdasilveiracampos@yahoo.com.br
musicoyargentino@hotmail.com
dlbarreiro@gmail.com
ehsmonteiro@hotmail.com
ezeqlira@hotmail.com
fernandorocha70@gmail.com
iazzetta@usp.br
jorlandoalves2006@gmail.com
jotamanzo@hotmail.com
lucia.barrenechea@gmail.com
Icervini@uol.com.br
marcosholler@gmail.com
mvinicionogueira@gmail.com
nasimoes@terra.com.br
sergio.barrenechea@gmail.com
soniaraybrasil@gmail.com
vania.dl@terra.com.br
yvieira@smail.ufsm.br
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Programacao Menu

Programacao Geral do XXI Congresso da ANPPOM 2011

XX|ANPP=
Uberladandia 2011

Associagtio Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagtio em Musica

22 a 26 de agosto —

MUSICA, COMPLEXIDADE, DIVERSIDADE E MULTIPLICIDADE:
REFLEXOES E APLICACOES PRATICAS

Horéario
9h00
as 10h20

10h20 as - ; ; i
. Recital/Palestra
10h40 Assembléia Geral (Lecture/Recital)
as 12h00 da ANPPOM Arthur Kampela

(BRA/EUA)

12h00 as
13h30

12h00
Cocktail e Sessdo de
Encerramento

Almogo

14h00 CREDENCIAMENTO
as 15h40 | (Entrega de pastas,
15h40 as Analis, crachas...) ) ) )
16h00 O credenciamento Cafezinho Cafezinho Cafezinho
T6h00 as continuara do
17h30 dia 23 a0 dia 25.
18h00 Conferéncia 2
17h30 Sessdo de (Keynote 2)
as 19h00 Abertura Richard Taruskin
18h30 (Berkeley, EUA)
Conferéncia 1
19100 (Keynote 1)
Dr. Mikhail Malt
(Ircam/Sorbonne-Patis IV, Franga)

Jantar de
Confraternizagdo
(por adesao)

20h00

v
PPG ARTES | pwen muse [T NS gfmg

wruar . CMBEAS . sUEL fuin, -
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Programacao

Menu

Programacao das Comunicag¢oes

Ter¢a-feira — dia 23 — Manha

Composi¢ao 1 —Bloco 5 O — Anfiteatro B

9h00 | Pedro Miguel de Moraes, Liduino | O isomorfismo entre transtornos psicoldgicos e gestos musicais na composigdo
José Pitombeira de Oliveira de “Pogo dos Desejos”

9h20 | Pedro Miguel de Moraes, Liduino | Composi¢cdo de Obra Original a Partir de Modelagem Sistémica do Ponteio
José Pitombeira de Oliveira n? 13 de Camargo Guarnieri

9h40 | Weskley Roberto da Silva Dantas, | Planejamento Composicional a partir de referenciais extra-musicais e intertex-

Liduino José Pitombeira de
Oliveira

tuais

Educagdo Musical 1 — Bloco 5 O — Anfiteat

roG

9h00 |Luciane Wilke Freitas Garbosa A musica nas comunidades teuto-brasileiras: Wilhelm Schliiter e o manual
Es Ténnen die Lieder...
9h20 | Murilo Silva Rezende, O ensino/aprendizagem de musica em Uberlandia-MG de 1915-1930
Lilia Neves Gongalves
9h40 |José Estevdo Moreira Critica a uma concepgdo referencialista de linguagem sobre musica, na
perspectiva da pragmatica wittgensteiniana
10h00 | Maria Guiomar Carvalho Ribas Educagdo, ciéncias sociais e comunicagdo em interlocucdo com a musica e

educagdao musical: resultados parciais de uma pesquisa

Etnomusicologia 1 — Bloco 3 M —sala 11

9h00 | Murilo Mendes, Afinados com o Crato: As relagdes entre a banda cabagal dos Irmaos Aniceto e
Luiz Henrique Fiaminghi a “cidade da cultura”
9h20 |Luciano da Silva Candemil, Instrumentos de Percussao dos Grupos Folcloricos de Santa Catarina:
Rodrigo Gudin Paiva levantamento e catalogacao
9h40 |Carlos Eduardo de Andrade Silva |Alteragdes de notas enquanto simbolo musical na ‘Folia do Divino’ do litoral
e Ramos paranaense: etnomusicologia, fontes histéricas e analise semiodtica.
10h00 |Alexandre José de Abreu Valsa Club Campineiro de Sant’Anna Gomes: os multiplos segmentos sociais da
cidade de Campinas no século XIX e suas representagdes através das bandas
de musica
Musica e Interfaces 1 — Bloco 3M —sala 7
9h00 |Cintia Campolina de Onofre A musica composta por Radamés Gnattali na transicdao do cinema mudo para
o cinema falado
9h20 |Juliano Oliveira, Andlise semidtica da trilha sonora de Forbidden Planet
Rodolfo Coelho de Souza
9h40 |Claudiney Carrasco A dupla articulagdo da trilha musical no audiovisual no exemplo da sequéncia
da valsa “O Danubio Azul” em “2001 Uma Odisséia no Espago”
10h00 |Sandra Cristina N. F. Ciocci O filme musical da Atlantida: registro audiovisual da musica popular brasileira
Ferreira, Claudiney Carrasco das décadas de 40 e 50
Musicologia 1A — Bloco 5 O — Anfiteatro A
9h00 |Maria Aparecida dos Reis Valiatti | Radamés Gnattali, a Era Vargas, o Radio e a Construg¢do da Identidade Nacional
Passamae
9h20 |Rubens Russomano Ricciardi, Nacionalismo e Neofolclorismo em Villa Lobos
Lucas Eduardo da Silva Galon,
Luis Alberto Garcia Cipriano
9h40 |Clarissa Lapolla Bomfim Andrade | Mdusica e Positivismo em um peridédico fluminense: Gazeta Musical (1891-
1893)
10h00 |Enrique Valarelli Menezes Hino Nacional Brasileiro entre modernidade e encantamento

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011
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Programacao

Menu

Musicologia 1B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

9h00 |Luisa M. O. R. Cymbron

A complexa teia do exotismo: aspectos da personalidade e da obra do violinista
e compositor Francisco de Sa Noronha

9h20 |Cristina Maria de Carvalho Cota

A musica no Convento de Cristo em Tomar: uma perspectiva cronolégica

9h40 |Raquel da Silva Aranha

Os balés das 6peras em Portugal: entre tradi¢do e reformas

10h00 |Alberto José Vieira Pacheco

Recitativos de saldo: apresentando um género luso-brasileiro

Performance 1A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

9h00 |Alexandre Zamith Almeida

Klavierstiick XI de Karlheinz Stockhausen: multiplicidade, dinamismo e didlogo
com as praticas interpretativas

9h20 |Alexandre Silva Rosa, Rael
Bertarelli Gimenes Toffolo

O Resto no Copo: colaboragdo compositor-intérprete

9h40 |Mario Augusto O. Del Nunzio

A interpretacdo de Xenakis em perspectiva a partir da musica complexa

10h00 | Cesar Marino Villavicencio
Grossmann

Improvisacdo Contemporanea. Ontologia, Retérica, Etica e a Formagdo do
Intérprete

Performance 1B - Bloco 5 O — Anfiteatro F

9h00 |Luciano Simoes Silva

A Cancgdo Contemporanea Norte-americana de Lori Laitman, William Bolcom
e Ricky lan Gordon

9h20 |Luciana Monteiro de Castro

A cangdo de camara — um espaco hipertextual

9h40 |Sheila Minatti Hannuch

A dicgdo no repertério de cdmara brasileiro — A problematica das vogais nasais

dos Reis

10h00 | Luiz Néri Pfltzenreuter Pacheco

Ferramentas para a construcdo da performance a dois do Lied aleméao

Sonologia 1 — Bloco 5 O — Anfiteatro D

9h00 |José Henrique Padovani,

Rogério Vasconcelos Barbosa

MuUsica e visualizagdo: abordagens interativas para andlise e composicdo

9h20 |Adriano Claro Monteiro,
Jonatas Manzolli

Analise Computacional de Texturas Sonoras via Mapas de Poincaré

9h40 |Ricardo Goldemberg

Harmonicos e Inarmonicidade

10h00 |Anselmo Guerra

Sistemas Musicais Interativos: Metaforas e Métodos

Teoria e Analise 1 — Bloco 5 O — Anfiteatro C

Rogério Tavares Constante

9h00 |Veridiana de Lima Gomes, Joana
Cunha de Holanda, Lucia Cervini,

O Fluxo Temporal da obra Instantdnea

9h20 |Antenor Ferreira Corréa

Aplicagdo do mddulo 7 na andlise da musica pds-tonal

9h40 |Gisela de Oliveira Gasques,
Alexandre Zamith Almeida,
Daniel Luis Barreiro

Ferramentas analiticas da musica eletroacustica aplicadas a analise de musica
instrumental

10h00 |Daniela dos Santos Leite,
Cesar Adriano Traldi

Névoas e Cristais: primeira composicdo brasileira para vibrafone e eletrénicos
em tempo real com controle computacional

Terga-feira — dia 23 — Tarde

Composi¢ao 2 — Bloco 5 O — Anfiteatro B

14h00 | Valério Fiel da Costa

Consideragdes Sobre a Forma em pecgas de Carater Aberto de Cage e
Stockhausen

14h20 | Carlos Arthur Avezum Pereira

Estratégias para a concepgdo de um sistema sonoro-interativo para
performance com indeterminagao musical

José Pitombeira de Oliveira

14h40 |Flavio Fernandes de Lima, Liduino

Intertextualidade como ferramenta essencial do desenvolvimento do sistema
composicional de Cosmos, para quarteto de flautas doce e harpa

José Pitombeira de Oliveira

15h00 |Flavio Fernandes de Lima, Liduino

Fundamentos tedricos e estéticos do uso da intertextualidade como ferramenta
composicional
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Menu

Educag¢do Musical 2 — Bloco 5 O — Anfiteatro G

14h00

Ernesto Frederico Hartmann,
Ronal Xavier Silveira

Pedagogia do Piano: uma proposta de curso de especializagdo a partir do
modelo CLASP de Keith Swanwick

14h20

Liliana Harb Bollos

A Mdsica Popular como ferramenta essencial na disciplina Piano Comple-
mentar

14h40

Rogerio Luiz Moraes Costa,
Paulo de Tarso C. Cambraia Salles

Harmonia e contraponto na universidade: produc¢do ou reproducdo?

15h00

Cristiane Hatsue Vital Otutumi,
Ricardo Goldemberg

Percepc¢do Musical e o desenvolvimento de estratégias em sala de aula: uma
experiéncia com alunos da graduagdo da Unicamp

Maria José de Castro Nascimento

15h20 |Paulo Augusto Castagna Historia da Musica como oportunidade para o Desenvolvimento Humano
Musica e Interfaces 2 — Bloco 3M —sala 7
14h00 |Eduardo Fraga Tulio, Doidodum: Musicoterapia, Ensino e Clinica Antimanicomial

14h20

Glaucia Tomaz Marques Pereira,
Rejane Tocchio Marinho Mendes

Maes que cantam: A canc¢do na relagdo de ajuda para maes de bebés com
Sindrome de Down — transdiciplinaridade entre Musicoterapia e Psicologia

14h40

Clara Marcia de Freitas Piazzetta

O ‘pensamento musical’, sua complexidade manifesta na obra de Victor
Zuckerkandl e suas contribui¢cdes para a Musicoterapia Musico Centrada

15h00

Elisama Barbosa Brasil

Contribuicdes da Teoria da Complexidade para a Musicoterapia no acom-
panhamento de criangas com dificuldades de aprendizagem em leitura

15h20

Viviane Cristina da Rocha,

Paulo Sérgio Boggio

Habilidades musicais na sindrome de Williams

Musica

Popular 1 -Bloco 3 M -sala 11

14h00

Marcelo Costa Segreto

A construcdo ndo-tonal da cangdo “J6ia” de Caetano Veloso

14h20

Adelcio Camilo Machado

A progressdo harménica de “Vocé abusou” (ou vocé abusou dessa progressao
harmonica)

14h40

Eduardo Lima Visconti

Uma andlise da execugdo do guitarrista Olmir Stocker (Alemao) na releitura da
musica “Odeon”

15h00

Everton Luiz Loredo de Matos,
Magda de Miranda Climaco

Interferéncia de diferentes procedimentos harmonicos na improvisa¢do do
choro

15h20

Silvano Baia

Musica na Histdria: apontamentos sobre a historiografia da musica

Musico

logia 2A — Bloco 5 O — Anfiteatro A

14h00

Carlos Alberto Figueiredo

Um exercicio de estematica: as partes de Violino Il do Christus factus est (CPM
203), de José Mauricio Nunes Garcia

14h20

Marcos da Cunha Lopes Virmond,
Lenita Waldige Mendes Nogueira,
Irandi Fernando Daréz

Londres e Moscou: um itinerario dificil para Il Guarany

14h40

Mayra Cristina Pereira

A presenca de instrumentos musicais em duas festividades reais no Rio de
Janeiro do séc. XVIII

15h00

Pedro Persone

A presenca da tradicdo musical vienense através da Imperatriz Leopoldina na
Colecdo Thereza Christina Maria

15h20

Jetro Meira de Oliveira,
Elton Leandro Machado,

Gabriel Iglesias Martins

O Te Deum CPM 92 de José Mauricio Nunes Garcia: Processo de Transcri¢do/
Edicdo

Musico

logia 2B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

14h00

Edilson Rocha,
Rafael Mendes de Resende

Proposta para Transcricado em Notagdao Musical dos Sons Proeminentes dos
Repiques dos Toques dos Sinos da Semana Santa da Basilica de Nossa Senhora
do Pilar de Sdo Jodo del-Rei

14h20

Luciano Hercilio Alves Souto,
Gisela Gomes Pupo Nogueira

Transcricdo Musical: um estudo critico do repertdério para instrumentos de
cordas dedilhadas: relato de uma pesquisa concluida

14h40

Daniel Zanella dos Santos,
Luigi Antonio Irlandini

O papel da improvisagdo no processo criativo de Giacinto Scelsi (1905-1988)

15h00

Alexandre Piccini Ribeiro,
Marcelo Pereira Coelho

Medida e desmedida na Ritmica de José Eduardo Gramani
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Menu

Performance 2A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

Alexandre Magno Ferreira,
Paulo Roberto Alves Rosa

14h00 | Antonio Marcos Souza Cardoso,

A Distonia Focal nos instrumentistas de metal

14h20 |Aurélio Nogueira de Sousa

Técnicas Estendidas na Performance Musical do Trompete na Atualidade

14h40 | Marco Tulio de Paula Pinto

A elaboracdo da primeira cadenza de Prelude for Saxophone and Piano, de
Victor Assis Brasil

15h00 | Lucas Baptista Casacio, Fernando
Augusto de Almeida Hashimoto

Tracgos Interpretativos de Helcio Milito

15h20 |Larena Franco de Aradjo,
Sérgio Barrenechea

Estudos melddicos para flauta no século XX e sua inclusdo no repertdrio de
concerto. Consideragdes sobre obras de Piazzolla (1921-1992) e Carrilho (1924)

Performance 2B - Bloco 5 O — Anfiteatro F

14h00 |Flavia Pereira Botelho,
Fernando Crespo Corvisier

A fase inicial de Guerra-Peixe e o Desafio opus 1 para piano: ponto de partida
para a construgao de uma linguagem nacional?

14h20 |Danilo Jatobd Beserra

A musica de cdmara com piano de Liduino Pitombeira: aspectos gerais da
escrita pianistica

14h40 |Eduardo Monteiro

Estudo sobre a interpretacdo da Sonata em Si menor de Liszt

Alvaro Luiz de Bortoli

15h00 | Regina Antunes Teixeira dos Santos,
Cristina Maria CapparelliGerling,

A manipulagdo das microestruturas temporais por estudantes de piano

Ricardo Basso Ballestero

15h20 |José Francisco da Costa, Luiz

Desenvolvimento da leitura a primeira-vista no pianista colaborador a partir
do repertério para canto e piano

Teoria e Analise 2A — Bloco 5 O — Anfiteatro C

14h00 | Rafael Palmeira da Silva

A ambigliidade melddica do blues sob uma oética etno-schenkeriana

14h20 | Renato Luciano de Vasconcelos

Forte, Salzer e a ornamentagdo na analise schenkeriana

14h40 | Renato Luciano de Vasconcelos

Schenker e Schoenberg divergentes? Caminhos para uma possivel reconciliacdo
entre duas teorias analiticas

15h00 |Lucas Zewe Uriarte,
José Augusto Mannis

Camadas no tempo e no espac¢o: um estudo sobre camadas na obra de Gyorgy
Ligeti, Johannes Ciconia e Jacob Senleches

Teoria e Analise 2B — Bloco 5 O — Anfiteatro D

14h00 |Bruno Milheira Angelo

Subsidios Para Uma Narratividade em Mdusica

14h20 | Marcos Vinicio Nogueira

A contribuicdo da metdfora conceitual para a semantica da musica

14h40 | Claudio Horacio Vitale

Continuidade graduada na pec¢a 10 de Dez pegas para quinteto de sopros de
Gyorgy Ligeti

Quarta-feira — dia 24 — Manha

Composi¢dao 3 — Bloco 5 O — Anfiteatro B

9h00 | Danieli Verbnica Longo Benedetti

Collage

9h20 |Marcelo Pereira Coelho

A composigdo Colagens como referéncia de um processo composicional criado
a partir da ritmica de José Eduardo Gramani

9h40 |Pedro Antonio de O. Carneiro

Algumas consideragGes sobre a dimensado estética do processo de composi¢ao

10h00 | Pauxy Gentil Nunes Filho

Particiograma e indexograma: topologia e dinamica das progressdes particionais

Educag¢do Musical 3A — Bloco 5 O — Anfiteatro G

9h00 |Pedro Paulo Salles

A Cang¢do como brinquedo: um estudo de caso

9h20 |Viviane Beineke

Dimensdes do ensino criativo em atividades de composigdo musical na escola
basica

9h40 |Maria Teresa Alencar Brito

Primeiro de abril: um jogo entre um jogo entre um jogo...

10h00 | Luisa Vogt Cota,

Sonia Tereza da Silva Ribeiro

Vai dar samba: praticas e processos musicais em cenas do filme de animagdo
infantil
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Educacdo Musical 3B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

9h00 |Fabio do Carmo de S3, Maria José | Complexidade e Diversidade de Olhares em Projeto de Extensdo Universitaria
Chevitarese de Souza Lima com Foco em Educagdo Musical no Municipio de Mesquita, RJ
9h20 |Maria Cristina de Carvalho Musica no PAS sob a perspectiva de programas e provas
Cascelli Azevedo
9h40 | Cristina Tourinho Possibilidades de Mercado de Trabalho para Egressos dos Cursos de
Bacharelado em Violdo: um estudo em duas IES Brasileiras
10h00 |Valéria Levay Lehmann da Silva Praticas, formas e estratégias para aprender na Oficina de Pifano da Universi-

dade de Brasilia — categorias do processo de aprendizagem

Etnomusicologia 2 — Bloco 3 M —sala 11

Marcos Tadeu Holler

9h00 |Tiago de Quadros Maia Carvalho |Rock/Metal em Montes Claros e a Internet: espagos de interagdo e interati-
vidade
9h20 |Keila Michelle Silva Monteiro Multiculturalismo na Amazénia: o processo de criagdo de “Bandas de Rock”
em Belém do Para
9h40 | Vilson Zattera Liminality and Hybridism in the Music of Hermeto Pascoal
10h00 | Marcos Camara de Castro Musica Erudita e Industria Cultural (Teoria e Pratica): o dilema dos departa-
mentos de musica das universidades brasileiras
Musica e Interfaces 3 — Bloco 3M —sala 7
9h00 |Cecilia Nazaré de Lima Concepcgdes de Alberto Cavalcanti em trilhas sonoras de Guerra-Peixe
9h20 |Daniel Menezes Lovisi O Grande Sertdo de Radamés Gnattali: o Leitmotiv como recurso de construgao
da musica do filme
9h40 |Samuel Cavalcanti Correia, Boi Arua e Sertania: O pensamento dual na construgdo de um significado
Cristovam Augusto de Carvalho
Sobrinho
10h00 | Glauber Resende Domingues Tracando um aporte tedrico para pensar um encontro entre o cinema e a
educa¢do musical
Musicologia 3 — Bloco 5 O — Anfiteatro A
9h00 |Sergio Estephan O violonista Ant6nio Rago (1915-2008) e o radio em Sdo Paulo
9h20 |Kenia Simone Werner, Roberto Eggers: uma investigacdo sobre sua atuagdo na vida cultural do Rio
Flavio Barbeitas Grande do Sul e a critica genética como possibilidade de abordagem de suas
obras
9h40 | Monica Vermes Musicos Visiveis e MUsicos Invisiveis: um ensaio demografico
10h00 |Alexandre da Silva Schneider, O repertdrio de uma banda em Floriandpolis na Primeira Republica

Performance 3A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

9h00 |Luciano Cesar Morais Fenomenologia e Hermenéutica no horizonte da performance: a Poética como
superac¢do do dualismo entre teoria e pratica

9h20 | Manuel Silveira Falleiros A palavra como estratégia potencializadora de a¢des criativas na Livre Impro-
visagao

9h40 |Daniel Vieira Para a apropriagao poética na performance musical: angustia, critica, herme-
néutica

10h00 |Daniel Vieira Para a apropriagdo poética na performance musical: uma licgdo que aprendi

com Foucault

Performance 3B - Bloco 5 O — Anfiteatro F

Fausto Borém

9h00 | Lucila Tragtenberg Intérprete-cantor e processos de criagdo da interpretagdo: um olhar em rede
9h20 |Irene Porzio Zavala Asinter-relagdes entre os gestos musicais e os gestos corporais na interpretagdo
musical
9h40 | Fausto Borém, Relacdo musica-texto-corporalidade na obra cénico-musical Ndo atire o pau
Ana Paula Taglianetti no gato!
10h00 |Ana Paula Taglianetti, Elis Regina interpretando Ladeira da Preguica de Gilberto Gil e Atrds da Porta

de Chico Buarque: uma andlise das relagGes texto-musica-corpo
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Sonologia 2 — Bloco 5 O — Anfiteatro D
9h00 |Igor Reis Reyner A Escuta nos textos de 1938 a 1942, de Pierre Schaeffer: no caminho da escuta
radiofbnica

9h20 | Fatima Carneiro dos Santos Paisagem sonora urbana: ‘do sonoro ao musical’

9h40 |José Augusto Mannis, Modelo linear de downmix de surround 5.1 para sistemas estéreo 2.0
Jonatas Manzolli, Adolfo Maia Jr.

10h00 |Janete El Haouli, Abertura para o siléncio
José Augusto Mannis

Teoria e Analise 3 — Bloco 5 O — Anfiteatro C

Paulo de Tarso Salles

9h00 |Daniel Paes de Barros Pinto, VariacGes e desenvolvimentos: analise do sétimo movimento do Quatuor pour
Adriana Lopes da Cunha Moreira |la fin du Temps, de Olivier Messiaen

9h20 |Tadeu Moraes Taffarello A interseccdo Olivier Messiaen-Almeida Prado

9h40 |Isaac Montafio Terceros, Seele de Anton Webern: considera¢des sobre timbre, simetria e textura
Adriana Lopes da Cunha Moreira

10h00 |isis Biazioli de Oliveira, O Siléncio na Introduc¢do das Variagdes Op. 30 de Webern

Quarta-feira — dia 24 — Tarde

Composicdo 4 — Bloco 5 O — Anfiteatro B

14h00

Paulo Costa Lima,
Paulo Rios Filho,
Alex Diniz de Pochat

Bafrik: compondo uma articulagdo Sul — Sul

14h20

Alex Diniz de Pochat

IRR-3 de Jamary Oliveira: um caso baiano de canto falado ou fala cantada

14h40

Marco Antonio Ramos Feitosa

A Missa Jodo Paulo Il na Bahia: processos e “atitude” composicionais

15h00 | Marcos Vieira Lucas A voz na oOpera e no teatro musical contemporaneos: Um estudo sobre a
multiplicidade de tendéncias a partir da segunda metade do século XX.
15h20 |Danilo Rossetti Aspectos de Expressdo e Racionalidade em Pierrot Lunaire (op. 21) de Arnold

Schoenberg: Uma Investigacdo sobre RelagBes entre Tempo e Espago no
Trabalho Composicional

Educacdo Musical 4A — Bloco 5 O — Anfiteatro G

40h00

Claudia Ribeiro Bellochio

Representando a docéncia vou me fazendo professora: um estudo com
estagidrias de licenciatura em musica

14h20

Luciana Del-Ben

Sobre ensinar musica na educagdo basica: um estudo sobre as representa¢des
de licenciandos em musica

14h40

Vilma de Oliveira Silva Fogaca

Articulagdo pesquisa-ensino-extensdo no estagio supervisionado em musica

15h00

Fabiana Fator Gouvéa Bonilha

Capacitando para a inclusdo: a formagdo de professores como agentes da
educagdo musical de pessoas com deficiéncia visual

15h20

Eliane Hilario da Silva Martinoff

Consideragdes sobre a formacdo musical do professor generalista

Educacdo Musical 4B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

14h00

Isamara Alves Carvalho

Interagdo e acolhimento a diversidade na Educagdo Musical a distancia

14h20

Simone Marques Braga

Educagdo a distancia: diversidade de campo de formag¢do pedagdgico-musical

14h40

Adelson Scotti

Saberes e processos de apreensdo/transmissdo musical em espacos virtuais:
resultados de uma pesquisa

15h00

Daniel Marcondes Gohn

Introducdo aos Recursos Tecnoldgicos Musicais

15h20

Beatriz de Macedo Oliveira,
Carlos Arthur Avezum Pereira,
Jane Finotti Rezende Luz,
Cesar Adriano Traldi,

S6nia Tereza Ribeiro

Improvisacdo livre mediada por dispositivos tecnoldgicos: reflexGes para a
Educagdo Musical
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Musica

e Interfaces 4 — Bloco 3M —sala 7

14h00

Alvaro Henrique Siqueira C. Santos

Expressividade na Interpretagao Musical de uma Composicdo Inédita

14h20

Maria Bernardete Castelan
Pévoas

Desempenho motor e coordenagdo bimanual: uma reflexdo tedrica sobre
conceitos e aplicagGes na pratica da agdo pianistica

14h40

Diana Santiago

Técnica e expressividade na execugdo pianistica: suas representagdes e
aplicagdes na pratica musical de alunos de graduagdo em piano no nordeste
brasileiro (12 Etapa: UFBA)

15h00

Lucyanne de Melo Afonso

Analise da Cancdo “Manaus” de Aureo Nonato

15h20

José Roberto do Carmo Jr

Music Phonology

Musica

Popular 2 - Bloco 3 M -sala 11

14h00

Adriano Fagundes Lima,
Hermilson Garcia Nascimento

O alcance do conceito de “cancionista” no modo de atuagdo do solista
instrumental, na canc¢do e da cangdo.

14h20

Almir Cortes

O baido por Luiz Gonzaga e sua importancia para a pratica atual da musica
instrumental

14h40

Leandro Barsalini,
Fernando Augusto Hashimoto

Aspectos da utiliza¢cdo da bateria por Luciano Perrone em Na baixa do sapateiro

15h00

Vanda Bellard Freire

CancGes e Papéis Femininos, em teatros e saldes do Rio de Janeiro

Musico

logia 4 — Bloco 5 O — Anfiteatro A

14h00

Eliana Maria Monteiro da Silva,
Amilcar Zani Netto

O Século XXl e a redescoberta da obra de mulheres como Clara Schumann: um
passo em dire¢do a diversidade no universo musical.

14h20

Wania Mara Agostini Storolli

Performatividade da voz e processos de criagdo

14h40

Glaucio Adriano Zangheri

Trés fatos novos e trés impasses musicolégicos: o projeto schaefferiano e suas
perspectivas de solucdo

15h00

Raisa Farias Silveira,
Luigi Antonio Irlandini

Reflexdes Sobre o Papel da Improvisagdo em H. J. Koellreutter (19152005)

15h20

Ernesto Frederico Hartmann

O Caderno de Estudos com Koellreutter 1944 e o Melos e Harmonia Acustica
1988 de César Guerra-Peixe: similaridades e principios basicos

Performance 4A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

14h00

Carlos Fernando Fiorini

A problematica do cromatismo na preparagdo e execucao das Prophetiae
Sibyllarum de Orlando di Lasso

14h20

Daniela Francine Lino,
Carlos Fernando Fiorini

A Musica Reservata hoje: uma analise sobre a funcionalidade da obra Lagrime
di San Pietro, de Orlando di Lasso

14h40

Solon Santana Manica

Editando Scarlatti: duas atitudes editoriais paradigmaticas, ética e interpretagao

15h00

Daniel Paes de Barros Pinto

O Estro Armonico de Edino Krieger: Uma leitura por Aylton Escobar

Performance 4B - Bloco 5 O — Anfiteatro F

14h00

Vinicius Inacio Carneiro,
Angelo Dias

A Pratica do Canto Coral Juvenil Como Recurso Integrador para o Ensino
Técnico em Musica: um estudo de caso

14h20 |Rita de Cassia Fucci-Amato A voz do maestro: um regente coral precisa saber cantar?
14h40 |Rita de Cassia Fucci-Amato Gestdo de organiza¢des musicais: do maestro tirano a autogestao
15h00 |Leonardo Loureiro Winter Demandas Fisicas e Pratica Deliberada na Flauta Transversal

15h20

Angelo José Fernandes Carlos
Fernando Fiorini

Carlos Alberto Pinto Fonseca e sua obra coral afro-brasileira: aspectos inter-
pretativos

Teoria e Analise 4A — Bloco 5 O — Anfiteatro C

14h00

Maria Leopoldina Onofre,
José Orlando Alves

Andlise da Configuragdo Sonora da Pega Canzona di Ringraziamento de
Salvatore Sciarrino

14h20

Juliano Oliveira,
Rodolfo Coelho de Souza

Analise topica do Segundo Movimento do Quarteto n2 5 do Béla Bartok

14h40

Menan Medeiros Duwe,
Acacio Tadeu de C. Piedade

A narrativa musical no terceiro movimento da Sonata para flauta, viola e harpa
de Claude Debussy

15h00

Allan Medeiros Falqueiro,
Acacio Tadeu de Camargo Piedade

RelacBes de Simetria no Quarteto de Cordas n? 3 de Béla Bartok

15h20

Juliano Taques B. Abramovay

Direcionalidade na composi¢ao da Sonata para Flauta, Viola e Harpa de Claude
Debussy
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Teoria e Analise 4B — Bloco 5 O — Anfiteatro D

14h00 | Cibele Palopoli, Retrato I, para duas flautas, de Gilberto Mendes: Analise musical
Adriana Lopes da Cunha Moreira
14h20 |Daniel de Souza Mendes Timbre, tempo e espago no Réquiem para o Sol de Lindembergue Cardoso
14h40 |Juliane Cristina Larsen, 0O uso motivico da série em uma obra dodecafénica de Claudio Santoro
Rodolfo Nogueira Coelho de Souza
15h00 | Cristiane A. Miranda Rocha Introducdo a Teoria dos Vetores Harmonicos de Nicolas MeeUs
Martins
15h20 |Aynara Dilma Vieira da Silva, Coeréncia Sintatica no Sistema Trimodal de José Siqueira

Liduino José Pitombeira de Oliveira

Quinta-feira — dia 25 — Manha

Composicdao 5 — Bloco 5 O — Anfiteatro B

9h00 |Felipe Merker Castellani Aniélise de Time and Motion Study Il de Brian Ferneyhough

9h20 |Ivan Eiji Yamauchi Simurra Estruturas composicionais subsidiadas por diagramas de “controle de quali-
dade”, aplicadas na obra Sillage Plague

9h40 |Guilherme de Cesaro Copini A Teoria da Informagdo segundo Abraham Moles como modelo para uma
escrita composicional organizada por grau de complexidade

10h00 | Alexandre Mascarenhas Um Guia de SugestGes Compositivas com a Teoria Pds-tonal como Ferramenta

Espinheira

Auxiliar

Educacdo Musical 5A — Bloco 5 O — Anfiteatro G

9h00 |Margarete Arroyo Escutas Cotidianas de Musica e Juventudes Contemporaneas

9h20 | Allisson Popolin O que os Jovens do Ensino Médio aprendem de musica ao escutd-la em seu
dia a dia

9h40 |Daniela Oliveira dos Santos O que os jovens estudantes dizem sobre musica? um estudo em andamento

10h00 | Carla Irene Roggenkamp Educagdo musical: Repertorio significativo e diversidade

Educagao Musical 5B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

9h00 |Marcelo Pereira Coelho A improvisacdo idiomatica a partir da ritmica de José Eduardo Gramani

9h20 |Aline Lucas Guterres, Criacdo musical como possibilidade de desenvolvimento e aprendizagem: uma
Leda de A. Maffioletti reflexdo a partir da pratica educativa

9h40 |Claudio Avanso Pereira, Andreia | Submersos: paisagens sonoras, escuta sensivel
Aparecida Marin

10h00 |Rodrigo Augusto Baez, Improvisacdo na Educagdo Musical: fundamentagdes tedricas e implicagGes na

Maria Teresa Alencar de Brito

transformacdo da percepgao

Etnomusicologia 3 — Bloco 3 M —sala 11

9h00 | Alice Lumi Satomi Musica e solidariedade: a heranga familiar do grupo Miwa
9h20 |Aaron Roberto de Mello Lopes “Tudo danga em uma casa em mudanga”: O Festival Cururu e Siriri e a estética
da inovagado.

9h40 |Kelem Carla Alves Ferro Musica nos Rituais de Cura do Santo Daime

Musica e Interfaces 5 — Bloco 3M —sala 7

9h00 |Heloisa de Araujo Duarte Valente | Com que voz? Globalizagdo e nomadismo na performance

9h20 |Damian Keller, Maria Helena de | Assessing Musical Creativity: Material, Procedural and Contextual Dimensions
Lima, Marcelo Soares Pimenta,
Marcelo Queiroz

9h40 |Cleber da Silveira Campos, Djembebolay: para percussao, tape e processamento sonoro em tempo real
Jonatas Manzolli

10h00 | Danilo Silva Aguiar Utilizando controles de videogame para manipular parametros de sintese e

processamento sonoro em tempo-real

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011

25




Programacao

Menu

Musica Popular 3 — Bloco 5 O — Anfiteatro D

9h00 | Maria Beatriz Cyrino Moreira Fusdo de géneros e estilos na musica popular brasileira: a trajetéria musical do
Som Imagindrio — do rock a musica instrumental
9h20 |Rodrigo Aparecido Vicente A Sonoridade do Trio Surdina
9h40 |Julio Cesar M. Lemos, A MPB instrumental contempordanea e a producdo violonistica de Marco
Werner Aguiar Pereira: andlise da obra Samba Urbano
10h00 | Marcelo Pereira Coelho Proposta de aplicacdo da ritmica de José Eduardo Gramani para elaboragéo de
arranjos na musica popular
Musicologia 5A — Bloco 5 O — Anfiteatro A
9h00 |Inés de Almeida Rocha “A carta esta cheia de coisas boas”: apontamentos para pesquisas musicoldgicas
com fontes epistolares
9h20 |Rogério de Brito Bergold Acervo Alceu Schwab: preliminares
9h40 | Patricia Pereira Porto, Conservatério de Musica de Pelotas: a construgdo de uma memoria
Windsor Rodo Osinaga Jr.
10h00 | Noara de Oliveira Paoliello Acepcdes de Gosto na Musica Setecentista: uma contribuigdo para a definigdo

do termo gosto na musica

Performance 5A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

9h00 |Rosane Faraco Santolin MuUsica e Teatralidade no espetaculo de dpera
9h20 | Lucia de Fatima Ramos Vasconcelos, | Ferramentas para a tradugdo de uma obra vocal: uma pesquisa a partir da
Adriana Giarola Kayama Otica melopoética
9h40 | Frank Michael Carlos Kuehn Heinrich Schenker e “A arte da performance”: uma andlise de incongruéncias
resultantes da sua tradugdo e uma proposta de resolugdo
10h00 |Rafael Luis Garbuio, Responsoria Tenebrae de Carlo Gesualdo: reflexdes sobre a formagdo do grupo

Carlos Fernando Fiorini

vocal ideal para sua interpretagdo

Performance 5B — Bloco 5 O — Anfiteatro F

9h00 |André Ferrereira Rocha Gestos impressionistas: comentarios sobre a transcricdo de uma pecga de
Debussy para violdo Brahms
9h20 |Fabio Scarduelli, C Levantamento e reflexdes sobre o estudo da técnica pura nos cursos de
arlos Fernando Fiorini Bacharelado em Violdao no Brasil
9h40 |Bruno Madeira, Sonatina Russa para violdo solo, de Mauricio Orosco: uma abordagem inter-
Fabio Scarduelli pretativa
10h00 |Fabio Soren Presgrave Demandas Técnicas para a Mado Esquerda do Violoncelista na Mdusica dos

Séculos XX e XXI

Teoria e Analise 5 — Bloco 5 O — Anfiteatro C

9h00 |Luciana Noda, Procedimentos composicionais e elementos de coeréncia na Fuga 1, op. 149,
Any Raquel Carvalho de Liduino Pitombeira
9h20 |José Renato Medeiros Furtado Uma abordagem de duas fugas de Paulino Chaves
9h40 |Marcos Fernandes Pupo Nogueira | Espaco, linha e complexidade acustica na formacdo dos agrupamentos so-
noros
10h00 |Arthur Rinaldi, Contornos e Processos Formais na Definigdo de Formas Musicais

Marcos Fernandes Pupo Nogueira

Quinta-feira — dia 25 — Tarde

Composi¢ao 6 — Bloco 5 O — Anfiteatro B

14h00

Roberto Votta, Paulo de Tarso Salles

AGON: o ultimo balé de Stravinsky

14h20

Igor Ledo Maia

A Formal Model to Orchestration and Textural Composition

14h40

Thayane Oliveira Ferreira,
Oiliam José Lanna

Relag¢ses dialdgicas no primeiro movimento do Concerto de Cdmara de Gyorgy
Ligeti

15h00

Luciano de Souza Zanatta

O processo composicional de “Fole”
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Menu

Educag¢do Musical 6A — Bloco 5 O — Anfiteatro G

14h00 | Edgar Gomes Marques Aprendizagem de violdao em um curso de Licenciatura em Musica a Distancia:
um estudo de caso
14h20 | André Garcia Corréa, Curso Preparatério para a Prova de Aptiddo em Musica da UFSCar: uma
Fernando Henrique Andrade Rossit, | proposta de modelo para cursos de Educagdo Musical a distancia
Glauber Lucio Alves Santiago
14h40 |Rita de Cassia Fucci-Amato Ensaio coral a distancia (ECaD) ou tele-ensaio: uma nova forma de organizagédo
de trabalho e uma nova ferramenta pedagdgica para o canto coral?
15h00 |Jordana Pacheco Eid O hipertexto na construcdo de disciplinas de um Curso de Licenciatura em
Musica a Distancia
15h20 |Fernanda de Assis Oliveira Torres | Educagdo musical online: um estudo sobre as sociabilidades pedagdgico-

musicais constituidas em ambientes virtuais de aprendizagens musicais

Educacdo Musical 6B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

14h00 |Ademir Adeodato Aulas de musica na escola regular: contribuicGes para o desenvolvimento
socio-educacional de alunos em situagdo de vulnerabilidade social
14h20 | Cristina Rolim Wolffenbittel Ensino de Musica na Educagdo Bdsica: uma investigacdo em escolas publicas
do Rio Grande do Sul
14h40 | Maira Andriani Scarpellini Manifestagdes musicais em recreios escolares: um estudo comparativo com
criangas de seis a dez anos
15h00 |Adriana do Nascimento Araujo Reflexdes acerca do ensino de musica escolar: trabalhando com multipli-
Mendes cidades
15h20 |Gislene Natera Azor Trabalhos em parceria nos anos iniciais do Ensino Fundamental: conquistas e
desafios
Musica e Interfaces 6 — Bloco 3M —sala 7
14h00 |Ronaldo da Silva, Andlise de aspectos da aprendizagem da obra musical e seus desdobramentos
Ricardo Goldemberg em musicos profissionais
14h20 | Larissa Padula Ribeiro da Fonseca | A mente e a cultura musicais: as possiveis contribuicdes entre a cognicdo
musical e a etnomusicologia
14h40 | Nayana Di Giuseppe Germano, Prevaléncia de Ouvido Absoluto em Estudantes de Musica de Nivel Universitario
Patricia Maria Vanzella, Maria das Cidades de S3o Paulo e Brasilia
Gabriela Menezes de Oliveira
15h00 |Betania Maria Franklin de Melo | Claude Lévi-Strauss (1908-2009): mito e musica entre o largo e o prestissimo

Musicologia 6 — Bloco 5 O — Anfiteatro A

14h00 |Mario Videira A Klavierschule (1789) de Tiirk e suas relagdes com a estética da expressdo

14h20 | Gabriel Ferrdo Moreira Forma e expressdo como nucleo de concepgdo estética em Villa-Lobos: o caso
de Teiru

14h40 | Gabriel Augusto Ferraz Musical-rhetoric in German Baroque: An Investigation of Imitatio

15h00 |Fernando Lacerda Simd&es Duarte | A teoria dos sistemas autopoiéticos de Niklas Luhmann como ferramenta para
a compreensado da histdria da musica liturgica catdlica

15h20 |Fernando Lacerda Simoes Duarte | Os escritos tedricos de Furio Franceschini e a questdo da cdpia na musica sacra

catdlica composta de acordo com o Motu Proprio de Pio X

Performance 6A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

14h00 |Sara Cohen, Salomea Gandelman | O estudo da polirritmia em Ernst Widmer

14h20 |Fernanda Vanessa Vieira, O processo da transcrigdo de um tango de Ernesto Nazareth para marimba
Fernando Augusto de Almeida Vieira
Hashimoto

14h40 | Luis Alberto T. Bittencourt A agua como fonte sonora percussiva

15h00 |Tarcisio Braga, Um olhar sobre a performance do baterista Zé Eduardo Nazéario em ‘Frevo’, de

Fernando de Oliveira Rocha

Egberto Gismonti

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011

27




Programacao

Menu

Performance 6B — Bloco 5 O — Anfiteatro F

14h00

Amarilis Rebua de Mattos

A polirritmia presente nas Modinhas e Can¢des — Album 2 2 de Heitor Villa-
Lobos: uma proposta analitica e interpretativa

14h20

Catarina Leite Domenici

O Pianista Expandido: Complexidade Técnica e Estilistica na obra Confini de
Paolo Cavallone

14h40

Carlos Alberto Silva Yansen

Almeida Prado — Estudo n2 14 para piano “A Maneira de uma Siciliana”. Analise
como subsidio para uma interpretacdo

15h00

Dario Rodrigues Silva, Fernando
Crespo Corvisier

Estratégias interpretativas no Momento 38 para piano de Almeida Prado

15h20

Eliana Asano Ramos, Maria José
D. Carrasqueira de Moraes

As relagGes texto-musica e suas implicagGes na performance da cancgdo Elegia
(1980) de Ernst Mahle

Sonologia 3 - Bloco 3 M —Sala 11

Rafael Lima Pimenta

14h00 |Alexandre Torres Porres Base Sensorial da Dissonancia para Eletronica ao Vivo

14h20 |Bryan Holmes Sonologia e orquestragao: algumas reflexdes sobre multiplos conceitos

14h40 |Eduardo Luis Brito Patricio Zin: um instrumento musical digital

15h00 | Giuliano Obici Meta-instrumento e luteria digital: aspectos e perspectivas a partir de Concerto
para Lanhouse

15h20 |Sergio Freire, Lucas Nézio Malta, |Descricao de um sistema para estudo das possibilidades articulatérias da mao

direita de violonistas

Teoria e Analise 6A — Bloco 5 O — Anfiteatro C

14h00

Rubem Jose V. de Medeiros,
Raphael Sousa Santos, Liduino
José Pitombeira de Oliveira

Modelagem Sistémica Baseada em Cadeias de Markov

14h20

Christian Benvenuti

A ENTROPIA DA MUSICA: Teoria da informagdo, composicdo musical e
complexidade

14h40

Fernando Falci Souza,
Adolfo Maia Junior

Complexidade Musical em Sintese Granular

15h00

Jodo Svidzinski,
Rodolfo Coelho de Souza

Em busca da complexidade formal: Tema e Variagdes em 152 Harménico de
Rodrigo Cicchelli Velloso

15h20

Celso Luiz de Araujo Cintra

Tonica x Fundamental: A Escala Universal dos Sons de Alain Daniélou e sua
Relagdo com a Série Harmonica

Teoria e Analise 6B — Bloco 5 O — Anfiteatro D

14h00

Carlos de Lemos Almada

Reexposicdao estendida dos segundos grupos temdticos nas duas primeiras
sonatas para piano de Mozart

14h20

Carlos de Lemos Almada

A harmonia do coral O Haupt voll Blut und Wunden, de J. S. Bach, como meio
expressivo na narrativa da Paixao de Cristo

14h40

Iracele Vera Livero de Souza

Progressoes triadicas em Les étendardards Lunaires de Eunice Katunda

15h00

Francisco Zmekhol Nascimento
de Oliveira

Empregos da Modulagdo Métrica em Fantasia, do Quarteto de Cordas N2 1 de
Elliott Carter

15h20

Gabriel Henrique Bianco Navia

Ernest Krenek’s suite for guitar, op. 164 and the twelve-tone “method”

Sexta-feira — dia 26 — Manha

Composi¢ao 7 — Bloco 5 O — Anfiteatro B

9h00 |Alexandre Ficagna “Manchas no Tecido”, para grupo de cordas iniciante: restrigdes técnicas como
catalisadores do processo composicional
9h20 | Valéria Muelas Bonafé Gesto na Sonata per pianoforte (2001) de Berio
9h40 | Guilherme Bertissolo, Musica (Im)pura: movimento, capoeira e composi¢cdo
Paulo Costa Lima
10h00 | Mario Augusto O. Del Nunzio Estudo preliminar sobre tendéncias na abordagem da fisicalidade na musica

contemporanea de concerto
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Educag¢do Musical 7A — Bloco 5 O — Anfiteatro G

Eliana C. M. Guglielmetti Sulpicio

9h00 |Andersonn Henrique Araujo A educagdo musical e a pratica socioassistencial no Servigo de Convivéncia e
Fortalecimento de Vinculos para criangas e adolescentes de 06 a 15 anos na
cidade de Parnamirim

9h20 |Adriana Bozzetto A formacao musical de criangas e jovens em uma orquestra: um estudo a partir
das narrativas das familias

9h40 |Maria José Chevitarese de Souza | A Técnica Vocal no Coral Infantil da UFRJ e sua Influéncia no Padrdo Técnico do

Lima, Hélida Lisboa Cantor Lirico Procedente deste Grupo.
10h00 | Carlos Afonso Sulpicio, O ensino musical brasileiro voltado as bandas: reflexdes e criticas

Educacao Musical 7B — Bloco 5 O — Anfiteatro H

9h00 |Katia Milene Lima Conceigao Reflexdes sobre a diversidade e a multiplicidade da Performance do Idoso no
ambiente musical
9h20 |Andréa Cristina Cirino Apreciacdo musical: um processo ativo na musicalizagdo de adultos
9h40 |Maria Odilia de Quadros A Insercdo da Disciplina “Produgdo Cultural e Empreendedorismo” nos Cursos
Pimentel Técnicos do Conservatdrio Estadual de Musica Lorenzo Fernandez
10h00 |José Fortunato Fernandes Reflexdes sobre a diversidade de problemas emocionais que podem interferir

na pratica musical do adolescente em cumprimento de medida socioe-
ducativa

Musica Popular 4 — Bloco 5 O — Anfiteatro D

9h00 |Gleiciele Mendes Vieria Pensamento complexo: implicagdes na trajetéria poético-musical de Chico
Moscardo, Buarque de Hollanda
Ana Guiomar Régo Souza
9h20 |Sheyla Castro Diniz Milagre dos peixes em mares turbulentos: experimentalismo e resisténcia no
Clube da Esquina
9h40 | Thiago Colombo de Freitas, Lucio Yanel e o chamamé: contribui¢Ges correntinas para a multiplicidade
José Daniel Telles dos Santos musical gaucha
10h00 |Heitor Martins Oliveira Cancdo Regionalista Tocantinense: delimitacdo de um estudo sobre musica
popular e identidade
Musicologia 7 — Bloco 5 O — Anfiteatro A
9h00 |Juliana Marilia Coli Notas sobre o empresdrio de épera italiano Walter Mocchi na organizagdo do
teatro lirico brasileiro
9h20 |Viviane Alves Kubo Il tempo dell’afetto: a melancolia e a loucura nos lamentos femininos de
Monteverdi
9h40 | Max Packer A escritura do espago sonoro nas obras Sequenza VIl e Chemins IV de Luciano
Berio
10h00 |Helen Priscila Gallo Dias Em busca de verdades: da dificuldade de se definir o que é a Musica no Pds-

Segunda Guerra

Performance 7A — Bloco 5 O — Anfiteatro E

Cesar Adriano Traldi,
Jonatas Manzolli

9h00 |Eduardo Fraga Tullio A execucgdo da parte solo na obra Rapsddia para Percussdo Solo e Orquestra do
compositor e percussionista Ney Rosauro
9h20 |Fernando Augusto de Almeida Complexidade de interpretagdo em Reflexos de Silvia de Lucca
Hashimoto
9h40 |Bruno Soares Santos, Questdes de Performance na Sonata para Vibrafone e Piano de Almeida Prado
Fernando de Oliveira Rocha
10h00 | Cleber da Silveira Campos, Estratégias de estudo e performance do processo de Phase-Shifting utilizado

por Steve Reich na obra “Piano Phase”
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Performance 7B — Bloco 5 O — Anfiteatro F

9h00 |Isabel Porto Nogueira, ReflexGes interdisciplinares sobre a aprendizagem do canto a partir do
Jonas Klug da Silveira manuscrito inédito “A Arte do Canto”, de Andino Abreu (1884-1961)

9h20 |Isabel Porto Nogueira, Mulheres ao piano no sul do Brasil: notas para uma histéria da escola pianistica
Cristina Capparelli Gerling de Anténio Leal de Sa Pereira e Guilherme Fontainha entre Pelotas e Porto

Alegre (1909-1930)

9h40 |Raphael Marcondes da Silva Elementos definidores da sonoridade de Bill Stewart no disco Think Before You
Gongalves, Think
Fernando Augusto de Almeida
Hashimoto

10h00 |Paula Veneziano Valente A Coeréncia na Improvisacdo ldiomatica

Sonologia 4 — Bloco 3 M —Sala 11

9h00 | Alexandre Sperandéo Fenerich A Escuta da Intimidade na Symphonie pour un Homme Seul

9h20 |Rodolfo Caesar A forma da utensilio: acaso ou analogia?

9h40 |Henrique lwao Jardim da Silveira | Colagem Musical Utilizando Amostras de Pequena Duragdo -Trés Abordagens:
Velocity, O Chd e Product Placements

10h00 | Eloi Fernando Fritsch, Musica Eletroacustica: Diversidade e Multiplicidade no Contexto da Educagao

Gesiel da Silveira Vargas

Ndo-Formal

Teoria e Analise 7 — Bloco 5 O — Anfiteatro C

9h00 | Achille Guido Picchi O tratamento motivico dos ostinati nas Serestas de Heitor Villa-Lobos

9h20 | Walter Nery Filho O Passarinho de Pano e A Baratinha de Papel — significado e interpretacdo em
dois estudos de caso na Prole do Bebé N2 2 de Villa-Lobos

9h40 |Ester Bencke Razdo e Nacionalidade na Sonatina n? 2 de Camargo Guarnieri

10h00 | Caio Giovaneti de Barros Comparagdo entre manuscritos e edicdo final do livro “Fraseologia Musical”

de Esther Scliar
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Programacao Artistica

Concerto 1 (Abertura) — Segunda, 22 de agosto, 19h00 — Auditério do Bloco 3Q

Dois Momentos Nordestinos (1981) de Calimério Soares (1944-2001)
I - Lamento Il - Danga
Catarina Domenici, piano

Sonatina para flauta doce e cravo (1973) de Ernest Mahle (n.1929)
Ricardo Rosemberg, flauta
Beatriz Carneiro Pavan, cravo

Continuum para cravo (1970) de Gyorgy Ligeti (1923 - 2006)
Helena Jank, cravo

Claviharpsicravocembalochord (1974) de Willly Corréa de Oliveira (1938)
Beatriz Carneiro Pavan, cravo

Confini (2006) de Paolo Cavallone (1975)
Catarina Domenici, piano

...immerzu (...incessante, 2011) de Gunther Bauer (n.1953) - 19 gudi¢do
Sonia Ray, contrabaixo

Eight Solitudes (2003) de Peter Askim (n.1965)
Sonia Ray, contrabaixo
Gunther Bauer, piano

Improvisagdo (Caleidoscopica) (2011)
Improvisagdo (Atratores) (2011)
Grupo MAMUT (UFU)
Alexandre Zamith, piano André Machado, violdao
Carlos Menezes e Daniel Barreiro, eletronicos em tempo real
Celso Cintra e Cesar Traldi, percussao

Concerto 2 — Terca, 23 de agosto, 13h30 — Auditdrio do Bloco 3Q

Electric Counterpoint - 12 Movt (1987) de Steve Reich (n.1936)
Danilo Aguiar, difusao sonora
Renato Mendes Rosa, violao

Dois Interludios para a Noite (2009) de Guilherme Bertissolo (n.1984)
Guilherme Bertissolo, difusdao sonora

Domindstinato (2010) de Luiz Claudio Barcellos (n.1972)
Carlos Eduardo Ramos, saxofone
Luiz Claudio Barcellos, guitarra
Eduardo Patricio, bateria e eletronicos em tempo real

Du Isolde, Tristan ich. Tristan du, ich Isolde (2011) de Paulo Guicheney (n.1975)
Paulo Guicheney, difusdo sonora
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Concerto 3 — Terca, 23 de agosto, 19h00 — Auditério do Bloco 3Q

Dangas Percussivas (“Percussion Studies | & 11”) (1990-1993) de Arthur Kampela (n.1960)
Arthur Kampela, violdo

Djembébolay: para djembé, tape e eletrénicos em tempo real (2011) de Cleber da Silveira Campos
(n.1978)
Cleber da Silveira Campos, percussao e eletronicos em tempo real

Sobre um conto de Borges (2002) de Daniel Quaranta (n.1966)
2dB duo: Doriana Mendes, canto e Bryan Holmes, difusdo sonora

Nucleo (2011) de Caué Barcelos (n.1990)
Caué Barcelos, difusdo sonora

Acorrentamento de Prometeu (1996) de Anselmo Guerra (n.1959)
Anselmo Guerra, difusdo sonora

Sound, pinturaforadapintura (2009) perfomance criada sobre a obra musical Sound (1982) de Luis
Carlos Cseko (n.1945)
Lucila Tragtenberg, canto, eletrénicos em tempo real

0 mapa ndo é o territorio e o nome ndo é aquilo que foi nomeado (2011) de Vania Dantas Leite (n.1945)
e Daniel Puig (n.1970)

Vania Dantas Leite, eletronicos em tempo real

Daniel Puig, eletrénicos em tempo real

Concerto 4 — Quarta, 24 de agosto, 13h30 — Auditério do Bloco 3Q

Morte transfigurada (2008/2009) de Gilberto de Souza Stefan (n.1977)
| - Opressao
Il - Torpor
Il - Eclosao
Gilberto de Souza Stefan, violdo

Introduction et Rondo (1898) de Charles-Marie Widor (1844-1937)
Johnson Machado, clarineta
Carlos Henrique Costa, piano

Quatro Cangdes de Francisco Braga (1868-1945)
1. Les voix interieures (1992) Poema de Victor Hugo
2. Baiser rendu (s.d.) Poema de A.B.
3. Ovirgens! (1920), poema de Antonio Nobre
4. Prece (1902), poema de Floriano Britto
Monica Pedrosa, canto
Margarida Borghof, piano
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Concerto 5 — Quarta, 24 de agosto, 19h00 — Auditério do Bloco 3Q

Vida Fu(n) Dida (2007) de Calimério Soares (1944-2011)
Vania Lovaglio, canto

Ruth de Souza, piano

Unchained Melody (2004) de David Lang (n. 1957)

Fabio Oliveira, percussao

Nachtkléinge (1994, rev.1996) de Toshio Hosokawa (n.1955)

Regiane Hiromi Yamaguchi, piano

Seven Duets for two Double Basses (2007) de David Anderson (1962)
Sonia Ray e Valerie Albright, contrabaixos

Sol e Chuva (1987-88) de Chico Buarque (n.1944)/Edu Lobo(n.1943)
Musa Brasilis: Ana Taglianetti, voz e Fausto Borém, contrabaixo

Manhd de Carnaval (1959) de Luis Bonfa (1922-2001)
Para trés contrabaixos, Arr. Fausto Borém (2011)
Sonia Ray, Alexandre Rosa e Fausto Borém, contrabaixos

Concerto 6A — Quinta, 25 de agosto, 13h30 — Auditério do Bloco 3Q

Kaleidoscopica (2008) de Daniel Quaranta (n.1966)

Bruno Faria, flauta

Insergdes Il (2004) de José Orlando Alves (n.1970)
Maria Leopoldina Onofre, flauta
Josélia Ramalho Vieira, piano

The Magic Square (1999) de Liduino José Pitombeira de Oliveira (n.1962)
Aynara Dilma Vieira da Silva, clarineta
Maria Jose Bernardes Di Cavalcanti, piano

O Circo (2011) de Gabriel Gagliano (1977)
Elke Riedel, canto
Angela Portela, piano
Gabriel Gagliano Pinto Alberto, clarineta
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Concerto 6B — Quinta, 25 de agosto, 13h30 — (Auditdrio G-H) do Bloco O

quodlibet Kisha caipira (adaptacdo dos intérpretes 2008) de Micchio Miyagi (1894-1956) / Villa-Lobos (1887-
1959)

Alice Lumi Satomi, koto

Kayami Satomi Farias, violoncelo

Retrato Il para duas flautas (1979) de Gilberto Mendes (n.1922)
Cibele Palopoli, flauta
Carlos Eduardo Souza, flauta

Honshirabe (Obra transmitida pelos monges budistas do Templo Fudaiji)
Rafael Hirochi Fuchigami, shakuhachi

Intermezzo (1995) de Mauricio Orosco (n.1973)
Mauricio Orosco, violdo
Kayami Satomi, violoncelo

Concerto 7 — Quinta, 25 de agosto, 19h00 — Auditdrio do Bloco 3Q

Brasilia 50 (2010) de Jorge Antunes (n.1942)
Alvaro Henrique, violdo

Contours...distances (2009) de Alexandre Lunsqui (n.1969)
Joana Holanda, piano

Quatro Cantigas de Veldrio — Incelengas (1972) de Eunice Katunda (1915-1991)
Melina de Lima Peixoto, canto
Marcus Vinicius Medeiros Pereira, piano

Momentos para piano, caderno VIl (1983) de Almeida Prado (1943-2010)
Dario Rodrigues Silva, piano

Suite Brasileira (2005) de Liduino José Pitombeira de Oliveira (n.1962)
Maria José Bernardes Di Cavalcanti, piano

Fanfare for St Edmundsbury (1959) de Benjamin Britten (1913-1976)

Fantasia Carnavalesca (s.d.) de José Ursicino da Silva “Duda” (n.1935)
Antonio Marcos Souza Cardoso,
Gerson Frances Amaral e
Guilherme Toledo Silva, trompetes
Everson Ribeiro Bastos, piano
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Concerto 8 — Sexta, 26 de agosto, 12h30 — Centro de Convivéncia

ARTHUR KAMPELA, violao, viola e voz

Percussion Study I1* (1993) para violdo solo

Percussion Study IV* (2003) para ‘viola alla chitarra’

Olhos* (1989) para voz e violdo

Adeus** (2007) para voz e violdo

Epopéia e Gragca de uma Ragca em Desencanto* (1981) para voz e violdo
* autoria de Arthur Kampela (n.1960)
**em co-autoria com Paulo Leminski

RAFAEL DOS SANTOS (Unicamp) - composicdo, arranjos e piano
e
ORQUESTRA POPULAR DO CERRADO (UFU)
Goio Lima (Adriano Fadundes Oliveira Lima) — direcdo, regéncia, flauta em sol e saxofones
Budi Garcia - co-direcdo e guitarra

Deixa de Baden Powell e Vinicius de Moraes

Diz que fui por ai de Ze Keti

Vai trabalhar, vagabundo de Chico Buarque

Homenagem ao malandro de Chico Buarque
Arranjos de Rafael dos Santos

Ligia de Tom Jobim
Arranjo de Neves

Coisa numero 5
Coisa numero 9
Coisa numero 10
Coisa numero 6
Composic¢des e Arranjos de Moacir Santos

Chega de Saudade de Tom Jobim e Vinicius de Moraes
Arranjos do Maestro Duda (do Recife)

Membros da orquestra:
Diego Leiva, baixo elétrico
Giovanni Longo, bateria
Willian Jack e Diego Callegari, percussao
Fernando Rodovalho, Julio Cesar e Ezequiel Junior, trompetes
Joseny Silva, Elias Santos e Julio Junior, trombones
Tim Fernandes, Diego Caaobi, Marcos Mendes,
Paulo C Carpeggiani e Rodrigo Silva, saxofones
Tais da Silva e Fabio Ferreira, flautas
Cristiane Faido e Luciano Indio, clarinetes
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Pesquisadores Convidados

Conferencistas Convidados

RICHARD TARUSKIN - Formou-se em 1955 pela Universidade da Ca-
liférnia em Berkeley, onde leciona como Professor Titular em Musica
desde 1987. Antes disso, lecionou na Columbia University. Seus livros
incluem capitulos sobre Stravinsky e Mussorgsky, uma colecdo de en-
saios sobre a pratica da performance histérica, e uma obra em cinco
volumes sobre a Histdria da Musica na Tradicao Ocidental recém revi-
sada e publicada pela Oxford University Press (2010).

MIKHAIL MALT - Com formacdo interdisciplinar, cientifica e musical (en-
genharia, composicdo e regéncia), comegou sua carreira musical no Brasil
como flautista e regente, dirigindo orquestras jovens por cerca de 10 anos.
Realizou pesquisa de doutorado na “Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales” e é autor de tese sobre a aplicacdo de modelos matematicos em
composi¢cdo musical assistida por computador. Atualmente é professor as-
sociado da Sorbonne Paris IV e pesquisador do MIN-OMF (grupo de pesqui-
sa sobre “Musicologia, Informatica e Novas tecnologias” no “Observatoire
Musical”, Franga). No IRCAM, coordena a grade do curso de Computacdo Musical e é responsavel pelo Depar-
tamento Pedagdgico. Mikhail Malt continua a atuar em composicao e foca a sua pesquisa em questdes sobre
representacao musical, descritores de dudio e epistemologia da composicao.

ARTHUR KAMPELA - (Rio de Janeiro, 1960), é Doutor em Composi¢cdao
pela Columbia University de New York. A Orquestra Filarmonica de Nova
York encomendou e estreou recentemente sua obra “Macunaima” em
sua nova serie “Contact.” A peca, a primeira a ser encomendada a um
compositor Brasileiro foi dirigida pelo compositor e maestro Finlandés
Magnus Lindbergh, e estreou em Dezembro de 2009 no Symphony Spa-
ce e no Metropolitan Museu de Nova York. Em 2008 Kampela recebeu o
premio “Koussevitzky” de composicdo um dos mais prestigiados dos EUA
para compor uma obra para o ensemble LINEA de Strasbourg.

ROGERIO BUDASZ - Professor Associado de Musicologia na University of California -
Riverside. Doutor (Ph.D.) em Musicologia pela Universidade do Sul da Califérnia. Sua
pesquisa enfoca a musica luso-brasileira e suas conexdes com a Africa e Ibero-Améri-
ca. Toca instrumentos antigos e tradicionais de corda dedilhada e gravou um CD pelo
selo Naxos como diretor do Grupo Banza. Publicacbes recentes incluem dois livros
sobre musica Afro-lIbérica para viola (guitarra barroca) e Teatro Musical na América
portuguesa, além de artigos e resenhas na Early Music, Music & Letters, Studi Musi-
cali e Eighteenth Century Music.
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Resumos das Conferéncias

MIKHAIL MALT (IRCAM/Sorbonne — Paris IV, Franca)

Pode-se falar de musica com os instrumentos da musica? Uma curta reflexao sobre as propriedades da
representacdao — Nesta palestra aplicar-nos-emos a estudar o conceito de representacado, tanto do ponto de
vista do processo (representar) como do objeto gerado (a representacdo) tanto no contexto musicoldgico
como o da composi¢cdo musical assistida por computador. O nosso interesse sera dirigido particularmente
sobre as propriedades epistemoldgicas e os diversos coroldrios resultantes do nosso estudo sobre as pro-
priedades da representagdo bem como sobre o fato de que as representagdes orientam as nossas escolhas e
induzem um campo operacional.

Conferéncia de RICHARD TARUSKIN (Berkeley - EUA)

Conferéncia/Keynote: Como as Coisas Estdo Agora (How Things Stand Now) - uma consideracdo sobre como
a performance de mdusica erudita e suas ideologias motivadoras mudaram nos 16 anos desde a publicacao
de Text e Act (uma coletanea de ensaios de Richard Taruskin sobre a pratica da performance), e quais os seus
futuros caminhos.

Recital-Palestra de ARTHUR KAMPELA (EUA)

A Teoria de Modulacdo Micrométrica (“Micro-Metric Modulation”) tem centralizado os estudos de Kampela
e seu recital-palestra deve se concentrar neste tema, além de demonstragdes ao vivo durante a conferéncia
e em dois recitais da programacgao do congresso.

Palestrantes e Debatedores das Mesas

Mesa 1: Complexidade e Diversidade na Criagcdo/Pesquisa em Musica
Prof. Dr. Marcos Nogueira
Profa. Dra. Diana Santiago
Prof. Dr. Marcos Pupo Nogueira

Mesa 2: As Muiltiplas Praticas e os Multiplos Dominios do Conhecimento Musical
Prof. Dr. Jussamara Souza
Prof. Dr. Rafael dos Santos
Prof. Dr. Rogério Budasz

Mesa 3: Complexidade, Tradi¢cdo e Inovagdao na Musica Atual
Prof. Dr. Mikhail Malt
Prof. Dr. Jonatas Manzolli
Prof. Dr. José Augusto Mannis

Mesa com as Agéncias
Profa. Dra. Antonia Pereira (UFBA/CAPES)
Prof. Dr. Fernando lazzetta (USP)
Mediadora: Profa. Dra. Sonia Ray (UFG)

Painel sobre a OMB
Prof. Dr. Rogério Budasz
Prof. Dr. Damian Keller
Profa. Dra. Graziela Bortz
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Resumos das Mesas

Mesa 1
COMPLEXIDADE E DIVERSIDADE NA CRIAQAO/ PESQUISA EM MUSICA

Prof. Dr. Marcos Nogueira (UFR])

Complexidade e pesquisa em processos criativos

O termo “complexidade” adquiriu importincia inédita nas dltimas décadas, adquirindo novas acepgoes e
constituindo o ponto de partida de novos modelos teéricos. A ambiguidade e a incerteza sio conceitos bali-
zadores desse campo de conhecimento que vem se alargando. A tradigao de pesquisa defendeu a necessidade
de por ordem nos fenémenos, de excluir o incerto, de distinguir, de hierarquizar. Contudo tais operagoes,
consideradas necessdrias a inteligibilidade, reduzem drasticamente a densidade dos fenémenos que experi-
mentamos; mais particularmente, reduzem o “fato musical” a recortes desconectados, impedindo-nos assim
de vislumbrar vieses essenciais para o desenvolvimento da pesquisa em processos criativos na nossa drea. No
momento em que a discussio sobre a delimita¢do da pesquisa em composi¢io e em prdticas interpretativas
vem se tornando cada vez mais imperativa, cumpre abordarmos as questdes que envolvem a constitui¢io da
produgio artistica musical e sua transversalidade com a pesquisa académica.

Prof. Dr. Marcos Pupo Nogueira (UNESP)

A complexidade de uma estrutura musical...

A complexidade de uma estrutura musical nada tem a ver com o conceito de superioridade cultural, religiosa
ou étnica, unicamente sentimentos de superioridade e de posse de um grupo determinado de pessoas como
se a arte e a ciéncia fossem seus dominios exclusivos. Pesquisa tedrica pressupde desenvolvimento da inteli-
géncia e amor ao conhecimento promovidos quando nio se teme a complexidade da musica. E complexidade
nao ¢ sinébnimo de dificuldade e menos ainda de pedantismo, mas sim de estimulo & imaginagao, ao célculo,
a reflexao e a interatividade com outras formas de conhecimento. Nao ¢é possivel ficar refém de falsos dilemas
quando se pratica a reflexdo teérica e analitica da musica, entre eles o de como fazer Mozart competir com o
funk, ou Mahler conviver com o sertanejo-country, meio Goids e meio Nashville. Questiona-se se Ligeti ou
Berio podem ser analisados enquanto construgao musical ao lado do Rap e do Pagode, ou como o trabalho
tedrico pode avancar para além da vaga fronteira ocidente/oriente. Tais ddvidas existem porque se pensa a
musica ou como diversdo ou como representagao histérica e social. Enfaticamente é preciso repetir que sao
falsos dilemas quando se considera que a inteligéncia é uma prerrogativa de todas as cabegas. E por ela e com
ela que o trabalho comeca e nunca termina.

Profa. Dra. Diana Santiago (UFBA)

Pesquisa e Criagao em Musica: a busca por um metaponto de vista

Numa época em que o racionalismo cartesiano nao consegue mais abarcar as relagdes que se constituem entre
mundo e sujeito; em que a racionalidade légica demonstra-se incapaz de compreender as incontéveis relagoes
que surgem entre fendmenos e contexto, urge refletir sobre a variedade de visdes possiveis para a constitui¢io
do corpo tedrico da pesquisa musical. Torna-se impossivel dissociar razio, emogio e corpo, da criagio e da
pesquisa na drea. Como descrever e compreender as imbricagdes que deles resultam, portanto, sem um me-
taponto de vista? A partir de consideragoes que se originam da minha prdtica como pianista e da minha atu-
agao como pesquisadora, apresento tépicos para uma discussao sobre a temdtica.
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Mesa 2
AS MULTIPLAS PRATICAS E OS MULTIPLOS DOMINIOS DO CONHECIMENTO MUSICAL

Profa. Dra. Jusamara Souza (UFRGS)

Préticas e especificidades do conhecimento pedagégico-musical

A educag¢io musical como um campo do conhecimento inclui uma diversidade de praticas e politicas, crencas
e valores que se organizam de forma mais ou menos instituidas seja na esfera da organizagao coletiva da as-
socia¢do, nos grupos de profissionais e especialistas; seja na formulagio de conceitos divulgados através de
publicagoes, eventos, documentos e posi¢oes sobre os temas da drea. Ao tematizar a constitui¢io epistemo-
16gica da educa¢iao musical, a minha participagao nesta mesa busca compreender os argumentos, valores, ou
seja, aquilo que sustenta um campo e as agoes de seus agentes. Mais do que o fechamento das fronteiras de
um campo sistemdtico do saber que tenderia a aprisionar seu objeto, proponho um exercicio de interpretagio
que visa a abertura de um espago de comunica¢io. Retomo a complexidade do conhecimento pedagégico-
-musical, sua natureza e suas inter-relages com outras dreas do conhecimento. Esta reflexio contribui para a
construgao de teorias explicativas na drea de educagio musical que partam de instrumentos e praticas meto-
dolégicas préprias. Trata-se de desenhar as fronteiras da drea, sem, contudo, nos fecharmos para os transitos
inusitados e inesperados e as articulagdes entre os diversos campos.

Prof. Dr. Rafael dos Santos (UNICAMP)

A masica ocidental...

A musica ocidental, de acordo com alguns pensadores, jd passa hd muitos séculos por um processo constante
e inevitdvel de racionaliza¢io caracterizado pela fixacio de regras, procedimentos, técnicas e estilos que nao
s6 orientam a criacdo e a realizacdo artistica, mas que se tornam constitutivas das obras musicais. Propoe-se
uma reflexao sobre os efeitos da busca e valoriza¢ao da complexidade que orientam as préticas e dominios de
conhecimento de algumas formas de criagio e performance da musica ocidental que expressam determinados
aspectos deste processo.

Prof. Dr. Rogério Budasz (University of California - Riverside, EUA)

A problemitica da multiplicidade de praticas musicais...

A problemdtica da multiplicidade de préticas musicais e dominios do conhecimento musical no 4mbito
da graduacio e pés-graduacio em musica no Brasil. Uma reflexdo sobre a dinimica entre os cruzamentos
de fronteiras disciplinares na pesquisa em musica e os movimentos institucionais para a manutengio das
mesmas. Conclui com pensamentos sobre a futura viabilidade da ANPPOM como instigadora e mapeadora
de novas tendéncias na pesquisa em musica tendo em vista recentes preocupagées com a delimita¢io e forta-
lecimento das fronteiras disciplinares tradicionais.
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MESA 3
COMPLEXIDADE, TRADICAO E INOVACAO NA MUSICA ATUAL

Prof. Dr. Mikhail Malt (IRCAM / Sorbonne — Paris IV, Franca)

Composi¢ao musical e complexidade

Dentro deste contexto apresentaremos dois aspectos da relagoes entre complexidade e composi¢io. Primei-
ramente descreveremos algumas técnicas de composi¢ao de Brian Ferneyhough (1943). Este compositor ba-
seia seu trabalho numa articulagio complexa entre o que ele chama os diversos niveis da composicio, ou seja
os diferentes espagos paramétricos (alturas, duragoes, figuras, timbres, intensidades, etc.). Usaremos come
exemplos alguns aspectos de Kurze Schatten II (1983-1989) e do seu Trio a cordes (1994-1995). Apresenta-
remos também uma experiéncia de “composi¢ao algoritmica”, a instalagio Khorwa (Malt, 2004). Khorwa ¢é
uma instalagio sonora em tempo real baseada na criagio de uma sociedade de seres “musicais” utilizando um
modelo de vida artificial (agentes autbnomos). Nesta instalagio todo “ser musical” possui um ciclo de vida,
nascimento, um periodo de reprodugio, doencas e morte. Cada “individuo”, possui um conjunto de caracte-
risticas que o definem e que ele ¢ capaz de transmitir a sua descendéncia. A partir dessas experiéncias, gosta-
riamos de propor que uma “superficie musical” pode ser vista como um sistema complexo, correspondendo
a uma dinimica instdvel e impulsionado por uma multiplicidade de forgas em interagio. A composi¢ao serd
vista como um processo em continuo movimento, uma constante busca de “significado” entre os vérios ni-
veis do espago musical em questdo, com momentos de desestabilizagao de estabilizacao, e principalmente a
manifestacio de fendmenos de emergéncia.

Prof. Dr. Jonatas Manzolli (UNICAMP)

Escritura Expandida: Interface, Interatividade e Recursividade

Encontramo-nos diante da possibilidade de dialogar com diversos niveis de representacao computacional
que fomentam novas concepgoes de escritura e interpretagio musical e articulam-se diretamente com o fe-
némeno sonoro. Em paralelo, amplia-se o escopo interpretativo na dire¢io de novas sonoridades produzidas
através da execugio nao convencional de técnicas instrumentais que conduzem a amplia¢ao do campo tim-
bristico de vdrios instrumentos. Ainda, cresce o interesse na criacio e interpretagio de obras mediadas nas
quais apresenta-se nao apenas o material sonoro, mas também outras modalidades dos sentidos. As poten-
cialidades significativas deste tipo de experiéncia propée ao expectador percebé-las e integr-las em relagoes
significativas. A intera¢o com escritura musical aberta, interpretacio mediada e improvisa¢io pode produzir
estimulos que fomentam a integragao multi-sensorial e criam um conjunto significativo de novas potencia-
lidades expressivas. Dentro deste cendrio de pesquisa, apresentamos um estudo voltado a atividade compo-
sicional com suporte tecnolédgico que foca a constru¢io de modelos computacionais iterativos e evolutivos.
Nosso estudo é desenvolvido com o auxilio de técnicas de recuperagio de informagio musical e novas inter-
faces para expressdo musical. Utilizamos descritores actsticos que extraem caracteristicas especificas de um
sinal musical utilizando, principalmente, a informacio fornecida por suas componentes espectrais. A meto-
dologia de pesquisa propoem o desenvolvimento de oficinas de interpretagio mediada para testar e avaliar a
interagio dos modelos com técnicas instrumentais expandidas e para produzir informagao para o desenvol-
vimento de novas formas de escritura musical.
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Grupos de Trabalho: Coordenadores e Ementas

COMPOSICAO
Coordenacao: Prof. Dr. Liduino Pitombeira (UFCG)

Ementa: O GT de Composicao realizard debates a partir de trés aspectos relacionados a complexidade no
Ambito da composi¢io musical. Primeiro dia: Complexidade composicional como resultado de procedi-
mentos lineares e nio planejados (incluindo-se aqui a improvisagdo livre) em comparacio com resultados
complexos obtidos a partir de planejamentos rigorosos. Segundo dia: Complexidade composicional em co-
nexio com o pensamento sistémico na produgio acustica e eletroactstica. O que ¢ afinal um sistema com-
posicional? Terceiro dia: O antagonismo entre complexidade e simplicidade e a contribuigao da diversidade
cultural e de elementos do passado na construgio de novas sonoridades.

EDUCACAO MUSICAL
Coordenacado: Profa. Dra. Jusamara Souza (UFRGS)

Ementa: A proposta desse grupo de trabalho ¢ discutir temdticas emergentes do campo da educacio musical
no Brasil. A dindmica de trabalho do grupo deve permitir aos participantes um debate coletivo e um com-
partilhamento de ideias, que permita uma sistematizagao das contribui¢des ao final de cada encontro. As te-
maticas sugeridas poderdo compor uma pauta de trabalho a ser previamente acordadas entre os participantes
do GT. Assim sugere-se a discussao sobre a implementagao da Lei 11.769/08 que trata da obrigatoriedade do
conteido musica nas escolas, considerando especialmente o caminho percorrido, as iniciativas e as medidas
politico-administrativas tomadas nos tltimos 3 anos; a emergéncia de outros campos de atuagao para o edu-
cador musical; a pesquisa em educa¢io musical no Brasil incluindo divulgacio e repercussio na sociedade; o
oficio e a formacio do pesquisador em educa¢io musical. Os participantes poderao sugerir outros temas que
sejam de interesse para a drea.

ETNOMUSICOLOGIA
Coordenagado: Profa. Dra. Alice Satomi (UFPB)

Ementa: Aproveitando o mote da musica e complexidade da ANPPOM 2011, o GT de etnomusicologia
sugere a discussao sobre os entrelacamentos ou fragmentacoes da disciplina, podendo pontuar: 1) as causas
e efeitos do deslocamento da énfase das temdticas que passam da musica das minorias sociais para a musica
das maiorias; 2) a validade das subdivisées da disciplina, segundo tipos de abordagens ou (inter/multi)dis-
ciplinaridade, contendo desde categorias diacronicas/sincronicas, musicolégica/antropolégica até o ponto
de abarcar maltiplas disciplinas das ciéncias humanas; 3) a questao da apropria¢ao da musica de tradigao
popular, quando hd interacio entre a cultura de tradigao popular e a artistica, na performance ou cria¢io,
refletindo sobre as medidas de salvaguarda do patrimonio imaterial e o papel dos acervos da tradicio oral.

MUSICA E INTERFACES (semidtica, midia, cinema, cognicdo, musicoterapia)
Coordenagao: Prof. Dr. Ney Carrasco (Unicamp)

Ementa: A drea de musica e interfaces retine pesquisadores das dreas de cognicao musical, semidtica da ma-
sica, musica de cinema e musica e midia. E uma 4rea interdisciplinar, que abriga pesquisadores de dreas que
ainda nio atingiram um volume de trabalhos suficiente para serem colocadas isoladamente. Neste congresso
de 2011, o GT de musica e interfaces fard uma avaliagao da situagao da pesquisa em cada uma dessas sub-
-dreas no Brasil. Pretendemos, assim, realizar um diagnéstico de cada uma das sub-dreas, bem como de suas
intersecgoes. A partir desse diagndstico, o grupo apresentard propostas no sentido de fomentar o desenvolvi-
mento de cada uma delas, tendo em vista seu atual estado de arte, seus problemas e necessidades.

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011 41



Preliminares Menu
MUSICA POPULAR
Coordenagao: Prof. Dr. José Roberto Zan (Unicamp)

Ementa: Ao longo do século XX, a musica popular se transformou, especialmente nas sociedades ociden-
tais, numa importante modalidade de narrativa popular de massa. Com a emergéncia dos modernos meios
de produgao e reprodugao da cultura e da arte, grandes mananciais de géneros e praticas musicais popu-
lares foram retirados dos seus territdérios de origem — em geral marcados por formas comunitdrias de socia-
bilidade e por praticas ritualisticas de cardter lddico-religioso — e convertidos em mercadorias simbélicas.
Incorporada ao complexo industrial-fonogréfico, composto nao apenas pela inddstria musical, mas por
outros ramos da produc¢io cultural como rddio, cinema, televisdo, entre outros, a musica popular (tanto
cang¢io como instrumental) ganhou novos espagos de circulacio e frui¢do. Devido ao crescente alcance
dos meios de comunicagio, mesmo aquelas modalidades que ainda transitam por circuitos paralelos aos
do mercado fonogréifico parecem nao totalmente isentas de influéncias do repertério de musica gravada.
Este GT pretende reunir trabalhos de pesquisadores que abordam essa temdtica numa perspectiva multi-
disciplinar, realizando investigacoes a partir de referenciais diversos advindos, dentre outras fontes, da mu-
sicologia, da histéria, da sociologia e da antropologia. Através de andlises das sonoridades e de elementos
formais intrinsecos a0 material musical, bem como dos diferentes contextos histéricos e sdcio-culturais
relacionados as condi¢des de produgdo e consumo, pretende-se investigar as matrizes musicais e culturais
formadoras de diferentes linguagens da musica popular. Desse modo, espera-se que tais pesquisas possam
contribuir para a compreensao das origens e das transformagées de géneros, estilos e linguagens musicais,
bem como em que medida as maltiplias configuragdes adquiridas por esse bem cultural podem estar rela-
cionadas com a sua inser¢ao numa rede de relagoes de trocas simbdlicas, de negociagoes e conflitos bali-
zados pelos espagos sociais de interacao, pelo mercado e, em determinadas situagdes, por politicas ptblicas
implementadas pelo estado.

MUSICOLOGIA/ESTETICA MUSICAL
Coordenacao: Prof. Dr. Rogério Budasz (University of California - Riverside)

Ementa: O GT Musicologia/Estética Musical 2011 convida pesquisadores interessados em discutir as
vantagens e desvantagens de se introduzir diversidade e multiplicidade na pesquisa histérica, filoséfica e
cultural da musica. Por diversidade e multiplicidade pensamos na ampliagao do repertério musical susce-
tivel & apreciacdo musicoldgica e na incorporagio de perspectivas e métodos provenientes de estudos de
cultura popular, género, sexualidade, etnicidade e recep¢io. Seriam tais pesquisas indicativas de uma sau-
ddvel mudanga de foco ou de uma fuga inaceitdvel do objeto primdrio de pesquisa? Ao incorporar teorias
e métodos derivados de outras disciplinas estarfamos sucumbindo ao imperialismo anglo-americano ou
prosseguindo na melhor tradi¢io antropofigica latino-americana? H4 um limite entre a pesquisa inter e
multidisciplinar e a “apropriagao parasitica de molduras teéricas” (HOOPER, 2006: 10-12) ou a criagao
de um “MacDonald’s de construcoes ideoldgicas e sanduiches conceituais alheios” (RISERIO, 2007: 3)?
Sugerimos aos interessados uma leitura dos capitulos “Musica e Histéria” e “Musica e Cultura”, do pri-
meiro volume da série Pesquisa em Musica no Brasil, disponivel em www.anppom.com.br/editora que
serdo usados como pontos de partida para o debate. Também recomendamos que os participantes tragam
relatos de experiéncias e impressoes oriundas de suas préprias pesquisas. Uma parcela importante da pri-
meira sessdo considerard o projeto editorial do terceiro volume da série Pesquisa em Musica no Brasil, en-
focando Musica e Estudos de Género.
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PERFORMANCE
Coordenacdo: Profa. Dra. Catarina Domenici (UFRGS)

Ementa: Apesar dos recentes avangos da pesquisa em performance, ainda enfrentamos

dificuldades epistemoldgicas e metodolégicas em abordar o conhecimento integrador e corporificado do per-
former em toda a sua complexidade. Considerando a performance musical como atividade fundamental-
mente criativa, complexa e integradora de conhecimentos, calcada tanto na escrita quanto na oralidade, este
GT propoe uma discussio entre os participantes inscritos das seguintes questoes apoiada em textos de Jorge
Salgado Correia, Jane Davidson, Nicholas Cook, Abel Silva, José Bowen e Kathleen Coessens: Criatividade
na Performance Musical: o texto como motivador para uma agio; Integracio de conhecimentos no processo
de construgio da performance musical: a corporificagdo do conhecimento; Escrita e oralidade: posiciona-
mento critico em relacio aos dois pilares que sustentam a nossa prética.

SONOLOGIA
Coordenagao: Prof. Dr. Jonatas Manzolli (Unicamp)

Ementa: Os trabalhos do grupo voltam-se a perspectiva interdisciplinar que a 4rea de Sonologia descreve
como ponto de convergéncia para dreas relacionadas com Psico-actstica, Actstica Musical, Cogni¢io Mu-
sical entre outras. Esta drea, com origem em meados do século passado, sedimentou-se a partir de conhe-
cimentos que ampliam a musicologia tradicional e sio potencializados com o uso de uma gama ampla de
modelos e processos metodolégicos desde o processamento digital de sinais, modelagem computacional e
andlise matemdtica e estatistica até a escuta analitica e critica de obras. Nao se trata apenas de um estudo
teérico, mas a drea vincula-se a aplicagoes dentre elas extragao e processamento de informagio musical,
musica eletroactstica, sistemas musicais interativos, luteria de instrumentos musicais e luteria digital. A
proposta de trabalho para o GT serd focada, inicialmente, no desenvolvimento de uma agenda temadtica e,
posteriormente, na discussao de aspectos pertinentes ao interesse do grupo. Como ponto de partida, suge-
rimos: niveis de representagio computacional que fomentam novas concepgoes de escritura e interpretagio
musical e articulam-se diretamente com o fendmeno sonoro; as técnicas de recuperacio de informagao mu-
sical; novas interfaces para expressio musical. Este escopo inicial poderd ser expandido, ampliado e modi-

ficado pelo grupo.

TEORIA E ANALISE
Coordenacao: Prof. Dr. Marcos Pupo Nogueira (UNESP)

Ementa: Para as trés reunides do GT de Teoria e Andlise, a proposta central ¢ iniciar uma reflexao do fazer
musical como atividade criadora e dirigida a novos paradigmas de audi¢ao, de andlise e difusao dos saberes
musicais. A proposta é pela ousadia da especula¢io teérica, entendida nio apenas como sintese de processos
ou bases criticas da composi¢ao, da andlise e da performance em que se utilizam quase sempre as ferramentas
j& consagradas. As discussoes e os relatos de pesquisa durante as reunides terdo como perspectiva avaliar os
riscos e virtudes da ousadia.
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ALEXANDRE ROSA - Paulista de Mirassol, iniciou em sua cidade seus estudos de musica.
Em Sdo Paulo cursou a Escola Municipal de Musica e a Escola de ComunicagGes e Artes
da USP onde bacharelou-se em musica-instrumento. Foi membro da Orquestra Sinfoni-
ca Municipal de Sdo Paulo e spalla do naipe de contrabaixos da Orquestra Sinfonica de
Santo André. Professor de contrabaixo, ministrou aulas no Conservatoério de Tatui, no
curso de extensdo universitdria do Departamento de Musica da ECA-USP e na FAAM-SP.
Fundador da Orquestra de Camara Engenho Barroco, tem realizado com esta importan-
tes registros fonograficos da Musica Colonial Brasileira. Com o seu Duo Almeida-Rosa

. tem se dedicado ao repertdrio para contrabaixo e piano. Atualmente é mestrando em
performance no IA-UNESP (Sdo Paulo), professor de contrabaixo no Instituto Baccarelli e membro da OSESP.

CATARINA DOMENICI - Doutora e Mestre em Performance pela East-
man School of Music, onde recebeu o Performer’s Certificate e o Pré-
mio Lizie Teege Mason. Tem colaborado com compositores no Brasil
e nos Estados Unidos, e recebeu varios prémios pela sua discogra-
fia. Apresentacdes em festivais incluem o June in Buffalo, Heidelberg
Contemporary Music Festival, Chautauqua Festival e Festival Musica
Nova. Sua dedicacdo ao repertdrio atual foi notada pelo critico Juarez
Fonseca: “Melhor do que tocar bem piano é ter idéias e vislumbrar o
novo que os ‘normais’ ndao véem.”

GUNTER BAUER - Pianista, compositor e pedagogo, natural de Steyer, Aus-
tria. Formou-se na Escola Superior “Mozarteum” de Salzburg, Austria (piano
com Heinz Scholz e Kurt Neumdiller, composi¢ao com Helmut Eder, pedago-
gia com Anton Dawidowicz e Ernst Ludwig Leitner, Mestrado em Artes), e na
Universidade de Salzburg (musicologia com Gerhard Croll e Nikolas Harnon-
court). Como intérprete, apresentou-se em varios paises da Europa, Asia,
Africa e América do Sul, trabalhando principalmente musica de cdmara (trio
._ com piano e outras formagdes com cordas e sopros, bem como companha-
mento de Lied). De 1976 a 1978 foi cravista da orquestra de camara “Camerata Académica” do “Mozarteum”
de Salzburg. Em 1985 foi nomeado diretor artistico do “Conjunto Austriaco de Musica Contemporanea” (Os-
terreichisches Ensemble fiir Neue Musik). A lista de suas composicdes abrange obras para orquestra, conjun-
tos de cAmara, piano, e obras vocais. Recebeu prémios dos Geverno Federal da Austria (Viena) e do Governo
Estadual de Oberosterreich (Linz). De 1975 a 1997 foi professor da Escola Superior Mozarteum de Salzburg,
onde ensinou harmonia, contraponto, formas musicais, piano e interpretacdo musical. Desde 1997 reside em
Goiania, onde atualmente é professor de composi¢ao na Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG.

HELENA JANK - Helena Jank iniciou seus estudos em Sdo Paulo. Freqiien-
tou, entre outros, os cursos de José Kliass e Lydia Alimonda, aperfeicoan-
do-se em piano com Hans Graf. Decidiu dedicar-se ao cravo por ter en-
contrado grande afinidade com este instrumento. Concluiu graduagdo em
cravo em Munique (Alemanha), sob orientagdo de Li Stadelmann e Karl
Richter. Aprovada com louvor nos exames finais, foi convidada por Karl
Richter a continuar os estudos de pds-graduacdo em sua “Meisterklasse”
e para integrar a Orquestra de Bach de Munique. Recebendo o titulo de E
“Meister” em cravo, iniciou uma fase intensa de apresentacdes e concertos que a levaram a varias cidades
da Europa como solista e como integrante das conhecidas orquestras de Camara. Defendeu tese de douto-
rado em musica pela UNICAMP em 1988, quando sua carreira foi direcionada a pesquisa académica sem, no
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entanto, prescindir da producao artistica. Foi coordenadora dos cursos de Pés-Graduacgdo, entre 1995 e 1999
e Diretora do Instituto de Artes entre 1999 e 2003. Atualmente, é responsdvel pelos cursos de cravo, musica

de camara e baixo cifrado. E colaboradora docente na disciplina Histéria da Musica, para os periodos barroco
e cldssico. Orienta varios projetos de mestrado, doutorado e de iniciagcdo cientifica.

MAMUT (Grupo Musica Aberta da UFU) - Formado pe-
los seguintes docentes do Curso de Musica da Univer-
sidade Federal de Uberlandia (UFU): Alexandre Zamith ,
André Campos, Celso Cintra, Cesar Traldi, Carlos Mene-
zes Junior, e Daniel Barreiro. Criado em 2009 e vinculado
ao Nucleo de Mdsica e Tecnologia (NUMUT), explora a
pratica improvisatdria contemporanea em performances
com interagdo entre instrumentos acusticos e dispositi-
vos eletronicos.

RAFAEL DOS SANTOS - |
Doutor em Musica/Piano pela Universidade de lowa - EUA, sob a orientagdo do Prof.
Daniel Shapiro. E Professor do Departamento de Musica, Instituto de Artes da UNI-
CAMP, onde participou da criacdo do curso de Musica Popular. Coordena juntamente
com o Prof. José Roberto Zan o Grupo de Pesquisa “Musica Popular: Histéria, Pro-
ducdo e Linguagem” (CNPq). Atua regularmente como solista, arranjador, maestro,
compositor e professor. Foi coordenador do projeto de criagao e implantagdo do Con-
servatério de Musica Popular Cidade de Itajai, através de Convénio firmado entre a
UNICAMP e a Fundacdo Cultural de Itajai, em Santa Catarina.

SONIA RAY - Contrabaixo. E instrumentista, professora e pesquisadora, profes-
sora Associada da Universidade Federal de Goids na Escola de Musica e Artes
Cénicas onde leciona contrabaixo, musica de cdmara, metodologia de pesquisa
e musica contemporanea. Leciona iniciagdao ao contrabaixo no projeto de exten-
sao da EMAC-UFG “Fala Baixinho!”. Sonia é doutora em Pedagogia e Performan-
ce do Contrabaixo pela University of lowa (EUA, 1998) tendo também concluido
estdgio de pods-doutoramento na University of North Texas (EUA, 2008). Em sua
atividade como instrumentista no Brasil e exterior privilegia autores brasileiros
e repertorio contemporaneo. Coordena dois Grupos de Pesquisa cadastrados
no Diretério do CNPq e é fundadora e editora-chefe da Revista Musica Hodie
(2001-2011). Como sdcia-fundadora da ABC - Associagdo Brasileira de Contra-
baixistas, idealizou e co-organizou 7 encontros internacionais de contrabaixis-
tas. E presidente da ANPPOM (gestdo 2007-2011).

VALERIE ALBRIGHT - Bacharel em contrabaixo pelo New England Conser-
vatory of Music em Boston, EUA, Mestre em Artes pelo Instituto de Artes
da Unesp e Doutora em Comunicagdo e Semidtica pela Pontificia Univer-
sidade Catolica de S3do Paulo, é professora de contrabaixo no Instituto
de Artes da Unesp desde 1987. Atualmente é Coordenadora dos Cursos
de Bacharelado em Musica e Licenciatura em Educac¢do Musical. E ativa
na organizacao de eventos Institucionais como dos 12, 22 e 32 Encontros
Internacionais de Contrabaixo e do 12 Concurso Nacional de Composi¢ao
para Contrabaixo. Como solista, participa com freqiiéncia em Encontros |
Nacionais e Internacionais de Contrabaixo onde divulga repertério con-
temporaneo internacional e, em especial, repertério brasileiro. Se apre-
senta em diversos conjuntos na cidade de Sdo Paulo como a Orquestra Municipal de Sdo Paulo.
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Artistas Selecionados para os Recitais e Concertos

LIDUINO PITOMBEIRA - Tém obras executadas pelo Quinteto de Sopros da Filarméni-
ca de Berlim, Louisiana Sinfonietta, Offenburg String Trio (Suiga), Orquestra Filarmonica
de Poznan (Pol6nia) e Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo. Recebeu importan-
tes premiagdes em concursos de composi¢do no
Brasil e no exterior. Atualmente, Pitombeira é
professor da UFCG.

MARIA DI CAVALCANTI -
Professora do Curso de Musica da UFCG. E doutora em piano, pela Lou-
isiana State University (EUA), onde estudou com Michael Gurt. Estudou
ainda com José Alberto Kaplan e Ernst Uekermann (Alemanha). Nos
Estados Unidos, integrou a banda sinfonica da LSU e a LSU Orchestra.

GUILHERME BERTISSOLO - Compositor e instrumentista, Mestre e Douto-
rando em Composicdo na UFBA, foi professor substituto no Departamento
de Composicdo, Literatura e Estruturagcdao Musical. Teve obras estreadas
nas principais capitais brasileiras e na Alemanha. Foi premiado no Il Con-
curso Ernst Widmer de Composigdo, no 102 Concurso Carl von Ossietzky
e finalista do Concurso Camargo Guarnieri de Composigao. Organizou o llI
Festival Internacional de Musica Contemporanea PPGMUS-UFBA (2010) e
o VI Encontro Nacional de Compositores Universitarios (2008). Coordena
os projetos “Musica de Agora na Bahia” e “Proje¢Oes Sonoras de Musica Eletroacustica Genos”.

GILBERTO DE SOUZA STEFAN - r
Concluiu seus estudos em violdao pelo conservatério musical Villa-Lobos em Curi-
tiba/PR/2002. E Bacharel em Musica, habilitagio em violdo, pela EMBAP - Escola
de Musica e Belas Artes do Parana, Curitiba/PR/2005. Foi professor de Violdo
Erudito e Musica em Conjunto na UFMS - Universidade Federal de Mato Grosso
do Sul, 2007/2008. Atualmente esta ligado ao PPG (mestrado em mdsica) da
UFG - Universidade Federal de Goias. Bolsista da Capes, realiza pesquisa sobre
técnicas estendidas no repertdrio violonistico. Sua orientadora é a Profa. Dra.
Sonia Ray e seu co-orientador, Prof. Dr. Eduardo Meirinhos.

DORIANA MENDES - Cantora/atriz/bailarina, Mestre e Bacharel (UNIRIO), bolsista CNPq/
FAPERJ. Professora de canto na UFRJ e Pro-Arte. Turnés pela Alemanha, Franga, Chile,
Bolivia, Argentina e Brasil. Discografia com 20 CDs. Estreou obras dedicadas a ela em
festivais nacionais e internacionais. Integrou elencos de dperas, musicais, teatro e danga.

BRYAN HOLMES -

Compositor chileno radicado no Brasil. Mestre pela UNIRIO, bolsis-

k ta CAPES/FAPERJ. Bacharel pela PUCV (Chile), estudou com Eduar-

do Caceres. Premiado internacionalmente. Estreias na Argentina, Australia, Brasil, Chile,

Colémbia, Espanha, Francga, Peru. Publicado por Periferia Music (Barcelona-Moscou).

GravacOes em selos e netlabels. Professor de composicdo no CBM, Coordenador do
curso Musica e Tecnologia.
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BEATRIZ PAVAN - Doutoranda em Cravo pela UNICAMP, Mestre em musica - Performan-
ce Musical, pela UFG. Também cursou Licenciatura em Mausica,
Bacharelado em Piano e Especializagdo em Performance Musi-
cal nesta mesma instituicdo. Atualmente é cravista da Camerata
Goyazes e da Orquestra Sinfonica de Goiania.

RICARDO ROSEMBERG -
Mestrando em Musica pela UFG, estuda flauta doce sobre a orientagdo do Prof.
David Castelo. Formado em Educac¢do Musical pela UFG e Pds- Graduado em Edu-
cacdo. Professor de Flauta doce na EMAC-UFG em 2005 e 2006.

MELINA PEIXOTO - Mestre e Bacharel em Canto pela UFMG. Foi professora
de Canto na UFSJ e atualmente é professora de Canto da UFMG. Integra o
Grupo de Pesquisa Resgate da Cancdo Brasileira, atua como intérprete e
pesquisa a interligacdo entre o Canto Lirico e Popular.

MARCUS VINiCIUS MEDEIROS -
Doutorando pela UFMS, Mestre e Bacharel em
Piano pela UFMG. Integrante do Grupo de Pesquisa Resgate da Cancdo Brasileira
atuando na pesquisa e divulga¢do em recitais na capital e interior de MG. Lecionou
Piano e Musica de Camera na UFOP e atualmente é professor da UFMS.

JOANA HOLANDA - Doutora em Musica pela UFRGS (2006), com estégio na City
University - Londres, cursou mestrado em Artes na University of lowa (2000) e
bacharelado na Unicamp (1997). E docente da Universidade Federal de Pelotas,
UFPel, sendo integrante e co-fundadora do NuMC - Nucleo de Musica Contem-
poranea da mesma instituicdo. Desenvolve atividades de pesquisa e de extensao
ligadas a Musica Contemporanea. Desde 2008 coordena a série Artistas Convida-
dos na UFPel, e em 2009 foi Diretora de Produgao do VI festival Contemporaneo

RS, que abrigou concertos nas cidades de Porto Alegre (RS) e Pelotas (RS). Tem
estreado obras de compositores brasileiros.

MONICA PEDROSA DE PADUA -
Bacharel em Canto pela UFMG, Mestre
pela Manhattan School of Music e Doutora
em Literatura Comparada pela UFMG. Gra-
vou a integra das cangdes de Lorenzo Fer-
nandez e Francisco Braga. Lancou em 2010
o CD “Cangdes da Terra, Cangbes do Mar”,
com o violonista Fernando Araujo.

GUIDA BORGHOFF - Graduou-se e pds-graduou-se em musica
| de cAmara e na cangdo alema com os professores Fany Solter,
Helmut Barth e Hartmut H6ll na Alemanha. Gravou CDs com
Céline Imbert e Reginaldo Pinheiro. Ambas sdo professoras da UFMG e integrantes do Grupo de Pesquisa
“Resgate da Cancdo Brasileira”.
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LUIZ CLAUDIO BARCELLOS - Formado no GIT de Los
Angeles com passagem pela Orquestra Brasileira de
Guitarras, gravou trilhas para espetaculos de danca e
lancou CDs com participacdo de Marcos Suzano e Seu
Jorge. Pesquisa musica e danga na UFPR.

CARLOS RAMOS - Saxofonista, diretor do grupo de mu-
sica medieval Endriago, leciona Flauta doce e participa
do Consort de Musica Antiga na EMBAP. Desenvolve pesquisa em etnomusicologia na UFPR.

EDUARDO PATRICIO - Live Electronics Performer formado em Producdo Fonografica na UFPR, desenvolve
pesquisa de criacdo de instrumentos digitais para performance ao vivo na UFPR.

AYNARA VIEIRA -
Bacharel em Clarinete pela UFPB, sob a orientacdo do professor Carlos Rieiro. E mestran-
da no PPGM da UFPB, em Musicologia, sob a orientacao do professor Liduino Pitombei-
ra. Desde 2006 integra a Orquestra de Camara Municipal de Jodo Pessoa. Atualmente é
professora substituta de clarinete da UFRN.

ALVARO HENRIQUE - Tocou em diversas cidades do Brasil, e repre-
sentou a cultura brasileira no exterior (Peru, Jamaica, Mog¢ambique,
Namibia, Irlanda, Inglaterra, Grécia, Finlandia, Alemanha e Suica). Di-
vulgou novas composigdes, e motivou compositores a escrever obras
inéditas. Faz parte da diretoria da Associacdo Brasiliense de Violdao
(BRAVIO) desde sua fundacgdo, em 2005. Em agosto de 2009 retornou
ao Brasil apds estudar na Alemanha com Franz Halasz. Tém feito apre-
sentac0es em homenagem aos 50 anos de Brasilia. Trabalha como
professor no curso de graduagdao em musica da Universidade Federal
de Uberlandia.

REGIANE YAMAGUCHI - Doutora pelo Cleveland Insitute of Music (CIM)/Case Western
Reserve University. Foi premiada em varios concursos de piano e de musica de camara,
recentemente no Concurso “Darius Milhaud” 2010 e 2009 no CIM , e “Graduate Exhibition
- Performance Prize” 2005 e 2004 da Pennsylvania State University, por onde é mestre
em piano e pedagogia. Desde seus estudos de especializagao na Musikhochschule Karls-
ruhe 2001-03 atua intensamente na execugdo de repertdrio contemporaneo, influenciada
pelas interessantes sonoridades (no piano, entre as teclas atacadas) das obras de Toshio
Hosokawa, que hoje é compositor estabelecido no cenario musical europeu.

DARIO RODRIGUES - Natural de Cagapava - SP, iniciou seus estudos de piano em
1999 aos quatorze anos, sob orientacdo do professor Fabio Ferreira, na Escola de
Musica, Artes Plasticas e Cénicas “Maestro Fégo Camargo” em Taubaté - SP. Des-
de 2008 recebe orientacdo do Prof. Dr. Fernando Corvisier, na Universidade de Sao
Paulo, campus Ribeirdo Preto, no 72 periodo do curso de Bacharel em piano. Parale-
lamente desenvolve pesquisas na area de Performance, tendo foco na musica para
piano de Almeida Prado, sob orientacdo do mesmo Prof. Dr. Fernando Corvisier.
Possui recitais realizados em cidades do interior paulista e artigos publicados.
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ALICE LUMI SATOMI (koto) - Professora de Educa¢do Musical e da Pds-Graduagdo em
musica, da UFPB. Bacharel em composi¢cdo pela Unicamp (1984), mestre (1998) e dou-
tora (2004) pela UFBA, pesquisando a musica japonesa (Okinawa e koto) em Sdo Paulo.
Principais obras gravadas: “Rapsddia da Caboclonagem” (2002), “Triptico a Macunaima”
(1993) e “Katems” (1992). Professor e regente na UFU.

KAYAMI SATOMI FARIAS (violoncelo) -
Bacharel em violoncelo pela UFPB (2005) aprimorando-se na
Escola Superior de Minster (2008). Como concertista atuou
em orquestras universitarias e profissionais em Humboldt (Alemanha), Assuncao,
Jodo Pessoa, Campinas e Piracicaba. Também como compositor e arranjador gra-
vou o CD Mdsicos e poetas com o Quarta Dimensdo (2005)

' CIBELE PALOPOLI - Mestranda em Mdsica (Técnicas Composicionais e Questdes Inter-
pretativas) na USP. Bacharel em musica pela mesma
instituicdo, foi bolsista FAPESP de Iniciagdo Cientifica,
com pesquisa sobre obras para flauta transversal do
. compositor santista Gilberto Mendes.

CARLOS EDUARDO GOMES -
Aluno da Escola Municipal de Musica de S3o Paulo. Primeira flauta da Banda
Sinfonica de Cubatao.

DANILO AGUIAR - Graduando em Musica/ Bacharelado habilitagdo em violdo pela Universidade
Federal de Uberlandia, MG (UFU). Desenvolve projetos na drea de Musica Eletroacustica,como
“Composicdo e improvisagdo com recursos eletroacusticos em tem-
po real” orientado pelo professor e compositor Dr. Daniel Luis Bar-
reiro. Apresentou composi¢cdes em recitais de musica eletroacustica
junto a compositores e professores de sua instituicdo.

RENATO MENDES ROSA - Em 2010 concluiu o cur-
so de licenciatura habilitacdo violdo pela Universidade Federal de Uberlandia. Atu-
almente, cursa Bacharelado em violdao pela mesma institui¢ao.Participou de mas-
terclasses com os violonistas Jodacil Damaceno, Gilson Antunes, Gustavo Costa,
Duo Siqueira-Lima, Fabio Zanon, Florian Larrousse, Dejan lvanovoch e Paulo Inda.

DANIEL PUIG - compositor e professor de Musica no CAp-UFRJ e na Escola Alema Corcovado. Mestre em Com-
posicdo Assistida pelo Computador pela Escola de Musica da UFRJ e doutorando do Programa de Pds-Gra-
duagcdo em Musica da UNIRIO. J3 teve obras executadas em 3 Bienais de Musica Brasileira Contemporanea e

| oem diferentes festivais e concertos no Brasil e no exterior. Tem
%‘ : : "s ' desenvolvido um trabalho voltado para a musica de cdmara, em
~ especial com o uso de meios eletrdnicos em tempo-real.

. VANIA DANTAS LEITE - professora do Instituto Villa-Lobos, UNI-
' RIO, compositora reconhecida nacional e internacionalmente.
Recebeu, entre outros, os Prémio Bolsa RioArte para Compo-
sicdo e da Rockefeller Foundation para desenvolver projeto de
composi¢ado na Itdlia. Fundadora do Estudio de Musica Eletroa-
cuUstica da UNIRIO.
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CLEBER DA SILVEIRA CAMPOS - Bacharel em Musica - Percussao Erudita pela
Universidade Estadual de Campinas (2002), Bacharel em Musica- Musica Po-
pular (Bateria) pela Universidade Estadual de Campinas (2003) e Mestre pelo
NICS/UNICAMP (2008). Tem experiéncia na area de Artes/Musica, com én-
fase em Instrumentacdo Musical (Percussdo) e Mediacdo Tecnoldgica. Atu-
almente é professor de Percussdo Erudita e Bateria da UFRN - Universidade
Federal do Rio Grande do Norte e coordenador do projeto de pés-graduagao
“lato sensu” com énfase em praticas interpretativas dos séculos XX e XXI e
doutorando pela Universidade Estadual de Campinas, sob a orientacdo do
Prof. Dr. Jonatas Manzolli.

GABRIEL GAGLIANO PINTO ALBERTO,
ELKE RIEDEL e ANGELA PORTELA - O Trio é formado
por Elke Riedel, Angela Portela e Gabriel Gagliano. Elke
Riedel é Doutora em Canto pela Universidade de Mi-
chigan, Angela Portela é mestre em Musicologia pela
UFRJ e Gabriel Gagliano é mestre em Musica pela
UFMG. Todos atuam como professores da Escola de
Musica da UFRN. O trio tem como objetivo divulgar a
musica de camara para esta formacdo, especialmente
a musica contemporanea brasileira.

0| JOSELIA RAMALHO VIEIRA - Professora do Departa-
" -mento de Educag¢do Musical da UFPB e Mestre em
Mousica, praticas interpretativas (sub-area: piano). Atua
como coordenadora do Laboratério de Ensino Coletivo
de Teclado/Piano - LECT.

MARIA LEOPOLDINA CARDOSO ONOFRE -
Flautista, aluna na drea de Musicologia do Programa de
Pds-Graduagdo em Musica (UFPB) e professora da Escola de Musica Antenor Navarro.

Foi premiado em 12 lugar no Concurso FUNART de Composicdo (2001), com a obra Panto-
mimas para clarineta e fagote.

ANTONIO MARCOS SOUZA CARDOSO, 7
GERSON FRANCES AMARAL, GUILHERME TOLEDO SILVA e 5
EVERSON RIBEIRO BASTOS - O Grupo de Trompetes da Uni-
versidade Federal de Goias retne a classe de Trompete da
EMAC/UFG. Sob a coordenagdo do Prof. Dr. Antonio Cardo-
so e com a participacdo dos estudantes da Pés-graduacdo e
do Bacharelado e Licenciatura em Trompete, o grupo prio-
riza a pesquisa em performance, através de levantamento
de repertdrio e encontros com compositores e arranjado- |
res incentivando-os a escreverem para a formagdo. No seu |
repertdrio, composi¢des originais e transcrigdes.
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ANSELMO GUERRA - Possui graduagdo em Composicao e Regéncia pela Universidade Es-
tadual Paulista Julio de Mesquita Filho (1986), mestrado em Ciéncia da Computacdo pela
Universidade de Brasilia (1992) e doutorado em Comunicac¢do e Semiética pela Pontificia
Universidade Catdlica de Sdo Paulo (1997). E Professor Associado da Universidade Fede-
ral de Goias. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Miusica Computacional,
atuando principalmente nos seguintes temas: composi¢dao musical, muisica computacio-
nal, musica eletroacUstica, musica contemporanea. E coordenador do Mestrado em Mu-
sica da UFG e vice-presidente da Sociedade Brasileira de Musica Eletroacustica - SBME.

PAULO GUICHENEY -
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IRR-3 DE JAMARY OLIVEIRA: UM CASO BAIANO DE CANTO FALADO -
OU FALA CANTADA

Alex Diniz de Pochat (UFBA)

alexpochat@gmail.com

Resumo: O presente artigo analisa técnicas e processos composicionais, especialmente aqueles do século XX, aplicados
a questdo do bindmio canto e fala, em peg¢a do compositor baiano Jamary Oliveira e com texto poético do também baiano
Antonio Brasileiro. Solugdes inusitadas resultantes das combinagdes de elementos ritmicos, melddicos e textuais sdo
ressaltadas nesse ato criativo.

Palavras-chave: Composi¢do musical; Relacao Texto-Musica; Sprechstimme.

IRR-3, Jamary Oliveira: a Bahian case of spoken song — or sung speech

Abstract: This article analyzes compositional techniques and processes, especially those ones of the twentieth-century,
applied to the question of the binomial song and speech, in a piece by Jamary Oliveira, composer, and Antonio Brasileiro’s
poem, both born in Bahia. Unusual solutions resulting from rhythmic, melodic and textual combinations are emphasized in
this creative act.

Keywords: Music Composition; Text-Music Relationship; Sprechstimme.

Principalmente estamos contra
todo e qualquer principio declarado.
JAMARY OLIVEIRA

O que dizer sobre um compositor que, declaradamente e por principio, ¢ contra qualquer principio?
Declarado. Por certo que atitude — e aqui, ndo somente a composicional — ndo ¢ uma manifestagdo menor na
trajetoria do compositor, professor e pesquisador baiano Jamary Oliveira (1944). A propria obra, em todos os
campos anteriormente citados, desse co-autor do manifesto de ‘Declaracdao de Principios dos Compositores
da Bahia’ — expressao-mor da fundac¢do do grupo homénimo e do qual ¢ membro-fundador — serve como
testemunho de alguém totalmente integrado a esta caracteristica particular de todo um século, o século XX: a
de desconstruir, reconstruir, destruir quaisquer sistemas vigentes.

Uma dessas obras, IRR-3, para duas vozes e dois percussionistas (palmas), composta no ano de
1990 e com texto poético do também baiano Antonio Brasileiro, passa a ser objeto deste artigo, numa tentativa
de demonstrar a inventividade da solugdo encontrada pelo compositor para uma matéria — e, por que nao,
problema composicional? — sempre presente, de uma forma ou de outra, na historia da musica: a relagao entre
o falar e o cantar, e todas as aplicagdes que dela decorrem.

A ampliagdo de possibilidades no campo composicional a partir da extensao de recursos de
expressao de performance ¢, sem duvida, uma das principais caracteristicas da musica do século XX — que,
inclusive, influenciara diretamente novas concepgdes timbristicas e texturais. Atingindo ndo apenas o universo
instrumental, tais técnicas e experimentos interagem (e se consolidam) significativamente com a voz humana:
sussurros, grunhidos, cliques glotais, multifonicos, entre outros, associados a textos ou silabas fragmentados
ou ‘sem sentido’, transformam a composi¢do e performance vocal e sua consequente experiéncia aural. E
ainda no proprio campo vocal que essas técnicas estendidas afluem, no comego do mesmo século — “(...) a
relativamente pequena quantidade de experimentacao de técnicas de performance nao convencionais antes de

1945 sdo primeiramente centradas na voz. O exemplo mais importante e influente ¢ certamente Pierrot Lunaire
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(1912).” (SCHWARTZ; GODFREY, 1993: 138) —, amparadas por um novo conceito proposto, em que “o
intérprete deve distinguir claramente entre fala, canto e o novo estilo, no qual a fala toma uma forma musical,
mas que ndo lembra o canto.”” (GRIFFITHS, 2010): o Sprechstimme. Se no canto o intérprete mantém-se
na nota sem alterd-la, e na fala ha um ataque na nota e imediatamente um envelope do som (para cima ou
para baixo), as passagens em Sprechstimme devem ser executadas como uma melodia falada (o que ja previa
Alban Berg, em Wozzeck, 1925). Inimeras tentativas de notagdo caracteristica (Ex. 1) tém sido aplicadas por
compositores com o intuito de promover o resultado esperado pelos mesmos: esse misto de canto e fala, ou

vice-versa.

2

g

|
L7 1 I

Ex. 1 Sprechstimme; Sprechgesang; half sung (GRIFFITHS)

Na busca por tal hibridismo na melodia vocal, mesmo a utilizagdo de indicagdo escrita passa a
ser um mecanismo de auxilio para o compositor e, consequentemente, o intérprete. Mas o que ocorre quando
o compositor, ciente dessa problematizagdo, utiliza o que parece ser o fim esperado (o efeito vocal provocado,
que afeta, entre outros, o timbre e até mesmo — em pequena escala — o ritmo) como o proprio processo
composicional? E, também por isso mesmo, com resultado diferenciado?

A partir de uma poesia carregada de tensdo/ansiedade e caréncia de resolu¢do poética implicita —
refletida e ratificada em harmonia “pedal” constante de dominante com sétima (Ex. 2) (com raros momentos
“diminutos”, € ndo menos tensos) —, 0 compositor d4 uma nova conotagao a essa tao perseguida, principalmente

no século XX, fala-cantada ou canto-falado.

Corram! Corram! Oitocentos. E se gritava sempre:

O grito partia de muitos lugares.
Corria-se desesperadamente.
Duzentas pessoas compactas.
Corram! Corram!

Outra voz ndo se ouvia sendo esta.
E o tropel dos pés.

Arfava-se, mas nenhum grito,

nenhum gesto sendo o correr correr.

Pelas laterais, afluentes de trés,
cinco, dez outros avolumavam.

Corram! Corram!

Outras gentes desciam

as ribanceiras da estrada,

arfava-se e corriam.

Trés mil. E se corria.

Os bragos, as pernas,

o corpo lancado para a frente, se corria.
Sempre, de alguma e tdda parte,

a ordem desesperada:

Corram! Corram!

3] e —
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Ex. 2 Harmonia
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Em /RR-3, Oliveira simplesmente deixa de lado a tentativa de fazer com que um mesmo cantor
interprete uma passagem musical de uma forma cantada-falada (e, com isso, o resultado derivado dessa
tentativa, qualquer que seja este), e parte para uma nova combinacdo de canto e fala — ou fala e canto. O
texto poético ¢ declamado por um narrador (voz 2), enquanto a melodia ¢ cantada pela voz I (sem indicagdo
de registro), simultaneamente, colorindo timbristicamente a poesia narrada. Essa simultaneidade se d4 em
um campo de contraste entre a linearidade/estabilidade da voz do narrador, declamando o texto sem que
haja variacdo de alturas (a ndo ser pelas pequenas variagdes fonéticas), e a movimentagdo da linha melddica
(quase sempre em saltos): os ataques silabicos do texto narrado sdo acompanhados sincronicamente por
notas melddicas com seus respectivos fonemas (Ex. 3), salvo por pedais pontuais em momentos especificos,
combinando quase sempre o desfecho de um contorno melédico com uma passagem menos tensa (mais

descritiva) do texto.

o] | " Wl
[ I I 3 I DD 1
GRS ' — T e—
LY \“\—_____——"’—/
8 14 1 B a g i 8 i 6 dm
o |! | | | | | s}y | | | Far ‘ L | i
I e ¢ ¢ — .rl
Cor-ri-a - se de-ses-pe-ra-da-men-te du-zen-tas pes-so-as com-pac-tas. Cor - ram! Cor-ram!

Ex. 3 Melodia Sincronizada

Para suportar essa técnica/processo de melodia sincronizada, o compositor escolhe uma divisdo
ritmica totalmente ligada a acentuacdo tonica das palavras, o que ocorre tanto na voz do narrador (tempos
fortes simultaneos as silabas tonicas), bem como quando, no acompanhamento percussivo das palmas, ¢é
somado a essa divisdo ritmica um reforco de acentos musicais propriamente ditos e/ou acentos por tempos

fortes, também simultdneos a acentuacdo tonica do texto (Ex. 4).

almas 2
Palmas 1 &
Voz 2 &
E o tro - pel dos pés. Ar - fa - va - se, mas ne-nhum gri - to,
Palmas 2
e = > = = = —

Ex. 4 Ritmo
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Ressalta-se ainda a alterndncia espacial dos acentos e da subdivisdo ritmico-tonica, por parte
das palmas percussivas, que causa um efeito aural estéreo particular — claro que dependendo da organizagao
espacial escolhida pelos intérpretes, ja que o compositor ndo o indicou previamente na partitura.

O compositor faz questdo de utilizar e reforgar a elaborag¢do ritmica natural da linguagem
apresentada pelo poeta; um desvendamento, como diria Fernando Cerqueira, também membro-fundador do

Grupo de Compositores da Bahia:

A elaboragdo do ritmo poético ¢ um desvendamento, pela énfase, do ritmo natural da linguagem
e um “desvio” intencional em relagdo a esta para a criagdo de uma identidade propria da
expressao artistica, delimitada, mas ndo subjugada pela finalidade e utilidade da comunicagao
humana (CERQUEIRA, 2007: 121).

Tal reforgo parece totalmente compreensivel, ja que, para o sucesso da sincronia e relagdo entre
melodia e texto narrado, aqui o cerne da questdo, nada como o emprego da prosddia a seu favor, criando-
se um alicerce sem o qual tornar-se-ia talvez impossivel a propria sincronicidade, por melhor que sejam os

intérpretes. Ainda Cerqueira:

No interior do verso, além da sua construcdo individual e da lei métrica tradicional que nele
se realiza, ¢ indispensavel observar o “impulso ritmico concreto” que determina e rege a
tipologia formal das obras de um poeta ou de uma época: a preferéncia por certas formas; o
complexo de fendmenos inconscientes mas que tém valor estético potencial; e, como acontece
particularmente nos versos livres: ‘obedecendo ao impulso ritmico, o poeta respeita menos as
regras tradicionais do que procura organizar o discurso seguindo as leis do ritmo da palavra’
(CERQUEIRA, 2006: 57).

O relacionamento intimo da prosodia poética com a linguagem ritmo-melodica musical ndo
serve apenas como parametro para a perfeita execucdo da obra artistica: em uma pega onde aparentemente
hé auséncia de dindmica (pelo menos indicagdo explicita da mesma em partitura), Oliveira consegue tal
movimento combinando varia¢des de altura, prosodia e da propria tensdo poética, como pode ser visto em

momentos cruciais — e, por isso mesmo, recorrentes — do texto/musica (Ex. 5).

-

|
|

T

Co mm! Cor no'

Ex. 5.2
Ex. 5.1
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Cor ram! Cor ram! Cor - ram! Cor - ram!

EX. 5.3 EX. 5-4

O que, a primeira vista, parece ser um emprego do procedimento de indeterminismo/aleatoriedade
imposto pelo compositor — artificio tdo comumente utilizado e reutilizado nos processos do século XX,
inclusive na Bahia (vide Rapsodia Baiana, de Lindembergue Cardoso, e Anestesia, de Walter Smetak) — logo
serve como demonstra¢do de sua habilidade em mesclar caracteristicas que se aplicam a texto e musica, aqui
no que se refere a dindmica.

Mas ndo s6 a dinamica estd ausente (e a0 mesmo tempo tao presente) como indicag¢do na partitura:
ndo ha tampouco indicacdo de andamento, de métrica ou mesmo divisdo de compassos. Em uma obra que requer
precisao milimétrica para a perfeita execugdo da sincronia entre melodia e texto narrado, seria possivel tal
indeterminismo (ou liberdade)? Mas eis que surge a perspicacia do compositor, indicando, ao término da peca
musical, a duragdo proposta para a mesma: 1’17” (um minuto e dezessete segundos). A indicagdo de duragdo
aparece justamente para delimitar o andamento a ser seguido e a consequente precisdo que a pega pressupde:
constata-se a presenga de 310 ‘tempos’ de colcheias que, em um periodo de 1’17”, revelam o andamento de
seminima igual a 60. Outras féormulas haveriam de chegar a esse mesmo resultado (como supostamente fez o
compositor, pelo caminho inverso), mas por certo que a medida de colcheia € a que se relaciona diretamente
com a silabac¢do textual. Digno de nota, entdo, ¢ o fato de que o compositor demonstra a inten¢do de associar a
notagdo tradicional as técnicas de escrita contemporanea — aqui mais especificamente do século XX — quando
da composi¢do da obra, em todos os campos da estrutura musical. Mesmo a partir dessa associagdo (ou seria o
contrario?), surge internamente o processo de integrar em sincronia a melodia e o texto narrado.

Por certo que Jamary Oliveira aprofunda-se consideravelmente nas dimensoes verbais do texto de
Antonio Brasileiro — cuja obra servira anteriormente para a composi¢do de mais trés pegas musicais; Quatro
Poemas Opus Nada (1968), Trés Cangoes Tristes (1970) e Poema (1980) —, trazendo a tona a estética ritmica,
melddico-harmonica e timbristica desejada, a partir da correspondéncia entre prosddia, sintaxe e semantica

textuais.

A proximidade de poesia e musica, enquanto linguagens de fundamento sonoro e articulagdo
temporal, proporciona niveis de equivaléncia das dimensdes verbais do texto poético (prosddia,
morfo-sintaxe, semantica) com os parametros acusticos de altura, duracgdo, intensidade, timbre,
formadores dos aspectos horizontais e verticais da textura musical; o que leva a producdo de
“correspondéncias” diretas e indiretas entre caracteristicas estruturais poéticas e musicais
(ritmica, melddico-harmonicas, dindmicas e timbristicas). Esta identifica¢do elementar do perfil
formal fornece o fundamente de uma sintese que se pode definir como a “musica basica” do texto,
um ponto de partida objetivo e direto para a composi¢ao musical (CERQUEIRA, 2006: 105-106).
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A relacdo ‘fala e musica’, e em particular ‘fala e canto’, tem sido, ao longo da histéria da musica,
objeto de absoluto interesse entre compositores, €, mesmo constatando-se que passagens (ou pecas completas)
de canto falado ou fala cantada ndo sdo exclusividade apenas do século XX, ndo ha divida da ‘evolucdo’ da
intengdo e prescrigdo (por parte dos compositores) entre, p.ex., uma indicagdo de ‘recitativo’ em Barbeiro de
Sevilha e uma indicagdo de ‘Sprechstimme’ em Wozzeck.

Da Bahia, surge Jamary Oliveira, compositor que demonstra a infinidade de procedimentos e
técnicas composicionais que ainda podem ser ‘inventados’ a servigo do bindmio em questdo, ndo apenas por
existir a quantidade incessante de possibilidades geradas por adventos tecnologicos, sempre em evolugdo
(para citar apenas um exemplo), mas principalmente por tratar-se de assunto envolvendo dois campos que,
por si s6, trazem consigo dimensdes ora correspondentes pela propria natureza das linguagens, ora ndo. E
dai, a sagacidade daquele que consegue condensar a diversidade em uma nova unidade; do complexo, ao
simples: “A complexidade demonstra o conhecimento técnico, a simplicidade o dominio deste conhecimento”
(OLIVEIRA, 1994).

Notas

U The relativily small amount of experimentation with unconventional performing techniques before 1945 was primarily cen-

tered on the voice. The most important and influential example is surely Arnold Schoenberg’s Pierrot Lunaire, Op.21 (1912)
(SCHWARTZ; GODFREY, 1993: 138).

2 (...) the performer must clearly distinguish between speech, song and the new style, in which speech takes a musical form but
without recalling song (GRIFFITHS, 2010).
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Resumo: O presente artigo pretende apresentar um relatdrio do andamento da minha pesquisa de doutorado em musica, com
area de concentracdo em composi¢ao, sob orientacao do Prof. Dr. Ricardo Bordini. O objetivo da pesquisa ¢é, a partir de livros-
texto em composi¢cdo, montar um guia para estudantes com sugestdes compositivas auxiliado pala Teoria Pds Tonal. Durante
o0 artigo apresento a justificativa para o projeto e disserto sobre a estrutura da tese, comentando com certo detalhamento cada
um dos capitulos e o andamento de cada etapa.

Palavras-chave: Composi¢do Musical, Teoria Pés-tonal, Projecdo Compositiva.

A Guide of Compositional Suggestions with Post-tonal Theory as an Auxiliary Tool: Research report

Abstract: This article aims to report the progress of my doctoral research in music, with a major in composition, under the
advisory of Prof. Dr. Ricardo Bordini. The objective of this research is to, based on composition text books, write a guide for
composition students with the Post-tonal Theory as an auxiliary tool. During the article I present the rationale for the project
and discuss the thesis’ structure, making in some detail comments of each of the chapters and the progress of each research
step.

Keywords: Musical Composition, Post-tonal Theory, Composing-out.

1. Dos Aspectos Gerais

O presente artigo pretende apresentar um relatorio do andamento da minha pesquisa de doutorado
em musica, com area de concentracdo em composicao, iniciado em 2008 e com defesa prevista para marcgo de
2012, sob orientacao do Prof. Dr. Ricardo Bordini.

O objetivo da pesquisa em andamento ¢ elaborar um guia de sugestdes compositivas para alunos
de composi¢do interessados em utilizar Teoria Pos-tonal (TPT) como ferramenta auxiliar na composigao, que
contemple tanto os aspectos da superficie musical quanto os da estrutura de uma obra através de projecdes
compositivas'. A investigacdo consiste em identificar qual é ¢ como ¢é apresentado o conteudo de livros-texto
de composic¢ao e como, a partir deles, elaborar o meu proprio guia.

A intengdo do guia proposto € prover o estudante de composicao de uma série de sugestdes para
a utilizacdo da TPT como ferramenta compositiva, tanto para controlar os parametros da superficie musical
quanto para derivar certos parametros da estrutura de uma obra (forma, deslocamento no espago, ambito,
dinamica), através da projecao de elementos deduzidos das propriedades de um conjunto de classes de notas.
Pretendo com isso que o estudante possa ter a mao uma série de recursos praticos para trabalhar com essa
ferramenta, desenvolvida inicialmente com finalidades analiticas, voltando seu foco para a composi¢ao musical.

Apesar da grande quantidade de material bibliografico sobre TPT, a maior parte dele trata ou de
aspectos analiticos, buscando entender o funcionamento de uma obra enquanto sistema, ou de aspectos de
classificacdo. Andrew Mead (1989), no artigo The State of Research in Twelve-tone and Atonal Theory, dividiu
a pesquisa sobre TPT em quatro grandes areas: Analise da superficie, taxonomia, sintaxe e cogni¢ao. Nesse
artigo ele afirma:

Entender de que maneira varios contextos podem funcionar em uma composi¢do surge com

minha terceira area de interesse, a sintaxe da musica dodecafonica e atonal. Essa ¢ uma vasta area, que cobre
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tanto as relagdes que criam as conexdes locais quanto aquelas estratégias que articulam as formas de grande
escala... A drea ¢ subdividida naqueles textos que procuram explicar composicoes especificas ou grupos de
obras em particular e naqueles textos que apresentam uma visao teorica especulativa’. (MEAD 1989, p.42)

Essa terceira area citada por Mead ¢ a que a priori interessa a esse trabalho. Dos livros citados
por ele no artigo, nenhum aborda composi¢ao auxiliada pela TPT de forma simples e direta. Os trabalhos
existentes que pretendem unir os dois assuntos o fazem de maneira incipiente no que se refere & composicao.
Além disso, boa parte desses trabalhos abordam o tema de maneira extremamente complicada e nada pratica,
como ¢ o caso de Composition with Pitch Classes de Morris (1987), um dos livros citados no artigo de Mead.
Em outra diregdo, a presente pesquisa pretende tentar diminuir essa lacuna existente na bibliografia sobre
composi¢do auxiliada pela TPT, com contetido simples e direto, e, além disso, cumprir o papel essencial de
gerar material bibliografico em portugués.

Pretendo também nesse trabalho dar énfase a proje¢do compositiva, tanto por ser um meio de
organizar os diversos pardmetros de uma composicdo de forma logica, quanto por ndo existir bibliografia
especifica sobre o assunto. Geralmente quando se menciona o tema, o maior argumento contrario ¢ que esse
tipo de projecdo ¢ impossivel de ser ouvida dentro da obra. De certo, projecdes das propriedades de uma classe
de conjuntos ao longo da estrutura de uma pega — a saber: transposigdes, ritmos, forma, dindmica, densidade,
ambito, deslocamentos da massa sonora no ambito (gestos), entre outros - a depender do nivel de abstracao,
sdo realmente impossiveis de serem ouvidos na sua totalidade, contudo ddo a qualquer trabalho uma grande
coeréncia final. No mais, sua utilizagdo pode ajudar na tomada de decisdes acerca de certos parametros, como

a forma, por exemplo, que algumas vezes sdo aleatorias ou baseadas em critérios externos.

2. Da Estrutura

A tese se divide basicamente em quatro capitulos, excluindo-se introdugao e consideragdes finais.
Sao eles: No primeiro, uma revisao sobre TPT, o segundo capitulo apresentando os resultados da pesquisa com
os livros-texto em composicdo, o terceiro discutindo os aspectos da montagem do guia e fazendo a ligagdo
com os resultados da pesquisa, e no quarto capitulo, o guia propriamente dito.

O primeiro capitulo, j& concluido, ¢ uma revisdo bibliografica sobre TPT com foco especifico
em proje¢cdo compositiva. Considero que uma revisdo genérica sobre TPT ndo se faz necessaria devido a
grande quantidade existente em diversas teses e dissertagdes, inclusive uma do meu proprio orientador. Decidi
priorizar entdo uma revisdo sobre proje¢do compositiva, tema com pouquissimo material e uma vasta area a
ser explorada, tornado-se assim mais relevante para esse trabalho.

Inicio esse capitulo comentando o tdpico sobre o assunto no Introduction to Post-tonal Theory de

Straus (2005), e dando sua defini¢do sintética:

Para organizar os grandes lapsos musicais e juntar notas que podem estar separadas no tempo,
compositores da musica pos-tonal algumas vezes alargam os motivos da superficie musical e os
projetam através de distancias musicais significativas®. (STRAUS 2005, p. 103)

Em seguida comento cada um dos cinco artigos apontados por Straus nesse topico, que me

parecem ser a bibliografia béasica sobre o assunto. Nas minhas pesquisas encontrei mais um artigo, o mais
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recente deles, do proprio Straus, publicado em 2004 na universidade de Leuven-Bélgica, totalizando assim seis
artigos analisados, alguns deles bem extensos. A maior parte deles parece ter grande importancia historica,
demarcando a 4rea a ser explorada e definindo conceitos, ferramentas e paradigmas. Sao eles: A Principal
of Voice Leading in the Music of Stravinsky (Straus 1982), On Problem of Sucession and Continuity on
Twentieth-Century Music (Hasty 1986), New Approches to Linear Analysis of Music e Concepts of Linearity in
Schoenberg’s Atonal Music: A study of Opus 15 Song Cycle (Forte 1988 e 1992). Os outros dois artigos sdo mais
recentes e mais sistematicos, principalmente por ter um objeto de estudo melhor delimitado e compreendido.
O de Alegant e McLean (2001), On Nature of Enlargement, ¢ o que, segundo Straus, melhor oferece uma
visdo geral do assunto, acrescentando uma definicdo mais elaborada e exemplos que mostram uma maior
penetracdo dos aspectos da superficie musical na estrutura das pecas. O mais recente, Atonal Composing-
out, do proprio Straus (2004), destaca-se por ser o mais sistematico e objetivo, acrescentando principalmente
um maior detalhamento ao que foi visto nos outros artigos. Nesse trabalho Straus classifica, conceitua e
exemplifica oito técnicas diferentes para esse procedimento, o que pode se mostrar bastante interessante se
considerarmos o aspecto compositivo ao qual nosso foco aponta®.

No segundo capitulo, um misto de revisdo bibliografica e coleta de dados, também ja concluido, foi
feita uma andlise de material bibliografico em composi¢do, em busca de um modelo estrutural para construir
o meu guia. Ante a grande variedade de bibliografia sobre composi¢do de natureza diversa, para esse projeto
delimitei o grupo a livros-texto publicados a partir do século XX.

A andlise desse material foi dividida basicamente em duas etapas: a primeira se voltou para a
estrutura de cada livro, buscando responder algumas questdes - como ¢ feita a divisdo em capitulos e segoes,
que assuntos sdo tratados em cada um, qual a ordem logica dessa organizacdo; e a segunda que dirigiu seu
foco especificamente para a abordagem do conteudo levantado.

Baseado nessa meta, montei uma lista com, inicialmente, dez itens. Durante o inicio das pesquisas
alguns titulos foram excluidos dessa etapa por considerar que, pela sua construgdo, ndo se tratam de livros-
texto, e, portanto, ndo somariam nessa primeira fase de estudos com vistas 8 montagem da estrutura do guia.
Contudo essas fontes ndo ficardo de fora da lista bibliografica geral devido a sua importincia para a érea,
consequentemente dando suporte de conteudo ao guia. Sdo eles: The Technique of My Language de Messiaen
(1956), Musica Hoje de Boulez (2007 a e b) e Stockhausen: Sobre a musica (Stockhausen 2009). Outro livro
foi acrescentado a lista (itens 8), ficando a mesma entdo com oito titulos. Sao eles:

1. Fundamentals of Musical Composition (SCHOENBERG 1970)

2. The Craft of Musical Composition (HINDEMITH 1970)

3. Musical Composition (BRINDLE 1986)

4. Creative Musical Composition (WILKINS 2006)

5. Techniques of the Contemporary Composer (COPE 1997)

6. Materials and Techniques of Twentieth Century Music (KOSTKA 2006)

7. Simple Composition (WUORINEN 1979)

8. Serial Composition (BRINDLE 1966)

O terceiro capitulo ¢ o que discutird a montagem do guia. Pretendo escrevé-lo por ultimo, em
forma de memorial, mostrando e discutindo as escolhas e dire¢des tomadas. A se¢do inicial, ja escrita,

apresenta as conclusdes acerca da estrutura dos livros analisados no segundo capitulo. Foi possivel notar que
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nos livros mais recentes (WUORINEN 1979, BRINDLE 1986, WILKINS 2006) os autores se ddo conta da
importancia de iniciar o discurso pelos aspectos formais da composi¢ao e do planejamento pré-compositivo.
Em Brindle e Wilkins os capitulos relativos a esse aspecto se situam logo no inicio do livro, em Wuorinen,
apesar de ndo estar no inicio, a énfase ¢ grande. Estruturar um manual de composi¢ao dessa maneira parece
ser mais condizente com o processo de composicao nos moldes atuais. Afirmo isso baseado na enorme cadeia
de decisdes que precisam ser tomadas por um compositor hoje em dia e, pelo menos no meu processo pessoal,
priorizar as escolhas estruturais ajuda no processo compositivo como um todo.

E notério também que, na década de 1970, existia a necessidade de fornecer todas as bases da
teoria serial e sO entdo partir para os topicos relacionados ao fazer compositivo, o que nos parece ndo ser mais
necessario desde o surgimento de trabalhos como o Introduction to Post-tonal Theory de Straus (2005) — com
a primeira edi¢do publicada em 1990, que da conta do arcabougo tedrico necessario. Wuorinen, no prefacio

escrito para a republicacdo de seu Simple Composition, reconhece esse aspecto em seu proprio trabalho:

Talvez hoje em 1994 o livro pode fazer uma contribuicdo um pouco diferente da que fez
originalmente [em 1979]: oferecer as diretrizes basicas de um sistema e método que se provou
imensamente rico desde sua introdugdo por Schoenberg ha setenta e cinco anos atras, assim
como fornecer algumas dicas praticas®. [grifo meu] (WUORINEN 1979)

Assim sendo, o Guia de Sugestdes Compositivas partira do pressuposto que o aluno ja conheca ao
menos as operacdes basicas da TPT, permitindo assim que se possa dar mais énfase aos aspectos compositivos.
Bibliografia adicional serd indicada no final de cada secao.

O quarto capitulo ¢ o Guia de Sugestdes Compositivas propriamente dito. Tendo como base as
consideragdes acima, decidi que o mesmo serd dividido em duas grandes partes, a primeira de natureza pré-
compositiva e a segunda de natureza pratica:

Planejamento e aspectos estruturais: onde abordarei a escolha de classes de conjuntos e suas
implicagdes utilizando projecdo compositiva em outros parametros que ndo somente o das alturas, incluindo
forma, deslocamento da massa sonora no ambito (gesto), densidade e andamento de se¢des, nivel de atividade, etc.

Superficie musical imediata: abordando dimensdo vertical e horizontal, aspectos ritmicos,
acompanhamentos, se¢oes ndo tematicas, textura, etc.

Assim sendo, o guia ficard condizente com o processo que geralmente utilizo na composigao
das minhas pegas. Em primeiro lugar busco definir a macroestrutura da obra, o que se tratando de TPT seria
o conjunto (ou conjuntos) utilizado e a forma geral da peca, que tenho definido a partir das proporgdes do
proprio conjunto. Nessa fase tento também ter uma ideia inicial de aspectos de nivel estrutural intermediario,
como o andamento de cada secdo, e outros parametros, como densidade, orquestragdo e deslocamentos no
espaco. Em seguida continuo o processo compositivo, definindo os materiais da superficie que permeardo
a obra (melodias, motivos, acompanhamentos, texturas), tentando conciliar e avaliando a pertinéncia dos
aspectos pré-definidos das estruturas de nivel médio (dmbito da se¢do, deslocamentos no espago do ambito,
densidade). Creio que a montagem do guia a partir do meu processo estruturante, somado as conclusdes
retiradas da observagdo da estrutura dos livros-texto em composi¢do, cumprem bem o papel de mostrar cada
etapa do fazer compositivo. Ao mesmo tempo, seguindo esse processo, serdo gerados uma série de exemplos
curtos que ilustrardo o processo de crescimento gradual da obra, tendo como produto final uma pega-exemplo

que, em tese, demonstra todo o processo.
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Ap0s o exposto, creio que esse trabalho tenha certa relevancia por gerar material bibliogréfico
numa area onde se encontrou certa escassez, acima de tudo, em portugués, propiciando ao estudante de
composi¢do acesso a material bibliografico em sua lingua natal, que trata de composi¢ao auxiliada pela TPT

e de cunho prético e direto.

Notas
' Tradugao proposta por Ricardo Bordini (2003) para o termo composing-out em Straus (2005, p. 103).

Understanding the ways various contexts may operate in a composition comes with my third area of concern, the syntaxes of
twelve-tone and atonal music. This is a broad area, covering both relations that create local connections, as well as those strategies
that articulate large-scale form... The area is further subdivided in those writings that seek to explicate particular compositions or
groups of works and those writings that take a more speculative theoretical view. (todas as tradugdes sdo minhas exceto quando
outra pessoa for indicada.)

* To organize the larger musical spans and draw together notes that may be separated in time, composers of post-tonal music
sometimes enlarge the motives of musical surface and project them over significant distances.

* No anais da ANPPOM 2010 encontra-se o artigo de minha autoria Projecdo Compositiva: Revisdo bibliogrdfica e propostas
para a ampliagdo de utilizagdo do conceito (ESPINHEIRA 2010), que apresenta a revisdo de trés desses artigos e algumas pro-
postas de utiliza¢do de proje¢do compositiva em outros pardmetros que ndo somente o das alturas.

5 Perhaps today in 1994 the book may make a slightly different contribution than it did originally: to offer a basic outline of a
musical system and method that has proved immensely since its introduction by Schoenberg seventy-five years ago, as well as to
provide a few practical tips.

2
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“MANCHAS NO TECIDO”, PARA GRUPO DE CORDAS INICIANTE:
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Resumo: Descri¢do do processo de criagdo da peca “Manchas no tecido”, segunda das Trés pegas faceis, para grupo de
cordas, concebidas para estudantes nos estagios iniciais de estudo. O artigo tenta demonstrar como uma série de restrigdes
de ordem pratica catalizaram a necessidade de elaboragdo de um procedimento formal de composi¢do para as duragdes, o
qual respondeu as necessidades iniciais a0 mesmo tempo em que criou novas relagdes, imprevistas no inicio do processo
composicional.

Palavras-chave: processos criativos, composi¢cdo musical, grupo de cordas, musica contemporanea

“Manchas no Tecido”, for beginner string group: technical constraints as compositional catalyzer process

Abstract: The Three easy pieces were composed for string group, aiming beginner students. The second one (“Manchas
no tecido”) is taken here to demonstrate how practical constraints created the needs of a formalized composition technique,
which served for the initial musical purpose as well as created new musical possibilities, unpredicted at the beginning of the
composition process.

Keywords: creative processes, musical composition, string group, contemporary music.

1. Introducao: contexto técnico instrumental

“Manchas no tecido” ¢ a segunda das Trés pegas faceis, para grupo de cordas', visando a vivéncia
de pecas de estética contemporanea aos estudantes destes instrumentos. Esse contexto composicional se
configurou a partir da disciplina optativa “Ensino coletivo de cordas 17, oferecida aos alunos do curso de
Musica (habilitagdo em Educacdo Musical) da Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar)2.

Expor este contexto explicita o quao determinante foi para a delimitagdo dos possiveis materiais
musicais a serem trabalhados: sendo um pequeno grupo de alunos iniciantes, seria preciso minimizar as
dificuldades técnicas (tanto de execugdo instrumental como de leitura musical) e compor pegas de curta
duragdo, realizdveis dentro do tempo e cronograma da disciplina.

Cada uma das pegas foi composta para um estagio do aprendizado: a primeira utiliza apenas as
cordas soltas dos instrumentos, a Glltima explora as combinacdes de digitacdo na primeira posi¢do. Percebendo
o salto técnico da primeira para a ultima pega, decidi compor uma terceira, intermediria, que explora notas
tocadas com cordas soltas e (poucas) com cordas presas na primeira posi¢ao, além de mudancgas para cordas
ndo adjacentes.

Deve-se esclarecer que a intencdo deste trabalho foi, concomitante ao trabalho técnico,
proporcionar uma experiéncia estética relevante, a partir da vivéncia de materiais musicais diversos daqueles
j4 consagrados pelo ensino tradicional e empatica a poética composicional do autor. E neste sentido que a

descrigdo do processo composicional a seguir pode adquirir alguma relevancia.
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2. Harmonia e sonoridade

A harmonia resultante das cordas soltas na primeira peca foi o elemento escolhido para ligar

sonoramente as trés, principalmente a partir da exploragao da sonoridade da seguinte configuragao harmonica:

violino
A>» violoncelo

DR

.—6—

viola
contrabaixo

Figura 1: acorde simétrico do final da primeira pega (som real).

Estruturalmente, trata-se de um acorde formado por quintas superpostas disposto numa inversao
simétrica (duas quartas justas separadas por uma sexta maior): a exploracdo (e por vezes, deformacdo) desta
sonoridade foi o mote para a composicdo das pecas seguintes.

A terceira, por exemplo, explora figuracdes repetitivas sobre outras configuragdes simétricas desta
cor harmonica, mas gradualmente as deforma pelo acréscimo de notas e por defasagens ritmicas. O exemplo
abaixo ilustra um momento em que, mesmo com as mesmas notas e apesar da cor harmonica semelhante, ha

uma distin¢do relevante no plano da sonoridade:

jﬁ;ﬂt

-~ 1 ] 1 ] 1

Figura 2: figuragdes repetitivas sobre uma disposi¢do mais cerrada — e também simétrica - do acorde final da primeira pe¢a. Ao

lado, a harmonia resultante.

Sendo “Manchas no tecido” tecnicamente intermedidria procurou-se refletir musicalmente
tal caracteristica: tomado como ponto de partida, o acorde final da peca anterior vai sofrendo inversdes e
adquirindo outras configuragdes; primeiro, na tessitura médio-grave, torna-se mais compacto; depois, voltando
a configuracdes mais abertas, ¢ levado a tessitura médio-aguda. Também aqui as inversdes simétricas foram
estruturalmente importantes, funcionando como pontos de apoio formais.

Com a harmonia estética a variagdo recai sobre aspectos de sonoridade (em especial texturais,
como densidade e ocupagdo do espaco espectral’). Abaixo o plano harmonico-textural da peca: as variagdes

na instrumentagdo, bem como a transposicao da entidade harmonica, serdo comentadas a seguir.
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Figura 3: plano de transformacdes da entidade harmdnica. A repeti¢cdo de uma configuracdo representa variagcdo na

instrumentagao.
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3. Textura continua e modelo formal

Tais transformagdes foram imaginadas dentro de um contexto de continuidade sonora, tal como
— guardadas as devidas propor¢des - Farben, de Arnold Schoenberg, onde uma entidade harmonica vai sendo
transformada continuamente, tanto pelas constantes mudangas de instrumentacdo quanto por pequenas
alteragdes harmonicas*.

Em “Manchas no tecido”, a tnica transformacao harmoénica ¢ uma transposi¢ao estrutural para
uma quinta justa acima (de C - G—D — A para G— D — A - E). Como forma de mudar a “cor” timbristica dos
acordes sem causar rupturas sonoras, € dada a limitagdo de 4 vozes, a op¢do foi variar entre os instrumentos
anota a ser tocada: como o conjunto ¢ bastante homogéneo, as maiores diferengas ocorrem entre uma mesma
altura tocada em corda solta (cujo som tende a ressoar mais harmonicos) ou corda presa (em que o som tende
ressoar menos harmonicos).

Também era importante que as mudangas ndo ocorressem de maneira sincronica, o que fugiria do
carater pretendido. Na mencionada obra de Schoenberg, nos momentos em que troca-se o instrumento a tocar
a mesma nota, o compositor deixa ambos soarem simultaneamente por uma breve duragdo, numa espécie de

“elisdo sonora”.

Figura 4 - esquema ritmico da “elisdo sonora” utilizada por Schoenberg.

No caso de “Manchas no tecido”, com este mecanismo a instrumentacao reduzida faria o acorde
oscilar entre 3 e 4 notas. Estas oscila¢cdes de densidade harmdnica, ainda que musicalmente interessantes,
poderiam isolar alguma voz do conjunto se permanecessem por um tempo relevante.

Deste modo, dever-se-ia buscar um mecanismo ritmico que, dentro das possibilidades técnicas
dos instrumentistas, tornasse constantes as alteracdes de cor e densidade sonoras, num tecido harmonicamente
estatico mas continuamente mutdvel. Fez-se necessario a busca por um mecanismo formal que regulasse
ritmicamente a assincronia entre os instrumentos ao mesmo tempo em que limitasse a duragdo das
configuragdes harmonicas “defectivas”.

Uma primeira ideia surgiu da analise dos primeiros compassos do “Kyrie Eleison II”, da Missa
Prolationem, de Johannes Ockeghem. Nesta obra, o compositor cria duas melodias, uma para as duas vozes
superiores, outra para as duas inferiores, mas pede que cada voz execute numa prolagdo diferente do seu par:

inicialmente juntas, as vozes comecam a se defasar, criando a textura contrapontisticas.
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Figura 5: transcri¢gdo moderna dos primeiros ‘compassos” do “Kyrie eleison 117,

Diferentemente da diversidade de duragdes empregada por Ockeghem, e levando-se em conta
todos os fatores anteriormente mencionados, a estratégia foi escolher um nimero minimo de duragdes que,
sendo proximas quantitativamente possibilitariam mudangas de arcadas assincronas, o que manteria o aspecto
de transformagdo continua sem comprometer a sonoridade pretendida com os acordes do plano harmonico-
textural. Foi utilizada como duracdo de base a colcheia que, a uma pulsagdo entre 112 e 125 bpm, foi aglutinada
em grupos de 5 a 8, possibilitando aos intérpretes a realizagdo das duragdes numa regido “confortavel” do arco
(proximo do taldo ou da ponta, o controle do mesmo tende a ser menos preciso para o principiante).

O passo seguinte foi elaborar uma permuta¢do das duragdes que evitasse a0 maximo a
previsibilidade - mantendo a sensacdo de ““stasis mutante” - a0 mesmo tempo em que nao colocasse os valores
extremos consecutivamente, o que poderia desconfigurar a sonoridade desejada além de produzir simetrias,
que se tornariam pontos de sincronia: satisfazendo a tais condicdes, a série assimétrica - € ndo linear - de
duragdes 7-5-6-8 foi utilizada como ponto de partida.

O proximo passo foi elaborar mais 3 séries para que todos os instrumentos pudessem soar
simultaneamente sem pontos de coincidéncia: sendo assim, além de assimétricas as permutagdes nao poderiam
gerar somas iguais até o seu terceiro termo. Neste caso, elaborou-se uma matriz a partir de permutagdes
ciclicas da série inicial. A principio, os quatro primeiros acordes seriam tocados pelas quatro vozes com as

seguinte disposicao de duragdes:

Figura 6 - matriz contendo série de duragdes e suas permutagdes. As linhas correspondem as vozes, as colunas aos acordes.

Trata-se de uma matriz quadrada (soma 27) em que todas as diagonais possuem o mesmo nimero.
Prevendo-se sequéncias de 4 acordes, a matriz de diagonais com numeros iguais foi ampliada para uma matriz
de diagonais com séries iguais (para a quinta seqiiéncia de acordes, completou-se o ciclo de permutagdes da

série, voltando as duragdes iniciais, mas noutro contexto harmonico)®.
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Figura 7: matriz de séries de duragdes. As colunas representam os conjuntos de 4 acordes da Figura 3, em que cada nota tem

uma duragdo distinta.

Como mencionado, as linhas do quadrado inicial somam 27, mesma quantia da soma dos termos
de cada célula da segunda matriz: no contexto desta composi¢ao, isto significaria pontos de sincronia temporal.
Para evita-los e ainda manter as duragdes de 5 a 8 pulsacdes, sem que a resultante sonora fugisse do plano
harmdnico-textural, foi criada uma regra para a “elisdo de duragdes”.

Tal regra consiste em acrescer aos termos final e inicial de duas séries consecutivas a quantidade
que falta para atingir o termo de maior duracdo: esta solugdo s6 ¢ possivel gracas ao mecanismo empregado,
que s6 permitiu encontros entre os termos extremos e os intermedidrios da sequéncia aritmética (a soma,
nestes pontos, ¢ sempre 13). Sendo assim, a duragdo de 5 colcheias serdo acrescidas trés, a de 6, duas, a de 7,
uma, ¢ a de 8, nenhuma.

Como a soma até o terceiro termo ¢ diferente para cada uma das vozes, o acréscimo de um mesmo

valor mantém a assincronia. A figura abaixo ilustra este mecanismo:

27-5 duracoes r’ p r o

27-6 duracdes |9 r r' p F l..
el T T T—
- =TT, L
27-7 duracoes F r ﬁ r F r
27-8 duracoes O r rp p
Figura 8: mecanismo de elisdo (ligaduras pontilhadas) e manutengdo da assimetria.

Este mesmo procedimento foi utilizado no inicio da pega, reservando a sincronia o papel de

enfatizar o corte textural, reforgado pela transposicao estrutural da entidade harmonica.

Conclusao

Percebemos como a escritura composicional tende a atuar como um territorio, que agencia
elementos a principio heterogéneos: as restrigdes mencionadas funcionaram mais como estimulo do que
como empecilho no processo composicional, agindo como elementos determinantes para a configuragao
deste territdrio composicional e gerando a necessidade que levou a utilizagdo de um mecanismo formal que
respondesse a necessidades musicais especificas.

Neste sentido, os elementos que surgem também criam novas demandas no decorrer do processo;

por exemplo, o modelo formal para controle ritmico - sequer vislumbrado até a decisdo de se compor uma
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peca intermediaria - também catalisou uma Ultima alteragdo no carater da pega, alteracdo essa que parecia
descartada do plano inicial: optou-se por dar mais énfase a assincronia resultante ao se destacar os pontos de
mudanga com uma dinamica sfz p subito, ao invés da indicag¢do inicial (‘o0 mais imperceptivelmente possivel”),
criando breves irrup¢des ruidosas em meio ao tecido sonoro quase estatico, num resultado ritmicamente quase
aleatorio.

Por fim, sendo a escuta também um elemento determinante neste territdrio, as estruturas, sejam
séries de duracdes ou simetrias harmonicas, sdo imperceptiveis como tais, mas foram fundamentais para que

se chegasse a este resultado final.

Notas
' Astrés pegas sdo: I — Fugato, I - Manchas no tecido, III — Engrenagens. A quantidade de cada um dos instrumentos pode variar
de acordo com a disponibilidade, desde que a sonoridade global fique equilibrada.

2 Com duragdo de 6 meses, a disciplina foi ministrada pelo professor Ms. Roger Naji El Khouri, a quem agradego a abertura e
oportunidade, tanto pela possibilidade de trabalhar as composi¢des com os alunos como de participar do grupo como estudante de
viola, o que me possibilitou ter uma melhor compreenséo das dificuldades técnicas iniciais dos instrumentos de cordas.

* Entende-se aqui espago espectral segundo a defini¢do de Smalley (1997, p.121), ou seja, a distancia entre os sons mais altos e
mais baixos audiveis.

* “Farben” ¢ a terceira das Cinco pegas para Orquestra, op. 16, de Schoenberg. Os procedimentos utilizados por Schoenberg
ndo ficam apenas na redistribuicdo do mesmo acorde, mas num sutil contraponto a cinco vozes, estruturado paralelamente a uma
cuidadosa e sempre mutante instrumentagdo. Para analises, ver Burkhardt (1974) e Zuben (2005).

> Prolagdes eram as divisdes do tempo na Ars Nova: se a prolagao fosse perfeita, as duragdes deveriam ser subdividas em trés
unidades, se fosse imperfeita, em duas. Ao sobrepor ambas, Ockeghem compde uma polimetria, uma espécie de sobreposigdo de
compasso simples com composto, em que a unidade de subdivisdo tem a mesma duragdo para ambos. Para manter a sonoridade
tipica de suas obras (e do periodo Renascentista), ao invés de partir do unissono, Ockeghem coloca a clave de tal maneira que as
vozes intermedirias leem em Do, enquanto a superior 1€ uma terca acima e a inferior, uma ter¢a abaixo, ambas dentro do modo
escolhido, eventualmente alterando o Si para Si bemol.

¢ A utilizagdo de séries de duragdes como forma de gerar diferenca a partir da repeticdo dos mesmos elementos é muito utilizada
por Messiaen em suas obras. Um exemplo bem conhecido € o primeiro movimento do Quatour pour la fin du temps, “Liturgie du
Cristal”. Sobre a utilizagdo desta estratégia pelo compositor nesta e outras obras, ver Ferraz (1998).
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ESTRATEGIAS PARA A CONCEPCAO DE UM SISTEMA SONORO-
INTERATIVO PARA PERFORMANCES COM INDETERMINACAO MUSICAL
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Resumo: O artigo tem o objetivo de apresentar conceitos e estratégias relacionados as concepgdes técnico-criativas de um
sistema sonoro-interativo com instrumentistas e eletronica em tempo-real para performances com indeterminagdo musical.
Um dos tipos de material sonoro disparado pelo sistema eletronico sera obtido a partir de gravagdes de objetos manipulados
pelo publico em uma instalacdo sonora. O uso de um modelo auditivo, técnicas instrumentais estendidas e um algoritmo
probabilistico podem ser potencialmente eficazes para a modelagem da interacdo pretendida.

Palavras-chave: sistema sonoro-interativo, eletrdnica em tempo-real, técnicas instrumentais estendidas, instalacdo sonora,
musica indeterminada.

Strategies for the Design of an Interactive Music System for performances of indeterminate music

Abstract: This article presents concepts and strategies related to the technical and creative conception of an interactive music
system involving music performers and live electronics. The system is being designed for the performance of indeterminate
music and will make use of sounds recorded from objects in a sound installation as one of the source material. An aural model,
extended instrumental techniques and a probabilistic algorithm can be potentially effective in the design of the interactive system.
Keywords: interactive music system, live electronics, extended instrumental techniques, sound installation, indeterminate
music.

1. Introducao

Por volta da década de 1960, o advento da musica eletroacustica mista possibilitou um maior grau
de indeterminagao no resultado sonoro em relagao ao género acusmatico?, pois a presenca de musicos no palco
flexibiliza a performance musical em um grau mais elevado do que o verificado na difusdao sonora de obras
acusmaticas. Com o avango tecnologico, a partir dos anos 1970, a produgdo de sons eletronicos em tempo-
real permitiu que a flexibilidade interpretativa fosse potencializada ainda mais através dos recursos de /ive
electronics. Nas décadas de 1980 e 1990, a interacdo entre sons de instrumentos musicais e sons produzidos
por processamento e/ou sintese sonora ao vivo se beneficia dos avangos na capacidade de processamento dos
computadores e pela criacdo de ambientes de programacao “amigdveis”, tais como os software Max/MSP e
Pure Data, entre outros.

Diferentemente das obras mistas com a parte eletroacustica fixada em suporte, em que a
improvisacao poderia se dar somente na performance humana, em performances de improvisagdo livre’* com
live electronics o nivel de abertura ¢ mais amplo, o que ¢ viabilizado por algoritmos computacionais que
sejam capazes de criar sua propria improvisagdo musical. Desta forma, ha uma influéncia muatua entre o
comportamento computacional e o humano, desde que os dois sejam capazes de reconhecer informagdes
sonoras que trocam entre si. O aplicativo pode fazer analises de sinais de dudio vindos da performance
instrumental e fornecer novos dados para a produgdo dos sons eletroacusticos. O tipo de algoritmo escolhido
na programagao, portanto, ¢ fundamental na concep¢ao de um sistema sonoro-interativo, pois ¢ ele que vai
definir o nivel de interagdo entre humano e maquina.

Os sistemas sonoro-interativos podem ser desenvolvidos para promover e possibilitar diversas

formas de interacdo com humanos em qualquer nivel musical (ROWE, 2001). A concretizagdo algoritmica
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de determinadas ideias musicais permite a obten¢do de processos e representacdes facilitadas pelo uso do
computador, que podem servir a finalidades estéticas especificas. Cypher (ROWE, 1993) e Voyager (LEWIS,
2000), citados por Drummond (2009), sdo alguns exemplos de sistemas sonoro-interativos ja desenvolvidos.
Além da concepcao de niveis de interagdo entre humano e maquina, nos sistemas sonoro-interativos também
torna-se necessaria a investigacao quanto a interagao entre os sons actisticos e eletronicos, ja que estes tltimos
podem ser criados em tempo-real.

O objeto de estudo desta pesquisa em andamento consiste no desenvolvimento de estratégias de
trabalho durante a elabora¢do de uma instalacdo sonora e uma performance instrumental com /ive electronics,
a qual terd os seguintes materiais sonoros: 1) sons gravados na instalagdo sonora (previamente a realizacdo da
performance); 2) sons da instalacdo sonora pré-processados; 3) sons actisticos dos instrumentos musicais; 4) sons
dos instrumentos acusticos transformados em tempo-real; 5) sons dos instrumentos actisticos gravados durante a
performance e disparados, posteriormente, com ou sem processamento; e 6) sons de sintese granular em tempo-real.

As interpretacdes da andlise dos sinais dos instrumentos acusticos (violdo, flauta e instrumentos
de percussdo) serdo feitas por um algoritmo probabilistico programado em Pure Data, que objetiva um
comportamento dos sons eletronicos que ndo seja exclusivamente reativo aos estimulos sonoros recebidos
dos instrumentos acusticos, mas, sim, que dé a impressdo de um comportamento interativo. Dobrian (2004)
comenta que um comportamento reativo ¢ aquele que pode ser previsto de acordo com o controle exercido
pelo performer através de sons ou gestos sobre o sistema eletronico que responde automaticamente a estes
dados recebidos sempre da mesma forma. J4 um comportamento interativo se d4 quando ndo se pode prever
as respostas do sistema computacional. Contudo, tal comportamento so se realiza de fato quando o performer
¢ influenciado pelo sistema eletronico, ou seja, o resultado sonoro de sua performance também deve ter algum
grau de imprevisibilidade e, portanto, devera tocar musica que dé abertura a improvisa¢do para interagir com
o sistema eletronico. Por outro lado, um comportamento completamente imprevisivel do sistema eletronico
também pode dar a impressdo de que ndo ha interacdo de fato com o performer. No entanto, por meio da
utilizagdo de algoritmicos probabilisticos torna-se possivel simular uma espécie de “memoria” do sistema, que
também devera ser mudada no decorrer da performance para ndo instituir um novo comportamento reativo.

Este texto visa contribuir no entendimento da concep¢ao dos processos criativos relacionados ao
objeto de estudo da pesquisa em andamento, identificando estratégias de interacdo entre sons eletroactisticos
disparados (sons oriundos de uma instalacao sonora) e/ou produzidos em tempo-real e sons de instrumentos
musicais em uma performance. Esta performance foi inicialmente concebida como uma improvisagdo livre,
contudo, na fase atual da pesquisa, a sua concep¢ao tem adquirido um carater de improvisagao dirigida, o qual

serd explicado adiante.

2. Modelo Auditivo e Espectromorfologia

Em relagdo a interacdo de sons eletronicos com sons acusticos em um sistema sonoro-interativo,
uma possivel estratégia € a nocao de fusdo e contraste entre estes dois mundos sonoros em que podem haver
distintos estagios transicionais de um estado para o outro. Conforme afirma Menezes (2006, p. 383) “[...] sera
estrategicamente preciso que, em determinados momentos, o contraste entre ambos os universos venha a tona

para que a propria fusdo possa ser devidamente apreciada”.
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Outra possivel forma de interagdo entre sons eletronicos e acusticos ¢ a ideia de modelo auditivo
desenvolvida por Nance (2007) em algumas de suas composigdes. O uso desse modelo consiste na preparagao
de uma composi¢ao eletroactstica que sera ouvida somente pelo instrumentista antes e durante a performance
instrumental com fones de ouvido. Com referéncia a esta abordagem, Barreiro (2009, p. 543) menciona que
“pede-se ao intérprete que produza sons em seu instrumento que soem o mais proximo possivel aos do modelo
auditivo.” Inspirada em Nance (2007), a performance que se refere ao objeto de estudo desta pesquisa utilizara
os sons da instalagdo sonora, comentada anteriormente, (além de outros) como modelo auditivo para os
instrumentistas, de forma que estabelecam um didlogo entre sons acusticos e eletroacusticos. Como estratégia
adotada para esta forma de didlogo, os instrumentistas usam fécnicas estendidas* na busca de nuances
sonoras € timbricas em suas improvisacdes com o objetivo de, conforme Smalley (1997), uma interagao
espectromorfologica com este tipo de modelo auditivo. A percepgao pelos musicos durante a performance dos
aspectos intrinsecos relacionados ao comportamento espectral dos sons no tempo e no espago pode favorecer
esta interagdo. Entretanto, na performance proposta nesta pesquisa ocorrem algumas diferencas no uso da
ideia de modelo auditivo em relagdo a abordagem de Nance (2007), a saber: o modelo auditivo obtido na
instalacdo ¢ produzido a partir da gravagdo sonora da manipulacdo de objetos por pessoas provavelmente
ndo-especializadas em musica; tal modelo ¢ escutado por todos que estdo na sala de concerto durante a
performance musical e ndo somente os musicos; o0 modelo ndo ¢ uma composicao fixa, j4 que se apresentara de

diferentes formas a cada performance, de acordo com a andlise dos sinais feita pelo aplicativo computacional.

3. Estratégias de Interacio

A instalagdo sonora proposta ¢ concebida a partir de objetos com um elemento tematico em
comum: a vida rural. Objetos manuais como torrador e moedor de café, cardas e rodas que, respectivamente,
desenredam e fiam o algoddo, dentre outros, sdo utensilios que faziam e ainda fazem parte da vida de algumas
familias em 4reas rurais. Sdo objetos que se ligam de forma objetiva pela sua utilizagdo pratica, e subjetiva
pelos sentimentos e sons que eles fazem ecoar na familia, a qual tinha no passado, seus membros envolvidos
no processo produtivo. Além disso, a escolha de tais objetos se deu tanto pelas caracteristicas sonoras obtidas
com seu manuseio, quanto na facilidade em manuseé-los — que, de certa forma, estimulam um desejo nas
pessoas de interagir com eles.

O local da instalacdo, a quantidade e o tipo de alto-falantes, e sua disposi¢do espacial serdo
definidos numa fase posterior da pesquisa. Os procedimentos de espacializagdo e transformagdo dos sons
serdo possibilitados por um aplicativo programado em Pure Data. A interagdo do publico com a instalagdo serd
filmada para que, posteriormente, ocorra a projecao do video como introducdo da performance instrumental
com live electronics. Esta proje¢ao tem o objetivo de destacar os “aspectos extrinsecos” (SMALLEY, 1996)
dos sons do modelo auditivo disparados pelo sistema eletronico.

Na proposta de criagdo musical desta pesquisa - que envolve a interagdo entre instrumentistas e
um sistema eletronico - a execu¢do musical deve se basear na imitagdo ou no contraste de samples disparados
de forma mais ou menos imprevisivel pelo computador de acordo com o funcionamento de um algoritmo
probabilistico que utiliza a amplitude da performance instrumental como um dado de mapeamento. O banco

de samples disparados a partir dos dados captados pelo algoritmo pode ser mudado durante a performance. O
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instrumentista deve ser guiado por sua escuta e uma partitura grafica com indicagdes “imprecisas” de execugao.
Esta partitura sera concebida com signos que representem caracteristicas dos samples gravados. O instrumentista
deve escolher para interpretar durante a performance aquele signo que tenha uma relagdo de maior semelhanga
ou contraste (de acordo com cada se¢do) com o sample disparado. A interpretacdo dos signos graficos pelos
intérpretes ndo sera feita livremente, mas guiada por algumas diretrizes dadas aos musicos de antemao (por
exemplo, a orientacdo de que busquem imitar aspectos intrinsecos dos sons que resultem em sonoridades com
fins de fusdo entre sons instrumentais e eletroacusticos). Essa proposta conduz a concepgao da performance para
uma proposta de improvisagao dirigida — que se distingue ligeiramente da proposta de improvisagao livre inicial
—j4 que a execugdo dos musicos serd dirigida por um modelo auditivo. Concebe-se, assim, uma cooperagao entre
intérprete e compositor na selecdo e organizacdo de elementos como, por exemplo, as técnicas de execu¢do na
interpretacdo da notagdo gréafica visando um didlogo entre sons acusticos e eletroacusticos.

Os parametros sonoros da performance instrumental analisados pelo algoritmo do aplicativo
computacional, sdo: 1) a amplitude; e 2) a ocorréncia de siléncios significativos. Estes dois parametros tem a
funcado de controlar os cinco tipos de materiais sonoros emitidos pelo sistema computacional (mencionados na
Introdugdo). O mapeamento entre estes pardmetros ¢ mudado, randomicamente, no decorrer da performance,
de forma que ndo seja possivel prever qual parametro captado (input) controla o pardmetro de resposta do
sistema eletronico (output), o que elimina a impressao de um possivel comportamento reativo que o sistema
possa adquirir. Em relagdo a programacdo do patch (aplicativo) no software Pure Data, esta pesquisa
encontra-se em um estagio de testes que compreendem: a andlise de sinal da amplitude dos sons dos objetos da
instalacdo sonora e dos instrumentos musicais; € a interpretacdo destes sinais por um algoritmo probabilistico
de Cadeias de Markov*, para influenciar o sistema computacional quanto a genése, a ordem, a selegdo, a
gravacdo e a espacializa¢do do material sonoro durante a performance. Os sons dos instrumentos musicais
serdo transformados em tempo-real por um outro agente que controlarad a aplicativo programado em Pure
Data. Nas proximas etapas da pesquisa serdo feitos testes da conexdao do sinal de dudio com processos de
geracdo sintética de sons e, mais adiante, testes do aplicativo em performances musicais. A partir destes,
serdo preparadas as “partituras graficas”, que terdo informagdes bdsicas para o material sonoro, com
algumas indicacdes de técnicas instrumentais estendidas, a fim de possibilitar que a musica gerada tenha um
comportamento com algum grau de abertura em seu resultado sonoro.

Na tabela abaixo, pode ser observado o tipo de comportamentos e as intervengdes dos agentes
em cada se¢do da performance. Na 1* e 2% se¢des, os instrumentistas imitam em grupo ou contrastam
individualmente com os samples disparados pelo computador. Na 3* se¢do haverd um solo de computador

que faz um processo de sintese granular com os sons dos samples disparados, além de disparos de trechos da

performance.
1*SECAD (4307) | 2*SECAD (37 | 3* SECAD (1'307)
CONJUNTD IMITACAD/FUSAD
INSTRUMENTAL | COM SAMPLES
50LOS | CONTRASTE COM
INSTRUMENTAIS SAMPLES
DISPAROS DE
DISPARDS DE DISPARQS DE TRECHOS DA
SAMPLES V1A SAMPLESVIA | PERFORMANCE E
COMPUTADOR ANALISE DO ANALISE DO SINTESE
SINAL DA SINAL DA GRANULAR COM
AMPLITUDE AMPLITUDE 0% SAMPLES
ANTERIORES

Tabela 1: Intervengdes dos agentes nas se¢des da performance
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4. A Concepc¢io do Sistema Sonoro-Interativo

Partindo-se das defini¢des de Rowe (1993), o sistema sonoro-interativo proposto nesta pesquisa
pode ser classificado em relagdo ao mapeamento da performance humana como performance-driven — o que
o distingue de obras com seguidores de partitura (score-followers) e notagao precisa, tais como as abordadas
por Puckette e Lippe (1992). Como o sistema aqui descrito destina-se a performances de musica com distintos
graus de indeterminac¢do (devido ao uso de uma notacdo “imprecisa”), a programac¢ao de um aplicativo que
selecione parametros sonoros menos discretizaveis mostra-se vidvel para lidar como uma situacdo sonora
imprevisivel. Assim, dados de andlise de amplitude, densidade, fraseado, espectro, etc. possibilitariam
mapeamentos flexiveis para gerar as respostas sonoras do sistema eletronico.

Ainda podemos classificar este sistema, de acordo com Rowe (1993), em relagdo a maneira como
os sons eletronicos sdo gerados, a saber: transformative — transformagdo de material actistico em tempo-real;
generative — sinais analisados da performance influenciardo no comportamento de um processo de sintese
sonora; e sequenced — sinais analisados da performance influenciardo o disparo de samples.

Em relagdo ao tipo de comportamento do sistema em questdo pode-se classifica-lo como player,
pois a interacdo sera percebida como um duo entre computador e humano, ou seja, o sistema eletronico tera
um comportamento autdnomo, embora possa variar em fungdo da performance humana (ROWE, 1993).

A Figura 1 apresenta as conexdes existentes na concep¢do do Sistema Sonoro-Interativo da

presente pesquisa:

INSTALACAO SONORA

vinED
(ASPECTOS EXTRINSECOS)

PERFORMERS
L

AMOSTRAS SONORAS

COMPUTADOR I NOTACAO
PATCH: PURE DATA
1 IMPRECISA
!
CADEIAS TRATAMENTO
DE GRAVADOR SONS
MARKOV ACUSTICOS) MUSICALS

DISPARO DE
SAMPLES;
SONS
ACLSTICOS:
TECNICAS
ESTENDIDAS
[ASPECTOS
INTRINSECDOS)

MICROFONES

ESPACIALIZACAQ;

SINTESE

ALTO-FALANTES

AMPLITUDE

SAMPLEs: MODELD
AUDITIVO

Figura 1: Diagrama das conexdes existentes no Sistema Sonoro-Interativo
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5. Consideracoes Finais

Este artigo apresentou uma breve reflexdo sobre algumas questdes que fundamentam a pesquisa
em andamento. A modelagem auditiva de Nance (2007), uma partitura grafica, o uso de técnicas estendidas
instrumentais na performance humana, além do uso de um algoritmo de Cadeias de Markov na performance
eletronica, apontam caminhos para a concretizagao dos objetivos deste trabalho. O processo de criagdo seguira
entre as opgdes feitas durante a concepgao do sistema e as intervengdes musicais no momento da performance.
Desta forma, pode se considerar este trabalho como um processo criativo multi-autoral e efémero, onde
composi¢do e performance ndo estdo separadas. As reflexdes que serdo levantadas por esta pesquisa irdo
auxiliar esta area de criagdo, que envolve realizagdes musicais com interacdo entre instrumentos acusticos e

eletronica em tempo-real, as quais objetivam resultados sonoros indeterminados de antemao.

Notas
! Esta pesquisa de mestrado em andamento conta com o apoio da CAPES.

E o género de musica eletroacustica fixada em suporte (CD, tape etc.) apresentada em concerto por meio de alto-falantes e sem
a atua¢do de um instrumentista ou cantor.

3 Também chamada de improvisagdo ndo-idiomatica (ou contemporénea) por ndo se ater a géneros ou estilos musicais estabe-
lecidos — o que a difere da improvisagdo no jazz, por exemplo. Geralmente, revela grande diversidade sonora, obtida através de
técnicas estendidas de execugdo instrumental.

* Técnicas ndo-convencionais de execugdo instrumental que possibilitam uma ampliagdo da paleta sonora do instrumento através
de timbres incomuns. Por exemplo: utilizar regides do corpo do instrumento nio utilizadas nas técnicas convencionais, percutir a
caixa acustica de um instrumento nao-percussivo, tocar as cordas do piano diretamente com os dedos, ou ainda, nos instrumentos
de sopro, cantar junto com a emissdo de uma nota do instrumento, realizar golpes de lingua, sons de chave, entre outros.

5 Os aspectos extrinsecos destacados aqui sdo aqueles relacionados as fontes e aos gestos causadores dos sons da instalagdo sono-
ra. O video ira enfatizar estes aspectos na introdugdo da performance musical, pois se trata de uma referéncia visual. A intengdo ¢
destacar o aspecto inicial da matéria-prima sonora (modelo auditivo) — a fonte e o gesto causador — que sera transformada durante
a performance.

¢ Cadeias de Markov sdo processos probabilisticos que apresentam a propriedade (ou memoria) markoviana na qual a predi¢ao
do proximo estado depende de estados anteriores.

2
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COLLAGE

Danieli Veronica Longo Benedetti (Cruzeiro do Sul/USP)!

danieli-longo@uol.com.br

Resumo: Possivelmente inspirado pelos pintores cubistas, que entre os anos de 1912-1919, tiveram uma fase voltada a
técnica denominada collage, o compositor Claude Debussy servir-se-ia deste procedimento - que teria posteriormente o termo
inserido no vocabulario musical - em duas de suas obras escritas durante os anos da Primeira Grande Guerra (1914-1918). O
presente artigo, segmento de pesquisa realizada no Departamento de Musica da ECA/USP/FAPESP, pretende assim apontar
o0 uso deste recurso de composi¢ao nas pecas Berceuse Héroigue para piano solo e En Blanc et Noir para dois pianos.
Palavras-chave: Claude Debussy, collage, repertorio para piano, nacionalismo musical.

Collage

Abstract: Possibly inspired by the Cubist painters, that between the years 1912-1914, had a technique called phase focused
on the collage, the composer Claude Debussy would serve this procedure - which would later term entered the vocabulary
of music - in two of his works written during the years of World War I (1914-1918). This paper, a segment of the study
conducted at the Department of Music at ECA / USP / FAPESP, aims to make the point in using this feature pieces for solo
piano Berceuse Héroique and En Blanc et Noir for two pianos.

Keywords: Claude Debussy, collage, piano repertoire, musical nationalism.

De acordo com o Dictionnaire Encyclopedique de La Musique a técnica de collage ou colagem
¢ um procedimento de escrita utilizado pelos compositores de vanguarda entre os anos de 1960 e 1970
(ARNOLD, 1988: 455). O compositor italiano Luciano Berio (1925-2003) e o argentino Mauricio Kagel
(1931-2008) serviram-se amplamente do procedimento que consiste em inserir uma citacdo de obra de outro
compositor sem modificacdo aparente.

Antes disso, porém, possivelmente inspirado pelos contemporaneos cubistas Pablo Picasso (1881-
1973), George Braque (1882-1963) e Juan Gris (1887-1927), que inovaram com a inser¢ao da técnica em alguns
de seus trabalhos entre os anos de 1912 e 1919, o compositor Claude Debussy (1862-1918), interessado e
envolvido pelos diferentes dominios das artes, também iria servir-se do recurso de collage em duas de suas
composigdes escritas durante os anos da Primeira Grande Guerra (1914-1918). A técnica aqui adotada seria
uma forma de declarar sua fung¢ao de militante do movimento nacionalista e de ‘musico francés™ inserido no
contexto em questdo. Sao elas: a Berceuse Heéroique para piano solo e En Blanc et Noir para dois pianos.

A Berceuse Heroique, ¢ composta logo ap6s o inicio do conflito, em um periodo em que a
mobilizacdo de todo cidaddo francés se fazia presente e Debussy questionava-se sobre sua fungdo. O compositor
escreve ao amigo e editor Jacques Durand em 8 de agosto de 1914:

(...). Como vocé sabe eu nao tenho nenhum sangue frio, menos ainda espirito militar; adicione
as lembrangas de 70 [a Comuna de Paris’], que me impedem o sentimento de entusiasmo, a
inquietude de minha esposa, tendo o filho e o genro no campo de batalha! Tudo isto faz com que
aminha vida esteja tdo perturbada...; o que faco me parece tdo miseravelmente pequeno! Chego
a sentir inveja de Satie, que vai se ocupar seriamente na defesa de Paris como cabo. (LESURE,
1987: 257)

A Berceuse Héroique, para piano solo foi composta em homenagem ao rei Albert I da Bélgica,
que, despertaria a admiragdo de toda a Europa ao resistir diante de um inimigo infinitamente superior em

numero e em forca de fogo. A peca foi publicada pelo jornal londrino Daily Telegraph em novembro de
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1914. A homenagem contou também com a colaboragdo de vérios artistas dos paises aliados, entre eles os
compositores ingleses Edward Elgar (1857-1954), Edward German (1862-1936), o francés André Messager
(1863-1929), o pintor Claude Monet (1841-1926) e o filosofo Henri Bergson (1859-1941).

Francois Lesure, na edi¢do critica da integral da obra pianistica de Debussy coloca o titulo
conforme apresentado neste King Albert’s Book: Berceuse Héroique pour rendre hommage a S. M. Albert I de
Belgique et a ses soldats, que foi orquestrada por Debussy no més seguinte.

A pega ¢ uma marcha escrita na tonalidade de Mi bemol menor, em que o compositor usa do
recurso de colagem, fazendo uma citagdo, na parte central da peca (cps 38 ao 42), do tema do Hino Nacional
belga, La Brabangonne, como forma de enfatizar a homenagem. A passagem vem acompanhada pela indicacdo

fierement (com orgulho), na tonalidade de D6 Maior.
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Exemplol: C. Debussy, Henle Verlag, 1994. Berceuse Héroique. cps. 37-42.

De acordo com Edward Lockspeiser em Debussy, sa vie et sa pensée (LOCKSPEISER, 1980:
520), na Berceuse Héroique Debussy cria efeitos que sdo calculados para produzir impressao de espago e
distancia; e € exatamente a sensagao que se tem ao ouvir os longinquos chamados de trompete ali recriados.
Estes efeitos de espago e distancia, o proprio compositor confirma, ao indicar écho (eco, c¢p.23, ao repetir
literalmente o toque de trompete), € nos compassos finais os termos lointain (longe, cp.61) e plus lointain (mais
longe, cp.63) sdo usados para a repeticao do toque referido. Segue trecho com o primeiro toque de trompete

mencionado:
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Exemplo2: C. Debussy, Henle Verlag, 1994. Berceuse Héroique, cps. 21-24

Debussy faz ainda o uso de um insistente pedal Mi bemol - Si bemol, ao longo da peca (ver no
exemplo apenas citado e no que segue). Este procedimento serd notado ja nos primeiros compassos, com a
apresentacdo do tema da marcha. E estara de volta no final, com valores maiores, sobre o qual serd colocado e

repetido o toque de trompete citado anteriormente, acompanhados das sugestivas indicagdes apontadas.
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Exemplo 3: C. Debussy, Henle Verlag, 1994. Berceuse Héroigue, cps. 60-68.

A outra obra abordada, En Blanc et Noir formada de trés pecas ou Caprices, (termo usado pelo
compositor, referindo-se a obra em algumas de suas correspondéncias) para dois pianos ¢ considerada uma
das obras-primas do compositor e para o musicélogo Michel Faur¢ significa a contribuicdo mais marcante
dentro movimento nacionalista francés do periodo da Guerra*. Juntamente com seu amigo Roger Ducasse,
Debussy participa da primeira audi¢do, que aconteceu no dia 21 de dezembro de 1916, em beneficio de uma
das inimeras campanhas humanitarias organizadas nessa €poca.

Cada um dos trés Caprices, além de conter um dedicatario, ¢ precedido por uma citagao poética
como forma de, implicitamente, complementar as mensagens de indole nacionalista. A segunda peca, a
mais dramatica das trés, vem retratar os acontecimentos e sentimentos provocados pela guerra e ¢ nela que
Debussy faz, em dois momentos o uso da técnica de colagem. A citagdo inicial, a dedicatéria e a indicagao de
andamento, Lent-Sombre, ja anunciam as intengdes deste segundo Caprice.

O sentido profundo desta “defesa da musica francesa” ¢ revelado pela dedicatoria au lieutement
Jacques Charlot’, morto pelo inimigo em 3 de margo de 1915, e pela citagdo tirada da Ballade contre les

ennemis de la France de Frangois Villon:

Prince, porté soit des serfs Eolus.

En la forest ou domine Glacus.

Ou prive soit de paix et d'espérance.

Car digne n’est de posséder vertude.

Qui mal vouldroit au royaume de France.’®

Este Caprice condensa o sentimento Debussy em relagdo a guerra, o 6dio ao invasor e a confianga
inabaldvel da vitoria final, representada aqui pela presenga do coral de Lutero Ein’ feste Burg ist unser Gott,
simbolizando o agressor alemao, ao qual Debussy, orgulhoso de ser um musicien frangais, responde alguns
compassos adiante com a clara melodia francesa da Marselhesa. O compositor justifica-se pelo uso do coral

em duas de suas cartas enderecadas ao editor Jacques Durand. Debussy escreve no dia 22 de julho de 1915:
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... Vocé vera o que pode acontecer ao hino de Lutero por ter imprudentemente penetrado num
Caprice a francesa. Quase no fim, um modesto carrilhdo faz soar uma pré-Marselhesa. Mesmo
desculpando-se deste anacronismo, isso ¢ admissivel numa época em que os pavimentos das

Comunicagdo - COMPOSICAO
ruas e as arvores das florestas estdo vibrantes deste canto onipresente. (DURAND, 1927: 138)

No dia 5 de agosto, ele escreve novamente ao seu editor a respeito do uso deste coral no seu

segundo Caprice:
... Eapreocupacio das propor¢des que imperiosamente comandou esta mudanga. Por outro lado,

tornou-se mais clara ¢ limpa a atmosfera dos vapores envenenados que durante um instante o
coral de Lutero volatizou, ou melhor, daquilo que ele representa, pois apesar de tudo, ¢ bonito.

(DURAND, 1927: 143).
A execugdo do “Coral de Lutero™’, em oitavas e com a indicagdo lourd (pesado), identifica

o rival alemdo. O coral ndo estd transcrito integralmente, Debussy insere apenas o trecho inicial e,

assim mesmo, fragmentado. Seguem os compassos 78 a 88, nos quais ¢ possivel observar técnica aqui

abordada entre os compassos 79-83 e 85-88.
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Exemplo 4: C. Debussy, Durand Ed. Musicales, 1997. En Blanc et Noir, Segundo Caprice, cps. 78-88.
Em outro momento Debussy fara novamente o uso da técnica de colagem e, dos compassos 162 ao

170, ouviremos por duas vezes um pequeno trecho do Hino Nacional francés, a Marselhesa. Segue a primeira

citagdo realizada pelo piano dois.
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Exemplo 5: C. Debussy, Durand Ed. Musicales, 1997. Segundo Caprice, cps. 161-166.

Para afirmar o sentimento de vitdria sobre os inimigos, apds a citagdo da Marselhesa, no compasso
170, Debussy reexpde a melodia inicial, trazendo a indicagdo Librement!

No final, em uma coda com motivos ritmicos e fortes toques de clarins (cp. 177-178, piano 2),
Debussy relembra ao ouvinte que a guerra ainda ndo acabou e que estas paginas sao dedicadas a um amigo
nela desaparecido, concluindo, de forma enérgica, com um seco e fortissimo acorde de Fa Maior. Seguem os

compassos finais desta “defesa da musica francesa”.
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Exemplo 6: C. Debussy, Durand Ed. Musicales, 1997. Segundo Caprice, cps. 177-180.

Os toques de clarim - que somados se repetem 11 vezes - e o trecho melédico do compasso
11 - executado 3 vezes - iniciam com uma quarta justa ascendente. Pelas insistentes reprises, este intervalo
permanece na memoria do ouvinte; curiosamente, o hino nacional francés, a Marselhesa, também se inicia

com uma quarta justa ascendente.

Consideracoes Finais

A declarag¢do da Primeira Guerra Mundial, em 3 de agosto de 1914, teve como efeito imediato
trazer a tona rivalidades acumuladas entre a Franca e a Alemanha. Os franceses, inconformados desde a
Guerra Franco-Prussiana, de 1871, devido as perdas humanas e territorial cultivaram forte sentimento de
vinganga contra o pais inimigo e o Revanchismo influenciaria assim toda uma geragdo. Nesse sentido, os
quatro anos de guerra (e alguns precedentes) tiveram profunda ressonancia sobre a musica e os musicos das

primeiras décadas do século XX. O envolvimento da nagdo francesa com o conflito serd massivo. A maioria

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011 84



Comunicagdo - COMPOSICAO Menu

dos compositores ird ao fronte e as preocupagdes ligadas a defesa da patria e da propria vida dominariam a
vida dos artistas. Impossibilitado de se alistar as armas, devido ao cancer® descoberto com as premonigdes
da Guerra, Debussy ird servir-se de sua arte como forma de se expressar e, intitulando-se Musicien Francais,
militou um movimento de protecdo a arte de seu pais, o qual pode ser comprovado em seus escritos do
periodo, como artigos publicados pelas revistas especializadas da época e sua correspondéncia. Imbuidas
desse sentimento, enfatizado pela escolha dos materiais usados por meio da técnica de collage, as obras
Berceuse Héroique € En Blanc et Noir aqui abordadas constituem parte da ultima fase criadora de um Mestre, que

tomado pelo sentimento de nacionalismo serviu-se de sua arte como forma de defender o seu pais.

Notas
' Doutora e Mestre pela ECA/USP, suas pesquisas, ambas financiadas pela FAPESP, tratam da influéncia do contexto historico
nas obras dos compositores Claude Debussy e Maurice Ravel. Bacharel em instrumento, piano, pela UNESP; especialista no
ensino do piano pela Ecole Normale de Musique de Paris, Franga e em interpretagdo pianistica pelo Conservatério Nacional de
Strasbourg, Franga. Professora do curso de musica da Universidade Cruzeiro do Sul, atualmente em licenga, desenvolve pesquisa
de Pos-Doutorado sediada no Departamento de Musica da ECA/USP, com apoio da FAPESP.

2 Durante os anos de Guerra e alguns precedentes o compositor Claude Debussy passou a assinar artigos e obras como Claude
de France ou ainda Claude Debussy Musicien Frangais.

* A Comuna de Paris foi um movimento de tendéncias socialistas consequente da Guerra Franco-Prussiana de 1870.

“ FAURE, 1985: p. 234

5 Jacques Charlot era amigo de Debussy e sobrinho de Jacques Durand, seu editor e também lhe sera dedicado o Prélude da suite
Le Tombeau de Couperin, de Maurice Ravel, obra de relevante importancia do movimento nacionalista francés e composta durante
os anos da Guerra.

¢ Principe levado por servos Eolus. /Na floresta onde domina Glaucus. /Onde privado seja de paz e de esperanga. /Pois néo sendo
digno se possuir tal virtude. /Que mal desejaria ao reinado da Franga.

7 Na edi¢do alema Breitkopf & Hartel nr. 3765, dos corais de J. S. Bach encontramos duas versdes para este coral de Martin Lu-
ther, pgs. 48 ¢ 49.

8 Causa de sua morte em 25 de marco de 1918.
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ASPECTOS DE EXPRESSAO E RACIONALIDADE EM PIERROT LUNAIRE
(OP. 21) DE ARNOLD SCHOENBERG: UMA INVESTIGACAO SOBRE
RELACOES ENTRE TEMPO E ESPACO NO TRABALHO COMPOSICIONAL

Danilo Rossetti (UNESP)

danilo_rossetti@hotmail.com

Resumo: Neste artigo, que surgiu apds uma analise musical da obra Pierrot Lunaire (1912), procuramos discutir alguns
processos composicionais utilizados especificamente na peca Der Mondfleck, pertencente a 3 parte de Pierrot. Iniciamos
com uma breve introducdo a respeito do movimento expressionista, logo apds centramos nossa analise em caracteristicas
estruturais da referida peca. Na seqiiéncia, a partir da identificagdo de alguns aspectos relevantes, buscamos investigar e
mostrar como a musica, uma arte temporal, pode conter em si uma formalizagdo baseada em propriedades do espago. Para
esta discussdo final, nos fundamentamos em obras de Abraham Moles e Henri Bergson, que fazem parte da bibliografia
utilizada em nossa pesquisa de Mestrado sobre o tempo musical.

Palavras-chave: Pierrot Lunaire, Arnold Schoenberg, tempo musical, processos composicionais.

Expression and Rationality Aspects in Pierrot Lunaire (op. 21) by Arnold Schoenberg: An Investigation about Time
and Space Relations in the Compositional Work

Abstract: This article, which came after a musical analysis of the work Pierrot Lunaire (1912), intends to discuss some
compositional processes used specifically in the movement Der Mondfleck, belonging to the 3™ part of Pierrot. The article
initiates with a short introduction concerning the expressionist movement, soon after the analysis focus on the structural
features of the mentioned movement. Further, after the identification of some relevant aspects, the intention is to investigate
and to show how music, a temporal art, can contain in itself a formalization based on space properties. This final discussion is
based on works by Abraham Moles and Henri Bergson, which were included in the bibliography used in our master’s degree
research, about musical time.

Keywords: Pierrot Lunaire, Arnold Schoenberg, musical time, compositional processes.

1. Introducio: Arnold Schoenberg e 0 Expressionismo

O expressionismo foi um movimento das artes que surgiu nos primoérdios do século XX, como
uma forma de oposicdo a estética romantica a qual, durante o século XIX, permeou o discurso artistico
de maneira geral. O pianista e compositor Eduard Steurmann, que atuou em diversas atividades musicais
juntamente com Arnold Schoenberg, definiu o expressionismo como “filho da interiorizagdo romantica”.
O tipo ideal' de artista romantico, conhecido normalmente como um ser introspectivo (com relagdo a seus
sentimentos) e até fragilizado, encontra a sua oposi¢ao no artista expressionista. Este tltimo tem como uma
de suas caracteristicas a expressao dos sentimentos de forma densa e carregada, fato este muito provavelmente
ligado a representacdo da dura realidade da sociedade européia do inicio do século XX.

Neste contexto, o belo nunca foi um valor artistico almejado pelos artistas expressionistas, ao
contrario dos romanticos. Schoenberg, por exemplo, associava a beleza ao comodismo de espirito: “A beleza
s6 existe a partir do momento em que gente improdutiva comega a achar que ela esta faltando (...) o artista nao
precisa dela. Para ele, basta a veracidade™. De certa forma suas composi¢des representavam uma afronta a
sociedade, a qual impunha formas artisticas restritivas, privilegiando o conservadorismo, que era representado
pelo “culto ao tonalismo” e as sonoridades consonantes.

Segundo René Leibowitz, o termo afonal ¢ utilizado para definir o periodo composicional de
Schoenberg compreendido entre 1908 e 1913 (Cf. 1981, p. 77), no qual se encontra Pierrot Lunaire op. 21
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(1912). No entanto este termo era completamente rejeitado pelo proprio compositor. Nesta passagem presente

em Harmonia, pode-se entender este fato:

“Devo, contudo, afastar-me disso, pois sou musico e¢ nada tenho a fazer com o ‘atonal’. Atonal
poderia meramente significar: algo que absolutamente em nada corresponde a esséncia do som
(..) Uma pega musical ha de ser sempre tonal, no minimo na medida em que, de som para
som, tem que existir uma relacdo mediante a qual os sons, sucessivos ou simultaneos, resultem
numa seqiiéncia compreensivel como tal (...) Contudo, ndo se poderia chamar ‘atonal’ a uma
relagdo de sons, seja qual for, pois seria algo como caracterizar de ‘inspectral’ (aspektral)
ou ,incomplementar® uma relagdo de cores (...) Se ha que absolutamente buscar-se um nome,
poder-se-ia pensar em politonal (polytonal) ou pantonal (pantonal). Porém, seja como for, o
que por agora ter-se-ia que averiguar ¢ se tal misica nao é, simplesmente, novamente tonal.”
(SCHOENBERG, 2001, p. 558 a 560).

Para Schoenberg, esta busca pela mudanca e pelo rompimento com o tradicional se justificava
pela necessidade de criar novos tipos de expressdo musical. A literatura, por sua vez, tem papel preponderante
no desenvolvimento desta nova linguagem que, de inicio, se apoiou no género dramatico. Como elementos
desta mudanca, podemos considerar a rejeicao da tonalidade e afirmacdo da “emancipagdo da dissonancia”,
termo adotado pelo proprio compositor.

Além desta expressividade latente, fruto de uma necessidade intrinseca daquele momento
histérico, a musica de Schoenberg apresentava também como caracteristica uma pura racionalidade. No seu
método composicional ndo havia mais uma hierarquia entre os doze sons do total cromético (tal qual o sistema
tonal), porém havia sim uma sistematizacao rigida e logica criada por ele para a utilizagdo destes sons. Esta
sistematizacdo estava baseada em propriedades de ordenac@o do espaco, que resultavam em relagdes entre os
sons construidas geometricamente, de maneira semelhante a arquitetura. No entanto, de fato, estas construcdes
sonoras raramente sdo perceptiveis pelo ouvinte. Isto se deve, na nossa concep¢ao, porque a musica ¢ uma arte
essencialmente temporal. A percep¢do musical ¢ um fendmeno que se dé através do tempo e das duragdes, e
ndo através do espaco. Este problema serd melhor discutido e analisado na conclusdo deste trabalho.

Pretendemos, primeiramente, analisar e discutir alguns aspectos de simetria e espelhamento que
ocorrem na peca Der Mondfleck, parte integrante da obra Pierrot Lunaire, que sdo fundamentais na sua

constitui¢do formal, tanto do ponto de vista da sua micro-estrutura quanto da sua macro-estrutura.

2. Aspectos de Simetria na peca Der Mondfleck, de Pierrot Lunaire

Pierrot Lunaire ¢ uma obra formada por um ciclo de 21 poemas escritos em francés pelo belga
Albert Giraud, que foram traduzidos para o alemdo por Otto Erich Hartleben, sendo que os poemas também
possuem uma tradugdo para o portugués feita por Augusto de Campos. E uma obra para voz (normalmente
soprano) e conjunto de camara instrumental solista, formado por flauta (picolo), clarinete em Sib ou L&
(clarone), violino, viola, violoncelo e piano. O tratamento dado por Schoenberg para a voz ¢ bastante especial:
a técnica utilizada na escrita € o Sprechstimme (voz-entoada), na qual a melodia representada pelas notas ndo
deve ser cantada. O executante deve levar em conta a altura da nota indicada na partitura para transforma-la
em melodia falada. Poderiamos dedicar um trabalho inteiro a respeito desta técnica vocal aqui empregada,

mas este ndo ¢ o nosso intuito. Os 21 poemas de Giraud traduzidos para o alemdo, que foram escolhidos
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por Schoenberg para fazerem parte de sua composi¢do, foram ordenados em trés grupos de sete poemas,
totalizando trés grandes partes. Por sua vez, estas trés grandes partes representam os trés blocos formadores
de Pierrot Lunaire.

A pega nimero dezoito, Der Mondfleck, ¢ o eixo central da terceira parte. E uma peca que
apresenta intrinsecamente o germe das simetrias e do espelhamento almejado por Schoenberg em suas obras,
tanto nas macro quanto nas micro-formas. Vale salientar que esta técnica atingiu o seu apice no seu periodo
composicional dodecafénico, iniciado com as Cinco Pegas para Piano op. 23 (1920-23), no qual ele trabalha
com a série de doze sons a partir de sua ordenacdo, que pode ter as caracteristicas a série original, retrogradada,
invertida, ou retrogradada e invertida.

Der Mondfleck tem como instrumentagao picolo, clarinete em Sib, violino, violoncelo, voz e piano.
Nesta andlise, consideraremos apenas os instrumentos de sopro e cordas, pois sdo neles que encontramos
os procedimentos que desejamos mostrar. Logo no inicio, notamos que ha um cdnone de 8 entre violino e
violoncelo, que inicia logo no compasso 1 com o violino, a partir da repeti¢cdo da nota La 5 em semicolcheias
e fusas. Este canone ¢ imitado pelo violoncelo a partir do compasso 2, uma oitava abaixo. O movimento em
canone entre estes dois instrumentos segue até¢ o compasso 10. Nota-se também que ha um fugato que ocorre
entre o clarinete em Sib e o picolo. No primeiro compasso, o clarinete executa um motivo em semicolcheias que
se inicia com Mi 4, motivo este que ¢ repetido uma quinta acima (na realidade soard uma décima-segunda) pelo
picolo, a partir do terceiro tempo deste compasso. Este fugato dura até o terceiro compasso onde ha a indicacdo
de “quase cadéncia” para o picolo, uma espécie de finalizacdo deste procedimento. A seguir temos a reproducdo

dos primeiros compassos de Der Mondfleck, a fim de visualizarmos estes procedimentos descritos acima:

Sehr rasche J‘f:-. 184)

Piccolo. : ==

Klarineile in Bﬁ

n"' ig'.'. —

!EF aApa a Fi‘!ll!#% . E‘EE
Yicloncell. & —
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. Sehr rasche 2 (ea 184)

Fig. 1: Der Mondfleck compassos 1 ¢ 2. (SCHOENBERG, 1994, p. 119).

O segundo tempo do décimo compasso de Der Mondfleck ¢ o eixo central da pega, em relagdo
aos quatro instrumentos ja mencionados. Neste ponto inicia-se um movimento retrogradado de todos os
elementos e eventos que aconteceram até entdo. De certa forma, ¢ como se houvesse uma grande série de notas
apresentadas individualmente pelo picolo, clarinete, violino e violoncelo, que t€m a duracdo de dez compassos
e meio. O movimento retrogrado dura até o fim da peca, no compasso dezenove. A retrogradacdo dos sons ¢
total e abrange suas propriedades caracteristicas tais como altura, intensidade, duragao e, obviamente, timbre.
Na metade do segundo tempo do compasso dez temos, no picolo, a nota Lab 6 em colcheia, que ¢ precedida
e seguida pelo La 5 em semicolcheia. No clarinete em Sib, temos o F4 4 em semicolcheia, que € precedido
por Si 3 e D6# 4 em semicolcheias, e seguido por Si e DO# também em semicolcheias. No violino, temos

Mib 4 em fusa, que ¢ precedido por Sol 4 e Lab 4 em fusas, e seguido por Sol 4 e Lab 4, também em fusas.
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Finalmente, no violoncelo, temos La 2 que ¢ repetido por quatro vezes em fusas. Para melhor compreensao
deste acontecimento apresentamos, na Figura 2, o trecho que compreende os compassos de 9 a 12. O segundo
tempo do compasso 10 ¢ exatamente o ponto onde se inicia tal espelhamento. No entanto, obviamente, a

maneira ideal € conferir este acontecimento na partitura completa.

Fig. 2: Der Mondfleck, compassos 9 a 12. (SCHOENBERG, 1994, p. 121)

A partir destes pontos assinalados, procuramos ressaltar algumas caracteristicas do pensamento
estrutural de Schoenberg na peca Der Mondfleck. As simetrias e o espelhamento sdo ferramentas composicionais
muito importantes para a definicdo de sua técnica, sendo que em muitas outras obras ele se utiliza de
procedimentos similares. No proximo item procuraremos discutir a importancia destas estruturas simétricas
para a concepgdo de forma de Schoenberg, bem como até que ponto estas estruturas sdo perceptiveis para o
ouvinte. Tentaremos discutir se elas se justificam apenas como estabelecimento de uma estrutura formal de

criacdo de uma obra de arte, porém ndo se caracterizando como perceptiveis.

3. Estruturacio Formal da Musica, uma Arte Temporal, a partir de Propriedades do Espaco

Segundo Abraham Moles a musica, na sua esséncia, ¢ uma arte temporal, ou seja, desenvolve-se
ao longo do tempo. Em contrapartida, outras artes tais como a escultura, a pintura e a arquitetura desenvolvem-
se no espago, seja em duas ou em trés dimensodes. Discussdes filosoficas e cientificas (ou mesmo ambas
em conjunto) sobre os fendmenos do tempo e do espaco sempre fizeram parte de nossa sociedade desde os
primoérdios. Dentre as caracteristicas destes dois fendmenos que sao relevantes, discutidos e analisados desde
a Grécia Antiga até os dias de hoje, podemos enumerar trés que nos interessam:

1. Sobre o tempo, hd duas caracteristicas (a primeira vista antagbnicas) que descrevem suas
propriedades: de um lado se constitui de processos repetitivos ou periddicos, como as estacdes do ano, o

dia e a noite, etc.; de outro lado € irreversivel, ou seja, segue inexoravelmente numa diregdo. Neste sentido,
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acreditamos que o tempo possa ser pensado como uma espiral, pois ele se desenrola ciclicamente, porém com
uma direcionalidade. Devido a esta caracteristica, os ciclos nunca se repetem num mesmo ponto.

2. O espago ¢ um esquema de divisibilidade infinita, ou seja, podemos agrupa-lo ou dividi-lo da
maneira que quisermos, dentro das suas trés dimensodes. No espago € possivel estabelecer grandezas e formas
de medicao de sua extensao.

3. Leibniz apresentou uma célebre definicdo que diferencia o tempo do espaco: “o espaco € a

ordem dos possiveis coexistentes e o tempo ¢ a ordem dos sucessivos.”

O filésofo francés Henri Bergson procurou discutir o tempo em sua autonomia, separadamente
do espaco, em sua obra Duragdo e Simultaneidade, de 1922. Ele ja havia afirmado anteriormente em seus
trabalhos que a duragdo ¢ construida na consciéncia, a partir de percep¢des que podem ser simultaneas ou
sucessivas (sejam elas visuais, sonoras ou de qualquer outro tipo). Bergson defendeu que esta sensagdo de
duracdo nao ¢ divisivel nem tampouco mensurdvel. A duragdo pura (assim definida por ele) ¢ “um decorrer
continuo, onde passamos por gradacdes insensiveis, de um estado a outro: continuidade realmente vivida,
mas artificialmente decomposta para uma maior comodidade do conhecimento usual” (BERGSON, 2010, p.
217). Em contrapartida hd o tempo cronométrico, que pode ser medido pelo movimento, pois ¢ associado ao
espaco, mais ainda, ele se divide e se mede porque ¢ espago’. Dentro deste contexto de tempo espacializado, a
sucessao dos eventos percebidos nos permitem definir um agora (presente), um passado e um futuro, através
de uma “linha” representativa do tempo, na qual elementos perceptivos podem ser justapostos ou sucessivos.

A partir desta breve exposi¢do tedrica, colocamos a seguinte questdo: Como se justifica uma
organizag¢do formal ou estruturagdo composicional baseada em propriedades espaciais, tal como fez Schoenberg
(e muitos outros compositores antes dele como Beethoven, Bach e Machaut), através de retrogradagdes
inversdes ou espelhamentos; se a misica ¢ uma arte estritamente temporal? Podemos ainda incluir uma critica
comumente feita ao dodecafonismo j4 mencionada anteriormente neste trabalho (que acreditamos também
ser pertinente no caso da estruturacdo de Pierrot Lunaire). Esta critica assevera que as operagdes realizadas
com a série ndo sdo perceptiveis pelos ouvintes. A ela ainda adicionamos que por “percep¢do” consideramos
essencialmente a interiorizagdo do tempo na consciéncia.

Acreditamos que, do ponto de vista do compositor, ¢ totalmente vélida a utilizagdo de esquemas
simétricos para a defini¢do de uma forma para a obra. Para isto, nos baseamos nas trés categorias temporais do
processo musical definidas pelo compositor lannis Xenakis: fora-do-tempo, no-tempo, e temporal. Um processo
de composi¢do inclui estas trés etapas: 1) planejamento e estruturagdo, pertencente a categoria fora-do-tempo (no
caso de Xenakis sdo os calculos matematicos); 2) transformacgao destes dados obtidos pelos célculos em linguagem
musical, correspondente a categoria no-tempo (escalas, acordes ou séries dodecafonicas, os quais tém embutidos
em si uma idéia de tempo); e 3) a execugdo musical propriamente dita na sua temporalidade (categoria temporal).

Para o desenvolvimento do material musical, ou seja, para que seja constituida uma forma para
a obra, o compositor deve se valer destas aproximacgdes logicas e destes recursos estruturais a fim de lhe
fornecer uma coeréncia. Esta coeréncia deve dar-se tanto nas relagdes micro (entre notas e vozes) quanto nas
relagdes macro (pegas que compdem a totalidade da obra, no caso de Pierrot Lunaire; ou mesmo, no caso de
uma sinfonia, seus movimentos). Provavelmente uma obra que esteja bem organizada logicamente, através
destas relagdes de espelhamento e simetrias (ou outros tipos de organizagdo), fornece ao ouvinte uma maior

clareza na sua estrutura interna.

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011 a0



Comunicagdo - COMPOSICAO Menu

Por outro lado, uma obra musical somente se factualiza temporalmente quando ocorre a sua
execugdo, sendo este 0 momento em que a musica desempenha o seu papel de comunicagdo com o ouvinte.
Como ja foi dito, este ¢ um fendmeno que ocorre no tempo, e a ele acrescentamos que a percepcao dos sons e
o entendimento da obra também passam por um repertorio adquirido anteriormente pelo ouvinte, ou seja, se
ele esta familiarizado com o tipo de musica que esta sendo executado.

No nosso entendimento, em Pierrot Lunaire (especificamente em Der Mondfleck), a percepgao
de suas simetrias e espelhamentos somente ocorre se houver previamente uma andlise detalhada da obra, a
partir da partitura. Assim € possivel observar de que maneira Schoenberg trabalhou e estabeleceu relagdes com
os materiais que utilizou. Apos esta etapa, seguramente uma reescuta trard novas impressdes € percepgoes,
tal como se fosse aberto um novo universo. Além disso, finalizada a audi¢do, a obra seguramente continua a
ressoar em nossa memoria, devido ao impacto de sensacdes que ela nos causa. Esta sensacao de arrebatamento,
se de alguma forma pudesse ser medida, seria uma 6tima avaliacdo para estabelecer o conteudo de uma obra —
no entanto, segundo Bergson, as sensagdes ndo podem ser medidas, por serem inextensivas‘. Numa audi¢do, a
surpresa e a novidade sempre geram pontos positivos neste quesito, enquanto que uma previsibilidade exagerada

do que pode vir a acontecer causa certa monotonia. E o segundo caso definitivamente ndo se aplica a Pierrot.

Notas

' Conceito atribuido ao socidlogo Max Weber (1864-1920), o qual é um instrumento de analise socioldgica para o entendimento
da sociedade, que agrupa as caracteristicas comuns de um grupo ou classe social, com o objetivo de criar tipologias puras. Uma
de suas principais caracteristicas é o fato de que ndo corresponde a realidade.

2 SCHORSKE, 1989, p. 334 apud die Reihe II (Ed. Ingl., 1958, p. 6).

*  Bergson considerava o tempo cronométrico a quarta dimensio do espago.

Para Bergson, quando lidamos com fendmenos da consciéncia, ndo podemos trata-los como coisas que se justapdem. Estes
fendmenos possuem uma certa duragdo e tém a propriedade de se interpenetrar, sendo que, na medida em que se fusionam, ndo
podem ser divididos. Na consciéncia ndo existe espaco, portanto ndo podemos falar em divisdo ou em intensidade de sensagdes,
no entanto podemos falar em qualidade das sensacdes.

4
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Resumo: O presente trabalho consiste em uma analise da obra Time and Motion Study II, do compositor Brian Ferneyhough,
para violoncelo e live electronics, na qual sdo apresentados alguns dos principais aspectos de sua pratica composicional.
Abordamos especificamente dois destes aspectos: as micro-diferenciagdes e sua relagdo com a constituicdo de trajetorias
formais ndo lineares; e as polifonias de agdes instrumentais tratadas como uma dimensao constituinte das obras.
Palavras-chave: musica do século XX, composi¢do musical, analise musical, Brian Ferneyhough, Time and Motion
Study I1.

Analysis of Brian Ferneyhough’s Time and Motion Study II

Abstract: This work is an analysis of Brian Ferneyhough’s Time and Motion Study 1, for cello and live electronics, in which
are presented some of the main aspects of his compositional practice. We approach specifically two of these aspects: the
micro-differentiations and its relation to the establishment of non-linear formal trajectories, and the polyphony of instrumental
actions worked as a constitutive dimension of the works.

Keywords: 20th century music, musical composition, musical analysis, Brian Ferneyhough, Time and Motion Study I1.

1. A série Time and Motion Study

Entdo, houve este periodo onde tive que encontrar alguma nova motivacdo para compor, €
finalmente esta motivagao (na série Time and Motion Study) foi a total integracdo de todas essas
coisas que haviam me interessado como ser humano intelectualizado, podemos dizer — as varias
filosofias, as ideias de poética, as maneiras basicas de olhar o mundo (FERNEYHOUGH, 1998:
p. 277; tradugdo do Autor).

A série Time and Motion Study (1971-77) de Brian Ferneyhough ¢ composta por: Time and
Motion Study I, para clarinete baixo solo; Time and Motion Study II, para violoncelo e live eletronics,
e Time and Motion Study III, para 16 vozes com percussdao e amplificacao eletronica. Em um total de
aproximadamente cinquenta minutos, as obras nao apresentam aparentemente nenhum material conectivo
entre si, a ndo ser um principio de expansao sonora. Inicialmente, em Time and Motion Study I, temos uma
performance solistica; seguida, em Time and Motion Study II, por um instrumentista cercado de uma rede
tecnoldgica que através de seu tratamento e do contetido musical apresentado ¢ capaz de dialogar, amplificar
e distorcer o enunciado sonoro do intérprete. E finalmente, Time and Motion Study III, um grande grupo
de individuos, cujas a¢des vocais sao complementadas pela percussdo e espacialmente redistribuidas
através de autofalantes localizados na sala de concerto.

A ideia do compositor era de que cada pecga fosse independente em seus proprios termos, e através
das singularidades presentes em cada uma delas - alcangadas por um trabalho composicional individualizado
- ocorressem relagdes profundas que propiciariam sua unido. Podemos indicar a busca por uma “polifonia
mental” (Cf. FERNEYHOUGH, 1998: p. 215), na qual o intérprete deve realizar diversas agdes instrumentais
simultaneamente, como um dos fatores que percorre toda a série. Esta ¢ alcangada através da sobreposicao e
intensa variagao de informacao articulatoria presente nas partituras ou em agdes fisicas (ou vocais) especificas.
Por exemplo, as modifica¢des na espacializacao, feitas por meio de pedais, que o violoncelista tem que realizar

na segunda peca e a combinagao de recursos técnicos trabalhados simultaneamente na primeira peca, presente
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nas utilizacdes simultaneas de variacdes referentes a coluna de ar e tipo de embocadura, juntamente com
agdes de dois tipos de frulato: ora convencional, executado pela rapida vibragdo da lingua do instrumentista

e ora gutural.

2. Time and Motion Study II, para violoncelo e eletronica

Em Time and Motion Study II através da utilizacdo de diversas formas de gravagdo do
discurso musical realizado pelo instrumentista, que posteriormente ¢ transformado e reproduzido de
forma fragmentaria, Ferneyhough busca dar ao ouvinte a impressao de estar imerso em um conflito
permanente entre a experiéncia sonora imediata — discurso instrumental — e suas ressonancias distorcidas.
A pega segundo o compositor, ¢ uma metafora sobre como a “memoria seleciona, colore e embaralha a
avalanche de impressdes sentidas que o cérebro armazena” (FERNEYHOUGH, 1998: p. 113).

A acdo instrumental ¢ amplificada de trés formas: (1) por dois microfones de contato no instrumento
(um no corpo e outro sobre, ou sob, o espelho), que tem o seu volume de reproducdo controlado por pedais
ativados pelo instrumentista; (2) por um microfone direcional na frente do instrumento e (3) por um microfone
de contato sobre a garganta do instrumentista.

Os registros sdo feitos por dois sistemas analdgicos de delay (tape loops), cada um com uma
regulagem de realimentacdo (feed-back) individual: 9” e 14”. Esporadicamente também ¢ utilizado um
gravador estéreo, também analdgico, ligado diretamente a um ring modulator. O microfone de contato da
garganta do instrumentista também ¢ ligado a este modulador e somente o som tratado deve ser reproduzido.
As indicagdes referentes aos tratamentos e reprodugdes sonoros da parte eletroactstica da pega se encontram
nas trés linhas inferiores da partitura.

As acdes do solista e o tratamento eletronico sdo trabalhados de forma complementar, como

podemos observar no quadro abaixo:

Agodes do solista Tratamento eletrénico
Performance instrumental Amplificacio
' Aches vocais ring modulation
Movimentagao dos pedais Modificagbes na  amplitude e
espacializagao

Fig. 01- Complementaridade entre as a¢des do solista e o tratamento eletronico em Time and Motion Study II de Brian
Ferneyhough.

Em Time and Motion Study II, os gestos musicais ndo sdo decompostos apenas em estratos
paramétricos, mas também em estratos de agdes instrumentais. Ocorre entdo, uma hiper defini¢do dos
movimentos do intérprete sobre seu instrumento: ¢ definido o movimento de cada mao, de cada dedo e neste
caso, também de cada pé. Além disso, a constante alternancia entre as diferentes formas de gestos instrumentais
colocam o intérprete em um estado de tensdo continua.

O completo envolvimento fisico e mental, ocasionado por um ambiente no qual raramente
pode se dar conta e reagir de maneira integral a todas informagdes presentes na partitura, proporciona uma

suspensao momentanea das “faculdades interiores que permitem ao sujeito se conservar” (BEAULIEU,
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2004) - capacidades de compreensdo, de previsdo, de reconhecimento e de intelec¢do, etc. Desta forma,
proporcionando a dessubjetivagdo, o “estilhacamento” (Cf. FERRAZ, 1998: p. 215), do proprio intérprete.
Este tipo de envolvimento pode ser observado na seguinte declaracdo do flautista Pierre-Yves Artaud, a
respeito da execucdo da obra Unity Capsule (1975) de Brian Ferneyhough:

Quando toco esta pega, me atiro a agua, mergulho. E como quando uma tempestade chega
a um barco: vemos realmente que ela chega, mas nio sabemos exatamente como ela serd. E
preciso entdo reagir a tudo que se passa e isto se faz de maneira totalmente inconsciente, pois
daqui por diante tudo vai muito depressa e coisas imprevistas ndo cessam de afluir. E somente
depois, se reescutanto, que dizemos: “olha, eu fiz isso” (ARTAUD, 1987 apud BEAULIEU,
2004; traducdo do Autor).

Tomemos como exemplo o primeiro sistema da pagina cinco da partitura da pe¢a em questao
(Ex. 1). As duas linhas continuas, posicionadas nos extremos superior ¢ inferior, indicam as varia¢des
na posicao dos pedais que controlam a amplitude de reproducdo dos sons capturados pelos microfones
de contato. Como cada uma destas estd ligada a um autofalante especifico, consequentemente, ocorre
uma variac¢do na espacializacdo sonora. A linha superior indica o microfone posicionado no espelho e a
inferior, o microfone posicionado no corpo do instrumento. A margem superior representa 0 maximo de
volume e a inferior o minimo, as linhas pontilhadas indicam a coordenagdo entre as agdes instrumentais
e dos pedais.

A notacdo ¢ individualizada para cada uma das mados do instrumentista, que neste trecho ndo

utiliza arco, o pentagrama superior indica a mao direita e o inferior, a esquerda.
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Exemplo 1: Primeiro sistema da quinta pagina de Time and Motion Study II, de Brian Ferneyhough; os trechos mencionados
abaixo estdo indicados pelos algarismos romanos localizados no canto superior esquerdo. Fonte: FERNEYHOUGH, 1978, p. 5;

marcagdes realizadas pelo Autor.

O primeiro trecho demonstra como Ferneyhough potencializa sua escrita instrumental através
da criacdo de diversos niveis de a¢do simultdneos: a0 mesmo tempo em que a mao direita deve executar um
glissando com o polegar sobre as cordas Do e Sol, os demais dedos devem percutir as estruturas ritmicas
indicadas nas outras cordas. Simultaneamente, a mao esquerda pingara as cordas superiores - Ré e La - e
executara golpes percussivos atras do polegar da mao direita.

No segundo trecho, o compositor cria quatro niveis independentes de agdes de raspagem das cordas:
cada dedo deve ser posicionado em uma corda especifica e realizar as diferentes estruturas ritmicas indicadas.
Também sdo indicados pontos especificos, onde as acdes devem comegar e/ou terminar, representados pelas
notas com cabegas no formato convencional. Ao final deste trecho, o instrumentista deve realizar com a mao
direita alguns efeitos percussivos, simultaneamente com as seguintes agdes: pingar as cordas com as unhas,
percuti-las com os dedos e percutir o corpo do instrumento.

Na primeira se¢ao da pecga, como observa Courtot (Cf. COURTOT, 2009: p. 70- 73), o discurso
musical ¢ marcado pela alternancia entre frases e sequéncias, indicadas pelo compositor na partitura;
as frases, sdo divididas em trés partes (I.1.i, L.1.i1, L.1.iii, etc.) e realizam uma passagem nao linear de
uma sonoridade mais ruidosa em dire¢do a sonoridade mais tradicional do instrumento. As sequéncias
se valem livremente do percurso timbrico e realizam espécies de fantasias gestuais, prolongando e
amplificando os gestos que as precedem.

Contudo, apesar desta primeira se¢do realizar em larga escala o mesmo direcionamento presente
nas frases, sdo as microdiferenciacdes presentes em cada um dos gestos instrumentais que garantem ao
percurso tragado a ndo linearidade apontada anteriormente. Esta secdo se estende até o primeiro sistema da
pagina cinco da partitura e ¢ tocada inteiramente sem arco.

Morfologicamente a oposicdo mais extrema entre os diferentes modos de acdo instrumental
utilizados refere-se as acdes de raspagem e as formas de percussdo e pingamento das cordas. As primeiras

possuem uma sonoridade granulada, devido a pouca sustentagdo das frequéncias que as compde e ndo existe
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a presenca de uma Unica frequéncia ressaltada, mas de uma regido, definida tanto pelas cordas como pela
posicdo das maos sobre as mesmas no momento em que sao raspadas. Observemos o exemplo abaixo, no qual

¢ apresentado um trecho da partitura em que sdo executadas estas acdes.
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Exemplo 2: Acima apresentamos um trecho referente a segunda pagina de Time and Motion Study II de Brian Ferneyhough
(Fonte: FERNEYHOUGH, 1978: p. 2).

Com relacdo as formas de percussao das cordas, a variagdo de sua composicao sonora se da
principalmente pela quantidade de forga aplicada nas a¢des: quanto mais forte sdo percutidas as cordas,
mais sdo definidas as alturas individuais, e em algumas posi¢des pode ocorrer um efeito similar a um
multifénico, com o acréscimo de alturas referentes as distancias entre o dedo e a ponte e entre o dedo e a
pestana.

As agdes de pincamento podem ser executadas por uma ou outra mao individualmente, com
um dedo posicionado na altura requerida e o outro pingando a corda, ou tocando cordas soltas com a
unha ou com a ponta dos dedos. Nestes casos, a diferenciagao entre os tipos ¢ mais de ordem do colorido
timbrico. Outro recurso utilizado € o pingamento, ou percussao, atras dos dedos.

Além destes, temos também o pizzicato convencional, que pode aparecer acrescido de uma
varia¢do na quantidade de pressdo da mao esquerda (Ex. 3). No exemplo abaixo, ocorre a transi¢do de
um estado de pressdo intermedidrio na mao esquerda, entre o normal e de um harmonico natural, para

a pressao normal.
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Exemplo 3: Acima apresentamos um trecho referente ao segundo sistema da terceira pagina de Time and Motion Study 11
de Brian Ferneyhough (Fonte: FERNEYHOUGH, 1978: p. 3).
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O exemplo 4 demonstra os diferentes tipos de pingamento e percussao alternados e sobrepostos,
dentro de um curto espago de tempo, também nota-se o gradual direcionamento a uma regido de frequéncias

mais definidas.
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Exemplo 4: Na pagina anterior apresentamos um trecho referente ao segundo sistema da segunda pagina de Time and Motion
Study II de Brian Ferneyhough (Fonte: FERNEYHOUGH, 1978: p. 2).

A constante alternancia entre estes diferentes gestos instrumentais nos langa primeiramente
a uma escuta textural, marcada pela impossibilidade de darmos conta da heterogeneidade do espago
musical. Gradualmente ¢ construida uma zona de ressonancias que permite a ligagao de alguns elementos
a distancia, tornando o percurso direcional mais evidente.

Através da constante retomada de certas alturas e intervalos, € estabelecida uma similaridade
entre os gestos tocados em pizzicato, que pouco a pouco vao dominando o espago sonoro. No exemplo
5, podemos observar as alturas executadas nos trechos iniciais da pe¢a. A predominancia de intervalos
de sétima maior e nona menor ¢ a presen¢a de algumas alturas recorrentes - como Do#, Sol, Sol# e L4 -

formam a zona de ressonancias desta primeira segao.

frases I.1.ia L. 1.iii. Sequéncia Ia fe
RS l:- T =——— # et : b
be frase.].z.iii
e
€ he  be 7, fo_rte

Ex. 5- Alturas referentes ao inicio de Time and Motion Study II de Brian Ferneyhough.

Integrando formalmente os gestos musicais em um discurso direcional, a0 mesmo tempo em
que evidencia suas diferencas através de confrontos locais, Ferneyhough constitui uma multiplicidade de
perspectivas, com as quais seus intérpretes e ouvintes estabelecem seu “contraponto pessoal” (FERRAZ,
1998: p. 215), escolhendo novos caminhos a percorrer a cada nova audicdo, ou interpretacdo. Nao
deixando seus processos inteiramente visiveis nas partituras, o compositor ndo proporciona ao intérprete

e ao ouvinte revelar, ou fruir, um sentido oculto, escondido abaixo da aparéncia de suas partituras. Isto
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também se reflete na andlise de suas obras, principalmente quando ndo € possivel o acesso aos seus esbogos
ou manuscritos, no qual reviver os procedimentos realizados durante ato composicional torna-se uma tarefa
quase arqueoldgica e impossivel. Como todo elemento € provisorio e possui potencialmente inumeras formas
de transformagao e relagdo, cada novo encontro com suas obras permite a constitui¢do de um novo panorama

de descobertas, tornando estes proprios encontros experiéncias singulares.

Notas

' Como estamos abordando as agdes instrumentais omitimos as trés linhas inferiores, as quais sdo responsaveis pelas indicagdes

do tratamento eletroacustico da obra.
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Resumo: Este artigo examina o processo de relacionamento intertextual entre obras musicais, dos pontos de vista tedrico e
estético. Apds uma breve introducdo sobre a Teoria da Intertextualidade, descrevemos o uso da intertextualidade na musica,
através de exemplos de empréstimos literais ou abstratos das idéias precursoras. Finalizando, apresentamos sucintamente os
tipos de ferramentas intertextuais propostas por Harold Bloom e Joseph Straus.

Palavras-chave: Intertextualidade em Musica, ferramentas intertextuais para composic¢do, proporgdes revisionarias.

Theoretical and Aesthetic Basis for the use of the Intertextuality as a Compositional Tool

Abstract: This article examines the intertextual relationship between musical works, in the light of theoretical and aesthetic
perspectives. After a brief introduction to the theory of intertextuality, we describe the use of intertextuality in music, through
examples of literal or abstract borrowing of original ideas. Finally, we present briefly the types of intertextual tools proposed
by Harold Bloom and Joseph Straus.

Keywords: Intertextuality in Music, intertextual tools for composition, revisionary ratios.

Este artigo trata dos aspectos teoricos e estéticos relacionados a utilizagdo da intertextualidade
como uma ferramenta de estruturacdo composicional. A intertextualidade, em suas abordagens especificamente
musicais, auxilia na definicdo de estruturas composicionais onde idéias precursoras sdo utilizadas tanto em
nivel estilistico, isto ¢, sem focalizar uma obra especifica, quanto estratégico, com foco intencional em uma
determinada obra (ou conjunto de obras), podendo, nesse ultimo caso, ser utilizada literalmente (citacdo)
ou com a aplicagdo de modificagdes intertextuais, em diversos niveis de gradacdo, através da modelagem
estrutural, variagdo e parafrase (HATTEN, 1985, p.69).

A teoria da intertextualidade tem sua génese nos trabalhos do linguista russo Mikhail Bakhtin,
que esboga a idéia de um discurso, onde a palavra ¢ interindividual (BAKHTIN, 2003, p. 327-328). Bakhtin
também prenuncia a possibilidade da apresentagdo simultanea de duas ou mais idéias diferentes, por uma tnica
pessoa, num Unico texto final, caracterizando o processo que ele denomina construc@o hibrida. (BAKHTIN,
1981, p. 304-305). Esta fusdo cristaliza a possibilidade de liberdade de empréstimos de diversas naturezas na
génese de algo novo, quando tornam inexistentes as fronteiras formais entre os textos originais. Laurent Jenny,
por sua vez, afirma que “a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de influéncias, mas
o trabalho de transformacado e assimilacao de varios textos, operado por um texto centralizado, que detém o
comando do sentido” (JENNY, 1979, p. 21 e 22).

Uma relacdo de isomorfismo pode ser tragada entre estruturas musicais e literarias, com relagao
a sintaxe, narrativa e forma, por exemplo. Julia Kristeva (2005) menciona a proximidade entre a literatura e a
musica, citando como referencial o Relevés d apprenti de Boulez (1966), que se apropria de termos proprios
da linguistica para discorrer sobre topicos musicais. Referenciais teoricos do uso da intertextualidade na
musica podem ser encontrados em Straus (1990), Korsyn (1991) e Klein (2005). Referenciais estéticos podem

ser observados nas obras de Rochberg, Crumb, Berio e Lutoslawski. A deliberada e proposital utilizacao,
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bem como usos ndo intencionais, de elementos de outros compositores, trazem a luz uma forma de elaboracao
textual, onde dois ou vérios “originais” se tornam quase sempre um outro, novo ou notadamente transformado.
Corroborando essa afirmagdo, Kaplan diz que “fora da intertexualidade, uma obra musical ¢ simplesmente
incompreensivel”. (KAPLAN, 2006, p.19). Assim, a intertextualidade permite na esséncia de sua defini¢do
que, principios técnicos utilizados no Renascimento (como, por exemplo, o soggetto cavato e a isorritmia), se
fundam com atonalismo, dodecafonismo, serialismo integral, massas sonoras e minimalismo, por exemplo,
produzindo resultados surpreendentes.

Sob uma perspectiva intertextual estratégica, a constru¢do de novos textos ocorre na literatura
musical tanto de forma literal, onde os intertextos sdo utilizados quase que inalterados, e de forma mais
abstrata, onde os intertextos passam por uma série de modificagdes ou tém apenas suas estruturas profundas
capturadas (modelagem estrutural). Como exemplo do primeiro tipo de utilizagdo (literal) citamos inicialmente
a obra Music for the Magic Theater, de George Rochberg, onde podemos observar trechos literais do “Adagio”
do Divertimento n° 15, K.287, de Mozart, mostrado na Figura 1, emoldurados por uma atmosfera atonal e de
técnicas estendidas.

A obra de Mozart foi utilizada com o 1° violino oitavado e executado em solo, e a parte do
contrabaixo tocada uma oitava abaixo. O proprio Rochberg adiciona, além de um prefécio inicial mencionando
o empréstimo, uma indica¢do abaixo do inicio do Ato II: “Mozart String Orchestra”, como observamos na
Figura 2, que mostra a pagina inicial dessa obra. Também houve acréscimo de piano e trompas, que se alternam

nas trés primeiras paginas.
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Figura 1: Os primeiros seis compassos do Adagio do Divertimento de Mozart, n° 15, K. 287.
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Figura 2: Primeira pagina do Segundo Ato da obra de Rochberg, “Music for the Magic Theater”.

O segundo exemplo, e talvez o mais famoso deles na literatura composicional do século XX,
¢ 0 3° movimento da Sinfonia, de Luciano Berio, onde o autor se apropria de diversos intertextos de forma
literal, que sdo justapostos tendo como pano de fundo o Scherzo (3° movimento) da Sinfonia N° 2, de Gustav
Mahler. A fusdo desses diversos intertextos produzem um texto musical totalmente novo. Esse movimento ¢é
formado por uma densa sobreposicao de citagdes que incluem fragmentos de La Mer de Debussy, referéncias
a Epifanie e Sequenza 4 de Berio, bem como citagdes de Bach, Schoenberg, Ravel, Strauss, Berlioz, Brahms,
Berg, Hindemith, Beethoven, Wagner, Stravinsky, Boulez, Stockhausen, Globokar, Pousser e Ives. A Figura 3
mostra o trecho original extraido da Sinfonia de Mahler e a Figura 4 exemplifica a citagdo da linha melddica

dos violinos, por Berio.

1. Viol.

2.Viol, { |

Figura 3: O trecho original da Sinfonia de Mahler.
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Figura 4: Utilizagdo do trecho de Mahler na Sinfonia de Berio.

Em seguida, examinaremos usos mais abstratos da intertextualidade, isto é, onde apenas vestigios
dos intertextos podem ser detectados. Como primeiro exemplo, mencionaremos o que ¢ conhecido como
homenagem musical, pratica bastante explorada por compositores de varios periodos historicos. Barrenechea
examinou detalhadamente o uso de determinadas caracteristicas composicionais de compositores que se
deseja homenagear, numa fusao destas com o proprio estilo do homenageando (BARRENECHEA, 2009, p.
627-629). Assim, segundo a autora, ha em sua maioria “uma reelaboracao de tragos estilisticos e idiomaticos
de uma ou varias obras do compositor homenageado, parodiando ou evocando sua linguagem musical” (ibid,
p. 627). Como um dos exemplos desta modalidade intertextual, Barrenechea cita o Improviso N° 2 de Camargo
Guarnieri, que evoca a Alma Brasileira de Villa-Lobos. Observamos nas Figuras 5 e 6, a similaridade ritmica

da mao esquerda de ambas as obras e as quialteras utilizadas na mao direita.

Figura 5: Villa-Lobos, Alma Brasileira, comp. 3 a 5.
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Figura 6: Guarnieri, Improviso n° 2, comp. 2 a 4

O segundo exemplo mostra a influéncia de Chopin em Lutoslawski. Klein (2005, p. 4-6) afirma
a possibilidade de Lutoslawski, conservador quanto a modelos composicionais do Séc. XIX, ter feito uma
homenagem a Chopin, pois ambos sdo poloneses, ¢ o primeiro ter sido envolvido por um sentimento de
patriotismo ao tornar a musica do segundo. Como observamos nas Figuras 7 e 8, o Estudo n° I para piano
de Lutoslawski faz alusdo ao Estudo em Do maior, op. 10 n° 1 de Chopin, ao apresentar no seu inicio a nota
D6 dobrada em oitava na mao esquerda, seguindo-se a isso um gesto ascendente de semicolcheias, bem

semelhante ao que foi exposto por Chopin.
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Do ponto de vista composicional, essas duas perspectivas de utilizagdo da intertextualidade —
literal e abstrata — nos permite manipular intertextos em diversos niveis, variando do mais superficial ao mais
profundo, onde, nesse ultimo caso, apenas residuos oriundos de operacdes transformacionais sdo utilizados.
Estas operagdes podem ser viabilizadas, de uma forma racional, através do uso de ferramentas intertextuais
especificas, descritas nos trabalhos de Korsyn (1991) e Straus (1990). Korsyn descreve as chamadas
“proporcdes revisiondrias” de Harold Bloom, que sdo utilizadas para analisar a intertextualidade em textos
literarios: Clinamen (guinada inicial do precursor), Tessera (acabamento antitético), Kenosis (movimento de
descontinuidade com o precursor), Daemonization (movimento em dire¢do a um contra-Sublime personalizado,
em reagdo ao Sublime do precursor), Askesis (auto-mutilacdo, separacdo do precursor) e Apophrades (retorno
da morte). Ele também sugere uma correspondéncia entre essas propor¢des revisiondrias e os procedimentos
intertextuais detectados em obras musicais. Essas propor¢des de Bloom operam conjuntamente com os tropos
gramaticais e com as defesas psiquicas freudianas.

O termo tropo, segundo Klein (2005, p.18), pode ter diversos significados no ambito da retorica,
mas sempre hd uma conexdo com a idéia de figura, ou seja, com o uso de linguagem figurada, ndo literal. A
grande questdo €, no entanto, definir o que ¢ literal ou ndo literal no discurso musical. Hatten (apud Klein,
2005, p.18) afirma que o tropo musical € envolvido com a metafora. Klein define um tropo como qualquer sinal
ou configuracdo de sinais em um texto, que indica a transformagdo de tais sinais em outro texto. Os tropos
gramaticais utilizados por Bloom sdo seis: ironia, sinédoque, metonimia, hipérbole, metafora e metalepse

(também chamada de transungao).

T

o — -

Figura 7:Estudo em D6 maior, op. 10 n° 1 de Chopin.

A palavra “defesa”, de acordo com Anna Freud (1968, p.54), surge nos trabalhos de Sigmund Freud
pela primeira vez em 1894 para descrever a luta do ego contra idéias ou afetos dolorosos ou insuportaveis,
isto é, ¢ uma designagdo geral para todas as técnicas de que o ego se serve, em conflitos que possam redundar
em neurose. E a protegio do ego contra as exigéncias instintivas. Fadiman (2002, p.18-19), por outro lado,
afirma que o principal problema da psique ¢ encontrar maneiras de enfrentar a ansiedade, que ¢ provocada
por um aumento esperado de tensdo ou desprazer. As formas pelas quais estas distor¢des acontecem sao

denominadas “mecanismos de defesa”. Desta forma, Korsyn (1991, pp. 58-59) relaciona o fato da utilizagdo
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intertextual entre compositores como fator motivador de sensagdo psicologica negativa, causando ansiedade,
e sendo relacionado com mecanismos de defesa, ou defesas psiquicas, estudados por Freud. Straus (1990,
p.17) relaciona oito propor¢des revisiondrias (mostradas na tabela 1), que sdo procedimentos composicionais
compartilhados pelos compositores da primeira metade do Séc. XX. Tais procedimentos refazem formas
antigas, elementos de estilo e sonoridades e sdo utilizados em todos os niveis estruturais de uma composigao.
Esses compositores, segundo Straus, reinterpretam a musica precursora de acordo com suas necessidades.

Straus afirma ainda que essas técnicas definiram a pratica comum do Séc. XX.

S o

Figura 8: Estudo n° 1 de Lutoslawski.

Como pudemos observar nesse artigo, existe um imenso universo de criacdo musical, a partir da
manipulagao de idéias intertextuais, com resultados surpreendentes que enriquecem o repertorio do Séc. X XI.
Harold Bloom, com suas seis proporgoes revisiondrias no campo literario e adaptadas musicalmente, somadas
as oito de Straus, fornecem inumeras possibilidades de combinagdes textuais. Estes, por sua vez, tomam estas
técnicas nao s6 como possibilidade de homenagens sonoras, mas também como pontos de partida para novas

criagdes, manipulando os diversos parametros musicais.

Motivizgio 0 conteddo motivieo do rabalho precedente ¢ radicalmente intensificado

U motivo do trabalbe precedente ¢ generalizado no conjunto de classes de ahuras
CGiencralizagdo desordenade, do qual € um membro, Este conjunto de classes de alturas ¢ entio
desdobrado no novo tmbalho, de scordo com as noemas do uso pds-tonal

L . O glementos musicas que sio centrais 3 estrtura do irabalho precedente (Ears como
Marginalizagio cadéneias dominante-ténica ¢ progressies lincares que abrangem imervalos triddicos) sio
relegmdos i penifenia do nove trabatho

) L O glementos musicais que sio periféricos i estrutura do trabalho precedente (1ais como
Centralizagio arcas de ronalidade remiota ¢ combinacdes ndo wsuais das notas resultantes de
omamentagbes lineares) movem-se para o ceniro estrutural do novo trabalho,

Os elementos que ocormem discronicamente no trabalho precedente (tais como duas
trisdes numa relagio funcional a cada oulra) sio comprimiddas em algo sincrondg mo novo
trabalho.

Compressio

0 elementos que ocormem juntos no trabalho precedente (tais como a fundamental, a

Fragmentagsio . . .
o8 g terga, ¢ & quinta de uma trinde) sdo separados o novo trabalba

, . 05 elementos musicais tradicionais (tais como acordes de sétima de dominame) sho
Meutralizagio desnudados de suas fungdes usums, parcularmente de seu mpulso progressivo, A
progressio posterior & bloqueada

) . Progressives harmdacas ¢ fommas musicais irdicionalmente onentadas para um objetivo
Simetrizagio (forma sonata, por exemplo) sho feitas inversamente ou retrdgrada-simetricamente, ¢ sio
nssim imobilizadas

Tabela 1: Oito razdes revisionarias de Straus
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Resumo: Este artigo trata da metodologia de elaboragdao de um sistema composicional utilizando a intertextualidade como
ferramenta essencial na composic¢do de Cosmos, para quarteto de flautas doce e harpa. Trés intertextos, de diversos periodos
historicos, serdo o ponto de partida para o planejamento composicional, o qual ¢ gerenciado através da utilizagdo de definigdes
sistematicas, que consistem basicamente na aplica¢do de ferramentas intertextuais propostas por Joseph Straus e Harold
Bloom.

Palavras-chave: Intertextualidade, Ferramentas intertextuais, Sistemas Composicionais, Propor¢des revisionarias,
Planejamento Composicional.

Intertextuality as an essential tool for the development of the compositional system of Cosmos, for recorder quartet
and harp

Abstract: This article discusses the methodology for the development of a compositional system using intertextuality as an
essential tool for the composition of Cosmos, for recorder quartet and harp. Three intertexts, from different historical periods,
will be the starting point for the compositional planning, which is managed through the use of systematic definitions, which
basically consist of the application of intertextual devices proposed by Joseph Straus and Harold Bloom.

Keywords: Intertextualidade, Intertextual tools, Compositional Systems, Revisionary Ratios, Compositional Planning.

1. Sistema Composicional

Neste artigo tratamos da elaborag¢do de um sistema composicional, que atua como um organizador
de processos, antecedendo hierarquicamente a fase de planejamento composicional. A premissa bésica desse
sistema consiste na fusdo estilistica através manipulacdo de intertextos musicais de diferentes periodos
histdricos. A partir das linhas gerais propostas pelo sistema, um planejamento composicional ¢ elaborado com
o intuito de gerenciar a composi¢do de uma obra para quarteto de flautas doce e harpa, intitulada Cosmos,
construida a partir da manipulacdo sist€émica de trés intertextos: 1) madrigal lo Parto, de Gesualdo, 2) o
primeiro movimento do Quarteto de Cordas N° 6, de Bartok e 3) o segundo movimento da Sinfonia N° 5, de
Tchaikovsky.

Sucintamente, os sistemas composicionais podem ser compreendidos como algoritmos simboélicos
ou, como denomina Bertalanffy, “regras do jogo” (BERTALANFFY, 2008, p.53). Esses algoritmos tém a
funcdo de gerenciar operagdes paramétricas, servindo como uma matriz arquetipica, fechada o suficiente para
ter caracteristicas inconfundiveis e aberta o suficiente para permitir a elaboragdo de diversos planejamentos.
O sistema pode se concretizar a partir de uma série de defini¢cdes, onde sdo explicitados os objetos e os
parametros composicionais bem como os processos de interacdo e manipulagcao desses materiais. A Tabela 1

define o sistema composicional (denominado Cosmo) que serd a base estrutural da obra Cosmos.
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SISTEMA COSMO

Este sistema manipula trés inferfextos guaisguer, doravanie denominadas intertexio A, B e C

Definicio 1 - O imtertexto A & citado literalmente, ou tem almns de sens segmenios
arbitrariamente omitidos ow transporfados oifava acima ou abaivo, para se adapior as
extensoes instrumentais ow vocais wiilizadas,

Definicao 2 - Ao intertexto B, aplica-se a ferramenta intertextual de fragmentagdo (Straus,
F9u p I 7) a qual consiste em separar elementos gue ocorvem de forma coniigia,

Definigdo 3 — Ao imertexta C, aplica-se a ferramenta Tesseva (Bloom 2002, p. 97), a gual
consiste em wng compleigdo antitética do texto original,

Definigio & — Oy intertextos sevio mofdados de aoordo com wm plangiamento graficn,

Definigio 5~ Recuwrsos de aumentagdo on diminuigde ritmica poderdo ser wilizados para
EINCromizar o3 fextos,

Tabela 1: O sistema composicional de Cosmos

2. Planejamento Composicional: Intertexto A

Tomando o sistema como guia, ¢ possivel elaborar um planejamento composicional, que consiste
na escolha dos materiais, na execugdo das defini¢does de forma mais detalhada e nas decisdes com relacao a
topicos ndo vislumbrados no sistema, tais como dindmica, estrutura ritmica, articulagoes, ornamentagdes etc. Nos
paragrafos seguintes, os intertextos serdo escolhidos e manipulados a partir das defini¢des sistémicas da Tabela 1.

Como intertexto A serd utilizada a segunda voz do Madrigal “lo parto” de Carlo Gesualdo, cujos
compassos iniciais sdo mostrados, na transcricdo moderna de Palisca (2001, p.184), na Figura 1. Esta segunda
voz sera re-escrita de forma simplificada, usando arbitrariamente um compasso unico, 4/4. Na transcrigdo de
Palisca, as unidades de compasso sdo flexiveis, ou seja, embora de acordo com a férmula indicada no inicio da
obra, exista a capacidade de se acomodarem 4 seminimas (ou 2 minimas), a maioria dos compassos contém o
equivalente a 8 seminimas (ou 4 minimas), com excec¢ao dos compassos 7, 8, 9, 10, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35,
36, 37, 38, 39, 43 e 44, que possuem o equivalente a 4 seminimas (ou 2 minimas) e dos compassos 28 e 45, que
possuem o equivalente a 12 seminimas (ou 6 minimas). Assim sendo, reescrevemos o texto musical utilizando
apenas a formula quaternaria 4/4 (segmento mostrado na Figura 2), obtendo um total de 75 compassos. De
acordo com a defini¢do N° 1 do Sistema Composicional, as frases cujas alturas extrapolem a extensdo do

instrumento a ser executado, poderdo ser oitavadas ou omitidas.
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Figura 1: lo Parto de Gesualdo (compassos 1-5)

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011 107



Comunicagdo - COMPOSICAO Menu

Figura 2: Transcrigdo da segunda voz de /o Parto de Gesualdo em 4/4

3. Planejamento Composicional: Intertexto B

Como intertexto B utilizaremos o trecho do compasso 14 ao 386 do 1° movimento do Quarteto
de Cordas N’ 6, de Béla Bartok, cuja pagina inicial ¢ mostrada na Figura 3. Escolhemos utilizar o intertexto
somente a partir do compasso 14, uma vez que nos 13 compassos iniciais hd apenas um solo de viola. A
ferramenta de fragmentacdo, mencionada e definida por Straus (1990, p.17) serd utilizada para re-enumerar
esses compassos de Bartok de maneira que, o compasso originalmente com o n° 14 passe a ser o de n° 1, o
compasso n° 15 o de n° 2, e assim por diante (procedimento demonstrado na Tabela 2). Para a elaboragdo do
novo texto, serdo considerados apenas os compassos renumerados que sejam numeros primos.Desta forma,
apenas serdo considerados os compassos: 1, 2, 3, 5, 7 etc., totalizando 75 compassos, coincidindo assim com

o nimero de compassos considerados para o intertexto A.

Pl musso, pesante
J A @-:ca.T0
—— T -
Violino I ﬁl‘“‘?“{“ = =coer=ilosimoecse st dde )
. vt |
#- be g ? L }o‘rﬂc - -
- s . " -
Violino 11 e L e YR
] . — .ﬂ T T ﬂ v E‘\_‘:ﬁ' q‘\-__‘)‘.- d:__’
r Fa creso
3 T L 1 — + —
Viola T —the g : e o v S e S
f e " T Y f - w\‘—.:‘_ w - ﬂt_/
. CTesc. - - -
T Y‘ #‘ 1 = t ¢ + T T
Violoncello — 1+ e e e P e B &l T =_€
X S J crese.. - -

Figura 3: Trecho inicial do Quarteto de Cordas N° 6, de Bartok, depois do solo de viola

Compassos em Bartok | 14 [ 15 16 [ 17 [ 18 [ 1920 21 22123 24|25 26| et
Re-enumeragiio 1 |2 |3 14 |5 |6 |7 (& 9 [10 11[12 13]et.
Compassos utilizados | 1 2 |3 5 7 11 13 | etc.

Tabela 2: Procedimento de re-enumeragéo e sele¢do de compassos do Quarteto N° 6 de Bartok

Os compassos considerados serdo re-escritos em 4/4, de maneira que a colcheia do compasso
6/8 no quarteto de Bartok equivalera a colcheia do compasso quaternario do novo texto. Como o compasso
6/8 difere do 4/4 em uma seminima, houve um acréscimo de pausa ou prolongamento em um dos quatro

tempos da re-escritura. A posi¢do, ou seja, o tempo onde ocorrerd esse acréscimo, ¢ realizada alternando-
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se os tempos, ou seja, no 1° compasso o 1° tempo sofre acréscimo de uma seminima, no 2° compasso o 2°
tempo sofre acréscimo e assim pode diante. O tipo de operagdo (pausa ou prolongamento) a ser aplicado ¢
efetuado arbitrariamente. Assim, por exemplo, o primeiro compasso teve como seu primeiro tempo uma
pausa de seminima. O segundo compasso teve um prolongamento no segundo tempo. O terceiro compasso
teve também em seu terceiro tempo um prolongamento, € assim por diante. Exemplos desse procedimento sao

mostrados na Figura 4.

bt g =X SO W
(o) ﬁ*’i—ﬁ_*-gj

D) compasso 359 original

compasso 359 (acréscimo no 1° tempo)

Original em Bartok Re-escritura para a métrica 4/4
N )
G S=2 S0
e st — e [ T
compasso 11 original compasso 11 (acréscimo no 2° tempo)
Original em Bartok Re-escritura para a métrica 4/4

Figura 4: Re-escritura de trechos em Bartok

A partir dai, os novos compassos obtidos serdo livremente distribuidos para os instrumentos
do conjunto de flautas e harpa, conforme previsto no planejamento grafico mostrado no diagrama mostrado
na figura 6. Como possuimos originariamente até 4 partes distintas no intertexto B (violinos 1 e 2, viola
e violoncelo) e apenas um maximo de dois instrumentos por intertexto no novo grupo (conforme define
o diagrama da figura 6), preferencialmente serdo utilizados trechos que possuam uma relagdo de didlogo
contrapontistico com o intertexto A.

Artificios de transformagao melddica poderdo ser utilizados no processo: valores ritmicos maiores
ou menores do que originalmente estdo escritos, pausas, omissdes de alturas (trocas de alturas por pausas, com
a finalidade de compor texturas variadas e adequar o trecho as extensdes e possibilidades dos instrumentos
envolvidos), mesclagem de alturas entre linhas (com re-elaboragdo ritmica), trinados (e outros ornamentos),
notas ornamentais etc. Unissonos poderdo dar lugar a solos, pela supressdao de instrumentos. Alturas iguais
que se repetem na passagem de um compasso para outro poderdo possuir ligadura de prolongamento. Para
passagens que sao acordais ou polifonicas no intertexto B, serdo escolhidas apenas as alturas que possuam
maior relacdo dissonante com o intertexto A. As alturas do intertexto B que extrapolem a extensdao dos
instrumentos utilizados (ou que tenham a inteligibilidade indesejavelmente comprometida por questdes de

debilidade dindmica) poderdo ser oitavadas ou ainda, omitidas.

4. Planejamento Composicional: Intertexto C

Como intertexto C serdo utilizados os 23 compassos iniciais e o primeiro acorde do 24° compasso,

do 2° Movimento da Sinfonia N° 5, de Tchaikovsky, considerando apenas o conteudo das cordas. Uma reducao
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para piano dos 11 compassos iniciais desse movimento, com as fun¢des harmdnicas indicadas, ¢ mostrada na
Figura 5.

Cada compasso do intertexto serd ampliado para trés compassos € as progressdes harmonicas
originais serdo modificadas de acordo com a ferramenta Tessera (compleicdo antitética), isto €, os acréscimos
serdo realizados partindo do principio que o autor ndo foi longe o bastante em sua estruturacdo harmonica.
O resultado, em termos quantitativos, serd a ampliagdo do trecho para 69 compassos acrescidos de 6 (que
serdo oriundos da manipulacdo do acorde inicial do compasso n® 24 e corresponderdo aos de n° 70 ao 75
do intertexto transformado), de tal maneira que o novo texto baseado no intertexto C se acomodara aos
75 compassos existentes nos intertextos A e B, como indicamos anteriormente. Dessa forma, cada um dos
compassos existentes no intertexto C passarao por re-ordenamentos e inser¢des de novos acordes, provocando
novas relagdes harmonicas e fornecendo outras progressoes. Além disso, permitir-se-4 também redistribuigdes
ritmicas e de alturas dos acordes (como adiante explicitaremos no item f). Da mesma forma que o intertexto
B, o intertexto C sera elaborado utilizando-se um maximo de 2 flautas (ou 1 flauta ¢ uma das maos —
correspondendo a regido aguda ou grave — da harpa, ou ainda, apenas a harpa). Para a elaboracao do presente
intertexto poderdo ser utilizados: arpejos (lentos ou rapidos), trinados (lentos ou rapidos, em graus conjuntos
ou disjuntos), acordes com a harpa, mesclagem de alturas encontradas nos trechos, efeitos multifonicos com
flautas doce, trechos em escalas (correspondentes a disposi¢cao harmonica tonal encontrada no trecho), outras
figuras ornamentais (grupetos, apojaturas simples e duplas, mordentes etc), progressoes que expandam a
estrutura harmonica, analogamente a um prolongamento schenkeriano, utilizando progressdes omnibus e
passacaglia (TELESCO, 1998, p. 242), por exemplo, e empregando mediantes cromaticas. Da mesma forma
que os intertextos anteriores, as alturas que nao se adequem a extensdo do instrumento utilizado deverao ser

oitavadas ou omitidas. Também fica o compositor livre para utilizar pausas.
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Figura 5: Trecho da reduc@o para piano do 2° Movimento da 5? Sinfonia de Tchaikovsky
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5. Planejamento Grafico

O planejamento grafico da distribui¢ao dos intertextos manipulados ¢ mostrado na Figura 6. Uma
linha mostra o fluxo do intertexto A entre as camadas instrumentais. A pagina inicial de Cosmos é mostrada
na Figura 7. Vale salientar que esse mesmo planejamento pode produzir uma obra totalmente diferente da que

produzimos aqui, em virtude da liberdade que se tem com relagdo a diversos aspectos composicionais.
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Figura 6: Planejamento grafico da distribui¢do dos intertextos em Cosmos
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Resumo: Este artigo versa sobre a interacdo entre muisica e movimento e sua aplicacdo em um escopo de composigdes, a
partir de um contexto onde estas instancias ndo sdo conceitualmente distintas: a capoeira. As conexdes sdo empreendidas
com base em quatro conceitos ndo mutuamente excludentes, inferidos a partir da imersao no proprio contexto: Ciclicidade,
“Incisividade”, Circularidade ¢ “Surpreendibilidade”. Esse arcabougo ¢é posteriormente ilustrado a partir trechos de duas
obras ja compostas durante a pesquisa até o momento.

Palavras-chave: Composi¢ido, Movimento, Capoeira Regional

(Im)Pure Music: movement, capoeira and composition

Abstract: This paper focuses the interaction between music and movement and its uses in a group of musical works in dialog
with a context where that instances are not conceptualy separated: the Capoeira Regional. The conections are undertaken
based upon four concepts which are not mutually exclusive: Cyclicity, Incisiveness, Circularity and “Surpriseness”. These
concepts are finally illustraded in excerpts from two works already composed during the research.

Keywords: Composition, Movement, Capoeira Regional

1. Introducao: elocucoes formalizantes

Nao hé musica sem movimento. Diversos aspectos dinamicos sdo experienciados no fazer e no
pensar musicais hodiernos por diversos compositores e pesquisadores da musica. A musica se move? Como
ela se move? Existe movimento em musica? O que ¢ o movimento em musica? Essas questdes tem sido
importantes fontes para investigacdes em diversos discursos sobre musica'.

Durante minha pesquisa Po(i)ética em movimento: a Andlise Laban de Movimento como
propulsora de realidades composicionais (BERTISSOLO, 2009), pude discutir a musica € o movimento dentro
do escopo da obra Noife, para uma bailarina, sexteto misto, eletronica e projecao de video. A investiga¢ao no
trabalho em questdo focou as relagdes dialogicas entre a composi¢ao musical (e diversas das suas sistematicas)
e 0 movimento (através do Sistema Laban/Bartenieff de Andlise do Movimento). A problematica inicial dessa
pesquisa foi atendida numa espécie de sistema-obra (CERQUEIRA, 1991, p. 1). Problematizar a interacao entre
musica e movimento ensejou uma série de questoes ainda mais profundas sobre esse campo de investigagao.
Com efeito, a escolha de um contexto onde musica € movimento ndo fossem categorias conceitualmente
distintas poderia avangar no sentido de um entendimento mais complexo dessa interagdo, dando pistas para
uma pesquisa instigante ¢ desafiadora. Essa assertiva considera a musica em sua complexa teia de relagdes,
contemplando a diversidade e a multiplicidade de fazeres®

Esse artigo dialoga com a pesquisa de doutorado Muisica (Im)Pura: capoeira, musica e movimento
no seio da criagdo musical contempordnea, ora realizada no Programa de Pos-Graduagdo em Musica da
Universidade Federal da Bahia. O objetivo ultimo ¢é investigar possibilidades de interacdo entre musica
¢ movimento aplicaveis a um escopo de composigdes, a partir de inferéncias em um contexto onde essas
instancias sdo indissociaveis: a Capoeira Regional. Para tal intento, busca-se criar obras experimentais a partir

das inferéncias realizadas no dominio da pesquisa, tornando possivel identificar um escopo de ideias oriundas
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da interacdo, que por sua vez sejam capazes de incidir sobre os contextos poéticos das obras compostas
durante a pesquisa.

A Capoeira Regional, como um contexto onde ndo ha a separagdo conceitual entre entre musica
e movimento, oferece um campo de estudo para diversas interacdes. Apesar dos muitos escritos sobre a
Capoeira Regional, tais como Campos (2009), Sodré (2002) e Valle (2008), € notdria a escassez de pesquisas
que enfoquem os aspectos criativos do compor e dos seus pensares a partir da capoeira, especialmente
correlacionando musica e movimento.

Durante os tltimos anos, em especial a partir do chamado “paradigma transicional” (SANTOS,
2007), os discursos das ciéncias (sociais, exatas, musicais) tém se voltado para o reconhecimento dos saberes
ndo tradicionais na academia, para a ancestralidade e para a tradi¢do oral. A escolha de um contexto como
a Capoeira Regional reconhece os saberes por ele mobilizados e busca a realizagdo de didlogos entre as

instancias académicas e ndo-académicas-por-natureza, desafiando as fronteiras da pesquisa em musica.

2. Aspectos metodoldogicos

Essa pesquisa partiu de uma primeira etapa vivencial, com a escolha do campo e posterior
imersdo’. A partir dessa imersdo, realizamos inferéncias sobre os diversos aspectos correlacionados entre
musica e movimento. Além disso, vislumbramos de maneira bastante clara uma possivel rede de conexdes
entre essas duas instancias, manifesta aqui em um arcabougo conceitual de maneira mais formalizada®.

Corroborando a dimensdo experimental dessa pesquisa e enfocando o compor ipsis literis,
propomos a cria¢do de experimentos composicionais, aplicando as nogdes inferidas no contexto da Capoeira
Regional. Esses experimentos, materializados em obras musicais, ndo terdo compromisso direto outro sendo

investigar e dialogar com os aspectos mobilizados no corpus tedrico dessa pesquisa.

2.1 Arcabouco Conceitual

Inferi um arcabougo conceitual a partir da interacdo direta com a Capoeira Regional, sua musica
e seus movimentos. Os conceitos sdo: ciclicidade, “incisividade”, circularidade e “Surpreendibilidade”. E
preciso ressaltar que essas no¢des ndo sdo mutuamente excludentes. A ideia ¢ relacionar esses conceitos com
uma possivel teoria da composi¢do musical, como sinalizado por Laske (1991) e Reynolds (2002), fazendo-os
operar como referéncias para o movimento e para a musica’.

A ciclicidade, no escopo desse trabalho, ¢ entendida como a propriedade do que ¢ ciclico, em
outras palavras, aquilo que se caracteriza como ciclo. Entretanto, podemos buscar, para fins de uso no contexto
desse artigo, uma aproximagao conceitual para a criacdo de um territorio para esse conceito a partir de trés
nog¢oes: modelagem, transformagao e reiteracdo. Entdo, uma acepgao possivel é: em um ciclo, uma determinada
modelagem (conjunto de elementos/regras capazes de caracterizar um fendmeno), apos ser transformada, ¢
reiterada (o ciclo ndo necessariamente implica em repeticdo, embora a repeticdo seja a forma mais literal de
reiteragdo). Na Capoeira Regional o ciclo esta presente em diversos aspectos, desde o jogo propriamente dito,

os toques de berimbau e as Sequéncias de Bimba®.
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A incisividade ¢ um neologismo criado para definir, no &mbito de nosso arcabougo conceitual, a
caracteristica daquilo que ¢ incisivo: a capacidade de ser incisivo. Como acontece em cada um dos conceitos
aqui expostos, esta fortemente relacionada as outras categoriais, principalmente a “surpreendibilidade”.
A incisividade talvez seja uma caracteristica idiossincratica da Capoeira Regional, uma vez que seus
movimentos, embora estejam em didlogo com varios aspectos do jogo e da musica, em geral visam ao
oponente.

A circularidade na Capoeira Regional talvez represente a no¢ao mais literal dentro do arcabougo
conceitual ora proposto. A roda de capoeira, a caracteristica circular que assumem os toques de berimbau,
os diversos movimentos circulares que pertencem ao jogo. Estamos aqui no campo daquilo que ¢ circular em
um sentido amplo, nio apenas geométrico. E comum nos escritos sobre a Capoeira Regional a separagio dos
seus movimentos em grandes categorias: traumatizantes, giratorios, desequilibrantes etc. As categorias do
nosso arcabougo conceitual por vezes sdo aparentadas com essas. No caso da circularidade, os movimentos
giratorios da Capoeira Regional estdo mais fortemente ligados. A Banguela é um toque de berimbau circular,
que sugere um jogo com movimentos giratorios e mandingados.

A surpreendibilidade, outro neologismo criado para fins metodoldgicos, esta fortemente ligada ao
movimento da expectativa no evento musical. Trata-se da capacidade de surpreender. Talvez esse seja um dos
principais elementos da capoeira. Todo o capoeirista entende a importancia da capacidade de surpreender, seja
o oponente durante o jogo, seja o coro ao cantar uma quadra ou corrido, seja a roda a partir dos deslocamentos
dos acentos do toque do berimbau. A surpreendibilidade ¢ uma caracteristica que ndo se pode ensinar,
tampouco se pode descrever com precisdo os mecanismos que a tornam possivel. Ela ¢ tdo dependente do
contexto que a sua aparicao estd constantemente latente, em um eterno estado de possibilidade, a espera de

um acontecimento que a torne real.

3. Aplicando as no¢oes inferidas: sobre duas obras no dominio da pesquisa

Apresentaremos a seguir as principais relacdes empreendidas até 0 momento em experimentos
composicionais. Nao buscamos aqui descri¢oes detalhadas dos processos, tampouco esgotar as possibilidades
analiticas ou entrar em detalhes de implementagdo, mas ilustrar nossos conceitos estabelecendo uma
interlocucdo entre o contexto e a composicao.

m’bolumbiimba, obra eletroacustica em 7.1, € a primeira de uma série homonima. Foi estreada
no evento Musica de Poa, Ano 1V, Porto Alegre, em dezembro de 2010. Seu material de base foi engendrado
a partir de transformacdes dos sons extraidos do contexto, compreendendo desde o proprio Mestre Bimba
tocando berimbau até gravagdes em rodas de capoeira na Fundagdo Mestre Bimba realizada pelo proprio
compositor, em 2009 e 2010.

Essa obra aplica a nogao de ciclicidade de maneira direta em diversos dos seus aspectos. Um ciclo
do toque Sdo Bento Grande (Figura 1) ¢ apresentado a partir de uma gravagao realizada no contexto. O toque
foi recortado microscopicamente, de maneira a possibilitar o aparecimento de cada novo ataque do berimbau
espagadamente ao longo da obra. A partir das analises espectrais desse excerto gravado e de uma gravagao
do Mestre Bimba tocando o Hino da Capoeira, realizamos a sintese cruzada (cross synthesis) no software

Csound, a partir de varios parametros de interpolacdo, de maneira a gerar um grupo de dudios (material pré-
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compositivo). Finalmente, usamos gravagdes de cangdes cantadas sobre o toque Sdo Bento Grande, sobre as
quais foram aplicados processos de stretch, de maneira a que cada gravagao passasse a ter apenas 4 segundos,

ao invés de 3 minutos.

Exemplo 1: Transcri¢do do toque Sdo Bento Grande

Na Figura 2 apresentamos a forma geral da obra m’bolumbiimba. Note o aparecimento sistematico
de por¢des muito pequenas de dudio, que representam marcagdes na forma engendradas a partir das micro-
por¢des da gravacdo do toque do berimbau. Nas faixas 5 e 6 hd uma predominancia do uso de dudios mais
longos, derivados dos processos de sintese cruzada. Nesse sentido, hd nessa obra a no¢do de combinagdo de

diversos ciclos de uma mesma ideia basica, a partir de variados processos de transformagao.

Exemplo 2: Forma Geral de m’bolumbiimba

Fumebianas N° I ¢ uma obra composta especialmente para o langamento do portal bafrik.com,
estreada pelo Grupo de Intérpretes Musicais da Bahia no Teatro Vila Velha, Salvador, em margo de 2011. Essa
obra foi composta a partir de duas fontes: o Hino da Capoeira e uma cancdo em Sdo Bento Grande. A partir
de um processo de aumentagdo da ritmica do Hino, obtivemos uma espécie de framework para a recorréncia
de eventos musicais. A sonoridade pentatonica da can¢do de Bimba foi confrontada com processos da teoria
pos-tonal e posta em didlogo com o conjunto 03467 (linha do violoncelo na Figura 3).

Num trecho dessa obra, as noc¢des de incisividade e “surpreendibilidade” estdo mobilizadas
conjuntamente de maneira especifica (Figura 3). Note os ataques secos, em sfaccato com acento em sforzato.
A linha do violoncelo apresenta um padrdo que se desenvolve pela adi¢do de unidades ritmicas de semicolcheia
(nota L&), gerando uma complexa teia de eventos. Perceba que o aparecimento dos acentos obedece as
marcagdes na nota L4, o que, pelo deslocamento operado nas adigdes, ocorre de maneira irregular e possibilita

a quebra da expectativa em dire¢ao a nossa nogao de “supreendibilidade”.
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Exemplo 3: Incisividade e Surpreendibilidade em Fumebianas N° 1

A grosso modo, a circularidade ¢ uma nocdo poderia ser considerada musicalmente oposta a
incisividade. Note que na Figura 4 ha uma tnica nota (Ré) que ¢ atacada em variados modos entre as linhas,
de maneira a gerar uma espécie de envelope dinamico para esse som. A textura resultante, amétrica, onde o

acento ¢ quase que prolongado no tempo, relaciona-se com nossa no¢ao de circularidade.
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Exemplo 4: Circularidade em Fumebianas N° 1

5. Consideracgoes finais e resultados esperados

A dinamica dessa pesquisa desenha uma proposta de criacdo de ideias para a composi¢ao a partir
da interagdo entre musica e movimento sob diversos pontos de vista. Esperamos poder sugerir um escopo de
ideias para a composi¢ao a partir dessa tematica.

Os principais resultados esperados para a pesquisa sdo a criacdo de obras musicais, sob égide
de experimentagdes criadas aplicando as no¢des empreendidas ao longo da pesquisa. Esses experimentos
ainda estdo em fase inicial. Durante os proximos dezoito meses (etapa final da pesquisa) um escopo de obras
que possa dialogar com os aspectos tedricos e do contexto serd criado. Além da continuagdo das séries
m’bolumbiimba e Fumebianas, esta sendo planejado um Concerto para Berimbau e Orquestra dedicado a
Mestre Nenel, aproximando a Fundagdo Mestre Bimba e as praticas da Capoeira Regional desse programa

de pds-graduacdo; e um conjunto de obras com o uso de elementos cénicos envolvidos (especialmente danga)
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com o uso de sensores de movimento’. Além disso, intenta-se a proposi¢cdo de um conjunto de ideias para
composi¢do a partir das interagdes entre musica e movimento, com ou sem aspectos cénicos envolvidos.

A partir das diversas inferéncias ja realizadas nessa pesquisa ao longo desses quase dois anos,
podemos vislumbrar a capoeira com um compor multiplo e, por que ndo, antever uma teoria da composi¢ao

oriunda das suas praticas.

Notas
' A “Energética”, foi um importante movimento na teoria musical e da psicologia da musica do inicio do século XX, cujo autor
mais celebrado talvez seja o suigo Ernst Kurth. Essa concepgao se voltou de maneira contundente para o estudo do movimento em
musica a partir da metafora de ondas (waves) a partir de nogdes ligadas a aspectos cognitivos (ROTHFARB 2002). Nesse sentido,
poderiamos estabelecer aqui um elo com a chamada Psicologia Cognitiva, no intuito de buscar correlagdes entre nossas categorias
conceituais e modelos cognitivos aplicados a musica (ILARI, 2006). No Brasil, os escritos de Marcos Nogueira tem avangado
nesse sentido de maneira consistente, especialmente nos ultimos anos, pelo viés das metéaforas e a tentativa de um corpo teorico-
-conceitual para essa assertiva (NOGUEIRA 2003, 2005, 2009).

2 Ha que se fazer mengéo aqui a interlocugdo operada entre essa pesquisa e a tematica do Congresso, “A musica Musica, Com-
plexidade, Diversidade e Multiplicidade: reflexdes e aplicagdes praticas”.

3 Nesse sentido, em abril de 2009 iniciei as aulas de Capoeira Regional na Fundagdo Mestre Bimba (Fumeb), em Salvador, ainda
na fase experimental da pesquisa. Posteriormente, em agosto de 2010, comecei as aulas de berimbau com Mestre Nenel (Manoel
Nascimento Machado), também na Fumeb. A Capoeira Regional foi criada por Mestre Bimba e ¢ uma metodologia de ensino e
treinamento especificas no contexto da Capoeira. Para maiores detalhes cf. Campos (2009) e Sodré (2002).

* Estamos aqui em didlogo com as dimensdes émica e ética da pesquisa de campo em etnomusicologia (NETTL, 1983), embora
estejamos na busca pela superacdo dessa oposicdo dicotomica. Estamos nesse contexto intentando a criagdo de uma dialogica
constante entre os saberes do compor mobilizados tradicionalmente nos estudos/discursos académicos e o compor especifico da
capoeira, pelo viés das inferéncias e da interagdo constante entre as diversas instancias: a capoeira, os saberes dos sujeitos da ca-
poeira, a literatura sobre o contexto, a bagagem prévia do pesquisador, uma teoria da composigao, os discursos preexistentes sobre
o0 compor, ¢ assim sucessivamente. Um interessante didlogo entre a Composigdo e a Etnomusicologia foi operado por Paulo Costa
Lima (2005), em um dialogo entre as dimensdes das pesquisas de campo e do compor.

5 Os escritos desses autores tratam de uma teoria da composi¢ao, buscando avangar no sentido do estabelecimento de nogdes am-
plas para o compor e suas estratégias. LASKE (1991) aborda um ciclo de vida para a composi¢do musical, a partir de quatro niveis
distintos e inter-relacionados. JA REYNOLDS (2002) propde mais de setenta termos para nogdes relacionadas ao compor, segundo
ele, independentemente dos materiais musicais escolhidos. Roga-se ao leitor que busque os textos para maiores informagoes.

¢ As Sequéncias de Bimba sdo séries de movimentos de Capoeira encadeados. Foram elaboradas por Mestre Bimba e sdo tradi-
cionalmente realizadas pelos alunos em todas as aulas de Capoeira Regional. Para maiores detalhes cf. Campos (2009) e Sodré
(2002).

7 Para maiores informagdes a respeito do uso de sensores e da interagdo computacional em obras musicais cf. Bertissolo (2010).
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A TEORIA DA INFORMACAO SEGUNDO ABRAHAM MOLES COMO
MODELO PARA UMA ESCRITA COMPOSICIONAL ORGANIZADA POR
GRAU DE COMPLEXIDADE

Guilherme de Cesaro Copini (UNICAMP / FAPESP)

g _copini@hotmail.com

Resumo: Ao longo do século XX percebe-se em varios compositores uma tendéncia de escrita musical articulada por
dados cientificos, como se a Ciéncia exercesse atualmente o mesmo papel de fonte inspiradora que a Literatura foi para os
compositores do século XIX. O objetivo deste artigo ¢ mostrar obras nas quais elementos da Teoria da Informagio serviram
de modelo para uma musica organizada por grau de complexidade. Para isso, sera feita uma breve introdugao a esta Teoria e,
posteriormente, apontaremos pontos de interseccdo desta com a escrita composicional de Gérard Grisey.

Palavras-chave: Composi¢do musical, Teoria da Informacdo aplicada a musica, Abraham Moles, Gérard Grisey, Entropia
da informagao.

The Information Theory by Abraham Moles as a model to a compositional writing organized by degree of complexity

Abstract: Throughout the 20" century one can see a tendency of a musical writing articulated by scientific data in many
composers, as if Science had currently the same role of inspiring source that Literature had for the composers of the 19"
century. The aim of this paper is to show works in which elements of the Information Theory were used as a model for a
kind of music organized by degree of complexity. For this reason, there will be a brief introduction to this Theory and,
subsequently, we will show points of intersection of that with the compositional writing of Gérard Grisey.

Keywords: Musical composition, Information Theory applied to music, Abraham Moles, Gérard Grisey, Entropy as information content.

1. Introducao a Teoria da Informacio

Em 1948, o matematico e engenheiro eletronico americano Claude E. Shannon publica o artigo
A Mathematical Theory of Communication e estabelece as bases para esta Teoria que ¢ uma ramificagdo da
Matematica Estatistica e da Probabilidade, e trata de sistemas de comunicagdo, transmissdo e compressao de
dados, codificagdo, criptografia, etc. Em meados da década de 1950, outros autores, dentre eles Pinkerton, W.
Meyer-Eppler e Abraham Moles, publicaram livros relacionando esses estudos com o som e a musica. Moles,
engenheiro elétrico e acustico francés, doutor em fisica e filosofia, foi um dos pioneiros a estabelecer relagao
entre a Teoria da Informagdo com a Estética e Psicologia da Percepcao.

Um sistema de comunicacdo ¢ definido por: 1)Fonte — “seleciona uma mensagem desejada
dentre um conjunto de mensagens possiveis”; 2)Transmissor — “codifica essa mensagem em um sinal que
serd enviado por um canal de comunicag¢do do transmissor para o receptor”; 3)Receptor — realiza o papel
inverso do transmissor, “decodificando o sinal transmitido novamente em mensagem, ¢ entregando essa
mensagem ao seu destino” (SHANNON; WEAVER, 1949, p.7). Mensagem ¢ definida por Moles como “um
grupo finito e ordenado de elementos de percepgao tirados de um ‘repertdrio’ e reunidos numa estrutura”
(MOLES, 1969, p.24). A escolha dos elementos pode ser aleatoria ou obedecer a restricdes. O repertorio
depende exclusivamente do receptor, ou melhor, de seu conhecimento e capacidade discriminadora.

Entdo como ¢ possivel avaliar a informagao transmitida por uma mensagem? O termo informagao,
na teoria da comunicagdo, “ndo se relaciona tanto com o que se diz, quanto com o que se pode dizer” e,
informagado ¢ “a medida da liberdade de escolha que se tem quando se seleciona uma mensagem” (SHANNON;
WEAVER, 1949, p.8-9).
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Tomemos como exemplo a lingua portuguesa: sabemos que a probabilidade do aparecimento
da letra ‘X’ em uma palavra ou frase ¢ muito menor do que o aparecimento da letra ‘a’ (a sintaxe da lingua
impde restri¢cdes a selecdo e a ordenacdo dos simbolos do alfabeto). No entanto, se todas as letras do alfabeto
fossem ordenadas livremente e tivessem a mesma probabilidade de ocorréncia, teriamos, entdo, outro grau de
liberdade de escolha na combinacgdo dos elementos do repertorio ‘alfabeto da lingua portuguesa’. Com este
exemplo notamos que a probabilidade possui um importante papel na formacdo de mensagens. Portanto, a
probabilidade de escolha de algum simbolo do repertério que ird compor a sequéncia de elementos de uma
mensagem depende de escolhas anteriores a esta, e assim sucessivamente (seja para ordenar um conjunto de
elementos de maneira aleatoria ou obedecendo a uma lista de restrigoes).

Uma vez que a informagdo ¢ uma medida da liberdade de escolha dos elementos de uma mensagem
podemos dizer entdo que esse conceito tem relagdo direta com o conceito de entropia. A entropia, uma
propriedade da termodindmica, ¢ a medida da taxa de desordem de um fendmeno. Sabe-se que os sistemas
fisicos tendem a uma progressdo em dire¢do ao aumento da entropia, ou seja, de se tornarem mais e mais
desorganizados. Essa tendéncia implica mudancgas irreversiveis no sistema. Portanto, se uma mensagem
¢ altamente organizada e sua taxa de liberdade de combinagdo de elementos ¢ baixa, a informagdo (ou
entropia) da mensagem ¢ baixa (SHANNON; WEAVER, 1949, p.13). Neste caso, em que a liberdade de
escolhas ¢ reduzida, se diz que a diminui¢do de informagdo ¢ “consequéncia da introducdo de redunddncia”
(HILLER; ISAACSON, 1959, p.51). Desta forma, conclui-se que a informagdo esté associada a originalidade,
a imprevisibilidade, a medida da complexidade de uma mensagem, enquanto a redunddncia esta associada a
regularidade, previsibilidade, & medida de inteligibilidade das estruturas internas da mensagem. Ambas nao
dependem do tamanho da mensagem e ndo tém relagdo com significacdo. A significagdo, por sua vez, “se
apoia num conjunto de convengdes a priori comuns ao receptor € ao transmissor”, e ndo ¢ transportada na
mensagem, mas “preexiste potencialmente” a ela (MOLES, 1969, p.278).

Nas mensagens temporais como a musica, a regularidade de estruturacdo de um fendmeno ¢
denominada de periodicidade. Moles (1969, p.102) aponta que a “altura de um som, ritmo e todas as outras
estruturas temporais emergem da nocdo de periodicidade”. Periodicidades com duragdo nas proximidades
do segundo sdo melhores percebidas pelo ouvinte humano, enquanto aquelas muito longas, acima de um
periodo de 5 a 10 segundos dificilmente sdo percebidas como tal. E a repeticdo regular (mesmo que nio
estrita, mas aproximada) de um fendmeno que provoca expectativa, que €, por sua vez, condi¢do essencial da
previsibilidade e esta diretamente ligada a nogao de ritmo. Em contrapartida, a repetigdo irregular ndo provoca
expectativa alguma. Cabe salientar que a sensagdo de periodicidade, ou do seu oposto, so € possivel quando da
existéncia de uma memdoria no organismo receptor.

A partir desta breve exposicdo de alguns elementos da Teoria da Informacdo iremos agora
verificar como tais elementos influenciaram a técnica composicional organizada por grau de complexidade de
Gérard Grisey (1946-1998).

2. Grisey e a Teoria da Informacao

Nota-se que no século XX existe uma tendéncia no campo musical de se estabelecer um didlogo

entre a pratica composicional e a ciéncia. Certamente esse fato estd relacionado aos avangos nos estudos do
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som e como ele ¢ percebido, bem ao surgimento de ferramentas (gravadores, computadores) de registro e
analise que permitiam novas experiéncias e um entendimento mais concreto do fendomeno sonoro. Gérard
Grisey (2008, p.175) afirma: “as formas e os sons que eu imagino seriam sem duvida impensaveis sem a
influéncia estimulante da eletronica; desta maneira, a ciéncia exerce atualmente o mesmo papel de fonte
inspiradora que a literatura foi para os compositores do século XIX”. Os compositores, em particular aqueles
com escrita dita “espectral”, passaram a estabelecer didlogo com a acustica e psicoacustica, € a tomar posse
desse “utopico desejo de uma linguagem musical articulada por dados cientificos, o recorrente sonho de uma
arte-ciéncia”, semelhante ao que aconteceu com os artistas do Quattrocento (GRISEY, 1998, p.122).

Grisey, ao lado de uma geracdo de compositores insatisfeitos com o rumo da musica de concerto
de sua época, contribuiu ndo apenas como compositor, mas também como tedrico, estabelecendo novas
alternativas de escrita musical, fosse através de sua musica ou de seus textos. A Teoria da Informacgdo tem
origem duas décadas antes do surgimento da corrente espectral e também foi fruto de desenvolvimentos
tecnoldgicos obtidos no século XX. Embora inicialmente tenha sido utilizada em sistemas de comunicagao,
transmissdo e manipulacdo de dados, rapidamente foram feitas aplicagdes de conceitos desta teoria na musica
e alguns destes conceitos logo se tornaram importantes modelos para a escrita composicional denominada de
Musica Espectral.

E no artigo Tempus ex machina (1989) que Gérard Grisey faz explicita referéncia a Teoria da
Informagdo de Abraham Moles. No texto, Grisey, a partir do trabalho de Moles, propde um quadro no
qual ordena eventos temporais segundo grau de complexidade e expde a maneira como o ouvinte percebe
tal variacdo. Esse modelo ndo ¢ apenas usado para duragdes, como também para organizacdo intervalar e

timbristica — figura 1.

ORDEM
a. Pernigdico previsibilidade maxima

b. Dméamico-Continua . -
* - seeleragdo continua previsibilidade média

= desaceleragio continua

C. Dindmico-Descontinua previsibilidade baixa
= aceleracio ou desaceleragio
por patamar ou por elisdo
= actleragdo ou desaceleragio
eslnlisteca

Estatico previsibilidade nula

d+ = repartig®o totalments
imprevisivel de duragies
(dezcominuidade mdxirma)

Liso
E, = glencio rtmaco ¥

DESORDEM

Figura 1: Quadro organizado segundo grau de complexidade conforme proposto por Grisey. Fonte: GRISEY, 1989, p.63.

Podemos verificar ressonancias da Teoria da Informagao no posicionamento do compositor frente
ao ato de criacdo musical em varios outros de seus textos. Vale salientar que a aplicagdo que Grisey faz dos
modelos propostos pela Teoria da Informagao ndo ¢ uma transcricao literal destes, uma vez que em seus textos
constatamos uma influéncia conceitual, todavia, a parte matematica da Teoria ndo ¢ abordada, pelo menos

explicitamente, por ele.
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Em [Réflexions sur le temps] (1979), Grisey aponta o problema da complexidade na musica do
século XX, principalmente a de meados do século. Ele faz uma critica a “absurda densidade de informagdes”
nas composicdes e lamenta que sejam poucos 0s musicistas que realmente se importam com os limites
da percepcao auditiva. Grisey (1979, p.40) acredita que “este aumento da complexidade apoiou-se sobre
um dado simples: com efeito, a impossibilidade para o homem, a partir de certo limiar, de perceber a
infinidade de detalhes aciona um salto qualitativo”. Moles aponta que ao se deparar com uma mensagem,
o receptor humano ¢ capaz de apreender um niimero maximo de elementos de informagao (que além de ser
proporcional ao repertdrio do receptor ¢ também proporcional ao tempo de exposi¢do deste a mensagem).
Esse limite, a quantidade de originalidade, quando ultrapassado leva o individuo a desinteressar-se pela
mensagem. Isto acontece porque se sabe que “existe uma relagdo de proporcionalidade entre o tempo
de exploracdo e exaustdo do campo percebido” (MOLES, 1969, p.92) e “seria absurdo a priori admitir
a possibilidade do individuo — mecanismos psicofisiolégico — poder absorver instantaneamente uma
quantidade ilimitada de informacao” (MOLES, 1969, p.93). Grisey coloca-se principalmente em “oposi¢cdo

b 13

as complexidades da musica serial, somente detectaveis na partitura” “apoiando-se em pesquisas realizadas
no dominio da psicologia da percep¢do, a fim de novamente propor uma musica compreensivel a escuta”
(LELONG, 2008, p.15).

Grisey defendia a composi¢do de uma musica organizada por grau de complexidade, e ndo uma
composi¢do necessariamente de alta complexidade. Ele acreditava que era necessario retomar as nogdes de
tensdo e repouso existentes na musica tonal e que se perderam no decorrer do século XX. Ele considera
como essencial para o compositor “atuar ndo sobre o material, mas sobre o espaco, sobre a diferen¢a que
separa os sons” (GRISEY, 1982, p.46). Sua musica ¢ caracterizada por processos de transicdo continua entre
zonas de estabilidade musical para zonas de instabilidade musical, e vice-versa. Estas zonas, conforme Baillet
(2003, p.240), podem ser administradas tanto pela transformagdo continua de aumento de entropia de um
material musical de baixa entropia, ou vice-versa, quanto pela transformacdo continua de um dado material
cujos parametros (altura, timbre, duragdes) possuem graus de ordem/desordem independentes e sofrerdo
individualmente processos de aumento ou diminuigdo de entropia.

Tomemos entdo alguns exemplos da obra do compositor.

Em Prologue (1976), para viola solo, se tem um processo de aumento de entropia. Uma sequéncia
de curvas melddicas (denominadas de neumas pelo compositor), formadas por parciais do espectro harmonico
da nota Mi, tem seu espectro lentamente transformado pela inser¢do de outros parciais inarmonicos e
posteriormente por glissandos de alturas indefinidas. Um processo do som ao ruido (BAILLET, 2000).

A parte ‘A’ (cifras 1 a 17) de Modulations (1976-77) caracteriza-se por um processo triplo de
diminui¢do de entropia. Dois acordes inarménicos (acorde A — formado a partir do espectro harménico
de Fa e do espectro harmonico invertido de Fa, executado pelos sopros; acorde B — formado por sons
gerados a partir do acorde A, através do modelo de modulagdo em anel, executado pelas cordas) sdo
submetidos a trés processos: 1)Convergéncia harmdnica (espectro inarmonico — espectro harmdnico
de mi); 2)Convergéncia ritmica (duragdes curtas e aperiddicas — duracdes longas e periddicas); e 3)
Convergéncia timbristica (instrumentacao especifica para cada acorde — similaridade de instrumentacao)
(GRISEY, 1991).

Na primeira parte (inicio a cifra 16) de Talea (1985-86), para violino, cello, flauta, clarineta e piano,

temos também uma sobreposi¢do de trés processos de transformacdo, porém, diferentemente do exemplo
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anterior no qual todos se tratavam de diminui¢do de entropia, neste caso dois deles evoluem para diminui¢do
de entropia e um evolui para aumento de entropia. O trecho em questdo ¢ polifonico e apresenta dois objetos
contrastantes: 1)Réapido, duracdes curtas, fff; 2)Lento, duragdes longas, ppp. Esses dois objetos sofrem um
processo de convergéncia de estrutura (aumento de entropia), a0 mesmo tempo em que ocorre um processo
espectro inarmonico — espectro harmoénico (diminuicdo de entropia) € um processo de sincronizac¢do das
cinco camadas polifonicas (diminui¢do de entropia) (BAILLET, 2003; BAILLET, 2000).

O primeiro movimento de Vortex Temporum (1994-96), para flauta, clarineta, violino, viola, cello
e piano, ¢ dividido em trés se¢des nas quais temos processos de aumento de entropia. Em todas elas é uma
célula inicial que serve de modelo para os processos de aumento de informagao. Na primeira das segoes (cifra
1 a 38), a célula melodica (figura 2) € repetida durante todo o trecho (repeti¢do essa que se divide em subsegdes
delimitadas sempre por um ataque semelhante ao que inicia 0 movimento) e sofre uma transformagao que se da
em quatro aspectos: 1)Diminui¢do progressiva de sua periodicidade (oito semicolcheias — sete semicolcheias,
etc.); 2)Diminuicdo do tamanho das subsegdes, por meio da reducdo do numero de repeticdes da célula; 3)
Alternancia de registro, segundo o modelo de alturas da propria célula inicial; 4)Alternancia de espectro,
também segundo o modelo de alturas da célula inicial. — figura 3.

—
)

B

Figura 2: Célula melodica base de Vortex Temporum e cuja relagdo intervalar serve de modelo para os processos de
transformagéo.
Fonte: BAILLET, 2000, p.53.
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Figura 3: Plano estrutural da primeira se¢do do primeiro movimento de Vortex Temporum. Acima (em cinza) o processo da
alternancia de espectro, abaixo, o processo de alternancia de registro.
Fonte: BAILLET, 2000, p.214.
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3. Consideracoes Finais

Segundo Moles, embora alguns canais de comunicagdo sejam bastante antigos (como a escrita,
por exemplo) s6 recentemente ¢ que se tomou consciéncia da materialidade da informacdo. A associacdo da
Teoria da Informagdo com a musica ¢ bastante pertinente uma vez que a musica ¢ um tipo de mensagem
temporal, cujos materiais sao escolhidos dentre um repertério de elementos e organizados (ou desorganizados)
segundo as escolhas de cada compositor.

Gérard Grisey, certamente um dos mais importantes compositores da segunda metade do século
XX e principal representante da Musica Espectral ao lado de Tristan Murail, apropriou-se de alguns conceitos
da Teoria da Informacdo (teoria a qual teve contato pela leitura do trabalho de Abraham Moles) a fim de
compor uma musica cuja complexidade/simplicidade de escrita extrapolasse o dominio da partitura e pudesse
conduzir a percepc¢ao do ouvinte num percurso pela diferenga ou auséncia de diferen¢a dos materiais musicais.
A escrita composicional organizada por grau de complexidade ¢ uma constante na obra de Grisey desde suas
primeiras obras, datadas da década de 1970, até aquelas do final de sua vida, datadas da década de 1990. O
modelo de entropia (ou informagdo) aparece usado tanto para organizagdo dos processos de transformago
global de uma composi¢do, quanto na orientacao do processo de transformagao individual de pardmetros do

material sonoro.
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A FORMAL MODEL TO ORCHESTRATION AND TEXTURAL
COMPOSITION
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Abstract: In this work we present a formal model for textural composition and we propose a method for its organization.
Firstly, we define Timbre Space and Texture Space within it. As a work example we take A. Schoenberg’s “Farben” and
we define a Matrix of Textures associated to it, which accomplishes all the timbre variations in time, and we consider the
Texture Time Segments extracted from Texture Space. Finally we comment how this formal approach can be used in textural
composition through variations of textures generated through a Matrix of Texture Transition.

Keywords: timbre and texture, orchestration, textural composition, contemporary music

Modelo Formal para Orquestracio e Composiciao Textural
Resumo: Nesse trabalho apresentamos um modelo formal para a orquestracdo de texturas em composi¢do e propomos um
método para a sua organizacao. Definimos Espaco Timbristico e Espaco Textural e como exemplo, tomamos a obra “Farben”
de A. Schoenberg para a qual definimos a matriz de texturas a qual engloba todas as variagdes timbristicas ao longo do
tempo e consideramos os segmentos temporais de textura extraidos do Espago Textural. Finalmente comentamos como esta
abordagem pode ser usada em composi¢ao textural através de uma Matriz de Transicao de Texturas.
Palavras-chave: timbre e textura, orquestracao, composi¢@o textural, musica contemporanea

1. Introduction and Methodology

Together with pitch, intensity and duration, timbre is one of the most basic elements of music
and the most difficult to find a suitable formalization. The modern digital technology has been a tool for
music experimentation and music analysis, which we could include, studies on timbre from the point of view
of acoustics as well as models for composition. In this article timbre is thought of being a multi-parametric
characteristic of sound, which can be measured and ascertained suitable numerical values. Of course, due to
the difficulty to find a general model enclosing all possibilities of orchestration, restrictions are necessary,
mainly whether we intend to apply the model to the rich domain of contemporary music with its highly diverse
styles and aesthetics. Providing objective and measurable information for this is always a problem, since
there are very few formal methods of organizing timbre material if compared with the other above mentioned
parameters pitch, intensity and duration. As an example, an attempt of timbre organization based on the
material constitution of musical instruments can be seen from the early music of K. Penderecki (MIRKA
2001). Also there have been studies on orchestration from the point of view of “best approximation” to a target
sound, in this way creating instrumental combinations that emulates the target sound (CARPENTIER ET
ALL 2006). These studies have helped on the creation of computer programs such as SPORCH (PSENICK A
2003) and Orchidée (CARPENTIER ET ALL 2010) where features such as computer aided orchestration and
automatic orchestration can be realized. In the same way our approach in this work intends to be a formal
one. It is a combination of mathematical formalism and intuitive views in order to construct a model for
orchestration, particularly instrumental textures, as well as to provide experimental insights to composition of
orchestral works in which the composer wish to take into account the timbre textures as substratum to macro
structures, such as form, in a kind of bottom-up approach. We believe that a suitable formalization like this

proposal can expand the creative compositional possibilities.
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In the next section we introduce the main formal objects like n-dimensional Timbre Space and so
on and explain related concepts. In Section 3 we construct a binary (0 or 1) Texture Matrix. In order to offer
some examples for our approach we choose the work “Farben” (third movement of “Five Orchestral pieces”
op. 16), by A. Schoenberg. As it is a work mainly concerned with timbre and a possible “melodic” approach
to it, we have thought of it as a good starting point to apply our method. A different but detailed analysis of
“Farben” can be found in Burckhart’s analysis where he states the harmonic as well as motivic development of
the piece (BURCKHART 1974). In the analysis we have done, the main focus is on timbre.

2. Timbre Space and Textures: Concepts

Although the music phenomena transcend scores, here we focus our analysis to the instruments
depicted in a score, which possibly can be augmented by addition of notation of some extended techniques that
the composer intended for the performance of the work. A score is a symbolic and suitable representation for
qualitative and quantitative analysis of timbre, which is our goal in this work. Having the score as our source
of material we define below the primary objects and concepts necessary for our analysis.

Consider a given ensemble E, its associated Timbre Space T(E) is the set of all possible sounds
from this ensemble together, possibly, with extended techniques the composer marked on the score.

For example, for an ensemble with just one violin the timbre space includes all notes played on
different strings together with techniques such as pizzicato, sul tasto, sul ponticello and many others. From
this we can imagine the actual size of T(E) in the case of an orchestra. This luxury is one of the reasons
we could not exhaust the sound exploration of the usual instrumental ensembles. Of course, new ways to
play instruments can be invented which entail the Timbre Space to grow along music history, although
we are going to consider it always as a finite set of elements. However for a more pragmatic approach we
must reduce our possible choices. So for a particular score of an ensemble we just consider the subset of
all timbres used in it. We name this subset as the Timbre Subspace of the Score T(S). Theoretically this
subspace can even be the whole Timbre Space (perhaps with an infinite score) or, on the opposite side, the
empty set (no sound at all) as realized for example by Cage in his 4’33 for any ensemble. Since we are most
interested in music which can be read from a score from now on we just consider T(S) as our universe set
but our method can, in principle, be generalized for any kind of music or even sound environment which
has a score representation.

Given T(S) we define a Timbre Texture, or simply Texture denoted t as any subset of T(S). The
Texture Space Tex(S) is defined as the set of the parts of T(S), that is, Tex(S) is the set whose elements are all
subsets of T(S), except the empty set.

Observe that we do not have mentioned any time organization yet. The above definition of texture
depends only on time through the concept of simultaneity. For a particular score a texture t in it is just a finite
subset of elements of T(S) which, of course, should be played simultaneously as we will see below. For the
sake of simplicity, here we are not considering sub-textures like, for example, two different techniques as
col legno and pizzicato for strings instruments. Inclusions like this, although a commonplace in real world,
entail the Timbre Space above defined to be extremely big. Our method works well for any (finite) number of

textures although the calculations turn out unaffordably time consuming. In this case a computer algorithm
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can be written in a suitable language in order to furnish interesting textures for the composer. We must stress
here that some care is necessary to navigate in such expanded textural universe. In general this is included
in the style of the composer, that is, the choice of orchestration and all combinations implicated in his/her
aesthetics. From the mathematical point of view Tex(S) is nothing more than the set of all parts (subsets) of
T(S) up to the empty set. Therefore if the score uses n instruments we can construct up to 2"- 1 textures. Of
course, pragmatically Tex(S) is the space which the composer really works, since he is combining timbres in
his composition.

We can combine the instruments one to one, two to two, and so on until the whole ensemble. From
combinatory analysis the total number of combinations is 21 -1. In this formula we must subtract 1 since the
combination n taken 0 to 0 is not defined for a real ensemble. For example, with 7 instruments we have a total
of 27 - 1 = 127 different combinations of instruments which can be played creating textures. So we can have
7 different textures with 1 layer, 15 different textures with 2 layers and so on until just one texture with all
7 layers. In this oversimplified example of course the timbre is identified with the instrument and we are not
considering also any timbre alteration from different techniques. So, as mentioned above, this coarse example
does not differentiate, from timbre point of view, a pizzicato from a col legno violin playing. Even with this
simple identification of one timbre for each instrument we can appreciate the “formal richness” of Texture
Space for a large ensemble.

For Schoenberg’s “Farben” with 13 different instruments we have 213 — 1 = 8191 possibilities for
its orchestral timbre textures, excluding differentiations of the same family, so a flute and a piccolo count as
1. The choice for this approach is again a case of simplicity and to make the calculations more affordable. For
a large orchestra with 20 different instruments we get 1.048.575 textures. Nevertheless, in general this huge
number of possibilities is not well perceived by us. Most of them will sound undifferentiated to most of people.
An explanation for this is that for a high number of instruments we got a kind of texture saturation effect. The
human ear can differentiate individual timbres of small ensembles, as it does for a small number of melodic
lines played together. But each instrument added to the ensemble, unless it is played as a soloist (stronger than
the other ones), brings together more noise to the already populated set of frequencies and the resulting texture
got saturated, almost undifferentiated. A solution to this is to make transitions of textures, which are very
different one from another, as for example a dialogue between time-segments of strings and those of brass, or
woodwinds, which are easily perceived by common listeners.

Proceeding to time organization of texture, in this work a Time Unit is the shortest time interval
the composer used to include a pitch in a score. It can be for example the time of a fuse or semi-fuse. Note
this does not depend on the measure the music is written and neither the tempo marks. It depends intrinsically
only on the shortest notational figure. The reasons for doing this are the more steady approach towards time
and a clearer relation to the score.

Now the actual, physical texture we hear does take place in time. So we must superimpose time
on the texture structures defined above. Given a texture t in Tex(S) we define its Texture Time Segment, or
simply Texture Segment s(t), as a contiguously time ordered (in time units) collection of the same texture t.

For an ideal listener a texture segment is a sound, which keeps constant (no modification or
variation) along a time interval. For this kind of listener any change in the score should be detected, but this
is not the case for real people. If the composer makes minimal changes on a texture segment the listener

might not detect this and he/she is led to think the texture segment is bigger than actually is formally written
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on the score. In this case a more relaxed definition is required in order to be realistic. For example, in a large
orchestra, the section of woodwinds playing for a number of measures, unrespect of the particular instruments
actually playing, could be considered a Texture Segment. So an optional, more realistic but at the same time,
more ambiguous definition of Texture Segment is the following: given a Texture Space Tex(S), we define
Texture Time Segment, or simply Texture Segment s(t), as a contiguously time ordered collection of textures
which are undifferentiated one from another for a particular listener.

In this definition it is implicit that a particular listener can, due to limitations of his/her ear,
collapse formally different textures in to just one. We can say that all these textures are equivalent to the
listener and in fact he/she can actually “hear the class of equivalent textures”. We believe it is possible to
introduce a kind of metric in Tex(S) such that we can say that two undifferentiated textures are close one to
another. Nevertheless, for the sake of simplicity, we are not going to pursue in this psychoacoustic oriented
approach.

In general, composers use non-contiguous repetition of textures segments along a work depending
on his/her aesthetic and style. So we have the following definition: given a texture t in Tex(S), we define time
persistence of a texture segment p(t) as the ratio of the total time (number of time units) it appears in the score
and the total time of the work. So it is nothing more than the percentage of time it appears in the work.

Due to the use of long texture segments, for a significant time, minimalist music presents in
many works a high time persistence of texture segments. On the opposite side klangfarbenmelodie require a
small time persistence p(t) in order to explore a great number of textures. The starting point for a quantitative

analysis for the above concepts is the Texture Matrix, which we define in the next section.

3. Matrix of Textures

For a given score S, its Matrix of Textures Mt(S) is a table with binary entries of 0 or 1 (see Fig.
1) constructed as follow:

1. Define a basic time unit. This can be, for example, the smallest duration of the notes present in
the score. For each time unit define a column of entries. The number of entries is the number of instruments.
In this level the matrix Mt(S) is nothing more than a digital binary representation of the score. It is a
simple and useful, representation. For the sake of simplicity, no dynamic or effects are included in this
representation.

2. For each time unit read the presence (or absence) of the instruments of the ensemble as follow:
if the instrument is played (active) in this time unit assign the value 1 to its correspond entry of the column of
this time unit. If the instrument is not active assign the value 0 to its entry. The overall result is a matrix like
the one showed in Fig. 1 which is the ordered matrix Mt(S) associated to Schoenberg’s “Farben” Opus 16 no.
3 (first two bars only).

3. Any column of M¢(S) is a texture as defined above. In this matrix, a texture segment is a set
of contiguous identical textures (columns). For example, in the matrix below the columns [1 2] form a texture
segment with size 2. Any other segment has size 1, since there is no other identical contiguous texture. As

expected, in “Farben” we have many subtle texture transitions.
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Fig 1: Matrix of Texture for Schoenberg’s “Farben” (first bar). Basic time unit eight note.

An implementation of this data into a graph can be seen below (Fig. 2), where the whole opus 16
no. 3 has been digitalized. The time-axis is read from left to right and the on/off instrumental playing is read
by the height (0 or 1) of the columns. The smallest time unit for the graph is the eight note, meaning that the
smallest measurable playing of an instrument is of this duration. At a fast glimpse on the graphs below we
can see the almost homogenous distribution of timbres. The overall form of the piece is clearly stated by the
instrumentation as we see an intensification of timbre variation on bars 23-30, the climax of the piece. After

that a certain release of tension, which is also accompanied by the instrumentation is heard until the end.

Farben Graph - Part | (from beginning to bar 22)
Farben Graph - Part Il [from bar 23 to the end)

B Flutes B Oboes English harm [ Clarinets

B Basscons M Homs [ Trumpets I Trombones W Fles B Oboes Englshhorn [ Cilarinets
Tobes M Vioine 1 Voks Vislencelios M Bassoons W Homs M Trumpets | Trombones
B Basses Tuba H Volns B Violas Violonceilos

B Basses

Fig 2: Graph representation of Matrix Mt(S) for Schoenberg’s “Farben” (complete).

4. Conclusion

Our approach to texture for orchestration and composition follows a formal and mathematical
flavor trying to find all the possibilities for using timbre and textures in composition. This is possible thanks to
the power of nowadays computer calculations, although for small ensembles most part of calculations is feasible
in a reasonable time. Nevertheless even for small ensembles calculations can turn out complex if extended

techniques are added, in order to create new textures. Implementing different weights to the parameters of
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duration and dynamics can extend the idea of the Matrix of Timbre giving to it a deeper perspective on a work
analyzed as well as on its use in composition. An orchestral work can have a lot of textures transitions along
time. It is possible also to define a Matrix of Texture Transitions, which can be useful not only for analysis but

also for composition. This will be done in the next work.
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ESTRUTURAS COMPOSICIONAIS SUBSIDIADAS POR DIAGRAMAS DE
“CONTROLE DE QUALIDADE”, APLICADAS NA OBRA SILLAGE PLAGUE

Ivan Eiji Yamauchi Simurra (UNICAMP)
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Resumo: Este artigo faz uma breve apresentacao dos processos composicionais presentes na obra Sillage Plague, que utiliza
alguns conceitos que interpretam o timbre musical como um composto global de seus componentes estruturantes. Como
um modelo de organizac¢do formal, foi utilizada a metafora de elaboragdo de um diagrama para o Controle de Qualidade
(principalmente para as industrias automobilisticas japonesas), desenvolvida por Kaoru Ishikawa, denominado como
Diagrama de Ishikawa ou Diagrama Espinha de Peixe.

Palavras-chave: Composi¢do Musical, Timbre musical, Tecnomorfismo, Técnica Estendida Instrumental, Diagrama de
Ishiwaka.

Compositional Structures subsided by ‘quality control diagrams’, applied on Sillage Plague

Abstract: This paper makes a brief presentation of the compositional processes on the musical piece Sillage Plague, that
uses some concepts that face the musical timbre as a global compound of its structural components. As a model of formal
organization, it was used the metaphor of a Control Quality Diagram (specially for japanese automobile industry), developed
by Kaoru Ishikawa, known as Ishikawa Diagram or Fishbone Diagram.

Keywords: Musical Composition, Musical Timbre, Technomorphism, Instrumental Extended Techniques, Ishikawa Diagram.

1. Introducao

Sillage Plague foi escrita em 2010 como encomenda para o seminario de analise € composi¢ao
musical EscucharComponer, realizado no Camping Musical Bariloche, na Argentina, entre os dias 29 de
janeiro a 04 de fevereiro de 2011".

O efetivo instrumental sugerido foi: flauta (e/ou piccolo); clarinete (e/ou clarone); percussao (com
vibrafone); contrabaixo e piano.

A obra foi composta a partir de algumas experiéncias técnicas, conceituais e estéticas apreendidas
por intermédio dos primeiros resultados alcangados pela pesquisa de Mestrado — realizada no “Instituto de
Artes da UNICAMP — [A”, que se relaciona com o tema sobre “recriagdes timbristicas”, principalmente no
que tange a acep¢ao do timbre musical como um composto sonoro integral, global; engendrado por seus
componentes, parametros ou caracteristicas particulares estruturantes (tais como freqiiéncia, amplitude,
duragdo, etc)’.

Dessa forma, as intimas nuances sonoras, sejam elas realizadas por mudangas técnicas, estruturais
ou mesmo conceituais, transformam a percepcao do resultado timbristico final. Essas sutis alteracgdes,
independente do seu nivel na organizagdo composicional (seja conceitual, em processos, em heuristica, etc.),
transfiguram a sua percepgdo permanentemente, onde até uma “simples repeticao” de um mesmo material
sonoro (objeto, bloco, agregado sonoro’) ja possui caracteristicas distintas em determinados espagos de
exploracdo — tal como no dominio do tempo, por exemplo — que o impede de ser reproduzido fidedignamente.
Diante desse cenario, essas “minimas metamorfoses” se apresentam como as “causas’” distintas e particulares
que produzem determinado “efeito”. Uma representagdo simbolica que relaciona essas duas dimensdes numa
estrutura particular ¢ elaborada por intermédio de um Diagrama de Controle de Qualidade, elaborado pelo

Diagrama de Ishikawa, desenvolvido por Kaoru Ishikawa*.
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Este artigo, portanto, intenta apresentar a obra Sillage Plague como objeto de relacionamento das
possiveis aplicagdes técnicas, conceituais e ferramentais apreendidas por intermédio dos resultados parciais
obtidos pela pesquisa de Mestrado—enquanto “agentes ativos” de transformagdes das propriedades estruturantes
do fenomeno sonoro, como timbre musical —, com um modelo de estrutura de direcao (vetorializagao, tal como

definido por Murail®), subsidiado pelos conceitos do Diagrama de Ishikawa.

2. O Diagrama espinha-de-peixe como modelo metaforico de organizacio composicional, em
Sillage Plague.

Como uma organizacdo estruturante em diversas camadas de desenvolvimento, o diagrama de
Ishikawa se apresenta como uma alternativa de disposi¢do para o gerenciamento de diversos fatores que
determinam um particular efeito, produto ou mesmo uma determinada problematica. Esse modelo foi aplicado
para a manuten¢do do controle preventivo de qualidade para as indistrias automobilisticas japonesas®. Logo,
cada particular causa ou “imperfeicdo” — i.e., alteragdo — num arranjo complexo ¢ uma fonte de varia¢do de
seu produto final. Dessa forma, tais fatores se localizam em diversas “categorias” ou “estados” hierarquicos —

como modelos de subcategorias pertencentes a um agrupamento maior —.

CATEGORIA N CATEGORIA N
CATEGORIA VIl CATEGORIA WV
CALISAS CALSAS
| EFEITO
CALISAS :f CALISAS
CATEGORLA VI CATEGORLA I
CATEGORLA IV

Figure 1: Proposta de conceito do Diagrama de Ishikawa

Em Sillage Plague, as “categorias de causas” estruturam uma légica para um resultado timbristico.
Foram definidas propriedades particulares que podem caracterizar, fundamentalmente, as possiveis alternativas
de construgdo e manipulagdo de um objeto timbristico global. Em vista disso, foram estabelecidos, ainda,
diversos “fatores” (e, conseqiientemente, subdivisdes dentro dessas mesmas categorias) como poélos de
referéncia para determinada manipulagdo. No caso particular dessa presente obra, o modelo timbristico final
nao foi previamente estabelecido, tendo, como objetivo timbristico, os proprios resultados elaborados a partir
da manipulacao livre de suas causas, fatores ou agentes. Portanto, o trabalho composicional de Sillage Plague
se localizou, integralmente, nos comportamentos nas propriedades constituintes de sua estrutura timbristica
global nao previamente determinada.
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As presentes “categorias de causas sonoras”, localizadas em Sillage Plague e, que quem tem
como referéncia uma das propostas elaboradas pelo Diagrama de Ishikawa (a saber: o0 Modelo “6M’s”, onde
seis propostas de fatores podem organizar a manipula¢do de um efeito), sdo: “Material”’; “Método”; “Mao de
obra”; “Meio Ambiente”; “Maquina” e; “Medi¢ao/Tempo™.

O “Material”, na presente obra, foi definido como algumas daquelas propriedades particulares
que estruturam o fendmeno sonoro, tais como a altura musical (nota ou pitch), amplitude (como intensidade),
duracdo e ritmo (os tipos de ataques, dentro de um envelope sonoro, por exemplo, foram desconsiderados).
Ja “Método” foi definido como os tipos de “processos” passiveis de aplicabilidade composicional na obra.
Portanto, processos de “interpolagdo” (funcdo de aproximacdo de pontos entre determinados pdlos ou
referéncias), de “densidade” (o material sonoro se tornando cada vez mais denso em diversas organizagdes
paramétricas) ou de quantidade informacional de harmonicidade/inharmonicidade sdo, ainda, algumas das
aplicabilidades presentes nessa categoria. A utilizagdo técnica, predominantemente presente para a criagao de
quantidade de ruido e de outras sonoridades, foi apreendida pelas novas técnicas de execucdo instrumental,
denominadas como “técnicas estendidas instrumentais”.

“Mao de obra” refere-se as técnicas de manipulagdo, propriamente definidas, no que tange o
conteudo frequencial da constituicdo global, tais como a aplica¢do do conceito de tecnomorfismo (utilizagdo
metaforica de técnicas de manipulacdo sonora instrumental, principalmente aquelas apreendidas em estudios
de Musica Eletronica) subsidiado por modelos de modulagdo em anel, resultantes sonoras (diferencial ou
somatodria), modulacdo de frequéncia, entre outras. “Meio ambiente” foi definido, por sua vez, como espacos
de organizagdo sonora, principalmente no que tange a texturas sonoras. “Mdaquinas” tange a Instrumentacao,
aos proprios instrumentos presentes no seu efetivo geral (flauta/piccolo, clarinete/clarone, percussao/vibrafone,
contrabaixo e piano). Essa “categoria” €, ainda, definida como uma referéncia para quase a totalidade das
outras. Muitas outras categorias podem ser manipuladas a partir de cada instrumento contido em “Maquina”.
A “Medicao” refere-se ao tempo, em possiveis mudangas na percepgdo de tempo, sejam elas realizadas por
mudangas continuas, bruscas, em andamento, dentre outras.

E importante salientar que o trabalho de manipulagdo dessas “categorias” ndo se apresenta
numa organizacao seqiiencial, linear, consecutiva. Dessa forma, as manipulacdes realizadas em “Mao de
obra” ndo, necessariamente, serdo seguidas, conseqlientemente, pelo “Meio ambiente”. Ainda, uma vez
utilizada ou abordada, uma categoria ndo ¢ excluida e, assim, podera ser retrabalhada posteriormente.
Contudo, foi adicionado a essa logica de estruturagdo uma categoria alternativa para arbitrariedade e
livre manipulagdo realizada pelo compositor: a categoria “Gerenciamento — Decisdes do Usudrio”.
Portanto, esse “agente” se comporta semelhante a um filtro regido pelas decisdes do compositor, onde
a “permanéncia” ou “ndo permanéncia” de determinada alteragdo ¢ inteiramente atribuida as decisdes

particulares do compositor.
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Gerenciamento
Material Método Mia de abra |Decisdes do
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das blocos sonaras) (Instrurmentacio)

Figure 2: Aplicacio de conceito do Diagrama de Ishikawa para elaboracdo composicional de Sillage Plague.

3. Algumas relacoes do Diagrama de Ishikawa aplicadas em Sillage Plague

O comego da obra desenvolve os comportamentos distintos de um mesmo “Método” aplicado
a diferentes instrumentos de “Maquina”. A passagem dos sons “e6licos”, na flauta e no clarinete resulta em
diferentes comportamentos espectrais.

Sears Sillage Plague
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Figure 4: analise do comportamento espectral de sons edlicos na flauta (a) e no clarinete (b).
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As mudancas continuas de andamento realizam um comportamento de evolu¢do dinadmica para
a estrutura global de Sillage Plague. As duas mudangas de andamento presentes na obra sdo: acelerando de
seminima entre 53 — 61 a 79 — 87 e desacelerando de seminima entre 79 — 87 a 67 — 75.

No exemplo da Figura 4, hd um accelerando de seminima entre “53 — 61” até “79 — 87" (as
regides referenciais de andamento estdo escaladas dessa forma, por pontos, com objetivo de proporcionar uma
maior flexibilidade do regente). As figuras ritmicas estdo localizadas nos tempos fortes dos compassos para
um maior refinamento dos pontos de referéncia. Dessa forma, os instrumentistas t€ém uma maior precisdo,

concomitante as indicagdes do condutor.
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Figure 5: Mudanga de Andamento, cps 34 - 40
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Figure 6: Analise dos comportamentos espectrais. Cps. 34 — 40
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Presenca constante em Sillage Plague, a “Técnica” empregada para a estruturacdo do contetido
harmoénico e frequencial da obra se fundamenta na extrapolagdo de uma organizagdo que aproxima
fundamentos da sintese por Modulac@o de Freqiiéncia com alguns outros conceitos sobre Banda Critica. Para
localizar dois sons dentro da regido de Banda Critica, ¢ preciso efetuar célculos de “frequéncia intermediaria”
(a média aritmética das frequéncias existentes) e de “separacdo de frequéncia” (que consiste em elaborar a
diferenca entre as frequéncias extremas do conjunto de frequéncias)®. Dessa forma, antes do compasso 41, a
regido frequencial estéd localizada entre: ~ 205 Hz (Sol); ~ 1992 Hz (Si); ~ 2094 Hz (D¢); ~ 2125 Hz (D6 um
quarto de tom acima) e; ~ 2197 Hz (D6#). A “frequéncia intermedidria” dessa regido ¢ igual a ~ 1722 Hz (Sol#
um quarto de tom acima) e a “separacdo de frequéncia” ¢ igual a ~ 1992 Hz (Si). Essas duas frequéncias se
apresentam como uma portadora (1722 Hz) e modulante (1992 Hz) para uma elaboragdo metaforica de Sintese
de Modulagao Freqiiéncia. O indice de modulagao®, portanto, foi elaborado a partir do possivel intervalo entre

a “portadora” e a “modulante”, que resulta no 19° componente.

medulante

—
.
: E
— i S i
fammme ts
- A

- -:I._.'- L3 m
PErador 0 COMpOneNteEs YREEEd
eLpecirals. Biblioteca

inbervalo entre @
portador @ & modulats

OMTristan el 19 primisins componentes espectras
& L . B & L I | -
L i
£ T e T
i - - " T : = : :
- = : | %
= =
B —
. | p
a lists de comporerien sipecirain s m LI Lo
inicla o parciel “rera”. Por mas, fol .-u;l-\. =
wplecionada o companents 18 i 1
Lo ) OM Listanar
OpenMisic 1 »
Ready
i
8 e Banahd 0 LARRDE -
o e Borake 24 TRLAE {
o s Borote D430
0o = Borote J4LAS0E:

Figure 7: Elaboracio para a apreensio do indice de modulacéo a partir do intervalo da modulante e a portadora. Patch

construido pelo ambiente OpenMusic, desenvolvido no IRCAM™,

Apesar da FM utilizar todas as bandas laterais resultantes das somas/diferengas entre a portadora
e os componentes espectrais da modulante, em Sillage Plague, apenas o intervalo entre essas frequéncias
fundamentais foi apreendido para a elaboragao dos presentes calculos. Portanto, apenas o 19° componente
espectral da frequéncia modulante (1992 Hz) sofre calculos de diferenga e soma com a sua portadora. A
relagdo ente a modulante e o seu 19° componente resulta numa frequéncia equivalente a ~ 1182 Hz (Re). A
diferenca entre a portadora com a resultante 1182 Hz ¢ equivalente a 540 Hz (D6# um quarto de tom acima) e

a soma da portadora com a mesma resultante ¢ equivalente a 2904 Hz (Fa#).
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Figure 8: Construcao de material harménico/espectral subsidiado por FM e analise espectral do mesmo excerto

4. Conclusao

Sillage Plague foi composta como encomenda para preparagdo e apresentacdo junto ao semindrio
EscucharComponer 2011, realizado em Bariloche, Argentina. A obra intentou desenvolver uma relagdo
composicional com procedimentos alternativos para com a manipulagdo das propriedades estruturantes do
fendmeno sonoro, que foi — neste presente artigo e obra musical — interpretado como timbre musical. O estudo
e pesquisa sobre o conteudo informacional estdo sendo apreendidos (pesquisas em andamento) por intermédio
dos resultados obtidos por intermédio do curso de Mestrado, realizado no Instituto de Artes da UNICAMP —
IA. Essa relagdo foi elaborada por intermédio de um diagrama de controle de qualidade concebido por Kaoru
Ishikawa. Os proximos passos de pesquisa e composi¢do tangem a um maior refinamento de controle para
com as categorias impetradas no presente Diagrama de Ishikawa, alocando, dessa forma, a “arbitrariedade”

ou “Decisdes do Usuério” num nivel outro de organizagao.
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Notas

' http:/www.escucharcomponer.com.ar/ - acessado em 29/03/2011.

2 MANOURY, P. - MANOURY, Philippe. Les limites de la notion de ‘timbre’ — In: BARRIERE, J.-B. (Org.) Le timbre: méta-
phore pour la composition. Paris: Christian Bourgois/Ircam, 1991. p. 293 — 300.

* Distinguir objeto, bloco e agregado sonoro

* ISHIKAWA, Kaoru — Introduction to Quality Control. Traduzido para o inglés por J. H. Loffus. Productivity Press, 1990.

5 MURAIL, Tristan. Target Pratice (traduzido para o inglés por Joshua Cody) — Contemporary Music Review Vol. 24, No.2/3,
April/June 2005, pp. 149-171

¢ ISHIKAWA, K. — op. cit

7 Conjunto seqiiencial, progressivo, gradual de desenvolvimento composicional, em dire¢do a determinado objetivo ou meta.

8 MENEZES, FLO — ACUSTICA MUSICAL EM PALAVAS E SONS. Cotia/Sio Paulo. Ateli¢ Editoral, 2003.

A construgdo metaforica da Sintese FM foi subsidiada por CHOWNING, J. — FM Theory and Applications. Japdo. Yamaha
Music Foundation. 1986

1" TRCAM - Institute de Research et Coordiantion Acoustique Musique. http://www.ircam.fr/ - acessado em 03/04/2011.
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O PROCESSO COMPOSICIONAL DE “FOLE”

Luciano de Souza Zanatta (UFRGS)

lucianozanatta@terra.com.br

Resumo: Este trabalho apresenta algumas consideracdes a respeito do processo composicional de “Fole”, composigdo
para conjunto de camara. Sdo destacados os impulsos iniciais, que pareciam inicialmente conflitantes ao compositor, € o
modo como estes impulsos foram conciliados na realizacdo da obra. Sdo apresentados tambem alguns exemplos de como
os materiais musicais foram, num primeiro momento, gerados e escolhidos e, num segundo momento, trabalhados na pega.
Palavras-chave: Composi¢do, bandoneon, musica de cAmara, estrutura de tempo, Fibonacci

The compositional process of “Fole”

Abstract: In this paper some issues about the compositional process of “Fole”, a composition for chamber emsemble, are
presented. The process is taken from its initial impulses, which the composer found conflicting at the beginning, and then is
presented how these impulses has been worked in a conciliating way. There are, also, some examples of the musical materials
generation and choice, first, and, second, how the materials are both, processed and arranged in the piece.

Keywords: Composition, bandoneon, chamber music, time strucuture, Fibonacci

O presente trabalho apresenta alguns aspectos do processo de composicao da obra “Fole”. Esta
composicao, escrita para conjunto de camara, apresenta-se como o resultado de elabora¢des conceituais do
compositor, na busca por conciliar dois impulsos, um tedrico e outro artistico, que por vezes, ao inicio do
processo, pareciam conflitantes. “Fole”, assim, reveste-se de um carater de resolugdo conciliadora e ¢ aqui
demonstrada como um exemplo de abordagem composicional que lida com aspectos que podem ser pertinentes
a reflexdes em torno dos pensamentos musicais contemporaneos.

E importante salientar que os dois impulsos a que se faz referéncia na descrigdo desse processo
composicional sdo, sobretudo, pessoais. Nao se pretende generalizar essas circunstancias. Por outro lado,
ao iluminar processos e questionamentos pessoais, imagina-se estar trazendo ao debate da area situagdes
que possivelmente encontrem ressonancia em outros trabalhos de investigacdo a respeito de processos
composicionais.

O processo composicional aqui abordado ¢ um exercicio tanto de expressividade artistica como a

realizagdo em musica, em composicao pratica, de escolhas que podem ser

“decisoes ideoldgicas — o estabelecimento do repertério com o qual se dialoga e no qual é
possivel intervir para a solidificagdo de suas concepgoes;

decisdes estéticas — quais componentes sonoras sdo colocadas em agdo, e quando, como se
integram e como divergem, o quanto se bastam e o quanto se consomem;

decisdes pontuais — as decisdes de processo de criagdo que impelem o trabalho para diante e
conformam a obra em um processo cumulativo de informagdes.” (CHAVES, 2010: 83)

A combinagdo dos resultados dessas escolhas dizem respeito diretamente ao modo como o
compositor vé o cendrio musical contemporaneo.

O primeiro impulso referido, de natureza ideoldgica, era a convicgdo de que ha necessidade,
oriunda da reflexdo teorica e/ou teorizante e do estudo do repertdrio e de diversas proposigdes técnicas e
estéticas da musica dos séculos XX e XXI, de que a estrutura de uma composi¢ao encontre-se ancorada em
principios geradores ou organizadores que perpassem todos os seus niveis. Assim, por exemplo, escolhas e

decisdes envolvendo perfis melédico-harmonicos, ritmos e até instrumentagdes estariam, em termos ideais,
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relacionadas entre si e concomitantemente a um conceito ou material que sirva de base a toda a elaboragdo da
composi¢do. Este primeiro impulso ¢ percebido como externo ao compositor, como uma relagdo de elaboragao
intelectual objetiva dos materiais.

O segundo impulso, de carater estético, vem de habito do compositor de muitas vezes iniciar seu
trabalho por algum gesto ou material concreto. Compor ¢ “desenhar um lugar” (FERRAZ, 2005: 35). O habito
citado de iniciar o trabalho por gesto ou material concreto tem a ver com esse desenho de lugar. Esses gestos
- entendidos como resultado de uma acao fisica sobre um instrumento, como uma frase ou ritmo ou acorde
improvisados, por exemplo - ou materiais - entendidos como uma escala ou sele¢do de alturas ou duragdes, por
exemplo, tambem originados de exploragdo de um instrumento — sendo entdo trabalhados e combinados na
composi¢do da pega, tendo como critério para a sua definicdo e escolha a sonoridade resultante. O processo,
nesse caso, portanto, ¢ de ordem interna, apresentando-se como uma vivéncia subjetiva necessaria do material
sonoro, essencial para que se estabelega o processo composicional. Este segundo impulso com frequéncia
se mostra irredutivel a féormulas ou esquemas mais complexos de organizagdo, resultando em uma aparente
contradi¢do com o primeiro impulso. Estabele-se entre os dois impulsos uma inicial contradi¢do que parece
ser similar a contradi¢do entre “o que ¢ Contavel e o que ¢ Incontavel na musica” (CAESAR, 2010: 140).

A mediagdo desta contradi¢do, que, por fim, ¢ uma das diretrizes composicionais gerais do
trabalho do compositor, se deu, no caso de “Fole”, ao adotar-se o proprio gesto fisico como principio gerador/
organizador da obra. O caminho que levou ao surgimento desta media¢do passou por duas etapas, uma de
exploragdo de sonoridades de um instrumento, bandoneon, e outra de exploragdo do material gerado. Ou seja,
o caminho da formatacdo desta composicao foi a passagem da vivéncia interna, subjetiva, dos materiais, pelo
processo de elaboragdo objetiva destes materiais, seguindo principios definidos posteriormente em relagdo a
criagdo mesma desses materiais.

O ponto de partida do processo composicional foi a exploragao sonora do bandoneon. O compositor
ndo possuia familiaridade com o instrumento, ao qual teve acesso exclusivamente para a composi¢ao desta
peca. A exploracdo se deu inicialmente por um mapeamento dos intervalos obtidos em diferentes posi¢des no
teclado do instrumento e pela escolha, baseada na sonoridade, de alguns acordes entre os possiveis. Devido a
caracteristica do bandoneon de produzir um som quando se abre o fole e outro quando se fecha, cada posi¢do
resultou em dois acordes, um relativo a cada movimento. Nesse ponto comegou a esbogar-se a ideia que seria
a jungdo dos dois impulsos em “Fole”, a adogao dos gestos de abrir e fechar o fole e os sons produzidos desta
forma como elemento gerador da estrutura da composi¢ao. Foram, assim, escolhidos sete gestos de abertura
do fole e seis gestos de fechamento do fole, os quais seriam posteriormente organizados na pe¢a de modo a

caracterizar a estrutura como uma alternancia entre abertura e fechamento, conforme o exemplo 1.

Exemplo 1: sequéncia de acordes escolhidos para a peca com indicac@o de abertura (A) ou fechamento (F) do fole.
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Até este ponto, “Fole” encaminhava-se como um esbo¢o de composi¢do para bandoneon. A
questdo que se apresentava era que procedimentos adotar para transformar o conjunto de acordes em uma
composi¢ao. Uma descrigdo detalhada dos passos que foram tomados para que se configurasse esse caminho
vai alem das possibilidades deste trabalho e, portanto, serdo apresentado apenas os pontos de chegada da
elaboracao.

Cada acorde foi considerado como a base para um segmento da pega, sendo ja essa uma defini¢do
em termos de estrutura formal. Escolheu-se elaborar a peca a partir de dois eixos, um vertical e outro horizontal.

O eixo vertical consistia em explorar os acordes a partir de seu conteido intervalar, sem considerar
relagdes funcionais ou de direcionalidade' de qualquer ordem. Para tanto, foi elaborada uma andlise do
conteudo intervalar na forma de tabela, apresentada como Tabela 1, que possibilitou uma quantificacdo dos

tipos de intervalos presentes.

intervalos

segmento U |2m !?M 3m [3M [4J |4AS5d |5 [Bm [BM [Tm |[TM | Bjtotal
1] 1 1 1 1 1 1 6
2 0
31 1 113 2 1 9
4 1 1
51 2 2 3 1 1 1 11
6 2 1|1 1 1 6
7 113 |1 113 21111 1 1 15
a8 4 3|3 4 4 11 1 11 21
g9 2|1 2 211 | 1 10
10 1 2 111 1 T4 ] 1 1 1 11
(i 4 [ 1 1 ]2 2 2 2 |1 15
12 (1121 1 1 1 10
13 2 1 2 1 G

total de ocorréncias 4 1 2F| 4 9] 16 2019 &6 13] 9 & b

ocorréncias em seq diferentes | 4 1| 12( 4 6 9 2| 10 3 5 8 46

Tabela 1: mapeamento dos intervalos por tipo e por segmento.

O eixo vertical foi desenvolvido em dois niveis. Primeiro, foi organizado como um desdobramento
no tempo desta estrutura dos segmentos e seu conteudo intervalar. Tendo a tabela de intervalos como orientagao,
cada acorde foi desmembrado em seus intervalos constituintes ou em acordes mais simples®. A estrutura da
peca foi pensada nesse nivel como um desvelar do contetido intervalar de cada posi¢do do bandoneon (gesto
fisico) em seus intervalos constitutivos. A cada segmento da peca estaria relacionado um movimento de
abertura ou fechamento do fole. O segundo nivel de desenvolvimento do eixo vertical foi a coloragdo do
contetido intervalar pela manipulacdo do timbre. Foi decidido que, @ medida em que os acordes fossem sendo
desdobrados, as sonoridades resultantes deveriam apresentar variagdes de timbre tambem. A realizagdo destes
dois niveis de desenvolvimento do eixo horizontal acabou por envolver o estabelecimento de um conceito
fundamental na concepg¢do de “Fole”, a expansdo da sonoridade do bandoneon.

O bandoneon ¢ um instrumento que ndo possibilita grandes manipulagdes de timbre. Sutis
variagdes podem ser obtidas pela dindmica, envolvendo a velocidade de abertura e fechamento do fole. Da
mesma forma, a duracdo das notas estd relacionada aos movimentos do fole, havendo um limite de quanto
um som pode durar, relacionado tambem a dindmica. O modo como a pega vinha sendo concebida exigia

tanto de duragoes, o desdobrar dos intervalos, como do timbre, as variagdes de cor, mais do que o bandoneon
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sozinho poderia oferecer. A alternativa encontrada foi a utilizacdo de outros instrumentos com a intenc¢do de
ampliar a sonoridade do bandoneon. Esta decisdo transformou a configuragdo definitiva da peca, que passou
de composicdo para bandoneon para composigao para conjunto de cdmara.

Tomada esta decisdo, as questdes especificas da instrumentagdo, escolha dos instrumentos e
combinagdes de timbres, foram deixadas momentaneamente de lado. O trabalho recaiu, neste ponto, para as
defini¢des a respeito da estrutura temporal da composi¢cdo. Novamente, ndo cabe no alcance deste trabalho
uma descri¢ao detalhada do processo de tomada de decisdes que levou a escolha do critério de demarcagdo
temporal, restando ater-se ao resultado escolhido e as suas consequéncias para a versao final da peca.

A estrutura temporal de “Fole” foi demarcada utilizando duracdes definidas a partir dos nimeros
da série de Fibonacci. Foi escolhida uma duragao para cada segmento, que foi subdividida em duragdes menores
para segmentos internos. Todas estas divisdes obedeceram ao critério de um niimero da série de Fibonacci
para o segmento todo e nimeros menores da mesma série para a divisdo interna, conforme apresentado na
Tabela 2°. Para a escrita foi escolhida nota¢do convencional com indica¢do de seminima = 60, gerando assim
equivaléncia numérica do tempo cronométrico, medido em duragdes fixas (segundos) com o tempo musical,

medido em valores proporcionais.

segmento |duracdo principal e subdivisées

34(21(8+3+5+5)+13(3+2+543))

21013(8(3+2+3)+5)+8(3+2+3))

| 34013(3+5+2+3+21(5+5+348))

21(8(2+3+3)+13(5(2+3)+8(3+3+2)))
3A{21(B(3+2+3)+5{2+3)+5+3)+13(5+8(5+3)))

B5(34(21(B(3+ 24345454 3)+13(548(5+3))+ 218243+ 3 13(5(2+3+8(3+3+2))))
21(8+5+3+5)

1 21{13(B(3+2+3)+5)+8(3+2+3))

of 21(5+5+5+3+3)

10] 13(5+5+3)

T 34(21(8(3+ 24 3452+ 353+ 21+ 31+ 13(6(3+ 214 8(5(2+3)43)))

12] 21{5+56+5+3+3)

13§ 55(34(21(8(3+2+3+5(2+3)+5+3+13(5+8(5+3))1+21(8(2+3+3)+13(5(2+ 31+8(3+3+21)})

| a2 |

i =] 251 Y

(2]

Tabela 2: Duragdes dos segmentos ¢ suas subdivisdes

Completou-se, assim, um ciclo de defini¢des no qual a composicao partiu do gesto, a produgao
dos acordes no bandoneon, e passou por analise e elaboragdo teorica, o desdobramento dos acordes em seus
intervalos e acordes mais simples e a defini¢do de um esquema geral de segmentagao temporal da obra seguindo
um principio ordenador, a série de Fibonacci. Apos estas definigdes o processo composicional encontrava-se
pronto para um novo ciclo de defini¢des que levaria a peca a sua conformagao final.

O novo ciclo iniciou com a escrita de uma miniatura da pega, uma espécie de maquete, escrita para
bandoneon solo. A estrutura temporal demarcada foi utilizada para desdobrar no tempo os acordes basicos,

conforme demonstrado no exemplo 2.

N
L g58 5

Exemplo 2: segmento 8, compassos [64] a [70] da miniatura para bandoneon
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Neste exemplo estdo apresentados os compassos [64] a [70] da miniatura, que formam o segmento
8. No primeiro e no ultimo compassos do exemplo o acorde aparece completo enquanto nos demais o acorde
aparece parcialmente, desmembrado em acordes mais simples. O gesto fisico correspondente a este trecho,
posi¢do dos dedos no teclado do bandoneon e movimento do fole, configura-se como um movimento tnico de
fechamento que se estende continuamente do primeiro ao Gltimo compasso mostrado e alternancia dos dedos,
ora pressionando uma tecla ora ndo, sem, contudo, movimento da mao.

Embora a posi¢cdo da mao ndo seja problema, a manuten¢do do movimento de fechamento do fole
por toda a duragdo do segmento €, pois atua-se, neste exemplo, algo proximo do limite da possibilidade de
manuten¢do do som no instrumento. Considerando que este exemplo tem duracao de 21 seminimas e que o
segmento de maior dura¢do da composigao tem 55 seminimas, materializa-se a necessidade do que foi chamado
de expansdo da sonoridade, neste caso por prolonga¢do do som do bandoneon. A ideia de expansdo do som
do instrumento permitiu ainda uma outra modificagdo. Com o desdobramento dos acordes no tempo o que se
pretende ¢ explorar as caracteristicas intervalares, salientando expressivamente por vezes alguns intervalos
e por vezes outros. A escrita da miniatura permitiu que esse aspecto da obra fosse testado e experienciado
sonoramente. Essa experiéncia conduziu a decisdo de diminuir pela metade o andamento, ampliando a duragao
e colocando a realizagdo da peca definitivamente fora do alcance de realiza¢do possivel como bandoneon solo.

Os instrumentos escolhidos para realizar a orquestracdo para a ampliagdo da sonoridade do
bandoneon foram piano, vibrafone, violino, viola, violoncelo, flauta, clarinete, fagote, trompete e trombone,
configurando com o bandoneon um conjunto total de onze instrumentos. Da mesma forma como fora utilizada
para determinar os desdobramentos dos acordes, a estrutura de segmentos e subdivisdo de segmentos foi
utilizada para balizar as ampliac¢des, via introduc@o dos timbres dos outros instrumentos.

Na sua forma final, “Fole” estd organizada como uma pe¢a em que o bandoneon apresenta os
gestos, acordes e movimentos do fole, e sua sonoridade é estendida e ampliada pelo acréscimo de outros timbres.
O préprio gesto resulta ampliado, desta forma. Esta ligagdo da sonoridade do conjunto com a do bandoneon
¢ reforgada por ressurgimentos do timbre do instrumento original durante cada gesto. Esta configuracdo final
apresentou-se como uma mediagdo entre os impulsos iniciais, uma vez que tanto a origem no gesto quanto a
elaboracdo de esquemas ordenadores que perpassavam diferentes niveis da peca.

A descri¢do e as reflexdes sobre o processo composicional de “Fole” aqui apresentadas sdo
entendidas como uma contribui¢do para debates a respeito da pesquisa em composicdo. Ao tratar de decisdes
e escolhas pessoais, que refletem alguns aspectos expressivos, tanto técnicos quanto estéticos, pretende-se

apresentar as solugdes aqui abordadas ao debate dos pares da érea.

Notas
' Por direcionalidade, neste caso, entenda-se relagdes sequenciais e/ou contrapontisticas entre os acordes, como condugao vocal,
cruzamentos e antecedente/consequente, por exemplo.

2 Considera-se aqui intervalo como um conjunto de duas notas e acorde como um conjunto de trés ou mais. Acorde mais simples
significa, neste contexto, acorde com menos notas.

3 A estrutura de tempo deve ser lida da seguinte maneira: um nimero indicando uma duragio e entre parénteses 0 modo como
esta subdividido. Por exemplo, 34(21+13) indica uma duracao de 34 subdividida em duragdes menores de 21 e 13. Este modelo
pode apresentar multiplos niveis lidos do mesmo modo, como por exemplo 34(21(13+8)+13(8+5)), onde as subdivisdes 21 e 13 do
exemplo inicial s@o elas mesmas subdivididas em valores menores, (13+8) e (8+5) respectivamente.
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A COMPOSICAO COLAGENS COMO REFERENCIA DE UM PROCESSO
COMPOSICIONAL CRIADO A PARTIR DA RITMICA DE JOSE EDUARDO
GRAMANI

Marcelo Pereira Coelho (Fac. Int. de Musica Souza Lima)
muzikness@gmail.com

Resumo: A composicdo Colagens apresenta a primeira experimentacdo composicional sistematica com a estrutura ritmica
denominada Séries, presente nos volumes Ritmica e Ritmica Viva, de José Eduardo Gramani. Escrita para um quinteto de
jazz, o processo composicional adéqua a estrutura ritmica denominada Série Basica aos demais pardmetros musicais como
as relagdes de alturas, complexos harmonicos, forma e fraseologia, contemplando através da composi¢do o conceito de
dissociagdo ritmica defendido por Gramani.

Palavras-chave: José Eduardo Gramani, composi¢ao musical, série basica, dissociagao ritmica, jazz

The composition Colagens as the generating principle of a systematic compositional procedure based on the
rhythmic approach developed by José Eduardo Gramani

Abstract: The composition called Colagens presents the first systematic compositional process based on the rhythmic
structures called Séries found in the volumes Ritmica and Ritmica Viva by José¢ Eduardo Gramani. Writing for the jazz
quintet MC4+, the compositional process gathers the rhythmic structures called Série Bésica with musical parameters such
as intervals, harmony, form, and phraseology, reaching through the composition the concept know as rhythmic dissociation
proposed by Gramani.

Keywords: musical composition, rhythmic line, jazz, José Eduardo Gramani

1. Introducao

Kieffer define ritmo como “aquilo que flui, aquilo que se move” (1973, pg. 23), e de acordo com
Gramani (1992), o estudo tradicional do ritmo na musica consiste, quase que exclusivamente, na decodificagdo
aritmética de uma idéia musical: se conseguirmos efetuar uma operagdo de soma e divisdo, estaremos aptos
para executar um evento ritmico. “Esta idéia, além de representar uma realidade parcial do ritmo, colabora
para que o mesmo se distancie muito da intengdo musical [...]” (GRAMANI, 1992, p. 11).

O conceito de dissociagio ritmica, defendido por Gramani, influéncia direta do trabalho de Emile
Jacques-Dalcroze, refere-se a percepcdo do pulso através do aprimoramento da sensibiliza¢do ritmica. A
conscientizacdo do pulso em substituicdo a mera decodificagdo de signos visa estimular o surgimento de
novas relagdes de percepcdo e apreciagdo do ritmo, contribuindo desta forma para a criacdo de diferentes
situagdes musicais.

O presente artigo apresenta a composi¢do Colagens como o primeiro resultado musical satisfatorio
proveniente de uma experimentagdo sistematica realizada a partir da estrutura polimétrica desenvolvida por
José Eduardo Gramani denominada Série Bésica, presente nos volumes Ritmica (1992) e Ritmica Viva (1996).
Os procedimentos metodologicos foram gerados a partir da elucidagdo do pensamento estrutural de Gramani.

A escolha do jazz como o género musical para as experimentagdes justifica-se pela possibilidade
de aplicacdo das estruturas ritmicas no desenvolvimento da improvisac¢do idiomatica, além da execucgdo das
mesmas com o acento ritmico caracteristico que esta para além da mera notacdo. O jazz ¢ também a principal
referéncia musical do autor. A composicao foi escrita para o quinteto MC4+, liderado pelo autor da pesquisa,

com a seguinte formagao: sax tenor, trombone, guitarra, baixo acustico e bateria.
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2. Metodologia

O desconhecimento por parte dos musicos sobre o trabalho do Gramani implicou na necessidade
de ser realizar um ensaio orientado onde todas as etapas do processo composicional foram explicadas e
experimentadas. Primeiramente, foram esclarecidos os processos de construgdo das estruturas ritmicas
conhecidas como Séries. A elucidagdo quanto ao processo de construcdo destas estruturas ritmicas se fez
necessaria para que fosse possivel compreender o pensamento estrutural adotado por Gramani para construgdo
dos seus exercicios polimétricos. Para isso, foram adotadas as classificacdes e nomenclaturas sugeridas na
dissertacdo de mestrado O GESTO PENSANTE: A proposta de educagao ritmica polimétrica de José Eduardo
Gramani, por Indioney Rodrigues. Apos as andlises e classificacdes, partiu-se para a pratica e interpretagdo
das estruturas, momento em que os musicos, agora tratados como sujeitos da pesquisa, foram estimulados a
perceber a idéia musical inerente a estrutura ritmica. Na seqiiéncia, houve a experimentagdo e execugdo das
estruturas a partir da leitura da partitura.

Rodrigues (2001, p. 92) define as Séries como estudos que exploram propor¢des ritmicas,
“[...] obtida através de adigdes progressivas, sempre restritas aos valores que compdem uma ‘célula ritmica
geradora’” O exemplo abaixo ilustra a célula ritmica geradora [2.1]' (colcheia-semicolcheia) como principio

gerador, que se desenvolve por meio de adigdes:

al:IIJ al_allr s & & |# o & o & | & o o o o

Ex. 1 - [21H[2.LIH2. L2 LL L2111 L] ete.

De acordo com Rodrigues (2001), as Séries podem ser divididas em Bésicas, Mistas ou Mescladas,
Séries com Pausas, Derivacdes Ritmicas I, IT e I11. As Séries Basicas sdo formadas por trés frases, cada uma
delas contendo quatro células. Na primeira frase, mantém-se o valor [2]* ¢ adicionam-se valores [1] de forma

progressiva, em cada célula ritmica:

I—_l [r— p— pr—
* | ® & | & nrrlalqrrrn

Ex. 2: 1* frase: [2.1]4[2.1.1]+[2.1.1.1]+[2.1.1.1.1]

Na segunda frase, adiciona-se um valor [2] as células ritmicas da primeira frase:

J‘l_l —_ —_ —_—
# |&@ & & & | & & & & & | & & & & &

Ex. 3: 2° frase: [2.2.1]+[2.2.1.1]+[2.2.L.L1]+[2.2.1.1.L.1]

Na terceira frase, adiciona-se um valor [2] as células ritmicas da segunda frase:

- —  — ——
Jnnﬂlrrrrrnﬂnnnﬂlrrrrrrr

Ex. 4: 3° frase: [2.2.2.1]+[2.2.2.1.1]+[2.2.2.1. L1]+[2.2.2.1.1.1.1]
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Série Basica [2.1] - completa

S TV R e P R s s RO RS R R

SN R s P R [ e e S Y S s s

JJlerJrrrlej jjlrrrjjrrll

Ex. 5: [2.1]+[2.L1J+[2.LL1J+[2.1.1.1.1]
[2.2.1]+[2.2.1L.1]+[2.2.L.L1J+[2.2.1.1.1L1]
[2.2.2.1]+[2.2.2.1.1]+[2.2.2..L1]+[2.2.2.1.1.L.1]

2. A composicao Colagens

A forma da composicdo ¢ A — 4 — B — A - C(solos) — Interludio — B — A, e estd diretamente
relacionada ao desenvolvimento da linha de baixo e linha melddica, construidas a partir das frases ritmicas da
Série basica [2.1]. As frases foram distribuidas entre as partes A e B. Para a parte C e Interludio, foi utilizada
a 17 frase da Série basica [3.3.2.2.1].

A linha ritmica gerada a partir desta frase foi utilizada para o desenvolvimento melodico dos
metais (tenor e trombone) e foi considerada como sendo apenas um compasso, resultando no compasso de

nove por oito. Contudo, ndo ha relagdo direta da férmula de compasso com o desenvolvimento da linha ritmica.

COLAGENS

[

S T
TENOE SAXOPHONE é'l
Grz . #.:: be :; _L :# .
TeoMEINE : . e e e e e —— |
[ ]
AcousTic GuiTag H:ﬁl = |
) - = - -
ConTeugass 2|!Er I EE e
(N R — R —— R W——
Ex. 6: Parte A

Para criar um contraste entre a 1% e a 2% frase da série, alternou-se a fungdo dos instrumentos, o
baixo assume a linha evidenciando os deslocamentos enquanto os metais ficam estaticos através de uma nota
longa durante todo o desenvolvimento da linha. Toda a frase foi inserida em um compasso, resultando no

compasso de treze por oito.
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Ex. 7: Parte A

Para diferenciar a parte A da parte B, decidiu-se criar a partir da 3% frase da série um motivo
percussivo onde o baixo e a guitarra acentuam as colcheias das células e a bateria preenche os espagos
acentuando as semicolcheias das células. A linha melddica se desenvolve a partir de cada célula da frase. Toda

a frase também foi inserida em apenas um compasso, resultando no compasso de dezessete por oito.

TENGE S4NOPHONE

Teomeane

Acovemic GuiTag

ConTeasass

Ex. 8: Parte B

Para a parte C, aberta a improvisagdo, foi criada uma linha ritmica a partir da série basica
[3.3.2.2.1]. Seguindo o mesmo procedimento para construgdo da uma frase ritmica, foi adicionado a célula
ritmica geradora o valor [1], formando um total de quatro células ritmicas: [3.3.2.2.1]+[3.3.2.2.1.1]+[3.3.2.2.1.
1.1]4[3.3.2.2.1.1.1.1]. Construiu-se uma linha de baixo sobre a frase ritmica que se mantém constante durante
todo o desenvolvimento dos solos. Toda a frase também foi considerada como sendo apenas um compasso,

resultando no compasso de vinte e cinco por oito.

TENOE SANOPKONE :4p
TeamMEONE ﬂiﬁr =
LTI T AT I TN
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Ex. 9: Parte C

-
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O Interludio foi construido com a mesma frase ritmica da parte C, mas apresentada a partir da
criagdo de um desenvolvimento melédico para os metais. A linha ¢ seguida de um longo repouso até retornar

a parte B, seguindo para o fim da composi¢do que ¢ a repeticdo da parte A.
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Ex. 10: Interludio

3. Observacoes

Quanto a leitura musical, observou-se que houve uma incrivel capacidade de decodificagdo da
partitura tdo logo fosse compreendido o principio de brevidade para construcdo das linhas: determinacdo
da unidade, proporcionalmente, pelo menor valor envolvido no jogo polimétrico, onde o menor valor ¢ a
base do calculo das proporgoes. Esse pensamento ¢ fundamentalmente aditivo, atomista, e foi explorado por
Gramani para construcdo dos seus estudos ritmicos. Contudo, a execucdo das estruturas esteve condicionada
ao ‘descondicionamento’ dos musicos em relagdo a pulsacdo derivada das formulas de compasso. Apesar de
serem musicos atentos aos movimentos de vanguarda na musica instrumental de improvisag¢do idiomatica
onde a exploracdo e experimentacdo das polirritmias ¢ uma constante, eles tiveram a necessidade de perceber
o desenvolvimento das linhas ritmicas ndo mais como bons apreciadores mas como executantes. Neste caso,
outras formas de cognicdo para decodificacdo do processo de execugdo foram despertadas resultando no
‘descondicionamento’ no processo de percep¢do do pulso, levando-os a perceber o conceito de dissociacao
ritmica, citado anteriormente. Deve-se observar também que a forma execucdo do pulso em um quinteto de
jazz € o swing. Sobre o swing, Gunther Schiiller (1970, pg. 21) afirma que se trata de ‘um aspecto ritmico

que hd muitos anos desafia definicdo’. Na tentativa de elucidar o termo, Schiiller afirma que o swing ¢ um
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‘tipo especifico de acentuacgdo e inflexdo com que sdo tocadas ou cantadas as notas, e a continuidade — a
direcionalidade horizontal — com que elas se encadeiam.” Apesar dos deslocamentos resultantes das linhas, a
execugdo swingada da composi¢do manteve-se constante trazendo dinamismo e unicidade no desenvolvimento
das frases ritmicas. A composi¢ao esta gravada no cd ‘Colagens’ do grupo MC4+ e esta disponivel para
audicdo: http:/www.coelho-music.com/2010/01/mc4-projeto-colagens/

3. Conclusao

De acordo com Costa, ‘A musica, enquanto poténcia de acontecimento, ¢ uma maquina. J& os
sistemas musicais que se configuram histdrica e geograficamente sdo mecanismos, estruturas em que as
pecas adquirem fungdes especificas’. Os mecanismos aos quais se refere Costa compreendem a estruturacao
e sistematiza¢do da tedrica musical, e estdo a servico da criagdo, da ‘maquiniza¢do’ musical, da ‘constitui¢do
de novas “engenhocas” (que posteriormente podem até se constituir em novos mecanismos...)’ (COSTA, p. 23).

A elaboragdo de uma ‘maquina de som’, um resultado sonoro a qual foi proposto, implica em um
processo de criagdo constante, receptivo aos diferentes processos composicionais que emergem a partir destas
experimentagdes. A linha ténue entre o estruturado e o empirico, presente durante o processo de criagdo, se
revelou como a grande for¢a de movimentacdo para o surgimento de novas propostas sonoras. A estruturagao
rigida como procedimento de criagdo ndo ¢ uma ferramenta obrigatdria na atividade composicional, no entanto,
sua utiliza¢do conduz a consciéncia plena dos recursos pré-composicionais, além de um maior detalhamento
das etapas do processo composicional. Para que ndo houvesse o risco de deixar a composicdo demasiadamente
“engessada” estruturalmente, embora fosse pretendido, porém, ilustrar um procedimento de criagdo musical
notadamente racional para o esboco da composicdo, vinculamos a binariedade entre o racional e o intuitivo,
simplicidade e complexidade, associa¢do e dissociacdo ritmica ao que Pignatari (1984 apud Freitas, 1995, p.
10) chama de Texto e Contexto. O autor escreve que: “Claro que a demarcagdo entre os niveis so é nitida
para efeitos de metalinguagem critica e analitica; na realidade concreta, os niveis se inter-relacionam
isoformicamente. Assim, foi possivel estabelecer cada processo como uma proposta singular de aplicacdo das

estruturas polirritmicas voltada a criacdo musical que abrange diferentes estilos, géneros e instrumentagoes.

Notas

' [2.1]: Numeros separados por ponto(s) entre colchetes simples indicam os valores que compdem uma célula ritmica. No caso, se

o valor unitario € representado pela semicolcheia, [2.1] representa a célula ritmica formada por uma colcheia e uma semicolcheia.
2 [2]: Um numero inteiro entre colchetes simples indica o valor de uma unidade de tempo. No caso, se o valor unitario é represen-
tado pela semicolcheia, [2] representa, proporcionalmente, a colcheia, [3] representa a colcheia pontuada.

3 MC4+, Colagens. Sdo Paulo: Tratore Records, 2007. 1 CD 47,77 min
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A MISSA JOAO PAULO II NA BAHIA: PROCESSOS E “ATITUDE”
COMPOSICIONAIS

Marco Antonio Ramos Feitosa (UFBA)
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Resumo: Este trabalho apresenta uma sintese dos desdobramentos ocorridos na musica litargica brasileira apds o Concilio
Vaticano II (1963), a partir de documentos e estudos relativos ao referido género musical e através da analise da Missa
Jodo Paulo II na Bahia (Op. 65, 1980), de Lindembergue Cardoso (1939-1989), na qual foram identificados os processos
composicionais empregados e alguns aspectos da sua “atitude” enquanto compositor.
Palavras-chave: musica brasileira, musica liturgica, missa, Lindembergue Cardoso.

The Jodo Paulo Il na Bahia Mass: compositional processes and “attitude”

Abstract: This work presents a synthesis of the development of Brazilian liturgical music since the Vatican II Council (1963),
through documents and studies about this musical genre and the analysis of the Jodo Paulo II na Bahia Mass (Op. 65, 1980),
from Lindembergue Cardoso (1939-1989), in which were identified the employed compositional processes and some aspects
of his “attitude” as a composer.

Keywords: Brazilian music, liturgical music, mass, Lindembergue Cardoso.

1. Introducao

Apos o Concilio Vaticano 11 (1962-1965), em particular, quando da publicacao da Constitui¢ao
Sacrosanctum Concilium sobre a Sagrada Liturgia (1963), abriu-se o precedente para que uma série de
novidades e possibilidades fosse introduzida na musica litirgica, dentre as quais se destacam o uso da lingua
vernacula e “a incorporagdo a tradicdo de elementos regionais, populares e folcloricos, sejam eles textos,
cangdes, ritmos ou mesmo instrumentos musicais” (FEITOSA, 2010).

Posteriormente, a fim de esclarecer a extensao e a profundidade da reforma proposta, bem como
alguns dos principios relativos a musica sacra e sua fun¢do ministerial, sobretudo no que dizia respeito as
novas normas para a organizacao dos ritos e a participagao ativa dos fiéis, outros documentos oficiais foram
ainda publicados, sendo a Instru¢do Musicam Sacram (1967) o principal e mais significativo.

No Brasil, a partir da criagdo da Comissdo Nacional de Musica Sacra' por parte da Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), uma série de estudos foi realizada em quatro Encontros Nacionais de
Musica Sacra (1965, 66, 67 e 68), nos quais se vislumbrava “uma musica para a liturgia da Igreja do Brasil com
raizes sedimentadas em nossa cultura”, bem como “um canto que expressasse melhor a alma de nosso povo
em suas celebragoes litirgicas” (ALBUQUERQUE et al, 2005).

Tais estudos foram reunidos num unico volume intitulado Muisica brasileira na liturgia, publicado
pela primeira vez em 1969, resultando num trabalho pioneiro de reflexdo sobre as questdes musicais propostas
pelo Concilio Vaticano II, mas aplicadas a realidade brasileira. Estabeleceu-se, assim, os fundamentos sobre
o0s quais a renovacgdo liturgico-musical do pais deveria se apoiar, tendo por principios basicos e orientadores
I) a participagdo ativa dos fiéis, II) a fungdo ministerial da musica sacra e III) a criacdo do canto litirgico em

vernaculo, expressos, respectivamente, da seguinte maneira:

I) Os musicos sacros deverdo atender em suas novas composi¢des estes requisitos essenciais: a
participagdo dos fiéis, que devera ser prevista nas novas formas de composi¢ao, ¢ a cooperacao
dos corais ¢ imprescindivel.
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II) Atendam os musicos sacros a fun¢do ministerial de cada canto na agdo litirgica e se
esforcem, sobretudo, para encontrar as formas de composi¢do mais adequadas a esta mesma
celebracdo e aos diversos intérpretes: sacerdote, ministros, salmistas, cantores, assembléia.
De modo especial, estude-se qual a forma de cantilagdo mais concordante com a indole da
recitagdo prosodica do nosso vernaculo.

IIT) Empreendam os musicos sacros o estudo minucioso dos requisitos da prosddica portuguesa e
sua aplicagdo nos textos litirgicos, assimilando as exigéncias do vernaculo a fungdo ministerial
da musica sacra a fim de termos a missa cantada solene em vernaculo no mesmo grau valorizado
da latina. (ALBUQUERQUIE et al, 2005).

Ainda, ao enfrentar os problemas do canto liturgico em vernaculo e o processo de inculturagiao
litirgica, a mesma comissdo identificou a necessidade de um estudo mais aprofundado das fontes musicais
popular, indigena e folclorica e de uma busca por elementos musicais caracteristicos da cultura brasileira,
que inclusive ja vinham sendo utilizados em boa parte das obras do repertorio erudito. Nesse sentido, foram
determinadas cinco perspectivas de abordagem desses “objetos musicais” tipicamente nacionais, considerando-
os em seus aspectos a) melddicos, b) ritmicos, ¢) harmdnicos e polifonicos, d) estéticos e formais, e ¢)
instrumentais. Vale considerar que sdo essas também as diretrizes analiticas deste artigo, explicitadas em
maior ou menor grau na medida em que a obra for analisada.

Associadas a inestimavel contribuicdo dos textos de Muisica brasileira na liturgia, muitas
e diferentes obras liturgicas, em diversas partes do pais, foram compostas com tais caracteristicas, isto €,
apresentando certa identidade cultural brasileira. E ¢ consideravel a quantidade das chamadas obras “etno-
litirgicas”, especialmente as “missas étnicas”, de compositores como Capiba, Carlos Fonseca, Clovis Pereira,
Cussy de Almeida, Danilo Guanais, Osvaldo Lacerda, Pedro Marinho, Pierre Sanchis e, particularmente,
Lindembergue Cardoso (1939-1989), autor abordado neste trabalho.

No que concerne aos interesses deste artigo, sao destacadas as suas missas?, obras de consideravel
relevancia na literatura musical liturgica brasileira, especialmente, como sera visto, a Missa Jodo Paulo Il na
Bahia (Op. 65, 1980), obra de grande porte a ser aqui estudada sob as referidas diretrizes analiticas, buscando-
se identificar os principais processos composicionais empreendidos e propor algumas consideragdes acerca da

“atitude composicional” desse notavel compositor baiano.

2. A Missa Joao Paulo II na Bahia (Op. 65, 1980)

Composta por ocasido da primeira e breve visita do Papa Jodo Paulo II a Salvador, em 1980, a
pedido do entdo Arcebispo Metropolitano, Dom Avelar Brandao Vilela (1912-1986), a Missa Jodo Paulo 11
na Bahia se trata de uma das mais importantes obras de Lindembergue Cardoso, dada a dimensdo e grande
repercussdo do evento nos diversos setores da midia, inclusive, em ambito internacional.

Sua estréia ocorreu em missa oficiada pelo referido Papa no Centro Administrativo da cidade e foi
regida pelo proprio compositor, que teve sob sua dire¢do uma imensa massa coral constituida por nada menos
que 672 vozes, o que, em termos de musica, caracterizou-se como um dos principais eventos na historia recente
da Bahia. Escrita para solistas (soprano e meio-soprano), coro misto (SCTB), percussio (agogo e atabaques) e
6rgdo, a obra dura cerca de 20 minutos e apresenta o texto em lingua vernacula, sendo estruturada em quatro

movimentos: 1. Senhor, II. Gloria, I1I. Santo e IV. Cordeiro.
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Ao se observar a partitura, talvez o dado que mais chame atengao seja a utilizagdo de instrumentos
percussivos incomuns numa obra liturgica e mesmo num ambiente religioso catélico, porém essenciais nos
rituais de candomblé e frequentes no Aambito musical popular como, por exemplo, no samba. Os atabaques, em

geral, desempenham naqueles cultos um papel que vai além do simples acompanhamento:

O atabaque esta decisivamente incluido no sistema socio-religioso do candomblé, ndo apenas
como instrumento musical ou objeto ritual, mas como detentor de significados fundamentais a
existéncia do proprio culto, mantendo sua unidade litargica. (BIANCARDI, 2006).

E entdo possivel fazer uma analogia entre os atabaques e o 6rgdo, haja vista a importancia
de ambos em suas respectivas tradi¢des religiosas, o que de certa maneira justifica a escolha desses
instrumentos. Além disso, € possivel afirmar que ha uma evidente inten¢ao por parte compositor de expressar
a religiosidade do povo brasileiro e, em especial, do povo baiano, levando em considera¢do o sincretismo
religioso e, principalmente, importantes e decisivos aspectos da sua formacado cultural, no caso, as herangas

africanas:

Desde 1830, [...] as tradigdes africanas passaram a desempenhar um papel mais explicito e
vital na cultura brasileira, permanecendo até os nossos dias como extraordinaria contribuig¢@o
e com notavel participacdo na vida do povo. [...] No processo de transferéncia e fixagao dos
valores culturais africanos para o Brasil, os elementos de natureza religiosa tiveram, sem
duavida, consideravel peso na estrutura social do Estado. Em nossa terra, tais valores nao
constituem uma contribuigdo social e religiosa secundaria, mas, respeitados e difundidos,
mantidos e preservados em sua esséncia, compdem o tecido social do povo baiano, ndo
obstante as mudangas historicas profundas por que passou e ainda passa a comunidade
estadual. (BIANCARDI, 2006).

Esse ¢, portanto, o aspecto mais relevante de toda a obra, pois denota uma atitude ousada e
audaciosa do compositor, que por um lado apresenta as riquezas culturais da sua terra e por outro respeita e se
submete a tradi¢do do género no qual se dispds a compor, ou seja, ndo ultrapassa os limites do “bom senso”.
Outro aspecto interessante, recorrente em quase todos os movimentos, ¢ a utilizagdo de modos caracteristicos
da regido Nordeste e de procedimentos composicionais tradicionais, a exemplo do fugato e do cdnone, porém

utilizados de maneira livre, ndo convencional — melhor descritos no tdpico seguinte.

3. Analise

Ao se pensar numa abordagem analitica apropriada para este artigo, optou-se por uma analise
genérica, isto ¢, por referéncias aquilo que hd de mais interessante nos respectivos movimentos e que
corresponda aos objetivos propostos, possibilitando com que toda a obra seja contemplada.

O primeiro movimento, de titulo 1. Senhor, assim como todos os outros, estd de pleno acordo
com o Ordinario e a estrutura tradicional da Missa, pois ndo apresenta nada que comprometa a sua
fun¢do ministerial, isto ¢, nada que contrarie as “condigdes essenciais” da musica liturgica: “expressar
mais suavemente a oracdo, favorecer a unanimidade e enriquecer de maior solenidade os ritos sagrados”
(ALBUQUERQUE et al, 2005).
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Com duragdo aproximada de quatro minutos, este movimento apresenta uma estrutura seccional
em conformidade com a estrutura tripartida da ora¢do, em outras palavras, a forma ¢ determinada pelo texto,
procedimento muito comum na musica vocal, recorrente nos outros movimentos e em outras obras litlirgicas
do autor. A Introdugdo ¢ marcada por grande solenidade, o que para uma missa ¢ mais do que natural. No
entanto, j& no inicio da peca, ritmos de origem africana sdo executados energicamente pelos percussionistas e
se repetem muitas outras vezes ao longo do movimento:
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Ex. 1 — Ritmos de origem africana (c. 7).

Esses ritmos constituem um elemento que chama bastante aten¢do em todo o movimento, pois
além de sua sobressalente sonoridade, trazem em si certo contraste em relagao ao coro e ao 0rgao, o que remete
ao sagrado e ao profano. Possuem também a funcdo de acompanhamento, mas ndo um acompanhamento
obvio, pelo contrario, com um alto nivel de sofisticacdo, que resulta numa polirritmia ao serem executados

simultaneamente com a seguinte textura:
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Ex. 2 — Outros elementos que constituem o 1. Senhor (c. 11-14).

No exemplo 2, no que diz respeito as alturas, ficam claros os elementos que constituem a maior
parte deste movimento. O primeiro deles, uma melodia lirica cantada pelas sopranos, que ¢ reapresentada em
outros momentos com pequenas variagoes ritmicas (c. 39-48 e 51-70). E o segundo, os motivos (ostinatos) al,
a2, bl, b2, cl e c2, em colcheias, executados pelo restante do coro, que sdo alternados e permutados ao longo
de quase toda a peca (c. 37-44, 50, 52-65).

Nesse mesmo exemplo, identifica-se ainda um procedimento bastante comum na musica do século
XX, amistura de modos, no caso, Lidio e Mixolidio, ambos com centro em Fa e distribuidos, respectivamente,
nas vozes femininas e masculinas. Trata-se, portanto, de um modalismo ndo convencional ou polimodalismo,
o que denota grande descompromisso por parte do compositor com aspectos importantes da tradi¢ao, outra
marca caracteristica da musica do século passado. E isso se verifica em diversos trechos deste movimento, a

exemplo da coda final:
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Ex. 3 — Encadeamentos harmonicos ndo convencionais e paralelismos (c. 67-70).

Aqui os encadeamentos harmdnicos sdo realizados de maneira diversa do tradicional e mesmo as
regras de contraponto ja ndo possuem tanta relevancia, haja vista a incidéncia de paralelismos em intervalos
de quintas e oitavas justas, como os discriminados. Todos esses procedimentos s3o também encontrados nos
outros movimentos, o que contribui com a unidade e coeréncia de toda a obra, no entanto, o que se segue agora
¢ preferencialmente o que cada um tem de particular.

No segundo movimento, /1. Gloria, hd uma vasta presenga de motivos, melodias € modos tipicos
da cultura nordestina, que sao repetidos através de procedimentos candnicos por intervalos variaveis, como no

exemplo 4, primeiro por segunda menor e depois por quarta justa:
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Ex. 4 — Procedimentos candnicos por intervalos variaveis (c. 6-20).

Tais arpejos de acordes com sétima menor (F#’, G7 e C7), pertencentes ao modo Mixolidio,
e os motivos explorados a partir do compasso 57, no modo Lidio, configuram novamente um quadro de
mistura de modos, porém com um teor de regionalismo muito mais acentuado. Além disso, os melismas,
bem como algumas resolugdes melddicas, remetem ao canto gregoriano. Nao por acaso, tudo isso
encontra eco nas seguintes “indicagdes sobre intervalos preferidos e escalas usadas na expressao musical

brasileira”:

a) Os intervalos melodicos preferidos sdo em geral os da musica primitiva ¢ os da musica
popular. S3o comunissimos os de VII menor, VII, os de IV ¢ II aumentadas.

b) A linha melddica: frequentemente descendente (como no canto greco-gregoriano) e
especialmente sob a formula cadencial do modo de mi—14, sol, f4, mi — e variantes. Finalizacdo
de III do acorde (mediante) e na V (fuga da tonica).

¢) Os modos e escalas: predominantemente, 0 modo maior. Em ordem de importancia:
hipofrigio, com a VII abaixada; hipodorico (de 14 a 13); hipolidico, com o intervalo de IV maior;
(ALBUQUERQUE et al, 2005).

No compasso 85, tem inicio uma breve e inusitada secdo com um fugato que termina no compasso
98, 0 que ¢ também uma pratica comum na musica do século XX, em que geralmente “reminiscéncias da
fuga” adquirem dimensdes seccionais, a exemplo do Concerto para Orquestra de Bartok (quinto movimento)

e da Sinfonia dos Salmos de Stravinsky (segundo movimento).
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O terceiro movimento, /II. Santo, apresenta um tema inicial seguido de um breve recitativo, no
qual se encontra o Uinico exemplo de notacdo musical contemporanea de toda a peca, onde a silaba “to” da

palavra “Santo” ¢ falada ao invés de cantada:
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Ex. 5 — Uso de notacdo musical contemporanea (c. 121 e 122).

Nesse movimento também sao retomados ritmos incisivos nos instrumentos de percussdo, bem
como canones em intervalos variados, quando da mudanga de andamento para Vivace, a partir do compasso
152. Além disso, na coda final, a defasagem das acentuagdes entre o coro, a percussao € o tempo da musica,

cria uma sensacao de “flutuagdo métrica” bastante interessante:
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Ex. 6 — Flutuacao métrica (c. 207-210).

Por fim, no tltimo movimento, IV. Cordeiro, ndo ha o uso da percussao, mas ha pela primeira
vez a participacdo das solistas, que num determinado momento fazem um dueto em que se destacam os
movimentos paralelos das vozes por intervalos de tercas:
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Ex. 7 — Tergas paralelas (c. 264-273).

Esse procedimento, tipico da musica caipira e mais conhecido como “tercas caipiras”, também
ndo ¢ nada 6bvio, pois exige do compositor habilidade e equilibrio para decidir a “medida exata”, “a
dosagem”, dos movimentos paralelos e ndo paralelos e obter essa sonoridade regional, como se 1€ na seguinte

ponderacgao:

As tergas caipiras se prestam excelentemente a serem empregadas na musica sacra nacional,
[...] possuem uma dogura e suavidade toda especial, que se casa perfeitamente com o sentido
de muitos textos religiosos [...]. Note-se, porém, que nao digo “tercas”, mas “tergas caipiras”.
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Em outras palavras: ndo basta escrever musica em tergas para fazer musica nacional, é preciso
escrevé-la dentro da ambiéncia caipira e, para isso, a meu ver, ¢ necessario também conhecer
e empregar as constancias ritmicas e, principalmente, melodicas proprias da musica caipira.
(ALBUQUERQUE et al, 2005).

Resta dizer que também nos dois ultimos movimentos foi identificada a utilizacdo dos modos
e suas misturas, tal qual nos movimentos anteriores, sempre explorando os intervalos, arpejos ¢ melodias
caracteristicos da musica nordestina, caracterizando-se como a ideia central ou o fio condutor que permeia

toda a obra.

4. Consideracoes Finais

A partir do trabalho realizado, foi possivel verificar o uso de muitos procedimentos composicionais
caracteristicos da musica do século XX, além de estabelecer relagdes significativas entre a obra e os textos
e estudos oriundos das inovagdes introduzidas pelo Concilio Vaticano II, em especial, o documento Musica
brasileira na liturgia, o que nao deixa dividas de que a obra analisada seja um exemplo significativo desse novo
panorama musical litirgico. Por outro lado, ficaram evidentes aspectos importantes da atitude composicional
de Lindembergue Cardoso, que se mostra bastante versatil e ousado mesmo num ambito composicional
restrito, quer pelo texto, quer pela tradicdo do género ou mesmo pelas limitagdes e recomendagdes da Igreja.
Uma atitude que ndo deixa de lado a beleza, que exalta e anima a identidade de um povo, valorizando as suas

riquezas culturais e contribuindo consideravel e sensivelmente com a sua fé e religiosidade.

Notas

' Dentre os membros, merecem destaque o Con. Amaro Cavalcanti de Albuquerque (coordenador), o Pe. José Geraldo de Souza,

o Pe. Nicola Vale, o Con. José Alves e o compositor Osvaldo Lacerda.

2 Sdo missas de Lindembergue Cardoso: Missa Nordestina (Op. 3/110, 1966/1988), Missa a 2 Vozes Femininas (obra incompleta),
Missa Brevis (Op. 18, 26 ¢ 31, 1971-1974), Réquiem em Memoria de Milton Gomes (Op. 32, 1974), Missa Jodo Paulo Il na Bahia
(Op. 65, 1980) e Missa do Descobrimento (Op. 68, 1981).
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A VOZ NA OPERA E NO TEATRO MUSICAL CONTEMPORANEOS: UM
ESTUDO SOBRE A MULTIPLICIDADE DE TENDENCIAS A PARTIR DA
SEGUNDA METADE DO SECULO XX

Marcos Vieira Lucas (UNIRIO)

m.v.lucas@uol.com.br

Resumo: Este artigo ¢ introdutorio a uma pesquisa em andamento, cujo objetivo € realizar um levantamento dos recursos
vocais, dramaticos e cénicos e dos processos de estruturacdo formal utilizados nas dperas e teatros musicais (music-theatre)
compostos a partir da segunda metade do século XX. Visando contribuir para a pesquisa musicologica sobre os géneros
vocais dramaticos e para o desenvolvimento do repertdrio operistico brasileiro, pretende investigar a literatura recente de
opera e music-theatre a fim de evidenciar tendéncias e novas possibilidades.

Palavras-chave: Técnica vocal, Opera, Teatro Musical, Composi¢do Musical.

The voice in Opera and in contemporary musical theatre: A study on the multiplicity of tendencies from the second
half of twentieth century

Abstract: This article is an introduction to a research in progress, which aims to survey new vocal, dramatic and scenic
resources as well as formal processes used in the operas and music theatre works composed from the second half of the
twentieth century. Aiming to contribute to the musicological research on vocal dramatic genres and to the development of
opera repertoire in Brazil, it investigates the recent literature of opera and music theatre, in order to highlight tendencies and
new possibilities.

Keywords: Vocal Technique, Opera, Music Theatre, Musical Composition.

1 — A Voz na Misica Contemporanea: novas possibilidades dramaticas.

Durante os primeiros decénios do século XX, e mais particularmente a partir dos anos 40,
pesquisas nos campos da fisiologia da voz, da fonética e da teoria da informagao surgiram em diversas partes
da Europa e das Américas, informando os artistas em suas pesquisas estéticas' ¢ levando ao surgimento de
movimentos como a poesia sonora de Henry Chopin (1922-2008). No campo da musica de concerto, estas
pesquisas levaram a criagdo de obras seminais como a Sequenza 11 (1966) de Luciano Berio (1925 -1997), que
propde uma nova forma de virtuosismo vocal e um emprego do texto de maneira atomizada, ou ainda Circles
(1960), que levanta novas possibilidades de integracdo da voz com instrumentos, precursora do que se entende
hoje como o teatro instrumental. Meio século antes disso, porém, Arnold Schoenberg em seu monodrama
Pierrot Lunaire Op.21(1911), j4 buscava novas formas de interagdo entre a voz falada e cantada, resultando no
que ficou conhecido como o sprechgesang ou sprechstimme.

A voz na musica contemporanea, parece ter assim se desenvolvido em inlimeras vertentes estéticas
e novas possibilidades expressivas que precisam ser conhecidas pelo compositor que deseja escrever musica
vocal hoje. O rapido amadurecimento técnico dos cantores nos ultimos cem anos parece ter acompanhado
o desenvolvimento da escrita instrumental. Inimeras obras atestam este fato, como ¢é o caso de Le Marteau
sans Maitre (1953-5), de Boulez, obra em que a escrita vocal em nada fica atras da instrumental em termos de
virtuosismo e expressividade.

Os cantores de hoje sdo requisitados a cantar passagens de grande dificuldade, seja em contexto
atonal ou microtonal, onde muitas vezes ¢ necessario ter um ouvido absoluto, ou passagens em que sdo

utilizadas técnicas extendidas diversas como canto difonico. Como diz Reginald Smith Brindle “os novos
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cantores tém uma musicalidade igual a qualquer instrumentista. Eles desenvolveram um a extensdo vocal,
expressividade, flexibilidade timbristica e maestria em efeitos que estd bem além das capacidades de seus
predecessores?.

Um dos campos de investigacdo nesta pesquisa serd o da multiplicidade de abordagens do uso
da voz em suas recentes potencialidades técnicas e expressivas. O compositor inglés Geoffrey Poole levantou
algumas das formas de tratamento da voz, que utilizaremos como ponto de partida para investigacdo®. Este
levantamento ndo pretende ser exaustivo, mas apenas apontar para algumas das possibilidades que o compositor

de hoje tem a seu dispor na composi¢do de uma obra vocal dramatica:

a) Obras onde sdo exploradas técnicas vocais extendidas: Sequenza III (Berio), Aventures (Ligeti),
Eight Songs for a Mad King (Maxwell Davies), El Cimarron (Henze), Vox (Wishart). No Brasil as 6peras de

Jocy de Oliveira s3o possiveis exemplos a serem investigados.

b) Obras com tratamento eletronico da voz: Gesang der Junglinge (Stockhausen) e Visage (Berio),
Philomel (Babbitt). No Brasil obras de Jocy de Oliveira, Vania Dantas Leite, Rodrigo Cicchelli, Neder Nassaro

e Daniel Quaranta serdo investigadas.

c) Composicdes baseadas na fala (speech-based composition), geralmente também eletronicas:
Langue DAmour (Laurie Anderson), Iddle Cahatter (Paul Lansky), Different Trains (Steve Reich) Hofsteter
(Happy Ever After), ou ainda com vozes simuladas eletronicamente: He Destroyed Her Image (Charles Dodge),

a opera Sacra Conversazione (Eduardo Reck Miranda).

d) Obras que exploram a variedade de géneros e estilos vocais, 0 uso de dialetos e regionalismos
como: a opera influenciada por jazz Jonny Spielt Auf, (Krenek), a peca para soprano solo Cantos (Rescala) e a

Opera Greek (Turnage) que faz uso de expressdes do dialeto ‘cokney’, do east end londrino.

2 - Formas Vocais Dramaticas na Atualidade: Conceitos, Géneros e Tematicas

Uma importante vertente no qual a voz tem sido explorada em suas novas potencialidades e recursos
expressivos ¢ a da musica vocal dramatica, em particular nos géneros da dpera de cdmera contemporanea e
do teatro musical (music theatre). Esses géneros tém sofrido grandes transformagdes ao longo dos ultimos
cem anos — aqui tomamos a data da composicdo de Pierrot Lunaire (1911) como marco referencial e, por essa
razao, parte consideravel da pesquisa a qual este artigo inicia, versara sobre a recente musica de cena em suas
diferentes vertentes, apresentagdes e formatos.

Ha hoje uma grande discussdo e ainda pouca clareza sobre as diferencgas precisas entre termos
como opera de camara, teatro musical, melodrama, monodrama, musical play, drama com musica, musical,
teatro instrumental, recital para cantores e instrumentistas etc. e, desta forma, faz-se necessario investigar
esta terminologia que, em muitos casos, apresenta certa inconsisténcia* procurando assim langar uma luz

sobre essas diferentes categorias, confrontando-as com a visao de seus criadores’.
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A 6pera de camara contemporanea ¢, em muitos sentidos, um desdobramento da dpera tradicional,
podendo envolver solistas, coro e conjunto instrumental que pode variar significativamente em numero de
integrantes. Sua forma pode incluir a divisdo em atos e cenas que, por sua vez, podem ser estruturadas em
numeros independentes, como 4rias, recitativos e se¢oes instrumentais (Aberturas, Intermezzi etc.) como em
The Rake's Progress (1951), de Igor Stravinsky ou possuir uma estrutura formal mais organica como em
Wozzeck (1925), de Alban Berg.

A popularidade da 6pera de camara contemporanea nas primeiras décadas do século XX deve-
se nao somente as dificuldades dos anos do pds-guerra em contar com producdes e elencos dispendiosos,
mas também a uma busca pela concisdo formal e da instrumentacdo. Como exemplos classicos deste género,
podemos mencionar as trés Church Paraboles de Benjamin Britten compostas nos anos 60, sob grande influéncia
do teatro NO: Curlew River (1964), The Burning Fiery Furnace (1966) e The Prodigal Son (1968), todas com
duracdo de cerca de uma hora e com um efetivo de ao menos doze vozes masculinas ¢ oito instrumentistas.

O Teatro Musical (music theatre) ¢ também um género dramadtico que inicia seu desenvolvimento
nos anos 60°, periodo em que a dpera parecia estar em franca decadéncia no cenario internacional’. Segundo

Clemments (2009), o termo ¢ geralmente usado para caracterizar:

Um tipo de dopera e produgdo operistica na qual o espetaculo e o impacto dramatico sdo mais
enfatizados do que aspectos puramente musicais. [O termo] foi primeiro utilizado nos anos 60
para descrever obras musico-dramaticas de pequena escala por compositores das geragdes do
pos-guerra que proliferaram na Europa ocidental e América naquela década. (CLEMMENTS,
2006: p.439)

O género abarca inameras tendéncias diferentes, porém todas elas parecem ter em comum uma
tentativa de sintese entre a musica e diferentes linguagens e expressdes artisticas, sejam elas visuais ou teatrais.
Segundo Salzman e Dési (2008), como o conceito de music theatre encontra-se ainda em evolugdo, e possui
diferentes ramificag¢des e estilos, “¢ mais facil defini-lo pelo que ndo é: ndo-6pera e ndo-musical”. Nao ¢ dpera,
pois o teatro musical ndo pretende a grandiosidade da opera tradicional (em termos econdmicos, técnicos e
estéticos); mas também ndo ¢ musical no sentido de musical theatre nem, por extensao, nenhuma das formas
populares de teatro contendo musica designadas operetta, light opera, musical comedy, musical play, opera

comique, ou opera bouffe:

Teatro musical ¢ teatro musicalmente dirigido (isto ¢, decisivamente ligado ao tempo e
organizagdo musical) onde, pelo menos musica, linguagem, vocalizagdo e movimento fisico
coexistem, interagem ou estdo lado a lado em algum tipo de igualdade; mas interpretado por
diferentes intérpretes, e em um ambito social diferente, das obras categorizadas normalmente
como operas (executadas por cantores de 6pera em teatros de 6pera) ou musicais (executados por
cantores de teatro em “legitimos” teatros)® (SALZMAN E DESI, 2008: p.5, grifo dos autores).

Este género tem certamente precursores importantes, nas operas de cdmara de Stravinsky dos
anos entre guerras (Renard, Mavra e L'Histoire du Soldat) e nos monodramas de Schoenberg (Erwartung,
Pierrot Lunaire).

No que se refere ao enredo ou tematica das Operas e music theatre do século XX em diante,
encontramos uma vasta gama de fontes. De maneira geral, destaca-se cada vez mais a figura do protagonista

anti-her6i vulneravel, que se vé impotente frente as pressdes sociais e politicas. Aqui tomamos o Wozzeck,
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de Alban Berg, e ainda o Peter Grimes, de Britten como exemplos. Ao lado dos temas ligados a mitologia
e lendas, encontramos dperas de cunho politico (como Intoleranza 1960, de Luigi Nonno ou Olga, de Jorge
Antunes), operas de tematica religiosa (como The Prodigal Son, de Britten ou Saint Frangois DAssisse, de
Messiaen), Operas baseadas nos classicos da literatura (The Tempest, de Ronaldo Miranda ou de Thomas Ades)
e até Operas que lidam com a tradi¢do da dpera, como Staatstheatre (1971) de Mauricio Kagel.

O ultimo quartel do século XX e os primeiros anos do século XXI parecem ter demonstrado
um reflorescimento da musica dramatica nos diferentes paises, apés uma crise que comegou a se reverter nos
meados dos anos 70. O musicologo inglés Paul Griffiths parece corroborar esta posi¢do quando menciona que
“Na época em que ele [Ligeti] compos sua ‘Opernhaus-Stiick’, Le Grand Macabre (1975-6), ja tinha havido
uma mudancga na sua visdo, e uma mudanca também no clima musical. A era da anti-Opera ja havia passado;
a nova obra deveria ser, como ele declarou, uma ‘anti-anti-6pera’ (GRIFFITHS, 1995: p.172)”°.

No Brasil asituagdo ndo ¢ diferente e, em particular desde o ano 2000 tém sido produzidas inimeras
Operas e géneros dramaticos'. Entre os compositores que mais t€ém produzido obras vocais dramaticas (Opera,
music theater) no Brasil, desde a 2* metade do século XX podemos citar aqui: Jocy de Oliveira, Tim Rescala,
Jodo Guilherme Ripper, Jorge Antunes, Edmundo Villani-Cortes, Ronaldo Miranda, Eduardo Guimaraes

Alvares e Tim Rescala.

3 - Tendéncias Recentes da voz na Musica Vocal Dramatica:

Neste estudo sobre a muisica dramatica, iremos considerar a musica nao de maneira abstrata, mas
em suas inter-relacdes com as diferentes linguagens teatrais surgidas a partir da segunda metade do século
XX. Abaixo propomos uma taxonomia inicial baseada em obras representativas que pretendemos investigar:

a) Obras que exploram um continuum entre os cantores e instrumentistas como em Circles
(Berio), que explora a integragdo acustica e fisica, ou ainda os Eight Songs for a Mad King, (Maxwell Davies),
onde os musicos tocam dentro de gaiolas, como os passaros com os quais conversa o demente Rei George. No
Brasil as obras de Luis Carlos Czé€ko serdo objeto de nossa investigacao neste caso.

b) Obras que possuem afinidade com o Teatro da Crueldade de Antonin Artaud, como Aventures
e Nouvelles Aventures, (Ligeti) e ainda o extremismo vocal de obras como Vox, ou Anticredos, (Wishart).

¢) Obras que buscam uma re-criagdo do espirito de tradi¢cdes étnicas ou folcloricas. Entre elas
podemos citar: a dpera Punch and Judy de Harrison Birtwistle que apresenta influéncia do teatro de marionetes,
algumas obras do americano Harry Parch, influenciadas pelo gamelan (Bali — Indonésia), e ainda as dperas:
Satyagraha (India) de Phillip Glass, Marco Polo e Tea (Opera de Pequim - China) de Tan Dun'",

d) Obras que possuem influéncia do teatro Brechtiano, como Die Dreigroshenoper (1928) ou
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930), de carater didatico e/ou com interagdo do publico como
Shadowplay. de Alexander Goehr. No Brasil investigaremos principalmente a producao de Gilberto Mendes
(Opera Aperta) e Willy Corréa de Azevedo.

e) Obras de Teatro Instrumental'? que re-examinam a situagdo de concerto, como Match, (Kagel)
ou Tuba Mirum (Wishart).

f) Obras influenciadas pelo “Teatro Total’ que incluem vérios tipos de protagonistas performaticos.

As Theatre Pieces de John Cage oferecem um modelo, como também Licht, de Karlheinz Stockhausen.
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g) Obras compostas para o radio e para a TV, como A-Ronne de Luciano Berio, ou Amahl and the
Night Visitors, de Gian-Carlo Menotti.

h) Obras que se utilizam de elementos de multimedia, como Writing to Vermeer, de Louis
Andriessen, ou Strange News, de Rolf Wallin. No Brasil investigaremos especialmente obras de Vania Dantas

Leite, Jocy de Oliveira, Tim Rescala e Tato Taborda Jr.

4 - Conclusoes

O fato de existir ha mais de quatro séculos € prova de que a Opera soube se adaptar as diferentes
situagdes e necessidades, se mantendo viva e se constituindo provavelmente em um dos géneros musicais mais
complexos que existem. Por complexo aqui entendemos as diferentes facetas de uma producdo operistica,
como libreto, dire¢do de cena, regéncia e interpretacdo, cenarios, figurinos e iluminagao.

Entre as diferentes adaptacdes por que passou, a Opera acomodou, em sua trajetdria, novas
formas de emissdo e técnicas vocais, fruto da pesquisa e exploracdo dos compositores sempre em sintonia
com intérpretes abertos a novos desafios. Desta interagdo nasceram intérpretes com uma capacidade técnica
renovada, assim como novas obras que vao ampliando significativamente a literatura musical operistica.

Longe de pretender ser um levantamento exaustivo, o presente artigo — que introduz um projeto
de pesquisa iniciado em 2008 na UNIRIO - teve como objetivo levantar algumas das recentes vertentes da
voz e da musica dramética, que podem ser hoje adotadas pelos compositores que se propdem a embarcar na

composi¢do de uma obra vocal de cunho dramaético.

Notas
' Segundo Griffiths (1995: p.85), entre 1954 e 1956, Stockhausen assistiria as aulas de fonética dadas por Werner Meyer-Eppler
na universidade de Bonn.

2 “The new singers have a musicality equal to that any instrumentalist. They have developed a vocal range, expressiveness, flex-
ibility in timbre, and mastery of effect which is far beyond the capabilities of their predecessors”. (Brindle 1985: p.163)

* Apostilas da disciplina Music Theatre cursada no doutorado em musica na University of Manchester, entre 1995 e 1999. Ge-
ofrey Poole ¢ hoje professor emérito da University of Bristol. Tomamos a liberdade aqui, de inserir mais alguns exemplos que se
adequem a taxomomia levantada por Poole, especialmente no que se refere aos exemplos nacionais.

*  Acreditamos que parte desta dubiedade se deve ao fato de existirem obras que apresentam caracteristicas hibridas.

Muitas vezes os proprios compositores sdo inconsistentes com relagdo a denominagdo genérica de suas obras. Ha, por exem-
plo, obras que sdo claramente teatros musicais embora seus compositores as chamem de operas, e vice-versa. Em seu artigo “I1
Combatimento di Orfeo e Peri”, Martinelli (2009) cita o depoimento de Jocy de Oliveira sobre as suas obras dramaticas: “Chamo
estas obras de ‘Opera’ por falta de novas terminologias (...). Na verdade acredito que elas sejam ‘musica-teatro’, tal como elas sdo
chamadas atualmente em outros paises” (Martinelli, 2009: p.88)

¢ Salzman e Dési (2008) argumentam que o género music theatre ¢ a “mais antiga ¢ mais nova das formas teatrais”, por suas
origens interligadas ao ritual e movimento, sendo a dpera, que surge no século XVII, uma sub-categoria do primeiro.

7O proprio engajamento de um compositor com a 6pera neste periodo ja era suficiente para rotular o mesmo como retrégrado. E
emblematica a declaracdo de Boulez deste periodo sugerindo que as casas de 6pera deveriam ser todas demolidas.

¥ Music theater is theater that is music-driven (i.e, decisively linked to musical timing and organization) where, at the very least,
music, language, vocalization, and physical movement exist, interact, or stand side by side in some kind of equality but performed
by different performers and in a different social ambience than works normally categorized as operas (performed by opera singers
in opera houses) or musicals (performed by theater singers in “legitimate” theaters).

° “But by the time he came to write his ‘Opernhaus-Stiick’, Le Grand Macabre (1975-6) there had been a change in his view,
and a change too in the musical climate. The age of anti-opera had passed; the new work would have to be, as he said, an
anti-anti-opera”.

5

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011 166



Comunicagdo - COMPOSICAO Menu

1 Somente em 2005, ano em que compusemos nossa opera “ O Pescador ¢ sua Alma”, constatamos a estréia de mais pelo menos
oito Operas nacionais estreadas no Brasil.

" Neste género investigaremos a contribui¢do de Operas anteriores, sobretudo de Leos Janacek (1854-1928), cuja obra dramatica
pode ser considerada precursora no aproveitamento das matizes da fala na construgdo ndo somente de proje¢des melodicas e mo-
tivicas mas de toda a articula¢ao formal.

12O conceito de Instrumental Theatre, é normalmente atribuido a Mauricio Kagel (1931-2008) e pode ser entendido como uma
sub-categoria especifica de Musical Theatre. Refere-se a composi¢des que exploram sistematicamente a teatralidade da perfor-
mance instrumental. Obras precursoras do género incluem: Circles (1960) de Berio, Match (1964), de Kagel, ou Trans (1971) de
Stockhausen.
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ESTUDO PRELIMINAR SOBRE TENDENCIAS NA ABORDAGEM DA
FISICALIDADE NA MUSICA CONTEMPORANEA DE CONCERTO

Mario Del Nunzio (USP/FAPESP)
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Resumo: Na atuacdo de certos compositores da atualidade ha uma acentuada preocupagdo criativa relacionada as
potencialidades fisicas e mecanicas envolvidas no fazer musical. Isso implica, por exemplo, em pecas que tenham pontos
centrais de seu projeto estético relacionados a consideragdes sobre as possibilidades, os limites do corpo do intérprete ¢ a
coreografia inerente ao ato de se tocar um instrumento musical, em obras que fazem uso do que podemos chamar de notagéo
prescritiva ou notacdo de ag¢do. No presente artigo, faremos um levantamento de tendéncias recentes relacionadas a esse
exame da fisicalidade, de acordo com postulados estéticos e tedricos de alguns compositores.

Palavras-chave: fisicalidade; técnicas expandidas; complexidade; gesto; notagdo prescritiva.

Preliminary study on tendencies about physicality in contemporary concert music

Abstract: In the music of some recent composers there is a creative preoccupation related to the physical and mechanical
possibilities present in music. This leads, for instance, to the composition of musical works which have as central aspects
of its aesthetical project a consideration on the possibilities and the limits of the body of the performer and the inherent
choreography in the act of playing a musical instrument, among others, in works which make use of a prescriptive or action
notation. In this paper, we will make a survey of musical tendencies related to such an exam of physicality, especially during
the last decade, using aesthetical, theoretical and analytical excerpts from some composers.

Keywords: physicality; expanded techniques; complexity; gesture; prescriptive notation.

1. Introducao

Neste artigo ha apontamentos sobre uma produ¢do musical bastante recente (da ultima década,
especialmente) que lida com um exame aprofundado das possibilidades fisicas de instrumentos e intérpretes, de
um modo que traz a tona a concretude do fazer musical e o esforgo fisico ai presente. Tal abordagem tem feito parte
da preocupacao de compositores de diferentes vertentes ha algumas décadas e constitui-se, na atualidade, em
for¢a motriz da producdo de compositores recentes, para os quais no¢des como coreografia, hiper-idiomatismo
e saturagdo tornam-se fundamentais, em obras que se relacionam em seu cerne com quatro aspectos:

1. Caracteristicas intrinsecas do instrumento: ou seja, com um questionamento da homogeneizagao
dos instrumentos, de modo a se buscar o que é proprio e caracteristico a construgao e concep¢ao do instrumento,
e explorarem-se as diferencas e heterogeneidades a eles intrinsecas;

2. Avaliagdo do modo de interacdo do instrumentista com o instrumento: ou seja, com uma
formulagao de modos de relacdo do intérprete com seu instrumento que alarguem as fronteiras de sua atuagdo
(por exemplo, por meio de polifonias virtuais — controle ritmicamente independente de elementos constituintes
da execucdo de determinado instrumento; outro exemplo seria o de pecas que lidam explicitamente com uma
alta demanda de energia do intérprete e que t€ém em seus parametros composicionais aspectos como o indice
de atividade do intérprete);

3. Elementos mecanicos de interferéncia na atuagao instrumental: ou seja, a utilizacao de objetos,
que pode tanto se dar de modo absolutamente moével (itens que possam ser usados para acionar ou alterar
ressonancias de instrumentos) quanto de modo mais fixo (como no caso de preparacdes), bem como a idéia de
hibridizagdo de instrumentos (utilizagdo em um instrumento de partes de outro instrumento),

4. Expansdo instrumental por meio do uso de processamento eletronico em tempo.
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Com isso, a nogdo de fisicalidade lida com a relagdo do intérprete com seu instrumento,
a corporalidade do intérprete ao executar um instrumento, bem como as propriedades materiais desse
instrumento e suas possibilidades de extensdo (mecanicas e eletronicas).

Neste artigo, ap6s mencionarmos alguns antecedentes historicos relevantes para o desenvolvimento
de tais praticas, comentaremos sobre a producdo de compositores recentes, mencionando seus principais

postulados teoricos e estéticos, de modo a solidificar uma base para aprofundamentos em estudos subseqiientes.

2. Apontamentos historicos

Ao tratarmos das questdes que levantamos no presente artigo, torna-se quase imperativo que seja
mencionada a contribui¢do de alguns compositores cujas obras tém servido, ja hé algumas décadas, para uma
intensa redefinicdo dessa nogdo de fisicalidade que permeia o presente artigo e que, com isso, apresentam
postulados artisticos, técnicos e tedricos em relacdo aos quais a producdo dos compositores abordados na
segunda parte do artigo reflete, aprofunda e desenvolve novas perspectivas.

Cronologicamente, podemos iniciar por lannis Xenakis (1922-2001), cuja abordagem em
algumas pecas coloca o intérprete em situagdes limite, em termos de sua capacidade fisica e da quantidade
de informagoes e agdes demandadas na partitura; podemos lembrar, a titulo de exemplificagdo, do artigo de
Peter Hill sobre a interpretacao de pecas para piano de Xenakis (Hill, 1975), no qual defende que, em alguns
casos, elas precisam ser interpretadas aproximadamente, com priorizagdo de algum aspecto em detrimento de
outros, dada a impossibilidade fisica do intérprete realizar todas as informagdes contidas na partitura.

Outro nome sumamente relevante, ainda que por motivos bastante diferentes, ¢ o de Helmut
Lachenmann (1935), cuja concepcdo de musique concréte instrumentale lida com “os aspectos energéticos
dos sons” (Steenhuisen, 2004); ainda, na musique concrete instrumentale, “categorias sdo primariamente
delineadas ndo pelos parametros habituais, mas sim por aspectos de superficie de som ou ruido corporalmente
energizados” (Lachenmann, 2004), ou seja, hd uma idéia de “desmusicalizar ou tornar corriqueiros os sons
musicais convencionais, supostamente sacrossantos, por revela-los como resultados profanos dos esforgos
necessarios para produzi-los, pela parte dos intérpretes e instrumentos” (Nonnenmann, 2005).

Seguindo cronologicamente, seria necessario apontar o papel do compositor Brian Ferneyhough:
ja sdo bastante difundidas idéias relacionadas a sua colocagdo dos intérpretes em situagoes limite, mas também

podemos apontar um outro aspecto relevante — a no¢ao de um espago-de-eventos, comentada por Chris Dench:

(...) Ferneyhough foi o primeiro compositor a realmente tratar o interior do envelope sonoro, a
extensamente modificar eventos sonoros durante seus desdobramentos, introduzindo um conceito
sem precedentes de micromorfogénese composicional. Ao considerar o dominio simplex como
espaco-de-ataques descontinuo (no sentido de pontilhismo), entdo o dominio complexo ¢ um
espaco-de-eventos conceitualmente (se ndo praticamente) continuo. (Dench, 2004)

Aprofundando essa nogdo de “espaco-de-eventos”, o alemao Klaus K. Hiibler (1956), que critica
fortemente o que ele chama de “desconsidera¢do do instrumento e de suas limitagdes” na “histéria da nova

~ 9

musica”, propoe “um modo de composi¢ao adaptado ao instrumento em questao”. Esse modo de composi¢ao
passaria por um “exame critico do instrumento e um enfoque na imaginacao inovadora dos potenciais concretos
do instrumento”, e estaria aliado a uma “produgdo polifénica de sons” (Hiibler, 1984), ou seja, o tratamento

independente de cada um dos constituintes de uma a¢ao musical (por exemplo, no caso de instrumentos de
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corda com o arco, os seriam elementos passiveis de serem tratados independentemente a pressao [velocidade]
do arco, a posi¢do de ataque, a pressdo dos dedos da mao esquerda, as relagdes entre mao esquerda e mao
direita, dentre outros).

Um outro aspecto (que pode, em certa medida, ser associado a atuacdo de todos esses compositores
— e, de fato, remete-se a épocas prévias, desde o trabalho com piano preparado de John Cage até a utilizagdo
de tablaturas na musica medieval) ¢ a idéia de uma notacdo prescritiva — uma notagdo que nao determine
de antemdo um resultado a ser alcancado, mas sim que dé indicagdes ao intérprete de como lidar com seu

instrumento. Como aponta Mieko Kanno:

A notagdo prescritiva pode ser comparada a uma espécie de manual de instrugdes. Ela nos
mostra uma série de passos que nos permitem construir um todo. Quem segue as instrugdes
nem sempre sabe a fung@o ou a implicagdo de passos individuais, mas o sistema ou programa
nos guia para chegar a uma (suposta) conclusdo”. (Kanno, 2007).

Dado que a producdo aqui abordada re-examina intensamente as possibilidades do instrumentista,
uma notacdo de carater descritivo (ou seja, que pretenda refletir a imagem sonora de uma determinada peca
musical, para a realizagdo da qual os intérpretes sdo equipados com sua bagagem técnica tradicional; ou,
simplesmente, uma nota¢do que tem em alturas e ritmos seus elementos constituintes primordiais) ndo cumpre
a fun¢do adequadamente; se a musica lida com a concretude dos instrumentos, com o desenvolvimento de
técnicas especificas e, especialmente, ndo tem necessariamente em alturas pré-estabelecidas seu material
sonoro principal — ou seja, lida com ruido, variagdes timbristicas e aspectos da executabilidade do instrumento
— uma notac¢do que oferece uma aproximagdo com o0s aspectos materiais do instrumento mostra-se mais
consistente; além disso, cabe lembrar que a concepcao estética reflete-se na notacao e que uma atengao a como
notar uma peca torna-se fato de relevancia na musica atual — ou seja, que a notacdo reflete opgdes artisticas e
mesmo ideoldgicas, e ndo ¢ de modo algum um codigo neutro. Ao se notar agdes, hd um afastamento de uma
idéia de transcendéncia, em favor da concretude; renova-se a atencdo ao gesto fisico, ao esforco perpetrado

pelo musico e a energia neles presentes.

3. Tendéncias Recentes

Nessa segunda parte do artigo, mencionaremos compositores bastante recentes cujas produgdes
artisticas explicitam modos bastante radicais de relacionamento com o aspecto da fisicalidade no fazer musical.

O compositor e violoncelista norte-americano Frank Cox (1961) pratica o que chama de “musica
complexa radical”; faz parte de sua postura um questionamento contundente de paradigmas de realizagdo do
Modernismo tardio, como, por exemplo, a relagdo entre notagdo, interpretacdo e percepcao (que de acordo
com ele, seria vista no modelo Modernista como algo “livre de ruido”, “transparente”), e que ele vé como
uma “série de sobreposi¢des, com conflitos volateis entre incompativeis” (Cox, 2002); ainda aponta para a
impossibilidade de uma “execucao ‘ideal’”, “dado que ¢ freqiientemente impossivel que todas as indicagdes
de execucdo sejam executadas precisamente em qualquer execucdo”, com a necessidade de um “novo tipo de
‘pensamento corporal’” para lidar com as camadas sobrepostas de agdes; isso resultaria numa valorizacao

daquilo que “¢ constantemente depreciado na filosofia ocidental — o corpo fisico € 0 movimento fisico — sem
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fetichizar os dominios fisicos as custas do mental / ideal (o que significaria apenas inverter os termos da
valoragdo)”. (Cox, 2002). De tal modo, tem o intuito de priorizar “potenciais de desmembramento” e viabilizar
um modo de “compor independentemente e quase-polifonicamente, com meios altamente racionalizados,
[0s] componentes individuais de producdo sonora de qualquer instrumento” (Cox, 2008). Outro ponto a ser
comentado em sua atuacdo ¢ relacionado ao que se pode chamar de “parametros secundarios” (ou seja, que
ndo fagam parte a principio de dominios ritmico-harmonico-melddicos), “concebidos mais em termos de agdes
produtoras de som do que qualidades sonoras isolaveis”, com “um amplo espectro indo desde sons complexos
instaveis e processualmente transformados” até “’sons’ estaveis — tanto ruidos como notas tradicionais — nos
quais as a¢des produtoras de sons sdo subordinadas a meta de se produzir um resultado sonoro desejado”,
passiveis de serem estruturados com detalhamento semelhante ao dos pardmetros primarios, de modo a
“comegar a utilizar os novos potenciais altamente racionalizados de notagdo para elucidar e trazer a luz novos
potenciais de acdo sonora” (Cox, 2008).

A obra do compositor norte-americano Aaron Cassidy (1976) lida eminentemente com a idéia
de uma coreografia instrumental (ou seja, um detalhamento de como deve ser o comportamento corpéreo
do instrumentista em relagdo ao instrumento) como “unidade morfologica primaria” (Cassidy, 2004a), num
“sistema de acordo com o qual a disposicao fisica do corpo torna-se o determinante primdrio (e até¢ mesmo
Unico) para o material musical” (Cassidy, 2004a). Com isso, “sdo os estados fisicos, a ligagdo entre o corpo
do executante e o corpo do instrumento, e os gestos fisicos que dirigem a superficie sonora” (Cassidy, 2004b),
sendo que, em pecas recentes, até mesmo as alturas sdo deixadas de lado (pelo uso de, por exemplo, algum
tipo de scordatura radical, a cargo do intérprete, em pecas como “The Crutch of Memory” e “The Pleats of

Matter”). Outra caracteristica relevante de seu trabalho ¢ uma

’polifonia de um tUnico instrumento’, com abordagens variadas: um desmembramento de
componentes da técnica de execugdo; uma polifonia de camadas paramétricas; uma polifonia
dos elementos fisicos e aurais de uma execugdo; uma polifonia estrutural mais ampla de objetos
musicais, processos, técnicas, etc. (Cassidy, 2002).

A nogao de coreografia também permeia de modo bastante relevante a produgdo do dinamarqués

Simon Steen-Andersen, que diz que sua série de pegas “Next to Beside Besides” configura-se como

(...) uma musica que usa material 100% ditado pela fisica do instrumento e do musico, e na qual
a musica torna-se uma coreografia para instrumento € musico — com som como conseqiiéncia...
Aqui a relagdo entre ag@o e resultado sonoro ¢ invertida: o movimento ndo mais ¢ um meio para
realizar uma idéia sonora e, com isso, um “produto” de uma composi¢ao sonora; ao contrario,
o som ¢ o produto de uma composi¢do de movimentos e o movimento ndo ¢ mais o meio, mas
o proprio objetivo. (Steen-Andersen, 2005)

Ja os franceses Franck Bedrossian (1971) e Raphaél Cendo (1975) tém como um de seus alvos
principais uma idéia de saturagdo, especialmente aplicada ao dominio dos instrumentos acusticos, de modo a

“questionar a escuta de modo radical”; além disso, essa

“distor¢do” ¢ habitualmente percebida como ofensiva. Por duas razdes: de inicio, o ideal do
belo som é violentado. Além do mais, no campo instrumental actstico, os sons saturados sdo
freqlientemente resultado de um excesso de energia fisica. Esse excesso de energia “desfigura” e
“deforma” o modelo idealizado. Ele sera entao percebido como subversivo” (Bedrossian, 2008).
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A produgao dos dois compositores freqiientemente lida com instrumentos de certa forma hibridos,
ou, como diz Bedrossian, com “parasitas” (por exemplo, a utilizacdo de palhetas e boquilhas de oboé e
clarineta em instrumentos de metal; a utilizagdo de surdinas ndo convencionais; preparacdo; e processamento
eletronico ao vivo). Segundo Cendo, “o timbre ¢ levado a sua capacidade total gracas a uma quantidade de
energia desproporcional e a hibridizagdo do instrumento”; ainda aponta que algumas categorias essenciais de
seu pensamento composicional sdo “efeito de movimentos, gestualidade exacerbada, energia abrasiva e perda
de controle”, de modo a trazer de volta ao instrumento “sua parte maldita e esquecida” (Cendo, 2008). Quanto
a notagdo e interpretacdo de suas obras, Cendo aponta que, quando se usam modos de produgdo sonora cujos
resultados sonoros sdo instaveis, como ¢ freqiiente em suas obras, a “escritura musical deve deixar um espago
a perda de controle”, e afirma que a instrucdo principal que dé a seus intérpretes ¢ “que ele deve interpreta-
las somente com o maximo de energia possivel”; por ser algo “irredutivel a notagdo”, Bedrossian fala da
necessidade de uma “tradi¢do oral” para a interpretacdo de tal musica. (Bedrossian, Cendo & Gallet, 2008),
0 que implica, num primeiro momento, na necessidade incontorndvel do contato direto do compositor com os

intérpretes.

4. Conclusoes

O presente artigo configura-se num estudo preliminar de pensamentos que se relacionam a
nocdo de fisicalidade na musica atual, apontando referenciais teoricos e estéticos. Um trabalho analitico mais
detalhado sobre tais compositores ¢ uma conseqiiéncia natural do presente levantamento.

Entretanto, um aspecto de particular relevancia nessa producdo e que desde ja pode ser notado
¢ 0 modo como ela dilui fronteiras no fazer musical — por exemplo, entre compositor e intérprete (dada a
necessidade de uma aproximacao, que resulta, freqiientemente, em compositores tomando parte na execucao
das pecas), entre composi¢do e improvisagao, e, especialmente, entre trabalho mental e trabalho fisico; como

aponta Brice Pauset

estamos acostumados a considerar instrumentos como servos de idéias. Parece que de um ponto
de vista estritamente pratico, e deixando de lado exemplos isolados, a famosa colocagdo de Marx
condenando as falsas dicotomias a separacdo de trabalho intelectual e manual ainda ndo chegou
ao mundo musical (incluindo tanto compositores quanto intérpretes). (Pauset, 2008, p. 200)

Com isso, essa musica que aqui abordamos aponta para importantes modos relacionados a como
essas dicotomias possam ser repensadas e reavaliadas, de modo a fortalecer uma produgao musical na qual se
faca presente a reflexdo sobre tais fatores.

Essa lista de compositores relevantes nessa abordagem poderia incluir diversos outros nomes
(por exemplo, o Berio de algumas das Sequenzas lidou com questdes proximas as que tratamos aqui; Richard
Barrett ¢ uma referéncia palpavel no trabalho de vérios compositores citados na segunda parte do artigo;
podemos, ainda, lembrar outros nomes, como os de Claus-Steffen Mahnkopf e do russo Dmitri Kourliandski),
que por razdo de espaco ndo sdo abordados aqui. Uma outra analise, que deve ser desenvolvida em momento
posterior, ¢ a de como esses aspectos se fazem presentes em ambientes de improvisagao livre (por exemplo, na

producdo de musicos como Cecil Taylor, Evan Parker, Peter Brotzmann ou Peter Jacquemyn).
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Resumo: O presente artigo relata uma experiéncia de construcao de intercadmbio internacional na area de composi¢ao, entre a
Bahia e a Africa, e reflete sobre o contexto de onde surge e as suas implicagdes para a agenda de pesquisa, através do potencial
transformador representado pela elaboracdo de um banco de dados interativo envolvendo producdes africanas e brasileiras,
na internet, mas também pela transposicdo do espaco virtual para o real de projetos conjuntos, que incidem sobre processos
de investigacao ora em curso, especialmente no campo da hibridagao cultural, das temporalidades e da relagdo entre musica e
movimento — tudo isso levando a novas composi¢des, estreias e didlogos de natureza diversa. Fruto de uma nova politica de
editais adotada pelo setor cultural da Bahia, o projeto contribui ainda para a relativizagio das imagens mistificadas, da Africa,
e estereotipadas, da Bahia, fixada em certos géneros musicais.

Palavras-chave: composi¢io musical, relagdo musical Bahia-Africa, internet na musica

Bafrik: composing a South — South articulation

Abstract: This article presents an experience of international cultural exchange in the area of composition, involving Bahia
and Africa, and reflects on its implications for the research agenda, mainly through the transformative potential represented
by the elaboration of an interactive data basis with brazilian and african contributions, but also considering the transposition
of projects from the virtual space to the real world and their articulation with research activities on cultural hybridization,
temporalities, and the relationship between music and movement — all that leading to new compositions, premieres and all
kind of dialogues. Supported by a recent orientation in cultural policy in Bahia involving public selection of projects and
ideas, the project also contributes to the relativization of a mystified image of Africa and a stereotyped image of Bahia, one
fixed on certain musical genres.

Keywords: musical composition, Bahia-Africa cultural exchange, Internet and music

1. A composicdo musical na Bahia e as perspectivas de um estreitamento das relacoes com a
Africa

Impossivel dissociar Bahia e Africa no imaginrio dos baianos, ou mesmo no imaginario sobre
a Bahia. Na verdade, o cotidiano da cidade de Salvador atesta com veeméncia a concretude dessa ligacao
historica, e o impacto civilizatério intenso da Africa em nossa formagio. Mas também ¢ possivel perceber
que muitas vezes a Africa ocupa uma posi¢io mitica idealizada nos discursos sobre cultura, como o lugar da
origem e da autenticidade. Na verdade, a construgéo de um intercambio verdadeiro com a Africa de hoje, esta
longe de ser uma realidade entre nos.

Do ponto de vista da composi¢do contemporanea na Bahia, o didlogo com as tradi¢cdes populares
espalhadas pelo territorio baiano sempre ocupou um lugar especial, e isso sempre significou algum nivel de
aproximagdo da heranga afro-brasileira. Inimeros exemplos marcam a trajetoria de diversos compositores
baianos. Lindembergue Cardoso, em 1989, numa entrevista ao jornalista Luiz Claudio Garrido reconhece que

a musica contemporanea da Bahia tem caracteristicas proprias:

“Tudo isso que forma a cultura baiana, o elemento negro, o nordestino que estd aqui, pois a
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Bahia é um estado do Nordeste, tem o sertdo trazido pelas pessoas que vieram do interior. E
juntou tudo isso com as técnicas adquiridas da musica de vanguarda da Europa, que a gente
tomou contato aqui na escola...”

Dessa forma, apresenta uma sintese do processo de hibridagdo que vivenciou, e vale observar que
fala na primeira pessoa do plural — “a gente...”. Refere-se a uma pratica que lhe parece comum.

Em 1976, num documento intitulado “a criacdo artistica a partir de uma nova sintese dos valores
culturais autdctones”, - Cf. Lima (1999) - Ernst Widmer desenha uma linha de pesquisa que busca sistematizar
um caminho de investigacdo composicional no ambito da relagdo com a cultura, pensando em elaboracdes
estruturais e buscando fugir do nivel das citagdes e empréstimos. Isso aconteceu quatorze anos antes da
criacdo do programa de pds-graduagdo em musica na UFBA.

No inicio da década de 90, o tema das relagdes com a ritmica do candomblé passou a ser tratado
de forma frequente e explicita, j4 num ambiente que formalizava o estuda da musica em cultura através da
Etnomusicologia. Isso aconteceu especialmente através do didlogo entre Paulo Costa Lima e Gabi Guedes,
eximio percussionista formado pelo terreiro do Gantois, levando a composi¢cdo de um conjunto de obras que
foram amplamente executadas no Brasil ¢ em diversos paises: Kyrie de Nana op. 38 para coro, Ibejis op. 41
para flauta e clarineta e Apanhe o Jegue op. 42 para flauta e violdo — Cf. CD Outros Ritmos (1996).

Essa direcdo de trabalho ganhou uma série de novas contribuigdes nos tltimos anos, envolvendo
obras de nomes como os de Wellington Gomes, Alexandre Espinheira, Joélio Santos, Paulo Rios Filho e
Guilherme Bertissolo.

O mapeamento detalhado entre as iniimeras conexdes entre musica contemporanea baiana
e Africa, no bojo de uma relagio abrangente entre composi¢do e cultura, esti por ser realizado, mas ha
trabalhos que registram movimentos nessa dire¢do. Data de 2001 a criagdo do grupo de pesquisa ‘Composi¢ao
e Cultura’, que vem abrigando uma série de projetos desse campo: o estudo da influéncia da ritmica afro-
brasileira, a identificacdo de elementos das culturas locais na obra de Ernst Widmer, Lindembergue Cardoso
e Fernando Cerqueira, o estudo em profundidade dos processos de hibridacdo em musica, a investigagdo de
movimento em musica no ambito da capoeira regional, entre outros temas — Lima (1999), Lima (2001), Castro
(2007), Rios Filho (2010), Bertissolo (2011).

Apesar de todas essas possiveis conexdes, o fato ¢ que ndo tem existido intercambio com a Africa.
Como pensam e compdem os compositores que 14 residem, diretamente ligados as matrizes culturais que
aportaram no Brasil e na Bahia desde o inicio da colonizagdo portuguesa?

Ocorre que a Bahia vive um momento diferenciado em termos de politica cultural, pois estabeleceu
desde 2008 um processo de distribuicao de recursos do recém-criado Fundo de Cultura a partir de editais e julgamento
por mérito das propostas. A consciéncia da importancia dos temas africanos para o processo composicional na
Bahia acendeu a ideia de constru¢do de um processo de intercambio entre criadores baianos e africanos, utilizando
as novas ferramentas de midia e visitas miituas como forma de sedimentar uma direcao de trabalho.

Assim nasceu a ideia do Bafrik, que, contemplado através de selecdo publica, no Edital N°
33/2008 — “Cultura Digital” do Governo do Estado da Bahia, captou o valor de R$50.000,00 para a criagéo e
publicacdo do site bafrik.com que foi langado em margo deste ano, envolvendo compositores, instrumentistas,
criticos e pesquisadores da 4rea de miisica da Bahia e da Africa. Como uma das atividades do projeto — e

marco das atividades de intercadmbio entre os dois territorios, dentro da area de composicdo de musica de
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concerto contemporanea — foi realizada uma série de atividades de divulgacdo e arrecadagdo de parcerias em
continente africano, durante a viagem feita a Africa do Sul por dois compositores baianos, que sdo também os

produtores do projeto — que € realizado pela OCA — Oficina de Composi¢ao Agora.'

2. Viagem a Africa: alguns relatos da primeira acio de intercimbio

A viagem ao continente africano para apresentar o Bafrik e convocar os musicos e institui¢des
africanos a fazerem parte do projeto foi realizada entre outubro e novembro de 2010, quando os compositores
Alex Pochat e Paulo Rios Filho chegaram a Africa do Sul, pais escolhido como ponto de partida devido a
presenca destacada de uma produc¢do de musica contemporanea, dentro do contexto africano.

Através, principalmente, de duas palestras proferidas pelos compositores da OCA, uma na
Universidade de Witwatersrand, em Joanesburgo, e a outra na Universidade de Stellenbosch, foram apresentados
— para mais de quarenta compositores, instrumentistas e professores da area de musica — a producdo da Escola
de Musica da UFBA — desde a década de sessenta até a atual producdo —, além dos conceitos e metas de
integragdo do projeto.

Além da prolacdo da palestra, na primeira fase da viagem, em Joanesburgo, os compositores se
reuniram com Cameron Harris, presidente da New Music SA (secdo sul africana do ISCM), com o diretor
da Orquestra Filarmonica de Joanesburgo, Shadrack Bokaba e com a diretora da 4rea de musica erudita da
SAMRO - Southern African Music Rights Organisation.

Ja na Cidade do Cabo/Stellenbosch, deu-se, além da citada palestra, o encontro pessoal entre os
produtores do projeto e os compositores africanos Michael Blake® e Justinian Tamusuza* (que juntos a Paulo
Costa Lima, formam a triade de consultores do Baftrik). Tal encontro forneceu a oportunidade de fortalecer os
fundamentos de um projeto que visa essencialmente forjar e sustentar o relacionamento musical (virtual, num
primeiro momento, mas ndo apenas) de baianos e africanos e, a0 mesmo tempo, permitir o compartilhamento
de ideias para o seu suporte. Foram realizadas, ainda, reunides com os professores Sylvia Bruinders e Michael
Nixon, etnomusicologos da Universidade da Cidade do Cabo, Prof* Christine Lucia, musicologa da Cidade do
Cabo, Prof. Theo Herbst, compositor e diretor do KEMUS, centro de documentagdo de musica contemporanea
da Universidade de Stellenbosch.

Durante as duas fases da visita, pode-se notar semelhancas entre os problemas e as motivagdes
que acometem a produgdo em ambos os lugares: fazer com que os compositores sejam inspirados a compor,
com que os instrumentistas se motivem a tocar as musicas desses compositores e produzir espetaculos e/ou
gravacdes com o material gerado pelos mesmos, dentre os problemas; e o interesse criativo pelas culturas
locais, a ressignificacdo de material musical autoctone e a reflexdo sobre as maneiras da sua utilizagdo na
musica de concerto, dentre algumas das motivagdes criativas em comum.

Também ¢ interessante que se saliente o misto de surpresa e animo, da parte do publico das duas
palestras proferidas pelos compositores/produtores do Bafrik, pelo fato de musicos de um estado brasileiro
pouco conhecido (logo no continente africano!) estarem, em pessoa, propondo um projeto de tal magnitude
que ndo conecta apenas a Bahia e o Brasil com a Africa, mas a propria Africa com a Africa. Nas palavras
de Blake, “¢ estranho mas bem-vindo o fato de um grupo de compositores de fora da Africa — na Bahia —

proverem o estimulo para conectar compositores africanos entre si” (BLAKE, 2010).
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3. A acio continuada via internet e o concerto de lancamento do bafrik.com

O Bafrik — que representa um impulso criativo maior em dire¢do ao intercambio entre os
personagens de uma produciio de miisica contemporanea da Bahia e da Africa —, devido as demandas de
patrocinio e apoio a cultura do poder publico, expressadas principalmente por meio da politica publica de
selecdo de projetos através de editais, tomou a forma inicial de um website. A concep¢do de um projeto
global de intercdmbio com compositores e musicos africanos aconteceu justamente quando se encontrava com
inscri¢oes abertas o Edital N° 33/2008 “Cultura Digital”, da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia, voltado
a criagdo ou manutencdo de espagos virtuais dedicados a arte e cultura baiana.

O bafrik.com foi concebido, inicialmente, como um portal, repositorio de um extensivo banco
de dados sobre a composi¢cdo de musica contemporanea. Seria, assim, um espago para a criagdo de perfis
de compositores de miisica de concerto da Bahia e da Africa, onde cada compositor, em sua propria pagina
individual dentro do site, pudesse disponibilizar artigos, partituras e gravacdes para download e/ou visualizagao/
audicdo online. A lista de perfis, biografias, links para paginas pessoais, arquivos de musica, partitura, fotos e
artigos, constituiriam assim o repositorio do Bafrik.

No entanto, a medida em que o projeto ia avangando em sua realizagdo, principalmente com os
primeiros encontros com os responséaveis técnicos do bafrik.com e apos a viagem a Africa do Sul, mudangas
fundamentais ocorreram, sobretudo no tangente a dois caminhos conceituais especificos do projeto:

1. Banco de dados e carater estatico do site: da ideia da criagdo de um extensivo banco de dados,
numa espécie de portal, partiu-se para a construgdo de um ambiente online “vivo”, com fungdes semelhantes
as de uma rede social e com o emprego de ferramentas tipicas de blog. Assim, o foco de interesse do bafrik.
com muda de lugar, do banco de dados, em si, para o acompanhamento didrio de sua construgdo progressiva.

2. Restri¢oes de publico-alvo: o que se estaria ganhando e o que se deixaria perder com o
estreitamento e restri¢do do perfil de usuério desejado ao perfil do compositor? Outros musicos representariam
uma subtracdo de possibilidades benignas e construtivas. Estar-se-ia deixando de ganhar, por exemplo, a
contribuicdo direta de instrumentistas de ambos os lugares para a realizacdo das ac¢des intencionadas no
mundo fisico real. At¢é mesmo a restri¢do aos personagens de dentro do campo da “musica erudita” foi
repensada. A intengdo ¢ que caiba a propria for¢ca motriz do bafrik.com — que sdo os seus usuarios cadastrados
como editores, responsaveis pelo compartilhamento da informacao — o desenho geral do que seja a musica
contemporanea de cada lugar.

Esses cambios conceituais de perfil e funcionamento do site sdo a chave para a consecugdo do
verdadeiro objetivo por detras do bafrik.com: a realizagdo continuada de projetos envolvendo os atores da
musica daqui e de 14. Trata-se da composi¢ao de uma ponte entre a producao musical contemporanea da Bahia
e da Africa com o fim maior de criagdo conjunta de um espago de resisténcia cultural, potencial emanador de
energia criativa contra hegemonica. Trata-se do Sul em busca de seus proprios caminhos, quando o natural,
dentro do ambito da musica de concerto feita abaixo da linha do Equador (ou para 14 de Bagda), tende a ser
uma espécie de dependéncia estética, académica e profissional a agenda europeia e norte americana. Portanto,
ndo existe canal inicial tdo efetivo para essa articulagdo transoceanica do que a internet; mas para o Bafrik,
ela ¢ um canal e ndo somente um fim em si mesma.

O segundo grande exemplo do que pode ser alcangado através do site — o primeiro sendo a visita

dos produtores a Africa — foi o concerto que marcou o langamento do bafiik.com, tendo 0 GIMBA — Grupo
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de Intérpretes Musicais da Bahia como convidado e contando com a performance de sete obras (seis delas
em estreia mundial) — quatro de compositores baianos e trés de africanos (A. do Sul e Uganda). O evento foi
realizado no Teatro Vila-Velha, em Salvador, no dia 22 de marco de 2011, e contou com transmissao ao vivo
via internet — acompanhada por uma média de vinte visitantes de vérias partes do mundo.

Do ponto de vista da composi¢do musical, a diversidade de linguagens e a desmistificagdo de
uma Africa ancestral, tdo idealizada na Bahia, foram o ponto alto do concerto. Dentre os temas emergidos,
destacam-se: o da “Africa de vanguarda” (Defense Mechanism, de Mullins), o da “Africa lirica” (..in October,
de Wicomb) e o da hibridac@o cultural como aparato nuclear de decisdes e posturas criativas (Fumebianas N.
1, de Bertissolo — dialoga com a capoeira —, Repetitive Insults, de Lwanga — que faz uso de células ritmicas de
conjuntos de tambores de Uganda — e Bulinadas N. 2, de Santos — que ressignifica material musical extraido

de um samba do repentista baiano Bule-Bule).

4. O porvir, os projetos e o desafio Sul-Sul

A guisa de conclusio cabe esbogar uma sintese sobre a interface entre os diversos aspectos do
Bafrik e a agenda de pesquisa da area de composigao. Talvez o aspecto mais saliente seja, de fato, o desafio da
construgao de um banco de dados interativo sobre a composi¢do musical, num ambito especifico. E o caminho
mais direto para ultrapassar uma situacdo de lamentavel escassez de informacdo de ambos os lados, do da
Bahia e mais ainda do lado da Africa.

O contato com os repertorios africanos impacta diretamente processos de investigagdo que estdo
em pleno andamento no ja citado Grupo Composi¢do e Cultura. Por exemplo, a avaliagdo critica da delicada
construgdo de um quadro tipoldgico de estratégias de hibridagdo cultural dentro da composi¢do musical,
que encontra no contexto africano reverberacdes de grande interesse e paralelismo (ou ndo) com a situagdo
brasileira.

Outra diregdo de fértil intercambio relaciona-se com a discussdo sobre processos de estruturacao
ritmica em composicao, e inclusive a delicada relagdo com o campo das alturas. De forma mais especifica vém
surgindo discussdes no campo das proporcdes, também sobre a construcdo de estruturas polimétricas, sobre
a utilizacdo da time line como fio condutor de polifonias diversas tanto na musica étnica como na erudita, em
suma, sobre aspectos diversos da nogao de temporalidade.

Vale ainda mencionar o surgimento de projetos que tematizam a relagio entre Brasil e Africa
em pleno didlogo com a tradi¢do ocidental. Tomando, por exemplo, o berimbau como referéncia, estd em
andamento um projeto que prevé a composicao de obras para quarteto de cordas — com ou sem a presenca
do proprio berimbau — que sejam respostas compositivas & musica tradicional executada pelo instrumento. O
projeto ¢ inspirado no Bow Project, desenvolvido por Michael Blake, voltado para o mesmo tipo de resposta, so
que a musica feita com os ancestrais do berimbau brasileiro, nas tribos Xhosa. O projeto Bafrik complementara
o ciclo, da parte dos compositores brasileiros. Assim, Brasil e Africa dialogardo em torno do tema da miisica
de berimbau, no ambito das possibilidades criativas da tradicdo europeia (com as possiveis linguagens dos
compositores participantes e com a presenga do quarteto de cordas).

Surgem, na verdade, diversas possibilidades de didlogos criativos entre grupos de compositores

daqui e de 14, lastreando o caminho do intercdmbio. Planeja-se para o primeiro semestre de 2012 a realizagdo
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de um Semindrio de pos-graduagdo voltado para a andlise de obras de compositores africanos. Espera-se que
0 mesmo aconte¢a com musicas brasileiras por la.

O Bafrik trata, dessa forma, numa visdo abrangente e sintética, da constru¢do de novas formas de
articulacdo, e de empoderamento, a partir do ‘livre comércio’ de ideias e musicas entre o Sul e o Sul. Brasil
e Africa constroem juntos uma ferramenta que simboliza muito mais do que um extensivo banco de dados
ou uma despretensiosa ferramenta virtual de socializagdo entretenedora. O Bafrik representa a construgdo
de poder autonomo engajada ndo no poder, em si mesmo, mas na possibilidade de uma produ¢do musical de
ponta, reflexiva e antropofagica, introspectiva e difusora, regional e cosmopolita, mas desapegada quanto as

vigilancias histdricas, estéticas, académicas e profissionais do centro.

Notas

' A OCA - Oficina de Composi¢do Agora ¢ um grupo de produgdo e difusdo de arte contemporanea — especialmente a miisica —
formado por compositores, em sua maioria. Fundada em Salvador, em 2004, como grupo de composi¢ao e interpretagdo de musica
contemporanea, em 2006 ganha o status de associagéo e passa a atuar como uma das principais vias de promogdo da musica de
concerto na Bahia.

2 Apesar de o foco inicial estar voltado a cinco paises do continente africano — A. do Sul, Gana, Uganda, Nigéria e Etiopia —, a
Africa do Sul é, de longe, o que apresenta uma produgdo de musica de concerto mais expressiva em quantidade, infraestrutura e
recursos humanos. A Nigéria estava dentro dos planos iniciais dos produtores, dentro da mesma viagem, mas algumas dificuldades
com a obtengao de visto de entrada no pais fez com que os planos para Lagos ficassem para uma proxima oportunidade. Nao obs-
tante, o contato com uma série de compositores nigerianos continua estabelecido, principalmente em torno da figura do compositor
Ayo Oluranti, doutorando em composi¢do musical na Universidade de Pittsburg.

* Michael Blake ¢ um compositor sul africano e professor de composigao de alto renome em todo o continente.

+ Justinian Tamusuza é um compositor e etnomusicologo ugandense, professor de musica na Makerere University.
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PARTICIOGRAMA E INDEXOGRAMA: TOPOLOGIA E DINAMICA DAS
PROGRESSOES PARTICIONAIS

Pauxy Gentil-Nunes (UFRJ)

pauxygnunes@gmail.com

Resumo: Particiograma e indexograma sdo estruturas graficas projetadas para visualizacdo de progressdes particionais
(Analise Particional — Gentil-Nunes 2009). O particiograma apresenta o inventario de parti¢cdes disponiveis e eventualmente
utilizadas em um trecho musical, constituindo taxonomia exaustiva do campo, € a0 mesmo tempo sua configuragao topoldgica.
O indexograma apresenta a progressao temporal dos indices de aglomeragdo e dispersao, explicitando a estrutura dindmica
dos movimentos particionais. Ambos contribuem para a formulacdo de jogos criativos e analiticos, com aplica¢do no trabalho
de composicao.

Palavras-chave: Andlise Particional, Particdes de Inteiros, Técnicas de Composicao.

Partitiogram and Indexogram: topology and dynamics of partitional progressions

Abstract: Partitiogram and indexogram are graphical structures designed for visualization of partitional progressions
(Partitional Analysis — Gentil-Nunes 2009). Partitiogram shows the inventory of disposable and eventually used partitions
in a musical excerpt. It constitutes a exhaustive taxonomy of the field, and also its topological configuration. Indexogram
displays the temporal progression of agglomeration and dispersion indexes, showing the dynamic structure of partitional
movements. Both are contributing to formulation of creative and analytical games and are applicable to composition.
Keywords: Partitional Analysis, Integer Partitions, Compositional techniques

1. Introducao

A Analise Particional (Gentil-Nunes 2009) origina-se como campo de conhecimento musical a
partir da aproximacgao entre a teoria das partigoes (ver Andrews 1984, p. xv) e corpos tedricos desenvolvidos
durante o século XX (ver Gentil-Nunes 2009, p. 4 ¢ 5; nao sendo no entanto restrita a aplicacdo a outros
corpos teoricos, sejam eles ja constituidos historicamente, ou ainda por serem definidos, por exemplo, em um
trabalho criativo). Esta aproximagao se deu gradualmente (Gentil-Nunes 2003, 2004, 2005a, 2005b, 2006a,
2006b, 2009).

A teoria das partigdes trata das “sequéncias finitas de inteiros positivos cuja soma ¢ n”” (Andrews,
id. ibid.). Por exemplo, o nimero cinco tem sete parti¢cdes, ou formas de representacdo através de soma de
inteiros (5, 4+1, 3+2, 3+1+1, 2+2+1, 2+1+1+1, 1+1+1+1+1). Segundo Andrews, “toda vez que uma divisdo de algum
objeto em sub-objetos é realizada, a palavra parti¢dao provavelmente aparecerad” (id. ibid.). Considerada desta
forma, a teoria das partigdes trata de uma das atividades mais importantes para o ser humano: a contagem, que
representa as relagdes sociais, fundada na divisao de bens (vasos, cabras, dolares — ver Gentil-Nunes 2006a).
O uso das partigdes € cotidiano e constitui, juntamente com a habilidade de contar, um fato social inerente as
sociedades complexas (id. ibid.).

O trabalho do compositor articula, da mesma forma, estas relagdes, na medida em que a musica,
como outras atividades humanas, precisa ter suas etapas de produgao coordenadas para viabilizar sua realizagao.
Sendo uma atividade coletiva, traz marcas, em seu processamento, das varias relagdes estabelecidas entre
seus agentes (pessoas, instrumentos, palavras, dedos), muitas delas codificadas através de nimeros. Faz parte
do trabalho do compositor a escolha sobre a distribui¢do e funcionamento das configuragdes de produgao.

Conseqiientemente, das partes e agdes que se deflagrardo a partir dela.
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O campo de acdo da Andlise Particional é constituido na observacao destas relagdes, categorizadas
dentro de dois grupos — as relagdes de colaboracdo e as relagdes de complementaridade ou contraposicao.
Esta observacdo realiza-se sob o ponto de vista da virada lingiiistico-pragmatica do segundo Wittgenstein
(1952, 1956; ponto de vista caracterizado aqui pela contextualizacdo, primazia da acdo e significancia do
aprendizado — ver também Williams 1999). Estes dois grupos sdo denominados, de forma mais genérica de
relagoes binarias, divididas em relagdes de aglomeracao e dispersdo (a, d — ver Gentil-Nunes 2009, p. 33-38).

Este ponto de vista restringe (pelo menos até agora) a aplicagdo da Anélise Particional somente
a observacdo da produgdo (poiesis) — escolhas do compositor, inscritas na partitura ou em ac¢des derivadas.
Exclui, portanto, a consideragdo do resultado sonoro e da escuta, muitas vezes em relacdo indireta ou nula com
as praticas de producdo, como bem assinala Nattiez (2005, p. 241-248).

A distribui¢do das relagdes binarias entre os atores envolvidos em uma realizagao musical € o
que constitui as configuragdes particionais (ou, mais simplesmente, as parti¢des) de um determinado meio de
producdo, uma vez que as partes nada mais sdo que sub-unidades de colaboracdo ou aglomeracdo interna,
enquanto que a multiplicidade delas corresponde as contraposi¢des internas ou relagdes de dispersdo. Um
quarteto de cordas, por exemplo, apresenta 11 parti¢des possiveis, definidas por todas as suas combinagdes
relacionais internas. Esteja ciente ou ndo destas possibilidades, todo compositor, em suas inscrigdes, estara
inevitavelmente se movimentando por estas 11 categorias, que constituem o conjunto-léxico (Gentil-Nunes
2009, p. 16) de possibilidades para uma configuragdo com quatro partes.

Os procedimentos técnicos envolvidos no processo tradicional de formagdo do compositor
(contraponto, harmonia, instrumentag¢ao) utilizam-se destas mesmas configuracdes, de forma subliminar, sem,
no entanto, aterem-se a possibilidade de uma taxonomia exaustiva de suas possibilidades, o que surpreende.
A construgdo de algumas taxonomias exaustivas, dentro do cendrio da teoria musical recente (por exemplo,
Forte 1973 e Morris 1987, p. 23), mostrou-se um caminho produtivo para o desenvolvimento de novos
procedimentos composicionais. Um dos objetivos da Analise Particional ¢ fornecer uma taxonomia exaustiva
das configuracdes particionais, ensejando a formulacao de novos jogos criativos (Gentil-Nunes 2009, p. 31-32).

O uso de jogos criativos formulados a partir da anélise particional fundamentou a estruturacdo de
diversas obras musicais (Carvalho 2004, Dantas 2004, Gentil-Nunes 2007, 2011).

Duas estruturas graficas foram projetadas para a apresentacdo das diversas configuragdes

particionais e de suas relagdes —o particiograma e o indexograma (Gentil-Nunes 2009, p. 38 e 52, respectivamente).

2. Particiograma

Cada partigdo apresenta um par de indices, correspondente a sua distribui¢do interna entre
relagdes de aglomeragdo e dispersdo. Desta forma, ¢ possivel e conveniente criar um espago onde a cada
particdo corresponde um ponto de coordenadas (a, d).

O particiograma ¢ constituido a partir desta plotagem. Assim, representa a taxonomia exaustiva
de todas as possibilidades de configuragdo relativas a um determinado numero de partes (n). Além disso,
apresenta também a topologia do campo, na medida em que as posi¢des das parti¢cdes no grafico exprimem a
maior ou menor proximidade relativa em termos de equilibrio entre as relagdes de aglomeragdo e dispersao

(Figura 1).
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Neste sentido, ele difere ligeiramente de uma estrutura importante da teoria das parti¢des, chamada
de Reticulado de Young (Young’s lattice), que € o conjunto de todas as parti¢cdes referentes a um determinado
numero, ordenadas pela relagdo de inclusdo de seus diagramas de Young (ver Andrews e Eriksson 2004, p.
108). O particiograma, apesar de ser semelhante a um reticulado de Young em esséncia, adiciona a informagao
topologica e métrica ao grafico (distancia entre parti¢des), além de incluir outras ordenagdes parciais que ndo
somente a de inclusao.

O espago definido pelo particiograma apresenta as parti¢des em areas bem definidas, referentes
a procedimentos composicionais ja conhecidos, dependendo do tipo de particionamento escolhido. Dentro
do particionamento ritmico, por exemplo, derivado do trabalho de Berry (1976), ¢ possivel perceber que
a area referente as polifonias (quadrante noroeste) ¢ bem mais populada e menos diferenciada que a éarea

correspondente as partigdes ‘massivas’ (quadrante sudeste).
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Figura 1 — Particiograma para n <9 (Gentil-Nunes 2003, p. 48). Concepcao original do presente autor. Grafico-base gerado pelo
programa PARSEMAT (Gentil-Nunes 2004)

A progressdo temporal de partigdes encontradas em uma inscricdo musical (partitura, por
exemplo) d4 margem ao desenho de trajetorias no particiograma (Figura 2), que configuram um perfil de
movimento, dependendo das 4reas do grafico em que se desenvolvem e dos intervalos métricos maiores ou
menores entre suas particdes contiguas. Este perfil pode ser usado como fonte para tipologias de procedimentos,
categorizando se¢oes ou mesmo conjuntos de pegas. Desta forma, pode ser uma ferramenta importante para
a analise estilistica (ver Gentil-Nunes 2005a, onde sdo comparados quartetos de Beethoven, Schoenberg e

Webern a partir dos perfis de suas trajetorias no particiograma).
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Figura 2 - Mozart, Eine Kleine Nachtmusik, K. 5, excerto: particiograma. Concepgao original do presente autor. Grafico gerado
pelo programa PARSEMAT (Gentil-Nunes 2004).

Foi observado que grande parte da estruturagao particional, dentro da esfera ritmica, ¢ organizada
a partir de seqiiéncias definidas de movimento, que recorrem, formando padrdes bastante previsiveis. O estudo

deste tipo de organizagdo ainda ¢ incipiente.

2. Indexograma

A apresentacgdo das trajetdrias no particiograma pode se, algumas vezes, confusa e embaralhada,
devido a natureza oscilante dos movimentos e a closura do espago. E necessario, para se ter uma visdo dindmica
das progressdes particionais, de um grafico que confronte as mudangas com a linha temporal.

O indexograma apresenta a linha de cada indice (aglomeracdo e dispersdo) em separado, contra
a linha do tempo (Figura 3). Uma vez que ambos os indices sdo sempre positivos, ¢ feita uma arrumacgao
espelhada para o indice de aglomeracgdo, na parte inferior do grafico. Desta forma, os indices podem ser
avaliados de acordo com a distancia que mantém do eixo central. De forma conveniente, os movimentos que se
formam na interacdo das duas linhas resultantes sdo expressivos e podem ser lidos com facilidade, de acordo

com 0 comportamento que adotam.
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Figura 3 — Mozart, Eine Kleine Nachtmusik, K. 5, excerto: indexograma. Concepgao original do presente autor para este
trabalho. Grafico gerado pelo programa PARSEMAT (Gentil-Nunes 2004).

O delineamento das linhas leva a formagdo de ‘bolhas’, que sdo os movimentos de arco dos
indices, iniciando e terminando em posi¢cdes proximas ao eixo central. Estes movimentos formam &reas
poligonais, que parecem ser importantes na estruturacdo do movimentos dos indices (ver Gentil-Nunes 2009,
pp- 85, 88, 94). Os padrdes recorrentes, que normalmente coincidem com pontos de segmentagao encontrados
em outros tipos de andlise, parecem sempre coincidir com os limites deste tipo de estrutura.

A andlise feita a partir do indexograma ¢ levada a cabo através da busca de padrdes nos
contornos delineados pelos indices. Estes padroes sdo reconheciveis como desenhos recorrentes, uma vez
que o ordenamento semelhante dos movimentos particionais leva a semelhanga geométrica também. Estas
recorréncias permitem a analise paradigmatica dos elementos graficos (Figura 3, onde as letras d e ¢ indicam
diferentes tipos de comportamento dos indices (@, d) — respectivamente, redimensionamento € concorréncia,
ver Gentil-Nunes 2009, p. 38-52.).
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Figura 4 — Webern (1913), Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas, op. 9, I: instancias do mesmo sintagma particional,

coincidentes com mudangas de andamento e agrupados em duas se¢des. Concepgao original do presente autor.
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ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE A DIMENSAO ESTETICA DO
PROCESSO DE COMPOSICAO
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Resumo: A tradicdo musicoldgica de orientacdo analitica postula uma compreensdo racional da musica, em que parametros
de natureza subjetiva sdo rejeitados em nome da objetividade. No entanto, poéticas contemporaneas, em particular a musica
eletroacustica, colocam uma série de questdes em que parametros de ordem subjetiva ndo podem ser ignorados. Recorrendo-se
a John Dewey e Gilles Deleuze, pretende-se desenvolver a idéia de que, as novas tecnologias, ao possibilitarem uma paridade
entre os momentos da producdo e recepcao, fazem emergir a dimensao estética envolvida no processo.

Palavras-chave: composi¢cao musical, estética do processo de composicao, produgao e recepgao.

Considerations on the aesthetic dimension of the compositional process in music

Abstract: The tradition of musicological analytic postulates a rational understanding of music, in which subjective criteria
are rejected in the name of objectivity. However, contemporary poetics, in particular electroacoustic music, put a series of
questions in order parameter of that subjectively cannot be ignored. Resorting to John Dewey and Gilles Deleuze is intended
to develop the idea that new technologies, by allowing a moment of parity between production and reception, they emerge
from the aesthetic dimension involved on the process.

Keywords: musical composition, aesthetics of the compositional process, music reception.

A forca da tradigdo musicoldgica de orientagdo analitica alicer¢a-se no pressuposto de uma
compreensao racional e positiva da musica, isto €, na idéia de que apenas partindo-se de procedimentos
precisos e rigorosamente definidos pode-se chegar a um entendimento real e verdadeiro da musica. Nos termos
dessa tradicao, qualquer parametro de natureza subjetiva ¢ rejeitado em favor e em nome da objetividade. No
entanto, varias poéticas contemporaneas, em particular a musica eletroacustica, colocam uma série de novas
questdes a partir das quais pensar o processo de composi¢ao no ambito da escuta torna-se fundamental e
incontornavel, em linhas gerais, as novas tecnologias, ao possibilitarem uma paridade entre os momentos
da produgdo e da recepgdo ou, se preferir, entre os momentos da composigdo e da fruigdo, fazem emergir a
importancia da dimensao estética envolvida no processo de composi¢do, sobre isso, levantaremos algumas
consideracdes com base no pensamento de John Dewey e Gilles Deleuze.

A reflexdo sobre a arte no pensamento de John Dewey, desde o inicio pressupde uma continuidade
entre os momentos da produgdo e da recepgdo. Para Dewey, referindo-se ao momento da recepgdo como um
modo de padecer, a arte une as relagdes de fazer e padecer em sua forma, a energia de ida e de vinda que
possibilita que uma experiéncia seja uma experiéncia. O fazer ¢ artistico quando, as qualidades da natureza
do resultado percebido no processo de criagdo controlam a produgdo. A agao de produzir, quando conduzida
pela intengdo de produzir alguma coisa, gozada na experiéncia imediata do perceber, faz emergir qualidades
que uma atividade nao controlada ou espontanea nao possui. O artista, em seu processo de trabalho, incorpora
a si proprio a atitude daquilo que percebe!

Esta correspondéncia e continuidade, entre os momentos da produgao e da recepcao, se estende
a fruicdo artistica. A dindmica que envolve ‘producdo’ e ‘recep¢ao’ no processo de formagdo da obra de arte
¢ a mesma do processo de fruicao. Observa Dewey que € mais dificil para o fruidor entender a relagdo intima
envolvida entre o fazer e o padecer, somos inclinados a acreditar que o fruidor apenas absorve aquilo que se

encontra numa forma acabada, no entanto, o processo de fruigdo envolve atividades comparaveis e similares
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as da criacdo. Nao se deve confundir receptividade com passividade, trata-se de um processo que ocorre a
partir de varios atos de resposta que vao se acumulando, voltados para uma culminancia objetiva.?

Ao salientar que receptividade ndo se confunde com passividade, Dewey toca em um ponto
fundamental. Quando o momento da recep¢ao se reduz a um momento de pura contemplagdo ou passividade,
entdo, a experiéncia estética ndo se completa. Para que esta seja completa, o momento da recepgdo precisa
consistir de uma série de atos que vao se acumulando na dire¢do da integralizagdo da experiéncia. Nos termos
de Luigi Pareyson, “receptividade que se prolonga em atividade”, visto que “receber” e “desenvolver” retinem-
se em um Unico gesto no momento da fruicdo. Uma dindmica que, ao se fundar na “adogdo do ritmo do
objeto”, ndo apenas atualiza uma “ressonancia do objeto em mim”, como também revela uma sintonia com o
mesmo, quando o agir se dispde a receber e o falar se dispde a ouvir, ou seja, a atividade ocorre em fungdo
da receptividade®. Quando isso nao acontece, entdo o momento da recepgdo, nos termos de Dewey, ndo passa
de reconhecimento. Sobre recepcdo e reconhecimento, considera ele que a diferenga entre os dois ¢ imensa.
O reconhecimento, em suas palavras, ¢ uma ‘percepg¢do detida’ anterior a oportunidade e possibilidade de um
livre desenvolvimento. E verdade que no reconhecimento se encontra o principio de um ato de percepgao,
no entanto, no ambito desse principio, desse comeco, ndo € possivel o desenvolvimento de uma percepcao
completa e plena da coisa reconhecida. E percepcdo detida na medida em que esta a servigo de qualquer
outro proposito. Como em um estere6tipo, no reconhecimento recaimos sobre um esquema anteriormente
formado. O reconhecimento implica um esquema previamente formado. Aqui € suficiente atualizar o objeto
presente segundo tal esquema como se estivéssemos diante de um padrdo reconhecido. A percepcao € mais
complexa, se sobrepde e substitui 0 mero reconhecimento. Na percep¢do a consciéncia emerge com mais
forca, torna-se mais presente e vivida, opera um ato de atividade reconstrutora. Este ato envolve a cooperagdo
e coordenacdo de todos os elemento motores, ainda implicitos e ndo exteriorizados, do mesmo modo que
envolve a coordenagdo e cooperagdo do somatodrio de todas as idéias acumuladas que possam contribuir
para que o novo quadro em formagdo se complete. O mero reconhecimento ndo € suficiente para despertar
uma consciéncia forte e vivida. Nao existe resisténcia suficiente entre o antigo € o novo, que possibilite a
consciéncia da experiéncia que ¢ tida. Nas palavras de Dewey, “até um cdo que ladra e move alegremente a
cauda ao ver seu dono estd mais plenamente vivo ao receber seu amigo do que um ser humano que se contenta
com o simples reconhecimento™.

A andlise musical — enquanto uma forma de ‘percep¢do detida’ da musica — ¢ algo que ndo
ultrapassa o limiar do reconhecimento. Os modelos de analise musical que trabalham a partir da afirmagao
absoluta do texto da partitura, do pressuposto de sua auto-suficiéncia, ao considerar que o sentido que importa
¢ tdo-somente o que advém de sua organizagdo interna — sempre anterior a qualquer experiéncia —, ao focar e
ndo ultrapassar as invariantes estruturais do texto da partitura, o ponto de chegada desses modelos de analise
musical nunca serd mais do que o reconhecimento de um padrao estabelecido de antemdo. A estrutura da
partitura, aquilo passivel de ser mensurado ou quantificado, ¢ a Unica coisa a ser descrita — reconhecida,
reapresentada — pelo analista. No contexto de tal compreensdo tedrica, a muisica propriamente dita jamais
poderia ser fruida, circunstancia em que, necessariamente, interfeririam os elementos sem freio da experiéncia,
irredutiveis a qualquer forma de szdsis. Acontece que estes, os elementos sem freio da experiéncia, no contexto
da postura analitica, devem ser evitados, para que a analise musical se realize como uma “ciéncia”. No ambito
dessas questdes, consideramos a necessidade de se mudar o foco do texto da partitura, enquanto estrutura

imutével, para a dindmica — caosmotica — da experiéncia estética. Nao podemos esquecer que a compreensao
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da musica ndo existe fora de seu acontecimento, de sua situagdo pragmatica, onde a escuta — sempre informada
por uma cooperagdo que envolve todos os elementos de forma dindmica — atualiza uma experiéncia estética
em sua totalidade. E nesse contexto que, recorrendo a Gilles Deleuze, gostariamos de apresentar as nogdes de
diferenca e repeticdo, onde a andlise musical, enquanto “percepcao detida”, ira aparecer como um modo de
“repeticdo do mesmo”.

O problema da diferenca e repeti¢do ¢ algo que Deleuze tomou emprestado de Friedrich Nietzsche,
mais precisamente da idéia do “eterno retorno”. Na dindmica do eterno retorno, o ser ndo se opde ao devir,
a identidade ndo se opde a diferenca. Tais oposi¢des emergem na filosofia da representacdo — inaugurada
por Platdo — quando considera que o devir deve ser reabsorvido no ser, que o multiplo deve ser submetido a
unidade, e a diferenca a identidade.

Na leitura que Deleuze faz de Nietzsche, hd uma relagdo muito intima, intrinseca, entre o ser € o
devir. Mas isso ndo quer dizer que € o ser, enquanto portador de uma identidade, que retorna. Na dinamica do
eterno retorno ndo ¢ o mesmo — fundado em uma identidade — que retorna, ao contrario, € sempre o diverso,
o multiplo, o diferente. Como sugere Foucault comentando a leitura que Deleuze faz de Nietzsche, “o ser € o
revir da diferenca sem que haja diferenga na maneira de dizer o ser’™.

Comentando sobre tais questdes, observa Roberto Machado que a idéia do ‘eterno retorno’
representa o apice do antiplatonismo de Nietzsche, bem como de sua critica a filosofia da representa¢do que
busca a superacdo do mesmo e do semelhante, em favor do que difere, ou do mesmo que difere, do mesmo
produzido pela diferenca, ou pela vontade de potencia. Situando-o na esteira de uma tradi¢cdo que remonta a
Duns Scot e Espinosa, Deleuze reconhece em Nietzsche o momento mais alto da ontologia através de uma
leitura do ‘eterno retorno’ como “o ser univoco que se diz da diferenca ou, ainda mais fundamentalmente,
da interpretacdo de que no eterno retorno o ser univoco nao apenas € pensado, mas efetivamente realizado™.

E a nogo de eterno retorno — compreendida nos termos de um antiplatonismo e de uma critica
a filosofia da representacdo — que alimenta a idéia da repeti¢do como algo que ndo se opde a diferenga, mas a
representacdo. A repeticdo — enquanto movimento livre de qualquer mediag@o — € algo percebido no singular,
ao passo que a representacdo — sempre mediada — ¢ algo da ordem do genérico, do universal, do abstrato.
Nesses termos a repeticdo € Unica e, em razdo dessa singularidade, ela nunca retorna como um mesmo, a
repeticdo de uma nota musical, por exemplo, nunca serd igual a primeira. O retorno do mesmo — possivel
apenas num plano abstrato — supde uma selecdo prévia de alguns elementos, um processo de mediacao que,
necessariamente, arranca da repeticao sua singularidade, dessa forma, sua logica ndo ¢ mais a da repeti¢do
propriamente dita — compreendida no ambito concreto de uma singularidade — mas a da representa¢do —
alicercada na mediacdo e abstracdo das singularidades. Ocorre que a representagdo opera relacionando
conceito e objeto: em sua logica o conceito — ou representagdo — ¢ algo que emerge a partir dos tragos gerais
e semelhantes entre os objetos. Nao ha outro modo de representar a ndo ser a partir da promogdo do que ¢
genérico e da abstracdo do que ¢ singular, o re de representagdo significa a repeti¢ao do que é semelhante, ou
seja, significa a repeticdo do mesmo, nos termos de Deleuze, “o prefixo RE, na palavra representagao, significa
a forma conceitual do idéntico que subordina as diferengas””. E no ambito dessas questdes que a repetigao
— definida nos termos de sua singularidade — ndo se opde a diferenca, mas sim a representacdo. Segundo
Deleuze, o mundo afirmado da diferenca ¢ escamoteado pela representagdo. A representagdo s6 reconhece
um centro, uma unica e fugidia perspectiva e, desse modo, possui uma falsa profundidade, mesmo porque, ela

ndo move nem mobiliza nada, mas apenas mediatiza tudo. De outro modo, o movimento supde uma enorme
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pluralidade de centros, perspectivas superpostas, pontos de vista imbricados, coexisténcia de momentos que
desmontam, em sua esséncia, a representagao®.

Ao refletir a cerca da nocdo de diferenca, gostariamos de aproximar Dewey de Deleuze, e sugerir
que o que o primeiro chama de experiéncia, o segundo chama de diferenca, melhor dizendo, a experiéncia,
nos termos em que ¢ compreendida por Dewey, € a situagdo que possibilitaria — ou configuraria — o retorno do
diferente, como este ¢ apresentado por Deleuze.

Como vimos, para Dewey, o pensamento ¢ algo que brota da experiéncia, um acontecimento
decorrente de uma situagdo em condigdo de conflito e resisténcia. Sob tal situacdo, retomando as palavras de
Dewey, “aspectos e elementos do eu e do mundo implicados nessa interacdo qualificam a experiéncia com
emogoes e idéias, de maneira tal que emerge a intencdo consciente”. Ocorre que com freqiiéncia a experiéncia
que se vive ¢ incompleta, “as coisas sdo experienciadas, mas ndo de modo tal que se componham em uma
experiéncia”. Isso acontece porque ha distragdo e dispersdo, com isso, o fosso entre o que desejamos e o que
alcancamos permanece, o que observamos € o que pensamos nao se irmanam, dessa forma, “comecamos e
logo nos detemos, ndo porque a experiéncia haja alcancado o fim em vista do que foi iniciada, mas por causa
de interrupgdes estranhas, ou por qualquer letargia interna™. Para Dewey, so ha experiéncia de fato quando o
material experienciado segue seu curso — sem desvios — até sua realizagdo completa.

Para Deleuze, a experiéncia da diferencga ¢ crucial “toda vez que nos encontramos diante de ou
em uma limitacdo, diante de ou em uma oposicao, devemos perguntar o que tal situacao supde”. Isso, segundo
ele, supde um certo formigamento, um pluralismo de diferengas ndo domadas, selvagens e livres, “um espago
e um tempo propriamente diferenciais, originais, que persistem através das simplificacdes do limite e da
oposi¢ao™".

Retomando a questdo da incompletude da experiéncia referida por Dewey, nos termos de Deleuze,
poder-se-ia dizer, é o que leva a uma indiferenca, ou melhor, é o que ndo passa de indiferenca. Esta possui dois
aspectos: o primeiro ¢ o de um “abismo indiferenciado”, de um “nada negro”, um “animal indeterminado”;
o segundo ¢ o de um “nada branco”, de uma “superficie tornada calma em que flutuam determinagdes ndo-

ligadas, como membros esparsos, cabegas sem pescogo, bragos sem ombro, olhos sem fronte™!

. Aqui, ndo
apenas o indeterminado ¢ totalmente indiferente, como também as determinac¢des flutuantes sdo igualmente
indiferentes umas em relacdo as outras. A experiéncia incompleta — ou indiferenga — no permite o retorno do
diferente, so o retorno do mesmo.

Nos termos de Dewey, a experiéncia em seu sentido vital, s6 se define nas situacdes em que
podemos determinar que “aquela foi uma experiéncia”. A unidade da experiéncia, quando se distingue — ou
quando se determina — como um acontecimento notavel, lhe confere seu nome. Assim, em relagdo a um
prato num restaurante, por exemplo, se este se distingue como “uma lembranga memoravel do que pode ser
a comida”, podemos entdo determinar que “aquela foi uma experiéncia”. Ora, segundo Deleuze, “a diferenca
¢ este estado em que se pode falar d’A determinagdo”. Observa ainda que “a diferenca ¢ este estado de
determinacdo como distin¢do unilateral. Da diferenca, portanto, € preciso dizer que ela ¢ estabelecida ou que
ela se estabelece, como na expressdo ‘estabelecer a diferenga’””'?.

Voltando a Dewey, ele salienta que “uma experiéncia de pensamento tem sua qualidade estética
propria (...), nenhuma atividade intelectual serd um acontecimento integral (uma experiéncia), a menos que
seja integralizada pela mencionada qualidade. Sem ela o pensar ¢ inconclusivo.””. Para concluir, o estético,

de forma alguma, pode ser separado ou ignorado da experiéncia intelectual, esta para ser completa devera
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apresentar cunho estético. “O que distingue uma experiéncia como estética ¢ a conversdo das resisténcias e

das tensdes, das excitagdes que em si proprias sdo tentagdes para a dispersdo, em um movimento dirigido para

5514

um término inclusivo e satisfatorio”. Como vimos, com Deleuze a diferenca emerge com a determinagao,

essa determinagdo ¢ algo que se d4 com — o que Dewey chama — a “qualificacdo da experiéncia”. Esse €, a
nosso ver, o ponto de intersec¢do entre os dois autores. Ora, atualizar as relagdes que qualificam a experiéncia
com emocdes e idéias ¢ pensar, pensamento esse, nunca ¢ demais salientar, que brota do ambito da dimensao

estética da experiéncia.

Notas

' Dewey, A arte como experiéncia. In: Os Pensadores Vol. XI, 1980, p.99.
2 Dewey, Op. cit., 1980, p.104.

3 Pareyson, Estética: teoria da formatividade,1993, p.59.

* Dewey, Op. cit., 1980, p.102.

5 Focault apud Machado, Deleuze e a filosofia 1990, p. 86.
¢ Machado, Deleuze e a filosofia, 1990, p. 95.

Deleuze, Diferenga e Repeticdo 1988, p. 106.

8 Deleuze, Op. cit. 1988, p.106.

° Dewey, Op. cit. 1980, p. 90.

1" Deleuze, Op. cit. 1988, p. 97.

' Deleuze, Op. cit. 1988, p 63.

12 Deleuze Op. cit. 1988, p.63 a 64.

B Dewey, Op. cit. 1980, p. 91.

4 Dewey, Op. cit. 1980, p.99.

Referéncias:

DEWEY, John. A arte como experiéncia. In: Os Pensadores Vol. XI. Sao Paulo: Abril Cultural, 1980.
Capitulo III.

DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeti¢do. Sao Paulo: Graal, 1988.
MACHADO, Roberto. Deleuze e a filosofia. Rio de Janeiro: Graal, 1990.

PAREYSON, Luigi. Estética: teoria da formatividade. Petropolis: Vozes, 1994.

Anais do XXI Congresso da ANPPOM 2011 191



Comunicagdo - COMPOSICAO Menu

COMPOSICAO DE OBRA ORIGINAL A PARTIR DA MODELAGEM
SISTEMICA DO PONTEIO N° 13 DE CAMARGO GUARNIERI

Pedro Miguel de Moraes (UFCG)

pedromiguelmusica@hotmail.com

Liduino José Pitombeira de Oliveira (UFCG/UFPB)

pitombeira@yahoo.com

Resumo: Este artigo demonstra a elaboracdo de um sistema composicional, a partir da modelagem do Ponteio N° 13, de
Camargo Guarnieri, com o objetivo de planejar e compor uma obra original para piano, intitulada Ponteio N° 3. Esse processo
foi aplicado com o intuito de permitir um equilibrio entre originalidade e conservagdo de caracteristicas estilisticas associadas
a parAmetros musicais especificos. A analise, dessa forma, foi utilizada como um subsidio fundamental para a elaboragio
de algoritmos simboélicos que permitiram compor uma obra original a partir de um modelo estrutural previamente existente.
Palavras-chave: Modelagem sistémica, Sistemas Composicionais, Camargo Guarnieri, Ponteio N° 13.

Composition of an original work based on the systemic modelling of Camargo Guarieri’s Ponteio No. 13

Abstract: This article demonstrates the development of a compositional system,from the modeling of the Camargo Guarnieri’s
Ponteio No.13,in order to plan and compose an original piece for piano entitled Ponteio No. 3. This process was applied in
order to allow a balance between originality and conservancy of stylistic characteristics associated with specific musical
parameters. The analysis thus was used as a support for the development of fundamental symbolic algorithms, which allowed
the composition of an original work from a structural model previously existing.

Keywords: Systemic Modeling, Compositional Systems, Camargo Guarnieri, Ponteio N° 13.

Neste trabalho examinamos a logica de constru¢do do Ponteio N° 13, de Camargo Guarnieri,
com o objetivo de realizar uma modelagem sistémica, que nos permita compor uma obra original baseada nos
mesmo principios sintaticos. Esta modelagem consistird no exame da macroestrutura (forma), da textura e das
estruturas melodica, ritmica e harmonica.

A macroestrutura do Ponteio N° 13 consiste em um ABA’, havendo conectores entre as segdes
e entre os dois periodos al e a2, contidos em A, como mostra a tabela 1. A peca ¢ inteiramente construida a
partir de trés camadas: a primeira, mais aguda, consiste em uma linha melddica; na camada intermediaria
encontram-se arpejos sobre triades acrescidas de notas ornamentais; nos graves, a terceira camada traz
uma linha de baixo que, na maioria das vezes, se desenvolve por movimentos cromdticos descendentes. A
modelagem do sistema do Ponteio N° 13 levara em consideragdo as caracteristicas apresentadas por cada uma

dessas camadas e as relagdes que nascem da interacdo entre as mesmas.

1-5 [ 6-7 [ 813 [ 14-15 [ 1623 [ 24-25 | 26-30 [ 31-32
A B A Coda
lal [KI]| a2 [ K2 b | K3 [ al’

Tabela 1: Macroestrutura do Ponteio N° 13.

E nossa hipotese de modelagem que as melodias da camada superior foram construidas
prioritariamente a partir da escala diatonica de sol bemol maior, embora cada periodo apresente acréscimos
de notas em relagdo a esta escala. Na figura 1, pode-se observar a quantidade de notas das linhas melddicas
de cada periodo que pertencem a escala de sol bemol maior, bem como a quantidade de notas estranhas a essa

escala. No periodo al, das 19 notas, 16 pertencem a escala de sol bemol maior incompleta (sem o D6 bemol).
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No periodo a2, das 22 notas, 20 pertencem a escala de sol bemol maior incompleta (sem o Fa natural), e no

periodo b, das 30 notas, 23 pertencem a essa mesma escala.
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Figura 1: Quantidades de notas da escala de sol bemol maior em al, a2 e b

A linha melddica da camada superior ¢ construida sobre padrdes ritmicos que apresentam
recorréncia durante a pega, e que podem, através de uma sistematizacao, ser utilizados para a modelagem do
parametro ritmo. Foram identificadas nessas linhas melddicas cinco células ritmicas (t, X, y, -y € z), mostradas

na tabela 2.1, que, quando combinadas entre si, geram os oito padrdes mostrados na tabela 2.2. O y com o sinal

negativo indica retrogradagdo ritmica.

- t+x

Xtz

Tabela 2.1: Células ritmicas da camada superior. Tabela 2.2: Padrdes originados pela combinacdo de células ritmicas.
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A camada intermedidria consiste de arpejos triadicos, as vezes de tétrades, acrescidos de notas
ornamentais, € que apresentam o mesmo contorno e padrao ritmico (quatro colcheias e duas seminimas) por
toda a peca, com excec¢do dos compassos 5-7, 25 (que estdo nas zonas de conexdo) e na coda, que, naturalmente,
para dar sentido de finalizagao, apresenta certo grau de diferenciagdo em relacdo ao restante da pega.

A camada mais grave, o baixo, traz, na maior parte do tempo, uma linha cromatica descendente,
com notas longas, como pode ser visto na redu¢do do baixo da se¢do A, mostrada nas figuras 3.1 € 3.2. Na se¢do
B, apesar de apresentar, nos momentos iniciais, saltos sequenciais de quartas, tipicos da harmonia diatonica de
pratica comum, para usar um termo de Piston (1987, p.457), o baixo, também segue o principio utilizado nas
linhas da se¢@o A, que ¢ o de uma movimentagdo por graus conjuntos, com economia de movimento, como

pode ser visto na figura 3.3.
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Figura 3.1: Baixo no periodo al. Figura 3.2: Baixo no periodo a2.
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Figura 3.3: Baixo na secdo B.

A estrutura harmoénica ¢ predominantemente cromatica com o uso abundante de mistura modal.
Utilizamos nesse trabalho os conceitos de mistura modal definidos em ALDWELL (1989, p.503-522): mistura
primaria (empréstimo de uma tonalidade homonima), mistura secundaria (alteragdo da terca das fungdes
principais) € mistura terciaria, que Aldwell denomina de mistura dupla (alteracdo da ter¢a dos acordes
emprestados da tonalidade homonima). O movimento parcimonioso das “vozes” produz a transi¢do cromatica
entre os acordes produzindo uma sintaxe complexa. Ressaltaremos alguns trechos da estrutura harmonica,
que servirao de modelo para a elaboragdo do sistema composicional. As notas que ndo se enquadram
diatonicamente na estrutura harmonica foram explicadas através do uso de notas ornamentais, cujas defini¢des
se baseiam preferencialmente em KOSTKA (1994, p.174-202). As notas ornamentais que nao se enquadram
nessa classificagao sao rotuladas de notas livres (L).

As figuras 4 ¢ 5 mostram uma reducao textural de dois diferentes trechos do Ponteio N° 13,
onde as trés camadas foram verticalizadas e as notas ornamentais colocadas em um contexto secundario. Os
diagramas, 