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Associacoes entre a manipulacio textural de grupos orquestrais e a
temporalidade musical como conceito formador de estratégias
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Resumo: O presente artigo' analisard a obra Envelopes do compositor americano Frank Zappa,
buscando identificar algumas estratégias composicionais advindas da manipulagdo textural de
grupos orquestrais que se coadunam com as idealiza¢des acerca da temporalidade na musica
sugeridas por Jonathan D. Kramer. Sob o viés de suas concepgdes sobre o tempo musical, serd
aventado que o tratamento das relagdes entre grupos orquestrais componentes e suas possiveis
conexdes com a temporalidade na musica pode se revelar como uma relevante potencialidade
composicional.
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Associations Between the Textural Manipulation of Orchestral Groups and Musical
Temporality as a Forming Concept of Compositional Strategies in Frank Zappa's Envelopes.

Abstract: This article will analyze the work Envelopes of the american composer Frank Zappa,
trying to identify some compositional strategies coming from the manipulation of orchestral
textures that are in line with the idealizations about temporality in music suggested by Jonathan D.
Kramer. Under the bias of his conceptions about musical time, it will be argued that the treatment
of relations between orchestral component groups and their possible connections with temporality
in music may prove to be a relevant compositional potentiality.

Keywords: Composition. Orquestration. Musical temporality.

Introduciao

Jonathan D. Kramer, ao realizar uma abrangente revisdo sobre a tematica da
temporalidade na musica em seu livro — Time of Music: New Meanings, New Temporalities,
New Listening Estrategies —, defende a ideia de que o tempo ndo ¢ uma realidade absoluta e
externa, distanciada de nossas experiéncias nele contidas. O autor afirma que sdo os eventos e
ndo o tempo que esta em fluxo. Logo, se o tempo existe ndo como uma realidade objetiva,
mas como uma interagdo entre o ouvinte € a composicdo, entdo pode ser inclusive
interrompido ou mesmo reordenado (KRAMER, 1988, p.05). Os conceitos das multiplas
temporalidades que podem ser decorridas dessa relagdo baseiam-se intrinsecamente na ideia
de que a musica cria tempo. Apesar de reconhecer que a complexidade do assunto dificulta
seu entendimento profundo unicamente por categorizagdes, ele propde algumas categorias

temporais — Multiply-Directed time, Vertical time, Moment time, Gestural time -,
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considerando-as como meios uteis para se fazer distingdes e avaliagdes preliminares de
estruturas do tempo musical. Ele complementa afirmando que estas devem ser
conceptualizadas nos termos de duas forgas complementares: linearidade ¢ nio linearidade’
(Id, p.62).

Nos topicos seguintes observaremos a atuagdo dessas forcas em alguns trechos
musicais extraidos da obra Envelopes® do compositor americano Frank Zappa® (1940-1993)
defendendo que a conexdo entre a manipulacdo textural de grupos orquestrais e a percep¢ao

de multiplas temporalidades pode se revelar como uma valiosa potencialidade composicional.

1. Vinculacio entre o antagonismo de grupos orquestrais e multiplicidade temporal
Kramer defende que a percep¢do de uma multipla temporalidade na musica pode
habilitar os ouvintes a experimentarem diferentes sensos de direcionalidade, diferentes
narrativas temporais e diferentes taxas de movimentagdo, tudo isso de forma simultanea.
Neste topico, iremos sugerir a exploragdo do antagonismo’ entre grupos orquestrais como
uma viavel estratégia composicional na personificagdo dos conceitos supracitados. Vejamos

no Ex.1 como Zappa explorou tal artificio na pega Envelopes:
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Ex.1: Envelopes (c.01 a 04).

Podemos sugerir que o plano A nos sugere a uma ideia de continuidade
substancializada tanto pela insisténcia ritmica das colcheias, quanto pelo movimento em
ostinato do gesto musical em questdo, Poderiamos inclusive aventar que tal gesto evocaria de

maneira metaférica a precisdo de um reldégio — a propria passagem do tempo “ordindrio”.
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Sugere-se, portanto, que essa frase ressaltaria o tempo ordindrio sobre o qual as outras
manifestagdes temporais seriam sobrepostas e confrontadas para que a experiéncia da multipla
temporalidade pudesse ser melhor percebida e, assim, potencializada conceitualmente.

No plano B, por outro lado, os acordes sustentados insinuam uma ideia de
aceitacao/repouso, tal qual quando ouvimos o acorde final de uma cadéncia tonal. Neste
caso, podemos sugerir que um gesto de “fechamento fora deslocado para o inicio da pega,
denunciando o que Kramer define como Gestural time: a fungdo temporal é criada ndo pela
ordem dos eventos, mas por seus perfis convencionais. Isto ¢, a utilizacdo de estruturas
musicais “fora de fase” — comprometidas, redefinidas e desconstruidas de suas funcdes
tradicionais.

Contrariamente, no plano C pode ser vislumbrada uma ideia de ndo-linearidade, sendo
bastante contrastante auditivamente com os outros dois planos supracitados. Kramer define os
conceitos de linearidade e ndo linearidade como principios “pelos os quais a musica estrutura

. ; 6
o tempo e pelos os quais o tempo estrutura a musica””’

(Id, p.20), sustentando que todas as
variedades temporais sugeridas surgem de diferentes gradacdes e tipos de interagdo entre o
tempo linear e o ndo linear. O autor afirma que a Linearidade na musica aproxima-se de uma
ideia de causalidade processual — implicagdes sugeridas por eventos prévios que, por sua vez,
implicam acontecimentos futuros e vice-versa. Ja a ndo linearidade materializa-se como um

continuo temporal que se origina de principios permanentes (e imanentes) que governam uma

secdo musical ou até mesmo toda uma peca. Nessa acep¢do, poderiamos conceber que o plano
C se aproximaria do que o autor define como Moment Time: uma série de segdes “momentos-
entidades” conectadas ndo por transicdo — estas formariam um seguimento de eterno
continnum relacionadas motivicamente entre si; seg¢des autossuficientes iniciadas por
descontinuidades.

Considerando simultaneamente todos os planos sonoros apresentados no Ex.1, a
impressao sonora se aproximaria da ideia do que Kramer define como Vertical Time: um
“lugar” em que toda descontinuidade desaparece em favor de uma total consisténcia; um
unico presente “esticado” em uma enorme duracdo; um potencial “agora” infinito que, no
entanto, parece um instante. Logo, para o autor, uma pega que se baseia no Vertical time: ndo
exibe fechamentos em larga escala (cadéncias); ndo comega, sai; ndo atende propositalmente
as expectativas internas; ndo procura preencher quaisquer expectativas que possam surgir
acidentalmente; ndo constroi ou relaxa tensdes; ndo termina, mas simplesmente cessa.

Para Kramer, ¢ do conflito entre estas relagdes temporais que experimentamos a

percepcdo de um “Tempo Multiplamente-Direcionado”. O significado musical, assim,
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depende de uma linearidade reordenada mentalmente pelo ouvinte. Em outras palavras, ¢

sustentado que o tempo musical ndo existe separado da musica. Nds simultaneamente

experimentamos o que Susanne Langer chama de Virtual time (o tempo criado na musica; o
tempo que a pega evoca; as relagdes entre o ouvinte e a musica) e o “Tempo ordinério” (a

sequéncia dos acontecimentos; o tempo ordindrio — “do rel6gio”).

Linearidade Nao Tempo “Tempo do relogio”
linearidade ordinario
Audigao Audicdo Multiply- Diferentes quadros temporais, cada qual progredindo
teleologica cumulativa Directed time | de forma independente de seu proprio passado para o
Horizontal Vertical seu proprio futuro
Movimento Estatico Vertical time | Percepgdo de estruturas musicais inseridas entre
Mudanga Persisténcia simultaneas camadas de som e ndo entre gestos
Progressio Consisténcia sucessivos
“Tornando-se” “Sendo” Moment time | Série de segdes autossuficientes iniciadas por
Temporal Atemporal descontinuidades e ndo conectadas por transicdo
Fig.1: Linearidade x Nio Gestural time Desl.oca.lmento das fungdes convencionais dos gestos
linearidade [musicals

Fig.2: Quadro resumo da categorias temporais sugeridas por Kramer

2. Interconexdes entre a atuacio de grupos orquestrais e descontinuidade

Vejamos a seguir como a manipulagdo de grupos orquestrais foi explorada nesta peca
no sentido de frustrar expectativas, antever acontecimentos ou contrapor/interromper
discursos individuais prévios como uma estratégia composicional que potencializa as

interagdes entre o tempo linear e ndo linear com influéncia indireta sobre os conceitos de

continuidade e descontinuidade.
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Ex. 2: Envelopes (c. 03 a 09)
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No Ex.2, as madeiras isoladamente apresentam um gesto cromatico descendente
(retangulo D) — um material musical inédito até entdo que interrompe de forma abrupta a
continuidade e a previsibilidade ndo linear do discurso musical anterior. Kramer defende que
toda descontinuidade interrompe a continua linearidade de uma obra e/ou sua consisténcia nao
linear considerando que, quando existem rupturas suficientes da linearidade orientada por
metas, existe uma substituicdo por outras instancias temporais (Id, p.58). Ele complementa
afirmando que, quando a direcdo do movimento ¢ frequentemente interrompida por
descontinuidades, a musica frequentemente segue por lugares tdo inesperados que a
linearidade parece reordenada. Sob esta perspectiva, podemos sugerir que este gesto
contribuiu paradoxalmente e contrariamente a continuidade temporal “Multiplamente-
Direcionada” adotada até entdo, fomentando uma /inearidade ainda ndo percebida. Logo, a
estratégia de utilizar um grupo orquestral como elemento de descontinuidade atuou
indiretamente como um elemento favordvel a uma maior /inearidade, pois essas rupturas, ao
retornarem posteriormente na peg¢a, incutem no ouvinte uma certa causalidade: uma

expectativa fundamentada em processos internos a propria musica.

3. Associacgoes entre a utilizacdo de grupos orquestrais e intertextualidade

O presente topico analisara como a utilizagdo de que um determinado grupo/familia
orquestral pode atuar em favor de uma mediacdo entre planos sonoros distintos. Sugeriremos
uma conexdo direta deste artificio com a noco de intertextualidade’, além de sua relagio com
o favorecimento de uma recém-adquirida /inearidade, a partir de sua ocorréncia nesta obra.
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Ex. 3: Envelopes (c. 37 a 46)
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O Ex. 3 expode a primeira manifestacdo da familia dos metais na peca, sinalizada no
retangulo E. Este grupo instrumental, tal como no exemplo anterior, interrompe a
coexisténcia/sobreposi¢do entre os planos musicais independentes sustentados por diferentes
familias instrumentais. Aqui, no entanto, isso ocorre de maneira diversa de como acontecera
anteriormente, isto €, os metais reapresentaram os materiais musicais precedentes a partir de
sua interpretagdo pessoal por 17 compassos, alterando-os e ressignificando-os a sua propria
maneira. Cabe ressaltar, que Zappa aguardou 39 compassos para introduzir este novo grupo
instrumental na peca, adotando assim uma estratégia composicional inédita até este ponto: a
conciliagio de materiais musicais prévios e distintos exibidos, neste caso, por um tnico®
grupo instrumental.

Laurent Jenny defende que “[...] a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e
misteriosa de influéncias, mas o trabalho de transformagdo e assimilagdo de varios textos,
operado por um texto centralizador, que det¢ém o comando do sentido” e que o que
caracterizaria tal conceito seria a introdugdo “a um novo modo de leitura que faz estalar a
linearidade do texto” (JENNY, 1979, p.14; p.21). Adaptando essa ideia ao Ex.3, verificamos
que, a partir do evento E, os grupos instrumentais avangardo paulatinamente em dire¢do a um
didlogo conceitual ndo observado anteriormente rumo a uma progressiva interconexao entre
seus materiais musicais. Assumimos, assim, que esses materiais foram reunidos e
desenvolvidos /inearmente, ja que podemos perceber auditivamente um senso de progressao.
Todavia, aqui, a “confluéncia de varias relacdes antecedente-consequente” deste exemplo
ocorreu ndo pelo desenvolvimento motivico de materiais musicais anteriores, mas por uma
mediacdo de uma Unica familia instrumental (metais) baseada na observacao “vertical” dos
comportamentos dos demais grupos orquestrais. A partir dai, podemos conceber este
acontecimento como o prentincio de uma transformagdo temporal gradual rumo a uma maior

linearidade “horizontal”. E o que trataremos no topico a seguir.

4. Correlagoes entre a atuacio de grupos instrumentais e continuidade

Neste topico, mostraremos como o tratamento textural de grupos orquestrais pode atuar
como um elemento motivador da continuidade do discurso musical. Vale ressaltar que neste
item 4 serd privilegiada a andlise dos materiais musicais e suas relacdes com a unificagdo
conceitual e formal da obra.

O trecho musical no Ex.4 segue o mesmo direcionamento do exemplo anterior: a ruptura
de discursos prévios promovida por novos elementos na forma da apresentacdo de materiais

musicais inéditos ou no surgimento de novos instrumentos na obra. Neste exemplo, porém,
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serd apontada uma significativa diferenca em relacdo ao precedente: essa nova “fala”
incorporar-se-a definitivamente ao fluxo dos acontecimentos, sendo absorvida pelos demais
grupos instrumentais. Propde-se assim que tal fato, a partir de sua ocorréncia, promovera a
gradual continuidade do didlogo musical entre os grupos orquestrais, modificando

permanentemente suas atuagdes anteriores.
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Ex. 4: Envelopes (c. 60 a 64)

Observamos no retdngulo F (c.62 e 63) que os dois pianos e bells’ executam um gesto
musical de grande movimentagdo ritmica e amplitude sonora. A partir de sua manifestagao,
este gesto ¢ intimamente associado a esses instrumentos (e a mais nenhum outro), sendo
integrado de maneira definitiva ao discurso musical até o fim da peca. Uma expressiva
diferenga entre o gesto F e os exemplos precedentes ¢ que, aqui, esse novo material musical
ndo possui apenas a fungdo de romper o didlogo prévio entre os grupos instrumentais, mas de
integrar-se em favor de uma continuidade do discurso musical. Isto €, o corte composicional
promovido por estes instrumentos ndo apenas interrompe os discursos individuais e
antagonicos de cada grupo instrumental, mas sugere-se que, a partir desse ponto, essas
interrupgdes fazem parte de uma iniciativa de promover uma interconexao entre os planos
musicais — promover de fato um didlogo entre os grupos orquestrais.

A Fig.3 descreve tais eventos de forma mais detalhada para uma melhor fundamentacao

dos pontos sugeridos neste topico:
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Trecho Grupos orquestrais principais Comentarios
c.62¢63 4* ruptura (R4) — Evento descrito detalhadamente no Ex.4
Percussao + Banda

c.64 a 66 Madeiras + Metais Metais apresentam materiais expostos pelas madeiras no c.64

c.66 e 67 Percussdo + Banda 5% ruptura (RS5) — idem a R4

c.69a7l Madeiras Grupo exibe gestos que espelham materiais apresentados pelos pianos
em RS

c.71 Percussio + Madeiras 6’ ruptura (R6) — Promovida 1n1.cmlmente pela percussdo, ¢ logo em
seguida acompanhada pelas madeiras

c.72e73 2 planos musicais: 1) madeiras + banda + mao direita pianos; 2) fg +

Tutti C.fg + tpas + D.B. + mao esquerda pianos. Grupo banda e trompetes

“contaminam-se” com material musical apresentado pelas madeiras no
c.56

c.74e75 Pianos + Banda 7 ruptura (R7) — Breve intervencéo

c.76 a79 Pianos + Banda ¢ demais grupos Grupo banda segue expondo gesto .anterlor (c.72 e 73), apropriando-se
do discurso apresentado pelas madeiras no c.56.

c.80 “Pseudo” R8 (=R4) — Neste trecho é exposto um novo material musical

Tutti que sugere-se ser decorrente de um entendimento entre os grupos

orquestrais

c.80a 87 Tutti Alternancia entre os acordes em tutti e os improvisos (fills) da bateria.

c.88a92 Tutti Pequena coda — Textura homofnica em colcheias

Fig. 3: “Contaminacdo” entre os materiais musicais apresentados pelos diferentes grupos orquestrais

Analisando a tabela acima, podemos notar uma maior regularidade na ocorréncia das
rupturas, adicionalmente a contaminag@o entre os materiais musicais apontada anteriormente.
Todavia, essas interrupgdes, a partir desse ponto, ndo mais conservam a outrora funcdo de
descontinuidade, sugerindo assim uma “nova” ideia de inclusividade aos demais grupos
orquestrais.

Percebe-se assim que um grupo orquestral foi utilizado como “pivé” (como um elemento
chave) na mudanga de direcionamento de um perfil temporal predominantemente ndo linear e
descontinuo (antagonismo/Multiply-Directed Time) rumo a um alinhamento temporal /inear e
de maior continuidade. Podemos constatar assim que, a partir do gesto G, ocorreu uma
relevante mudanga no perfil temporal rumo a constru¢do de uma linearidade ‘“horizontal”
direta, articulada por um determinado grupo (pianos + bells). Neste caso, as relagdes
antecedente-consequente que implementaram a pe¢a uma crescente continuidade foram
engendradas na interconex@o de materiais e ideias de todos os grupos orquestrais, mas que
foram, porém, negociadas inicialmente por apenas um grupo instrumental.

Com base em todos o exemplos apresentados neste trabalho, ¢ valido propor uma
analise formal de Envelopes fundamentada na ocorréncia de eventos que promoveram
mudanga(s) no direcionamento temporal. Tal iniciativa busca resumir todos os conceitos e
estratégias aqui tratados anteriormente, além de comprovar a existéncia de uma temporalidade

multipla em Envelopes. Vejamos a Fig.4:
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Evento Grupo Perfil temporal
Ex.1 | Antagonismo entre planos musicais Tutti (sem Metais) Multiply-Directed time
Ex.2 | Ruptura — descontinuidade Madeiras Linearidade “subsididria”
Ex.3 | Intertextualidade — mediagdo Metais Linearidade “vertical
Ex.4 | “contaminagdo” entre os materiais Pianos + Bells Linearidade “horizontal”
musicais de todos os grupos orquestrais

Fig. 4: Mudanga entre os diferentes perfis temporais em Envelopes

Ao analisarmos a tabela acima, podemos constatar que, em retrospecto, que
formalmente a peca partiu de uma ndo linearidade/descontinuidade encaminhando-se em
direcdo a uma crescente linearidade/continuidade e que a manipulagdo textural dos grupos

orquestrais revelou-se como um estratégia composicional determinante nesse direcionamento.

Conclusao

O presente artigo, a partir da andlise da pega Envelopes do compositor Frank Zappa,
identificou quatro (entre possiveis outras) estratégias compositivas advindas do tratamento e
da manipulacdo textural de (sub)grupos e/ou familias orquestrais. Esses artificios
composicionais foram associados a algumas concepgdes sobre a multiplicidade do tempo
musical sugeridas por Jonathan D. Kramer como o Vertical Time, Moment Time, Gestural
time, Multiply-Directed Time, além de suas vinculagdes com os conceitos de linearidade e
ndo linearidade na musica. Neste trabalho, foi defendida a ideia de que tais acepgdes
temporais podem ser perfeitamente implementadas compositivamente por meio de uma
manipulagdo textural consciente de diferentes grupos orquestrais. Sob a égide de uma multipla
temporalidade, sugerimos que as interconexdes entre planos musicais independentes — sejam
estes antagdnicos, confluentes e/ou relacionados entre si —, podem engendrar as mais diversas
potencialidades composicionais, ndo limitadas apenas & mera combinacdo de sonoridades e
efeitos timbristicos.

Longe de querer tecer afirmagdes definitivas e conclusivas sobre o assunto, cabe-nos
mais uma vez citar Kramer, convidando, assim, os compositores (e ouvintes) para “assumir o
desafio de ouvir musica de novas maneiras e/ou para compreender a sua audi¢cdo de novas

maneiras'”” (KRAMER, 1988, p.08).
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? Instrumentagio: 2 oboés, 4 clarinetes (4° clarinete baixo), 2 fagotes, contrafagote, 4 trompas, 2 trumpetes (um
deles em D), contrabaixo actstico, guitarra e baixo elétricos, sintetizadores, bateria e percussdo multipla (vibes,
piano, cowbells, woodblocks, claves, Bass Drum). As redugdes da grade orquestral apresentadas neste artigo
mostrardo os materiais musicais em suas alturas reais, sem quaisquer tipos de transposicdes.

* A musica de Zappa abarcava as mais diversas influéncias, obscurecendo as fronteiras entre o popular e o
erudito. Max Paddinson, no verbete do compositor no Grove Dictionary of Music, tenta descrever no que
consistia: “A musica de Zappa ¢ eclética e desenha-se livremente na musica popular de 1950 e do inicio dos anos
60, abarcando rhythm and blues, rock and roll, doo-wop, as cangdes “de estrada”, o mundo musical dos filmes de
Hollywood e das propagandas da TV, tratando-os como ‘objects trouvés’; ao mesmo tempo em que também
desenha a linguagem sonora de Stravinsky, Ives, Varése e Stockhausen, criando vérias camadas de texturas e
empregando técnicas de montagem e abruptas justaposigdes estilisticas que tém o efeito de alienagdes
“Bretchenianas” e de confrontagdo dadaista..”. E oportuno também ressaltar que todas as estratégias
composicionais comentadas neste artigo sfo também amplamente exploradas por Zappa em seus discos
“populares”. Podemos, nesse sentido, citar o antagonismo da suite Don’t Eat The Yellow Snow; as
descontinuidades de Inca Roads e a intertextualidade de Andy, dentre muitos outros exemplos.

> Devido a recorréncia e a relevancia do termo para este trabalho, cabe aqui alguns esclarecimentos para um
melhor entendimento. Logo, para este escopo, antagonismo significara sobreposi¢do de ideias e/ou conceitos
musicais expostos em planos musicais independentes por subgrupos de instrumentos ou familias orquestrais (e.g
madeiras, metais, percussdo, etc).

6 [...] by which music structures time and by which time structures music.

Cabe ressaltar que ndo é o escopo deste artigo se aprofundar no conceito de intertextualidade. Este foi utilizado
subsidiariamente para ilustrar e sugerir uma estratégia composicional que foi utlizada com o intuito de imprimir
uma mudanga no perfil temporal da obra. Apesar disso, este termo foi aqui explorado como forma de enfatizar a
inclinagdo composicional “intertextual” de Zappa, como o proprio compositor nos descreve a seguir:
“Composi¢do ¢ um processo de organizagdo, muito como arquitetura. Na medida em que vocé pode
conceptualizar o que este processo organizacional é, vocé pode ser um ‘compositor’ — em qualquer formato que
vocé quiser. Vocé pode ser um ‘compositor de video’, um ‘compositor de filmes’, um ‘compositor de
coreografias’, um ‘engenheiro social compositor’ — seja o que for (OCCHIOGROSSO, ZAPPA, 1989. p.79,
grifo do autor).
¥ Apesar de a bateria também estar presente neste trecho executando o “pulso basico com esparsos fills” (de
acordo com a indicagdo na partitura), devido a neutralidade de sua atuacgdo, consideraremos — para um melhor
entendimento das ideias aqui tratadas —, que a familia dos metais apresenta individualmente os materiais
musicais expostos no Ex.3.

? Desconsideramos mencionar a atuagdo da bateria, devido a irregularidade em suas apari¢des posteriormente ao
evento G.
10 ...] take on the challenge of listening to music in new ways and/or to understand their listening in new ways.
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