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Resumo

Em The relation of language to materials, Emmerson (1986) introduz um sistema para
classificar as diversas obras da tradi¢@o eletroacustica baseado na distincao dos aspectos de
discurso e sintaxe. Essa proposta permite localizar cada obra de uma maneira geral entre
composi¢des parentes, destacar suas caracteristicas fundamentais e conseqiientemente or-
ganizar as possiveis abordagens analiticas como mais ou menos pertinentes. O presente
trabalho resgata a proposta de Emmerson (1986) no contexto das escutas schaefferianas
(1966) como abordagem a um primeiro estidgio de andlise de musicas eletroacusticas, en-
quanto desvenda algumas limita¢des contidas nela. Para encerrar o capitulo serd classifica-
da a obra Trem-pdssaro da compositora brasileira Denise Garcia (1993) segundo esses

principios.
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Abstract

In The relation of language to materials, Emmerson (1986) introduces a system of
classification of works inscribed in the different genres of the electroacoustic musical tra-
dition, based on the distinction of discourse and syntax. The system permits to locate each
work between related works, to emphasize on characteristic features and consequently to
organize the possible analytical approaches by appropriateness. This paper takes Emmer-
son’s (1986) system in the light of Schaeffer’s (1966) listening intentions as an example for
an analytical approach to electroacoustic musics, while it recognizes some of its limitati-
ons. Itconlcudes with the categorization of Denise Garcia’s work Trem-pdssaro (1993), an

example taken from the actual Brazilian context.
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Introducao

Em ‘um campo essencialmente plural, sem um elemento de coesdo mais consistente e
genérico do que o uso de novas tecnologias’ (Garcia, 2004), uma proposta que permita i-
dentificar algumas diferencas essenciais entre o emaranhado de obras eletroacusticas resul-
ta esclarecedora. Ao diferenciar o discurso da sintaxe no interior de uma obra, Emmerson
(1986) cria um sistema que permite localizd-la de uma maneira geral entre composi¢oes
parentes, destacar suas caracteristicas fundamentais e organizar em conseqiiéncia as pos-

siveis abordagens analiticas como mais ou menos pertinentes.

Como primeira aproximagdo geral, poderia-se dizer que o discurso equivale a um tipo
de trama que para ser entendido pressupde um enfoque particular de escuta, enquanto a
sintaxe se refere a maneira como o compositor articula o material que carrega esse discur-
so. A partir dessa primeira diferenciagdo Emmerson (1986) divide cada aspecto em duas
categorias. Por um lado, temos o discurso mimético e o aural, por outro, a sintaxe abstrata
e a abstraida. Destas categorias, Emmerson (1986) cria um diagrama (reproduzido embai-
x0) que ilustra as possibilidades de entrecruzamento e seleciona, com base em cada possi-
bilidade resultante, uma ou varias obras que justifica em cada contexto. No entanto, como
toda proposta, também esta tem as suas limitacdes, que serdo discutidas aqui com o fim de
esclarecer o alcance do sistema. Assim, imitando o esquema do artigo de Emmerson
(1986), serd discutida em um primeiro momento a no¢do de discurso e enseguida a de sin-
taxe, para comentar posteriormente o texto e classificar conforme a categoriza¢ido proposta

a obra Trem-pdssaro (1993) da compositora brasileira Denise Garcia.

Discurso

Segundo o Diciondrio Houaiss (2001) o discurso pode ser definido como uma ‘expo-
sicdo de um raciocinio que se realiza por meio de movimento seqiiencial que vai de uma
formulacao conceitual a outra segundo um encadeamento 16gico e ordenado’. Em muiisica,
esse raciocinio pode ser uma proposta que aluda, como tradicionalmente acontece na musi-
ca pura ou absoluta, ao desenvolvimento de um tema, série, leitmotiv, frase ou qualquer
som ou motivo que chame a atencio sobre suas caracteristicas intrinsecas, sejam elas rit-
micas, melddicas ou timbricas, para mencionar s6 algumas. A este tipo de discurso, Em-
merson (1986) coloca o nome de discurso aural. Para o segundo tipo de discurso, cuja fun-

cdo € a de evocar fendmenos extrinsecos as caracteristicas materiais do som, Emmerson
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(1986) introduz a miusica o conceito de mimese. A definicdo desta nocao foi resumida por
Smalley (1996) como ‘a imitagdo ou representagdo consciente ou inconsciente de aspectos

da natureza ou da cultura’ (Smalley, 1996, 84).

Temos assim dois tipos de discurso, o aural e o mimético. No entanto, a sua existéncia
nao depende unicamente da inten¢do do compositor. Para que um discurso faga sentido
como tal, corresponde a ele uma intencdo de escuta, a qual s6 pode ser sugerida e ndo de-
terminada pelo compositor. Para ilustrar isso, vejamos que tipos de escuta podem resultar
pertinentes quando se trata de construir sentido' a partir de um trecho musical no qual do-
mina o discurso mimético. Uma primeira abordagem ao discurso mimético poderia ser a-

través da escuta natural.

Segundo Schaeffer (1966) a escuta natural € formada na experiéncia didria e nos re-
mete aos sons como portadores de mensagens ou indicios sobre acontecimentos externos
ao sonoro, permitindo-nos criar um amplo repertério de causalidades que nos informam
sobre 0 que queremos saber delas. Ainda que sua construcao seja individual, trata-se de um
repertério compartilhado pelos contemporaneos que responde pelos usos e valores de um
meio coletivo. Assim, nossa primeira descricdo de um som qualquer serd, por exemplo, um
canto de violino, o trinado de um pdassaro, o rangido de uma porta ou a partida de um trem.
Através da escuta acusmdtica —a escuta cega, em que nao se v€ a origem dos sons- a escuta
natural € exercitada em um contexto musical, quer dizer, diferente do original. Pode tratar-
se de uma gravacgdo, de qualquer sintese artificial ou da imita¢do instrumental de um even-
to. Essa situacdo, requer um posicionamento por parte do compositor para que a imagem
referida ou evocada cumpra uma fun¢do dentro do novo contexto. Para se constituir como
um discurso mimético € necessdario que a obra proponha sendo uma certa narratividade,
pelo menos a sugestdo de um sentido global extratextual para a obra. Em outras palavras,
ndo se trata simplesmente de reproduzir sons que referenciem acontecimentos fora da obra,
mas de conferir as imagens evocadas uma funcao dentro do discurso, para que este possa

se definir como tal.

Passemos agora ao outro discurso apontado por Emmerson (1986), o discurso aural.

Emmerson define este discurso da maneira mais ortodoxa, como um discurso ‘musical abs-

! ‘O sentido de um objeto de qualquer tipo € a constelacdio de interpretantes tirados da experiéncia vivida do usudrio do
signo —o ‘produtor’ ou o ‘receptor’- em uma sitacdo dada’ (Granger (1968) parafraseado por Nattiez (1990, 10)). Uma
definicdo mais geral, proposta por Nattiez (1990) a partir de diferentes autores seria: * Um objeto de qualquer tipo adqui-
re sentido para um individuo apreendendo esse objeto, logo que esse individuo coloca o objeto com relagdo dreas da sua
experiéncia vivida -isto é, com relacdo a uma colec@o de outros objetos que pertencem a sua experiéncia do mundo’ (Nat-
tiez, 1990, 9).
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trato’, mas como veremos, esta definicdo pode entrar em conflito com a terminologia que
usaremos para determinar os tipos de sintaxe. Assim, explicado de outro modo, poderia-
mos relacionar este tipo de discurso com as escutas reduzida e musical de Schaeffer
(1966), e com a nocdo de espectromorfologia de Smalley (1986, 1997).A escuta reduzida
como proposta por Schaeffer (1966) € a escuta focada no som em si, a escuta do interior do
som. A escuta reduzida é uma intencdo de escuta na qual trabalham todas as atividades de
percep¢do para um Unico objetivo final: o objeto sonoro (Schaeffer, 1966, 343). No esqua-
drinhamento dos diferentes objetos sonoros, Schaeffer (1966, 344) encontra um ambito
comum, a fatura, ‘a forma em que a energia se comunica e se mantem na duracio’ (Schaef-
fer, 1966, 432) ou ‘a percepg¢do qualitativa da sustentacdo energética dos objetos [sonoros]’
(Schaeffer, 1966, 437). Vinte anos depois, Smalley (1986, 1997) introduz nesse sentido a
noc¢ao de espectromorfologia junto com uma clara defini¢do: ‘a interacao entre o espectro
sonoro (espectro-) e a maneira como ele muda e se perfila no tempo (-morfologia)’ (Smal-

ley, 1997, 107).

A escuta musical, segundo Schaeffer (1966), é uma escuta estruturada em torno de um
codigo. Em outras palavras, ao escutar musica estamos atentos sé aquela qualidade do so-
noro que € pertinente para a compreensdo da estrutura, ao valor da estrutura (Schaeffer,
1966, 303). O valor na musica tradicional € a altura. Como exemplo, pensemos em uma
melodia tocada por um piano. Se mais tarde a escutarmos assobiada por uma pessoa, reco-
nheceremos a mesma melodia e pouco nos importard o resto. Assim, na musica tradicional
ocidental um discurso aural é aquele proposto, por exemplo, pelo trabalho temético de uma
obra cléssica. Escutamos um tema que através da obra se modifica, expande ou retrai, salta
entre vozes e muda de acompanhamento instrumental ou harmonico; reconstruimos através
do processo temdtico e harmonico a forma e compreendemos, portanto, a fungdo que esse

tema cumpre na obra como um todo. Estamos atentos ao discurso aural que a obra propoe.

Na misica concreta, temos uma situagdo um pouco diferente. A musica concreta co-
mo definida por Chion (1991) a partir de Schaeffer, é aquela que é feita concretamente,
quer dizer, diretamente com o som e nao usando simbolos abstratos como intermedidrios.
Além do mais, como ‘a materializacdo acustica estd inteiramente nas maos do compositor’
(Chion, n.i., 2), a obra na sua forma final existe também de maneira concreta, isto €, fixada
em um suporte que permite a reproducao fiel da criagdo do compositor, sem a mediacao da
interpretacdo de uma partitura. Pela utiliza¢do nesta musica do sonoro como um todo —o0s

sons podem ser tanto gravados como sintetizados-, ndo temos mais um valor absoluto e

ANPPOM - Décimo Quinto Congresso/2005 354



portanto, carecemos de um c6digo no sentido tradicional. No entanto, Schaeffer (1966) co-
loca para o compositor o desafio da ‘invengdo musical’ através da escuta reduzida: ‘procu-
rar neles [nos objetos sonoros] qualidades ndo percebidas, nomear essas qualidades e des-
crever os objetos gracas a elas’ (Schaeffer, 1966, 358). Schaeffer (1966) ndo entra no Tra-
tado em questdes relativas a uma articulacdo desses objetos que vise a composicao de es-
truturas. Seu conceito de inven¢do musical, entretanto, abre a via para a criacdo de percur-

sos sonoros, procedentes da identificacao e qualificacdo perceptiva desses objetos.

Dai emerge o discurso aural da musica concreta. Este ndo nos remete mais a um mun-
do extratextual, pois nossa aten¢do se fixa na histéria intrinseca de um devir espectromor-
foldgico, que descreve trajetdrias, oferece diferentes niveis hierarquicos, rupturas e pontos
de chegada, que, como na musica tradicional, cumprem funcdes que se justificam na obra
como um todo. Ela exige uma nova escuta musical, uma escuta baseada na escuta reduzida
€ em uma escuta que reconhece os comportamentos sonoros das musicas tradicionais como
as trés fases temporais de desenho morfoldgico (onset, continuante e terminacao) e as no-
coes de gesto e textura elaboradas por Smalley em seu trabalho relacionado com a espec-

tromorfologia (1986, 1997).

Sintaxe

Como vimos, tanto na musica tradicional como na electroacustica, o percurso do dis-
curso aural e a l6gica do discurso mimético nos levam ao reconhecimento dos principios
organizativos de uma obra e das formas dai resultantes. Estes pricipios organizativos equi-
valem a nocdo de sintaxe proposta por Emmerson (1986), que o Diciondrio Houaiss (2001)
define etimologicamente como ‘arranjo’, ‘disposi¢do’, ‘organizac¢do’ ou ‘composi¢ido’. A
partir dai, Emmerson (1986) lanca a hipétese segundo a qual a linguagem ¢é tirada da ma-
neira como se articule o material que prové o discurso, entendendo por linguagem aquilo
que marca a diferenca entre os géneros pertencentes a musica eletroacustica. Assim, dife-
rencia entre dois tipos de sintaxe: a sintaxe abstrata, caracteristica fundamental da elektro-

nische Musik e a sintaxe abstraida do material, correspondente [ 1a musique concreéte.

A sintaxe abstraida seria o resultado de um processo perceptivo que passa pela escuta
reduzida para isolar parametros que permitam a elaboragdo das seqiiéncias constitutivas da
obra. Ligada estreitamente a nocdo de inven¢do musical schaefferiana descrita acima, uma

sintaxe abstraida das propriedades perceptiveis do material seria, portanto, caracteristica da
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musica concreta. Este tipo de sintaxe, embora baseado em um confronto aural com o mate-

rial, d4 conta da conjuncdo de material tanto aural, como mimético.

A sintaxe abstrata resulta de um planejamento ou projecdo em relacdo com a forma ou
estrutura de uma obra anterior ao confronto perceptivo com o material, quer dizer, a uma
atitude compositiva tipica da tradicao serial. Essa defini¢do € coerente com a do Dicionario
Houaiss (2001, ‘abstrato’), segundo a qual uma sintaxe descrita como abstrata ‘opera uni-
camente com idéias, com associa¢des de idéias e nao diretamente com a realidade sensi-
vel’. Dai se desprende, entretanto, que se o procedimento de sintaxe abstrata € caracteristi-
co da composicao serial, essa tradi¢do ndo € a unica a usufruir dele. Planos de constelagdes
estelares, de procedimentos aleatdrios, de propor¢des numéricas como a fractal e a durea e
portanto, de qualquer tipo de algoritmo, sdo exemplos de apropriacdes para projecdes abs-
tratas sobre o processo de composicdo que independem do confronto perceptivo com o ma-
terial usado. Isso, ainda que possa ser a inten¢do do compositor que como discurso —aural

ou mimético- essas formas sejam reconhecidas e compreendidas pelo ouvinte.

Existem pois, ‘dois polos, duas atitudes’, que segundo Chion (1991) sdo ‘pouco com-
pativeis: os que se interessam pelo som em suas qualidades audiveis e aqueles para os
quais esse som, mesmo gravado e em sua total disposi¢do, fica como uma transcri¢do fa-
cultativa da sua inten¢do preconcebida’ (Chion, 1991, 20). Inserido num contexto que dis-
cute a dificuldade de separar em duas etapas temporais o processo de criacdo do material
da sua organizagdo, esse comentario explica-se quando se considera que ‘o material deve
ser apresentado no comeco mas pode ndo defender a sua posi¢cdo no final’ (Chion, n.i., 7).
Por isso, a especial atencdo dada por Emmerson (1986) as obras que contam com uma ve-

rificacdo conscienciosa da compatibilidade entre projecao e material.

A matriz classificatoria

Segue a matriz resultante do cruzamento dos dois tipo de sintaxe e de discurso criada
por Emmerson (1986), na qual foram inseridas os exemplos propostos por ele no corpo do

seu trabalho:
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Discurso aural domi-

Combinacdo dos

Discurso mimético

nante discursos aural e dominante
mimético
Sintaxe abstrata | Ensembles for syn- La fabbrica illumi- | Telemusik (K.
thesizer (M. Babbitt) | nata (L. Nono, Stockhausen)
Elektronische Studie 1964)
(K. Stockhausen,
1953-4)
Williams mix; Fonta-
na mix (J. Cage)
Combinagdo das | Momente (K. Stoc- Dreamsong (M. Red bird
sintaxes abstrata | khausen) McNabb, 1978) (T.Wishart)

e abstraida

Mortuous plango,
vivos voco (J. Har-
vey, 1980)

Sintaxe abstraida

Pentes (D. Smalley)

De natura sonorum
(B. Parmegiani,
1974-5)

Dedans-dehors (B.
Parmegiani, 1976-
7)

Petrushka (Stra-

Presque rien no. 1,
Music promenade
(L Ferrari, 1970)

vinsky)

Com relagdo ao diagrama, gostaria de fazer um comentdrio relativo a inser¢ao da obra
Pentes de Denis Smalley na categoria de discurso aural-sintaxe abstraida. Nessa obra, é
possivel perceber uma progressao harmonica subjacente, que é confirmada pelo composi-
tor através do texto que a acompanha. Essa progressao revela todo seu sentido quando no
final escutamos a gaita de fole tocando. Assim, a parte anterior parece uma preparagdo dis-
tendida, um longo prelidio aural a melodia que termina a obra. Isso revela que a progres-
sa0 harmonica € de suma importancia para o sentido geral da obra, que, entendida assim,
resulta da elaboracdo de uma projecdo antecipada. Portanto, nesse sentido caberia uma re-
categorizagdo da obra para o contexto de discurso aural-combinacdo das sintaxes abstrata e

abstraida.

O comentédrio de Emmerson (1986) sobre a obra vem acompanhado de uma declara-
cdo de aderéncia a musique concrete, que talvez explique a obcecacdo em colocar essa o-
bra naquela categoria. Parece-me, no entanto, que essa obra € um claro exemplo do fato de
projetar um plano a ser desenvolvido ndo ser sindbnimo de uma displicéncia do concreto
frente ao abstrato, e sim um procedimento fundamental em qualquer processo criativo.

Chion (n.i.) leva isso em conta quando diz que ‘o material sempre carregard uma exteriori-
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dade em relacdo ao pensamento do compositor’ (Chion, n.i., 7). De qualquer modo, € evi-
dente que, salvo em casos explicitamente opostos, como Elektronische Studie de Stockhau-
sen frente a Presque rien de Ferrari, essas categorizagdes sao abstracdes empobrecidas que
funcionam s6 com fins discursivos para uma melhor compreensao das propostas composi-

tivas.

A relacao do material com o discurso

Ao introduzir o conceito de mimese, Emmerson (1986) faz mais uma distin¢ao, ao di-
ferenciar a mimese timbrica da mimese sintdtica. A mimese timbrica é aquela que evoca
imagens por meio das qualidades timbricas de um som. Como exemplo pensemos nos tri-
nos de um violino que imitam o gorjeio dos passaros nas Quatro estacoes de Antonio Vi-
valdi, nos harmonicos das cordas que evocam pozinhos magicos nas obras do compositor
mexicano Mario Lavista, ou no uso de gravagdes ou sintese de sons para referéncias lite-
rais a fonte imaginada, como os grilos em algumas obras do compositor brasileiro Rodolfo
Caesar. A mimese sintdtica, por outro lado, é a imitacdo das relacdes entre eventos. Dois
exemplos classicos sdo La mer de Claude Debussy e Die Hebriden de Felix Mendelssohn,
nos quais um motivo repetitivo € uma dindmica ondulante imitam o vaivém das ondas do
mar. O exemplo citado por Emmerson (1986) € ainda mais ilustrativo; trata-se de Artikula-
tion de Gyorgy Ligeti. Nessa obra as articulagdes da fala sdo evocadas através de relacoes
e inflexdes entre sons que imitam os diferentes gestos e entonagdes envolvidos em um dié-
logo. Esse exemplo € interessante, porque os sons que permitem tais relagdes sdo o resul-
tado da sintese eletronica de sons que imitam as infinitas possibilidades da dgua. Escuta-
mos borbotdes, borbulhdes e gorgolhdes, sem que a fonte imaginada domine a escuta.
‘Nesse caso, a mimese sintdtica predomina sobre a mimese timbrica’ (Emmerson, 1986,

25).

Explicados os dois tipos de mimese, que deixam a descoberto as diferentes possibili-
dades de imitagdo ou representacdo de eventos, Emmerson (1986) ndo desenvolve essa
questdo de maneira explicita. Essa situacdo € ainda complicada pelo fato de Emmerson
(1986) fazer uma ligacdo implicita entre as no¢des de material e discurso. Isso é evidente
quando discute o material usado em obras nas quais o compositor projeta um discurso au-
ral. Af avalia as possibilidades oferecidas pelos diferentes tipos de material para a criacdo

de discursos. Nesse sentido, o material nao referencial, independentemente de sua origem
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eletroacustica —seja ele gravado, gravado e manipulado ou sintetizado eletronicamente-,
tem um potencial maior para um discurso aural. Dentro dessa categoria, o autor inclui os
sons que evocam imagens sonoras instrumentais ao considerd-las em principio livres de
referencial mimético. Em compensagdo, o imagindrio evocado por sons ambientais que
tradicionalmente ndo foram associados ao fazer musical sao os que Emmerson (1986) con-

sidera propiciadores do discurso mimético.

Ainda que estas considera¢des nao descartem a possibilidade de criar discursos mimé-
ticos em funcdo da sintaxe, é claro que o autor escapa dessa discussdo. O caso especifico
de Artikulation € usado por Emmerson (1986) para ilustrar como a evocacdo de imagens
nao depende necessariamente do material, nesse caso, de origem eletronico. Porém, ele ndo

insere essa obra em nenhuma das possibilidades criadas pelo diagrama de discurso-sintaxe.

Ao tentar classificar Artikulation, sem dadvida colocariamos ela no contexto das obras
de discurso mimético. O discurso mimético se estabeleceria, como indica Emmerson
(1986), ao evocar uma imagem extrinseca, a de uma conversa. Porém, essa conversa € su-
gerida pela sintaxe, ndo pelo material, que, como vimos, ndo se relaciona de maneira al-
guma com a imagem evocada. Que o material evoque algumas qualidades proprias da 4-
gua, parece aqui completamente secundario. De fato, Emmerson (1986) nem comenta nada
a respeito disso e sim sobre sua origem eletronica. Nesse sentido, qualquer material que
estivesse na capacidade de ser modelado de tal maneira a imitar as inflexdes da fala para
ser articulado a maneira de um didlogo, poderia servir ao mesmo propdsito. Em outras pa-
lavras, a sintaxe ndo € abstraida da percepcao do material e sim imposta a ele. No entanto,
€ interessante notar que tal sintaxe ndo provém de um dominio abstrato da mesma maneira
que um modelo matematico: Artikulation funciona sobre um modelo abstraido da percep-
¢do.

A questao que surge aqui relaciona-se entdo com a classificacdo de obras cuja mimese
€ sintdtica e ndo timbrica. Ao imitar principios de organizacdo de aspectos da natureza ou
da cultura numa obra musical, partimos de modelos abstraidos da percep¢cdo de eventos.
Nesses modelos, ao igual que em modelos abstratos, podem ser inseridos materiais que nao
correspondam necessariamente a realidade, e ainda que se adeqiiem ao modelo escolhido,
esses materiais podem ndo sugerir esse tipo de sintaxe. Assim, a situacdo que apresenta
Artikulation causa um conflito na classificacio de Emmerson (1986): ainda que a sintaxe €
abstraida da percepgao, ela € abstraida da percepcao de um evento externo ao material e,

portanto, imposta e nao tirada dele, como na sintaxe abstrata.

ANPPOM - Décimo Quinto Congresso/2005 359



Os exemplos escolhidos por Emmerson nao ajudam a resolver esta questdo. Nos casos
nos quais se apresentam sintaxes abstratas puras ou combinadas com sintaxes abstraidas,
esses tipos de sintaxe relacionam-se com principios organizativos nao perceptiveis senao
como modelos artificiais: combinagdes aleatérias, modelos criados a partir de algoritmos
ou no caso da obra de Nono, um modelo tirado das ciéncias sociais. Por outro lado, quando
as sintaxes sdo abstraidas da percepcao do material, a articulacdo resulta de progressoes
onde sdo respeitadas as semelhancas entre as qualidades espectromorfoldgicas do material.
Assim, se o quadro resulta insuficiente para obras nas quais a sintaxe ¢ mimética, esta situ-
acdo pelo menos demonstra que o discurso nao se encontra em relacao direta com o mate-

rial, como sugere Emmerson (1986) em The relation of language to materials.

Estudo de caso: Trem-pdssaro de Denise Garcia

A obra Trem-pdssaro de Denise Garcia composta em 1993 comega com trés expira-
coes da locomotiva de um trem parado: nos situamos em uma estacdo ferrovidria. Se escuta
o alvoroco de passageiros, adultos e criangas, e o grito emocionado de um menino avisan-
do que o trem vai sair. Imediatamente o trem entra em acdo, sufocando as conversas das
pessoas. O ritmo do trem e uma passagem do exterior para o interior do vagdo exigem uma
superposicdo de escutas: a referéncial e a reduzida, atenta a materialidade do som. O ran-
ger das poltronas no interior do trem comeca a se fundir com o piado de péssaros e o ritmo
marcante do trem vai se perdendo a medida em que entramos em outra temporalidade defi-
nida pelo gorjeio de centenas de pdssaros. Um estranho bater de asas, que se repete ritmi-
camente incita a uma escuta reduzida: voltamos lentamente ao estalar ritmico do trem. Al-

guns apitos descendentes antecipam o fim da obra.

Trem-pdssaro insta ndo somente a escutar de maneira referencial e reduzida, mas
também exige, pelo cruzamento de imagens, a uma interpretacdo dessas imagens, que evo-
cam dinamismo, o deslocamento de um lugar para outro, uma viagem. Essa interpretacdo €
confirmada pela intencdo compositiva. Garcia (2003) escreve nas notas que acompanham o
CD que na obra inspiradora dessa composi¢cdo, o Poema sujo de Ferreira Gullar, o poeta
descreve a sua primeira viagem de trem como a sua primeira experiéncia de voo. O trem se
converte ai em ‘imagem da ascensdo e a superacdo de uma realidade a outra’ (Garcia,
2003, 4). Nesse sentido a forma tri-partita da obra (trem-pdssaros-trem) parecer sugerir

uma viagem mental ou ‘aterrissada’, que volta ao lugar de partida. Pensada assim, a forma
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resulta importante como ponto de partida abstrato para a materializacdo do discurso mimé-

tico proposto na obra.

Por esse conjunto de caracteristicas, um discurso mimético com uma articulacdo me-
diada pela escuta reduzida para a construcdo de uma forma projetada com antecedéncia,
considero que esta obra pode ser classificada como um ‘discurso mimético dominante-

combinagdo de sintaxes abstrata e abstraida’.
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