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RESUMO: Neste texto sdo discutidas diversas questfesorkdas aos modos de representacdo do pensamento
musical. Sdo consideradas as inter-relacdes esmtigagdo e representacdo e feitas observacdesceohoeos
modos de representacdo da musica determinam ososgoogsiveis de articulagbes do sonoro — os tipos d
materiais musicais e suas formas de organizacaosdgmida, apds uma abordagem tedrica dos conaksEtos
material musical e modelo, sdo estudados algun®lo®decorrentes no processo composicional da mdatsic
concerto: mapa temporal, tipos texturais, gestaovelepe.
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ABSTRACT: In this text several questions related to the moafesepresentation of musical thinking are
discussed. The interrelations between sensatiomeprdsentation are taken into consideration arséretions
about how the modes of music representation deterthie fields of possible articulations of the sons world
are made (the types of musical materials and fbeins of organization). Then, after a theoretigghr@ach over
the musical material and model concepts, some meisr models in the composicional process of comasic
are studied: temporal map, texture types, gestudesavelope.
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OBJETIVOS

O objetivo deste trabalho é realizar uma reflexd@wes o campo da composi¢do musical
investigando nogdes fundamentais como sensacdesespacao, material musical e modelo.
Em seguida, a partir desse viés epistemologicodosedicutidos alguns modelos
composicionais recorrentes na producdo musicatogmranea.

SENSACAO

O impacto direto do som sobre 0 nosso corpo dispara combinacdo de sensacgdes
auditivas, visuais e tateis. Se a escuta do pediluma melodia sugere algum tipo de
visualizagéo, a percepc¢ao do ritmo, do timbre otegdtura sonora pode remeter a uma fuséo
complexa de audicdo e tato. Deleuze (2002) denoessa espaco sinestésico de haptico,
embora se refira especificamente a combinacaordag@es visuais e tateis na pintura.

Simultaneamente ao impacto direto da sensagdorss@® inicia uma construcao
simbdlica que integra sensacdo e pensamento. HEssstrudo gera novas sensacodes
secundarias e interfere no impacto da sensacgdialinic psicologia cognitiva da audi¢édo
parte do pressuposto

gue a informacdo sensorial deve ser interpretada ¢ler nascimento a uma percepgéo coerente. Essa
interpretacdo é necessaria pois a informacdo @mid estimulos que atingem os 6rgdos sensoriais se
revela freqientemente incompleta ou ambigua. Nease, 0 sistema perceptivo deve representar e
depois comparar as informacdes que ndo estdo rmatardente disponiveis no nivel sensorial. Isso é
ainda mais marcante no caso da audigdo, pois o¢osveonoros se sucedem no tempo: a elaboragéo de
uma representacdo mental se mostra indispensaval gexrceber sua estrutura, quer dizer, para
estabelecer relagcbes entre eventos separados potosiiou mesmo horas (BIGAND; McADAMS,
1993).

UProfessor da Escola de Musica da UFMG, realizalmiente o doutorado em composicdo na UFGRS - bolsa
CNPQ - sob a orientacdo do Dr. Antbnio Carlos Bsi@anha.



A representagdo das sensacfOes € direcionada poelawsodulturais, pois 0s
conhecimentos adquiridos do mundo sonoro interagmmos dados sensoriais imediatos na
interpretacdo dos estimulos auditivos. Ha difeeentedos de representacdo do sonoro para
cada cultura. Um exemplo interessante € a metdfonreerticalidade associada ao espaco das
alturas (notas) na tradicdo musical européia. Adgestudos etnomusicolégicos (SEEGER,
1987) distinguem outras metaforas associadas age@sias alturas como a ddgyada bacia
amazonica, que diferenciam cantos como “jovem” @He” e ndo como “alto” e “baixd”
Andlises desse tipo explicitam a dependéncia de #@tdividuais de classificacdo e
julgamento das representacdes compartilhadas qustitcem o mundo social.

REPRESENTACAO

No nivel mais béasico, a consciéncia consiste dgaems mentais formadas a partir dos
dados dos sentidos. As imagens mentais ndo sengesir a percepcdes do ambiente,
podendo ser buscadas na memoria, imaginadas odasria associadas em combinacdes
complexas. Essas imagens se entrelacam com enosiciaibais em sistemas ditos de
representacdo. Entretanto a representacdo naouessegia correspondéncia estrita: ha
sempre um conflito no contato dos dois lados heterfos — imagens e palavras —, com suas
formas insinuando-se umas dentro das outras.

Deleuze e Guattari recusam o terrepresentacégor reconhecer uma independéncia
nas formas daxpressd@ doconteudo

E precisamente porque o contelido tem sua formanassino a expressio, que nédo se pode
jamais atribuir a forma de expressdo a simplesdorde representar, de descrever ou de atestar um
conteudo correspondente: ndo ha correspondénciacoeformidade. As duas formalizagdes ndo sao da
mesma natureza, e sao independentes, heterog206as 1§.26).

H& uma interacdo entre as duas formas — de expresdé conteido —, mas para Deleuze e
Guattari,

ndo representamos, ndo referimg#ervimos de algum modo, e isto € um ato de linguagem. A

independéncia das duas formas, a de expressdoeecanteido, ndo é contradita, mas ao contrario
confirmada, pelo fato de que as expressfes ou @EES0S VA0 se inserir nos conteddos, intervir nos
contetidos, ndo para representa-los, mas para @esi, retrocedé-los, retarda-los ou precipita-los

destaca-los ou reuni-los, recorta-los de um ouwdor(idem, p.27).

Apesar disso, vou manter o termepresentacdodevido a sua presenca em um grande
namero de textos tedricos sobre musica, partic@aten com o desenvolvimento da
informatica e da necessidade de discutir a “reptagéo” dos dados sonoros em linguagem
de software. Todavia que se compreenda a impoaadas adverténcias de Deleuze e
Guattari: por um lado, a linguagem é criativa e agenas indicativa, transforma o real e ndo
apenas o reflete; por outro, a independéncia valatas formas de expressédo e de contetudo
supbe defasagens, deslocamentos e desencont®glastr

ApOs a separacao entre “as palavras e as coisageamma segunda cisdo: o campo do
enunciavelbifurca-se enfala e escrita A escritase comporta como uma tecnologia, como

! Segundo SEEGER (1987), ha dois géneros contrastate cantos Suya. O primeiro compreende cantos
solistas em um registro agudo, executados por rmemin homens jovens. O segundo, cantos em corsomais
em um registro grave, executados por homens m#issteHa uma associacdo estreita do registro amal a
idade do cantor e o tipo de canto.



uma ferramenta que projeta a dimenséo temporédldam outro meio de representacdo: o
sonoro-temporal converte-se em grafico-espaciam @grojecédo, ha um ganho de controle
no dominio dos detalhes, na memorizacdo dos dadosita-alavanca. H4 também perdas,
pois a projecdo de uma pratica essencialmente t@npno espaco modifica
fundamentalmente o esquema das representacdedsnardascretizacdo dos signos gréaficos
atenua a expressdo do continuo temporal da falan®dulagdo musical da entonacéo.
Acentos e sinais de pontuacdo sdo meios rudimentereemeter o texto escrito de volta a
temporalidade da fala. A linguagem escrita sO tesgacontinuidade do movimento na
medida em que “faz ver”, quando a combinagéo deosigerbais se entrelaca ao movimento
de imagens mentais.

MODOS DE REPRESENTACAO MUSICAIS

A presenca da notagdo musical em uma cultura supbenodo bastante abstrato de
representacdo do som. Para iSso é necesséaria aris fe representacdo de sons musicais
por letras, herdada dos gregos, ilustra uma instahistorica da notacdo musical. Os
pitagéricos demonstraram relagfes entre nUmeregadate intervalos musicais, observadas
na divisdo de uma corda vibrante em partes iguais:

O progresso da razdo consiste em tal conquistapgojetando a ordem auditiva dos intervalos
sobre o dispositivo espacial do monocordio, assosiantervalos a segmentos de reta e permite sua
identificacdo as unidades e fragBes numéricas. @opitagoricos, o pensamento grego fundava a eénci
musical como uma aritmética. [...] A descobertasdanorfia do som e do ndmero faz dos pitagéricos os
fundadores da acustica e da teoria musical eurmpéEUFOURT, 1991b, p.246-247)

A representacdo das alturas na teoria musical gregastringia as letras do alfabeto e
as divisées do monocordio. A partir do ano mil,ifiga-se um grande desenvolvimento no
sistema de notagdo musical, na Europa. Trata-satealucdo da representacdo grafica de
gestos musicais. O espaco grafico abre uma noearode possibilidades. A projecdo do som
sobre uma superficie plana permitiu uma detencamaomento temporal: o tempo musical
deixava de ser apenas escoamento e passagem. S€mnadslado das praticas musicais
tradicionais, baseadas na memoéria e na improvisaginecam a surgir novas formas de
criagdo musical. A escrita conduz a uma organizaljfievenciada do texto sonoro, o que
possibilitara o surgimento da polifonia.

A notacdo neumatica da Idade Média européia utiliaarvas padronizadas (neumas)
para representar o movimento de células melodicasdiar a memorizacdo das melodias.
Trata-se da representagdo do movimento melddicoywas no espaco gréfico.

Os neumas, esbocos de inflexdes da voz, se limitavaugerir globalmente um perfil; algumas
marcas, alguns tracos bastavam a rememoracédovdisgade restituir a plenitude de um movimento
interior. Os neumas buscavam imitar, de dentro,opimento da forma vocal em sua génese, com sua
complexidade latente, seu tempo préprio, sua coidide necessaria (DUFOURT, 1991a, p.180).

O desenvolvimento da notacdo na ldade Média digial progressivamente, as curvas
analdgicas dos neumas. Os neumas traduziram-segireias definidas de pontos/notas.
Permaneceram as metéaforas espaciais (agudo/alt@ve/gaixo), s6 que 0 novo espacgo
passou a ser medido por um sistema de coordenpdata (e claves). Perdeu-se uma gama
infinita de inflexdes sutis, transicfes imprecisase alturas, em beneficio de uma definicdo e
fixacdo das notas.



A pauta desloca o sistema da figuracao gestual.98&amais as formas que contam, nem sua
significacao intrinseca, mas a posicao que ocuga gaidade discreta no seio do sistema de referéAci
notacdo diastematica repousa, como seu nome insidae a fragmentagdo do melisma, condicdo
preliminar & determinacéo rigorosa e precisa dasgyde eleva¢do (DUFOURT, 1991a, p.181).

Em cada etapa historica de uma cultura, diferemiedos de representacdo da musica
determinaram um campo possivel de articulagbe®udorg, os tipos de materiais musicais e
suas formas de organizagdo. Determinados mats@asecusados quando ndo podem ser
adequadamente representados ou organizados. Ror ladb, a incorporacdo de novos
recursos ao sistema de representacdo abre podasadtas a experimentagdo criadora.
Alguns exemplos: o desenvolvimento da notagdo céanmo século XIV permitiu o
florescimento daArs Nova o surgimento da tecnologia de gravacdo de soreénalo XX
permitiu o desenvolvimento da eletroacUstica —paeentagdo aqui esta associada, por um
lado, & fixacdo de sons a um suporte (fita, CD @) ld, por outro, a uma teoria de
classificagéo do objeto sonoro (SCHAEFFER, 1966).

Os sistemas de representacdo organizam o espagocalnagfinem seus planos ou
regibes potenciais. A0 mesmo tempo, a representat@age com a sensacdo direta e a
modifica, pois projeta sobre ela as linhas de fatQaespaco tedrico. Por outro lado, ha
também transformagfes sutis nas sensacgfes — ggadasudancas no comportamento de
alguns elementos do campo musical — que ndo sesergam imediatamente. E necessario
algum tempo para que sua consciéncia se acentu@@ge exigir uma renovacao do sistema
tedrico e dos modos de representacdo associados.oS&onflitos entre sensacdo e
representacdo que abrem as portas dos sistemasarmupara a entrada do novo, que
provocam deslocamentos nas fronteiras do campaalusi

Um exemplo: no decorrer do século XIX, a explorago um carater expressivo
dramatico requisitou sonoridades novas, possivalneonsideradas asperas pelas geracdes
anteriores. Na Sexta Sinfonia, Beethoven compde pasaagem tipica (Fig. 1). O efeito
sonoro ruidoso se justificava em funcéo de um jmogrdescritivo — trovbes na tempestade —
e por razBes draméticas. Um modelo sonoro da nratuserviu de referéncia para a
construgdo de um material musical novo. Aqui, mateovo significa alargamento do campo
de possibilidades do “musical”. O exemplo de Beethalustra um conflito entre sensagéo e
convengdes que delimitam o campo musical: a netsdsiexpressiva abre uma brecha no
sistema tedrico para alargar seu campo de posdsitdds. Nesse exemplo, o componente
timbrico do som se sobrepfe ao harmdn&aotacdo representa um polirritmo entre as
partes de violoncelos e contrabaixos, mas o efegultante € de um ruido complexo
Contribui para isso a dificuldade técnica de ex&ouda passagem, que cria pequenas
defasagens temporais entre os violoncelos e cam@bda orquestra. O timpano também se
mescla a sonoridade grave.
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Figura 1: Beethoven, VI Sinfonia Op 68, 4° mov. 2.

Todo o desenvolvimento da orquestracéo, no séclio esta atrelado a incorporacéo
de um componente timbrico do som que nao € redétidanensado da altura. A pratica da
orquestracdo nos seculos XVII e XVIII buscava unspakicdo adequada dos instrumentos —
cores, registros e dindmicas equilibrados — panaifie clareza harmonica: a instrumentacao
era subordinada a harmonia. No século XIX, inigaima valorizacao do timbre que requer
mudangas nos modos de utilizacdo dos instrumeratdigibnais assim como incorporacao de
novos instrumentos. Isso conduzira a uma progr@ssivancipacdo da instrumentacdo com
relacdo & harmonia. No século XX surge uma musicke dodos o0s elementos — harmonia,
textura, cor instrumental — se subordinam ao efgitdal do timbre. Nas relagbes entre
praticas artisticas e teorias cientificas pode hdeéasagens de desenvolvimento. A pratica
orquestral no século XIX supunha uma escuta que puitia ser teorizada de maneira
satisfatoria por seus contemporaneos. Para um avengoncepgao tedrica do timbre foram
necessérias ferramentas que s6 surgiram no séxul€dm as técnicas de gravagédo do som
e, especialmente, com o desenvolvimento da inféceyasurgiram novas teorias acusticas e
novos modelos interpretativos para o timbre.

Os modos de representagdo traduzem o sonoro egos&imbdlicos. A manipulacéo
dos cadigos permite modificar o sonoro, introduzawampeténcia operacional nos processos
de criagcdo musical de cada época. Entretanto néeveerestringir a representacdo a notacao
musical. Ha outros modos complementares de repegsen utilizados nas tradices orais,
como silabas, textos ou gestos.

A manipulacdo dos codigos simbolicos utiliza modgteferéncias internas ou externas
surgidas no decorrer da historia. Chamontedelos internosos cdodigos, fragmentos ou



aspectos parciais de composicdes anteriores catei@&zam em novas versdes/variacdes; por
exemplo, esquemas formais, sequéncias harménidasnieadas — como nas cadéncias — ou
ainda combinag¢fes instrumentais tipicas. Ha& tamb#&wdelos externogjue vao sendo

assimilados, traduzidos, codificados. Por exempdmtos de passaros foram, em diferentes
periodos da historia, submetidos a traducdes se&nssmusical corrente: mudanca timbrica,
transposicado para um registro menos agudo, acordodagma escala e metrificacdo do
ritmo. A natureza dos codigos simbdlicos € de paente abertura para incorporacdo de
novos modelos externos que transformam, em maiarenor grau, o seu modo de operacao.

Os cadigos simbdlicos sdo modos de representa¢&iaisl construidos a partir do
sonoro. Mas a natureza temporal/dindmica da musioasa qualquer fixacdo definitiva de
um codigo. A logica do sonoro supbe a sensacao.id8or € imprescindivel ir e vir da
sensacdo aos codigos numa alterndncia permananteyne movimento de criacdo e
dissolucéo de relagdes.

MATERIAL MUSICAL E MODELO

O estudo das transformacgdes sofridas pelos codiguslico-musicais no decorrer da
histéria requer a discussédo de dois conceitos foadtaismaterial musicak modelo

O conceito dematerial musicalsupde uma materialidade sonora bem como um
componente mental, um modo de “ouvir” essa mesmteriabdade. Ha um corpus de
categorias presente em cada contexto cultural dqrexigha a organizagdo da escuta.
Explicando de outra forma, ha modos de ouvir coddfos, nos diferentes contextos culturais.
O campo musical estd sempre recortado, organizadbierarquizado por modelos que
definem uma interpenetracdo do “natural”/sonoroco€'altural’/musical. Os processos de
criagdo musical também se orientam por modelos amipulacdo do material musical.
Categorias como melodia, harmonia, tema, desemuehtio, textura, etc, sdo exemplos de
principios de organizacao particulares, presemtealguns processos de criacao.

Se o0 material musical € um suporte a ser elaboraslanodelos s&o justamente os
principios de organizagdo que se transmitem ndg;@res.O termomodelondo deve sugerir
um original que é reproduzido com mais ou menofid&@ mas sim um processo criativo de
derivacdo continua de novas formas a partir deréieééas anterioresModelo pode ser
definido como um conjunto de relagdes abstraidasmenaterial e reproduzidas em outro. O
modelo funda um espaco analdgico, cria pontes apete¥ogéneos, instaura correspondéncias
e simetrias entre realidades diferentes. O modeatonstruido a partir de um conjunto de
tracos expressivos de um certo material que seaaibstenquanto estrutura. Sua capacidade
de se abstrair, se desprender do material, estéiorbda & consisténcia de seus tracos. Por
sua vez, o0 modelo “projeta-se” sobre outros magereiganizando-os de modo anélogo a sua
origem. A natureza abstrata do modelo permite woanfiguracéo de sua estrutura @ medida
que se projeta sobre um material diferente — cdrig®s expressivos sao atenuados ou
ignorados, outros sdo valorizados e surgem mesmosnvagos em fungdo da natureza
especifica do material. O modelo é um padréo odiena pode estar presente em diferentes
niveis estruturais do material musical.

Existe uma relagdo de pressuposicao reciproca emdterial musical e modelo. O
processo de composi¢cdo supBe um continuo entretigsmas categorias. Proprio de um
modelo € se projetar sobre um material, produznedaltados sempre diferentes, de acordo



com a natureza desse material. Por sua vez, oialatép pode ser considerado como um
suporte inteiramente neutro e amorfo; ele semmesapta um certo nivel de elaboragéo. Nao
h& material ndo elaborado; o que existe € um cexel de elaboracdo béasico, de onde
habitualmente se parte. Mesmo em um estado ditoitpyo, bruto, o material apresenta
aspectos regidos por modelos compartilhados cuterge. Ha, por exemplo, modelos que
estriam o espago harmoénico segundo certas regmasarido escalas. Modelos primitivos,
como as escalas, definem um dominio potencial demah excluem certas possibilidades e
disponibilizam outras. Sobre esse material relatesie amorfo, em estado primitivo, sao
projetados modelos mais diferenciados, visandolgisa material, articula-lo internamente.
Como pode ser visto, mesmo a no¢cdo de um mateutd j& pressupde modelos primitivos.

A tecnologia de construgcdo de instrumentos semparéupde uma concepcgao de
material j& elaborado. Se isto € evidente diantenddelos elementares, como as escalas,
pode também ser verificado com relagdo a modelas complexos. Ha, por exemplo, uma
relacéo entre o0 aumento do numero de planos sonarogisica orquestral do século XIX e o
desenvolvimento paralelo da luteria, buscando max}wwmogeneidade timbrica em todo o
registro de uma mesma familia instrumentalidentidade de colorido dos diferentes naipes
separa melhor os planos sonoros. Nesse caso, ueniahatusical complexo — texturas com
varios planos sonoros — requisitou uma orquestra cma paleta timbrica bastante
diferenciada.

No contexto da musica concreta, Schaeffer (19p8sar de distinguir os conceitos de
objeto sonoro e estrutura musical, reconhece geemm no nivel do objeto isolado, “uma
escuta atenta descobre variacdes de valores geeiaaprusicalmente (p.185)”. A morfologia
sonora desenvolvida ricaité des Objets Musicay$chaeffer, 1966) pode ser vista como um
guadro de modelos primitivos que visa auxiliar eués na organizagdo do objeto sonoro, na
descoberta de seus tracos formais elementares. t€riahebruto da musica concreta —
gravagOes de quaisquer sons — requer uma primessagem a condigdo de objeto sonoro e
posteriormente uma estruturagdo musicatle- fa musique concréte a la musique niée
primeira transformacéo é realizada pela escutaiporecorte do objeto e pela identificagdo
de seus tracos formais caracteristicos. O objetersoda musica concreta j& é material
“modelado” pela escuta.

Se por um lado ndo h& material musical que naoddef@rado em algum nivel, por
outro, qualquer trecho musical, mais ou menos edaloy pode ser tomado como um material
sobre o qual venham se projetar novos modeloso€@epso de composigéo elabora o material
em multiplas etapas; cada etapa sucessiva paue aeaterial mais elaborado e projeta sobre
ele novos modelos. Gostaria de citar, como um ebenmpgeressante para ilustrar a
relatividade do conceito de elaboragao, o teramiowimento daSinfonig de Luciano Berio
(1968), que trabalha citacbes de outras obras plertdgio sinfénico ocidental — portanto
materiais previamente elaborados — como ponto d&dpgpara um contraponto de estilos
diferentes, onde oantus firmusé o scherzo da segun8afonia de Mahler. Nesse caso, a
elaboracdo consiste no encadeamento e superpagisdvagmentos citados. O compositor,
em diversas entrevistas, recusou o termo “colagenifisistiu no trabalho de adequacédo
harménica dosbjets trouvée

A elaboracédo do material € resultado de uma com@maomplexa de modelos, alguns
conscientes e outros ocorrendo intuitivamente.@pa natureza multipla dos modelos torna

2 As cordas ja haviam alcancado um grande desenvehtb técnico desde o século XVII. No século XIX,
madeiras e metais foram os naipes instrumentais desienvolvidos.



sua identificacdo relativa e problematica: o patiegto de modelos dissolve a nitidez das
etapas no produto final. Entretanto, mesmo com piresenca desfigurada, a importancia do
modelo é permitir a criacdo de novas formas arpdeireferéncias que se imprimiram na
sensibilidade do compositor: memorias que se aaralisob metamorfose, fusdo de diferentes
imagens em um novo comportamento musical.

Cada compositor desenvolve caminhos préprios nalizaedo do processo
composicional; cada pega apresenta suas singulasdgue requerem um percurso mais ou
menos diferenciado de composicédo. Entretanto, hdelos gerais que constituem um corpus
de conhecimento coletivo e que retornam com frecjiém diferentes autores de um mesmo
contexto cultural. Sua generalidade permite queds@tem a uma diversidade significativa de
situagbes. A seguir, descrevo um conjunto de msdgle considero Gteis na organizagéo de
um pensamento composicional atual. Seus princie®ntram-se discutidos em textos de
varios compositores associados a uma certa dirdgdproducdo musical contemporanea,
como Brian Ferneyhough, Karlheinz Stockhausen, dnwiBerio, Pierre Boulez e Roger
Reynolds. Os modelos que descrevo foram selecignaduartir de diferentes origens, mas
seu modo particular de organizacao neste trabadteondinha responsabilidade. Sua descri¢éo
sera bastante sumaria, apenas o suficiente pateailalgumas questfes tedricas discutidas
neste texto.

REPRESENTACAO DO TEMPO

A representacédo do tempo como estrutura hierard@ieen multiplos niveis acompanha
a teoria musical ha muito tempo. O processo de osip@o requer a elaboracéo desses varios
niveis temporais, desde os trechos mais brevesiel lical — até as maiores extensfes
temporais — nivel global. Um dos caminhos possiveiprocesso composicional consiste em
se partir denapas temporaida forma — nivel global — e dipos texturais- nivel local. Por
um lado, segmentar uma duragéo determinada emssecéebsecdes; por outro, aglomerar
tipos texturaisem sequéncias, submeter essas sequiéncias a psodess@nsformacéo e
ocupar as duracdes definidas pelo planejamento aeinplo mapa Esse procedimento
composicional é descrito por Reynolds (2002).

MAPA TEMPORAL DA FORMA

No processo de composi¢cdo a imaginagdo pode seiddirpor um planejamento
temporal prévio, por um mapa onde estdo definidadusacdes de secbes e subsecgbes. O
mapa temporal funciona como um espaco de possibésl A medida que vai sendo
ocupado, que suas sec¢des vao sendo compostag ooooonflito de forgas entre o material
composto e o plano temporal. Por vezes o confliigeeajustes no plano, por exemplo,
aumentar todas as duracgdes, proporcionalmente.vieodgoresenca do mapa temporal pode
ajudar na obtencédo de um equilibrio nas dura¢c@esdifiErentes partes de uma composicao.

Um mapa temporal pode ser detalhado em variosspigefinindo se¢des, subsecdes e
partes menores. Certas pecas podem ser mais fatlneempostas com mapas menos
definidos; um grande detalhamento do mapa podart@e obstaculo, trava. Em outras pecas,
o detalhamento pode ser um estimulo & imaginac@aualquer forma, diante do mapa, um
conflito entre duracdo e forma sonora se estabgbera o compositor. A necessidade
expressiva age como um fluxo que atravessa os aiatddo plano temporal. O mapa



constrange a imaginacdo que forga seus limitesasianalmente, deforma o plano original.
Esse jogo de forgas enriquece a dimensao expredsigamposicao.

Uma das estratégias utilizadas na elaboracdo deapa temporal consiste no emprego

de uma ou mais séries numeéricas para definir pcoesr entre as duracbes das secdes e
subsecoes.
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Figura 2: Reynolds (2002), Part Il, p.2

TIPOS TEXTURAIS

A nivel local, o material musical se diferenciag@resenca de tracos expressivos
heterogéneos: figuragdo ritmica, organizagdo hacuéntervalar, perfil melddico, registro,
dindmica, modos de articulacéo, densidade, timkeeeatualmente outras caracteristicas do
comportamento sonoro. Os tipos texturais se caraate pelos modos de interacdo desses
tracos formais elementares: como se dispdem osngptesnpo — simultaneidade ou sucesséo
—, como se relacionam no espago harmonico, conoogsgizam em perfis dindmicos, como
se configuram ao redor de acentos, como se agrepasubconjuntos — em blocos ou como
uma superposicdo de fluxos parcialmente indepeadenOs tipos texturais sao
multiplicidades, conjuntos de tragos expressivdsfenem tipos de comportamentos sonoros.
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GESTO

Devido a natureza heterogénea dos tipos textumjsns de seus tragos expressivos
podem convergir e se destacar. Nesse caso, refiragests: 0s gestos apresentam linhas de
forca delineadas com clareza e se recortam do xdontwonoro. Justamente por isso,
associam-se mais facilmente a uma expressividaddicama, a uma espécie de carga
semantica trazida da historlBemanticaqui se refere fundamentalmentafetos a evocacgéo
de estados emocionais. Nesse sentido, pode sersisdate qualificar os gestos com adjetivos
como enérgicq impetuoso fragil, indecisq delicadq etc. Os gestos criam tensdes locais,
imp&em direcionalidades e estriam a superficie rgooom linhas de forca expressivas.
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Figura 3: Sucessao de gestos claramente difedos;iao inicio de
Anthémes,lpara violino solo (BOULEZ, 1992)

ENVELOPE

O desdobramento do material musical no tempo expamdnivel temporal da
microforma em direcdo a macroforma. A associacadifdgentes gestos e tipos texturais
conduz a organizacdo de trechos musicais mais owsnextensos; na hierarquia temporal,
esse é o nivel das sec¢fes formais.

A consisténcia de uma secdo € assegurada pelaengéiatde certas caracteristicas
globais como, por exemplo: 1) repeticdo de um adnjparticular de gestos e tipos texturais;
2) presencga de determinados tragos expressivo$vendo todo o conjunto de gestos e tipos
texturais — por exemplo, uma regido delimitadaegpstro ou uma dinamica global estavel; 3)
presenca de um processo musical de transformagioaauz a diversidade heterogénea de
elementos em uma direcéo clara de desenvolvimento.

Boulez (1986) utiliza o termenvelopepara designar a presenca de caracteristicas
globais que asseguram a continuidade de uma séL&mvelopeé o que individualiza um
desenvolvimento e permite dar a ele um perfil paldr no desenrolar da obra” (1986, p.101).
O envelope pode ser "um registro, um timbre Unicama combinag¢&o de timbres constante,
uma dinamica privilegiada, um andamento, um filqglicado as alturas, uma constante
ritmica". Essa definicdo de envelopaima expanséo do significado habitual que ess®ter
recebe na acustica: curva que descreve a variataatehsidade de um som no tempo. O
envelope “envolve” globalmente o som no tempo edaeum perfil dinAmico; dai a idéia
bouleziana de estender o sentido original do teemvelope ao conjunto de aspectos que
definem — “envolvem” — o comportamento global deawsacéo formal.

Outra caracteristica importante do envelope é ailpbdade de atuagdo em multiplos
niveis temporais. Assim, ha envelopes que dao stémgia a se¢cbes formais ou a grupos de
secdes e, eventualmente, pode haver um envelopengol/a toda a macroforma da pecga: o
envelope descreve a globalidade do movimento.



CONSIDERACOES FINAIS

Esse trabalho estd em andamento, faz parte de npebguisa no doutorado em
Composicao (UFRGS) e conta com apoio de uma bol€&&NPQ. Venho desenvolvendo uma
reflexdo sobre como os modos de representacaaléias imusicais limitam a imaginagdo e
direcionam a escuta. Transformac¢des nos modospdesentacdo podem abrir novas portas
ao trabalho do compositor. O desenvolvimento recetd campo musical com as
contribui¢cdes da informatica estimula esse tipoediexdo. A formalizag&o inerente a certas
ferramentas (softwares) modifica os processos depmiacédo das idéias musicais e permite
transcender o horizonte habitual da imaginagéo.

Considero importante uma discussdo tedrica sobreelagbes entre a escuta e a
escritura, entendida aqui como um modo de reprag&ntdas idéias musicais na préatica da
composicao. Escuta e escritura sao polos do pemsanmeusical e apresentam formas
codificadas que variam em funcéo dos contextosristculturais em que se inserem. Escuta
e escritura estdo sempre entrelagadas, mas so@ssfodo sdo idénticas. H4 defasagem entre
elas e isso requer reajustes periddicos nas casgque as mediam. Minha pesquisa busca

contribuir no sentido de trazer esclarecimentossse® problemas cruciais do campo da
composicao musical.
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