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Resumo

Esta tese consiste em um estudo da composicdo musical como resposta a estimulos e
motivacdes, a partir de reflexdes sobre um grupo de pecas compostas durante o
doutoramento. O intuito é compreender e exemplificar o modo como vivéncias do compositor
motivam suas inten¢Ges composicionais e expressivas € como 0 percurso criativo €
responsivo a elas. A reflexdo sobre a producdo artistica e tedrica de outros compositores, bem
como de pesquisas na area de teoria e da performance musical, contribui com a construgdo
argumentativa do estudo. A tese estd organizada em trés capitulos. O primeiro capitulo
aborda a composicdo musical como resposta, a luz do conceito de enunciado, segundo o
entendimento de Mikhail Bakhtin, para quem a enunciacdo é delineada pela intencdo do
sujeito em um contexto especifico, como parte de uma cadeia responsiva continua. O
segundo apresenta 0 conceito de intencdo expressiva, o qual é compreendido como as
primeiras conjecturas, reflexdes e planejamentos do conteido sonoro da composicao, a partir
de escritos de Roger Reynolds. No terceiro capitulo, é focalizado o conceito de imaginario
sonoro para abordar vivéncias e experiéncias musicais do compositor como motivacdo de
suas intencdes composicionais e expressivas. Neste capitulo, a concepcdo de imaginario
sonoro apresentada por Fernando Cerqueira contribui para o entendimento do conceito. As
conclusbes tracam uma revisdo sobre esta tese, evidenciam a realizacdo dos objetivos e
indicam possibilidades de desenvolvimentos futuros do estudo da composicdo musical como
resposta. Constata-se que a composicdo musical como resposta ao imaginario sonoro do
compositor é constituinte das diversas facetas que se desdobram do processo criativo do
portfdlio, colaborando para o entendimento da composicdo musical em ambito mais
abrangente.

Palavras-chave: Composicdo Musical; Intencdo Expressiva; Imaginario Sonoro;
Composicdo Musical e Enunciacéo.



Abstract

This thesis consists in a study of musical composition as response to stimuli and motivations
using a set of pieces composed during the doctorate as the starting point for the reflections.
The purpose of this study is to understand and exemplify how the composer’s experiences
motivate their compositional and expressive intentions, and how the creative process is
responsive. The reflection on the artistic and theoretical production of other composers as
well as researches in the music theory and performances field contributes to the
argumentative construction of the study. The thesis is organized in three chapters. The first
chapter approaches the musical composition as response in the light of the concept of
utterance according to the understanding of Mikhail Bakhtin, for whom the utterance is
delineated by the subject’s intents in a specific context as part of a continuous responsive
chain. The second chapter introduces the concept of expressive intent which is understood as
the first adumbration, reflections and planning of the content on the composition according to
the writings of Roger Reynolds. The third chapter refers to the composer’s musical and
affective experiences that motivate his compositional and expressive intent, by the concept of
sound imagery. In this section Fernando Cerqueira’s ideas on sound imagery contributes to
understanding the concept. The conclusions give a review of this thesis, demonstrate the
accomplishment of the objectives and point to further developments in the study of musical
composition as response. This reflection ascertains that the approach of musical composition
as a response to the composer’s sound imagery is constitutive of various facets which make
up the creative process of the portfolio, contributing to the understanding of musical
composition on a broader scope.

Keywords: Musical Composition; Expressive Intent; Sound Imagery; Musical Composition
and Utterance.
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Introducao

A presente tese consiste em um estudo da composi¢cdo musical como resposta a
estimulos e motivagdes. Ao refletir sobre o processo composicional do portfolio escrito
durante o periodo de doutoramento, constatei que as pe¢as foram motivadas como respostas a
estimulos. Isto é, ha estimulos que incitam as intencdes composicionais e expressivas e que
acompanham o percurso das escolhas que tangem o processo criativo. Entendo que tais
estimulos e motivacfes remetem ao entorno sonoro, afetivo e cultural, o qual constréi o
ambiente do compositor e confere importancia em seu percurso criativo. Os estimulos e
motivacdes também englobam mdasicas de diversos repertdrios, tendéncias e estéticas,
experiéncias com alguma mdusica, um trecho delas, algum gesto, sonoridade e aspectos da

interpretacéo instrumental.

Ao refletir sobre as pecas do presente portfolio, desvelei essas duas principais
caracteristicas que delineiam o perfil de estimulos e motivacgdes das intengdes composicionais
e expressivas. O primeiro perfil se caracteriza por vivéncias do compositor, pelo tempo
histdrico, social e cultural em que ele esta imerso. Entendo que, guiado por sua posicao
volitiva e crivo criativo, 0 compositor interage com questdes de ordem vivencial, as quais
estimulam a imaginacdo criativa e se manifestam nas multifacetadas intencOes

composicionais e expressivas.

Outro perfil de motivacdes € relacionado a vivéncia propriamente musical, seja pela
visdo critica do compositor sobre tendéncias composicionais e estéticas, seja pela experiéncia
como musico. A impressdo de escuta — analise, leitura, imaginacdo, lembranca de uma
musica — é exemplo do que considero como uma vivéncia musical que motiva intengdes
composicionais. O modo como se constatam elementos do conteudo sonoro de determinada
peca pode estimular o compositor a direcionar suas intengdes composicionais para resultados
sonoros especificos. De outro modo, observo que experiéncias com praticas interpretativas e
a relacdo da fisicidade do intérprete com a idiomatica e o vocabulario sonoro de um

instrumento sdo motivacdes a imaginacao criativa.
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Motivacdes, intencdes expressivas e a composicdo responsiva foram questdes
evidenciadas no processo de revisdo e reflexdo sobre o portfélio de pecas que compus no
periodo de doutoramento, entre 2011 e 2015. Este portfdlio € a principal fonte de
exemplificagéo e discussdo dos conceitos levantados no decorrer da tese. Entendo que todas
estas pecas manifestam o modo como as intengbes composicionais remetem a vivéncias do
compositor como fonte de energia expressiva. Integram o presente trabalho as seguintes

pecas:

e Sadness is a Gun (2011, para flauta, clarinete, piano, violino e violoncelo - partitura);

e Meu Amigo Tiago (2012, violao e flauta - partitura e gravacéo);

e Bagatelas do Encontro (2012, eletrénica em oito canais - gravacao da versdo estéreo);

e Bagatelas para Quarteto de Sax (2012, quarteto de saxofones S, A, T, B. - partitura e
gravacao);

e HotBoxI (2013, duas flautas, piano, violao e dois contrabaixos - partitura e gravacéo);

e Pecas para Violdo (2013-2015, violdo. Pega | - partitura e gravagdo. Peca Il -
partitura);

e HotBoxll (2014-2015, para flauta, clarinete, oboé, fagote, percussdo, piano e quinteto
de cordas - partitura).

Durante o processo de estudo da composicdo musical, identifiquei a perspectiva
responsiva em pecas de outros compositores, seja por meio da leitura de comentarios dos
préprios compositores sobre suas musicas, seja por meio da interpretacdo analitica de
determinadas pecas, a partir da escuta de gravagdes e do estudo da partitura. Assim, apesar de
enfocar a premissa responsiva no portfélio de pecas, procuro interagir com obras e ideias de
outros compositores, no intuito de ampliar as perspectivas conceituais e praticas sobre o tema
proposto e colaborar para o entendimento da composicdo musical em ambito mais

abrangente.

De modo semelhante, observei a abordagem responsiva na criacdo artistica em
diversos estudos. No ambito dos estudos literarios, observei que parte das discussdes sobre o
conceito de enunciado trata da perspectiva responsiva na comunicagao discursiva, propondo
que toda expressdo individual é uma resposta a outras expressdes, que manifesta a intencdo e
a posicdo volitiva do sujeito em um contexto especifico. Além disso, diferentes perspectivas

de enunciado responsivo em mdasica foram reconhecidas, possibilitando delinear, com mais

14



clareza, a abordagem criativa a luz do conceito. O estudo do enunciado foi importante nesta
tese porque parte dos conceitos sobre ele enfoca a posicdo subjetiva (das intencdes)
concomitante ao lado objetivo (do horizonte social) do sujeito como parte constitutiva de sua
expressdo, o0 que incentivou o desdobramento de dois termos que s&o o mote condutor da
presente tese: ‘intencao expressiva’, compreendida como as primeiras conjecturas, reflexdes e
planejamento do contetido sonoro da composicao; ‘imaginario sonoro’, compreendido como
a carga vivencial e imaginativa do compositor, a qual constitui a principal fonte de estimulos

e motivacdes as intencGes composicionais e expressivas.

No ambito da teoria musical, alguns compositores e pesquisadores da musica
abordam, de modos variados, a relacdo do contexto do compositor como parte integrante do
significado e do conteddo de uma peca. Dentre estes estudos, destaco uma perspectiva
analitica que enfoca a criacdo de categorias conceituais a partir de figuras musicais, as quais
sdo associadas a sentimentos e afetos em uma esfera especifica de atuagdo artistica e social.
Esta perspectiva € importante, na presente tese, porque suscita o reconhecimento do horizonte
social como algo concernente ao estudo das praticas criativas em repertdrios bastante

diversificados.

Em pesquisas sobre performance musical, constatei uma perspectiva de estudos que
focaliza a relagdo intrinseca da fisicidade do intérprete sobre a idiomatica do instrumento
pelo viés criativo. HA também a perspectiva que destaca o repertério de possibilidades
criativas que remetem ou a pratica instrumental, ou mesmo ao vocabulario sonoro associado
um instrumento. A incursdo nestes estudos foi importante, nesta tese, porque parte dos
conceitos desenvolvidos deu suporte para a discussdo sobre a natureza de estimulos
composicionais, 0s quais remetem a experiéncia do compositor como instrumentista. Dentre

estes conceitos, destaca-se o0 imaginario cinestésico.

A presente tese possui dois principais objetivos: criar subsidios teéricos e conceituais
para entender e exemplificar como experiéncias do compositor motivam suas intencoes
composicionais e expressivas e, por consequéncia, delineiam o conteddo sonoro de uma
composicao; e, pretendendo nao encerrar as discussdes no contexto do portfélio que integra
este estudo e com base nos exemplos e argumentos de diversos contextos, estimular debates

sobre o entendimento da composicdo musical em &mbito geral.

O presente trabalho esta organizado em trés capitulos. No primeiro, proponho o tema
da tese, a fim de revelar as facetas do ato criativo em resposta a estimulos, a algo que provoca
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e motiva o compositor a se pér em acdo; almejo também demonstrar de que modo esta
revelacdo leva ao estudo do processo criativo em si. Em seguida, adentro no ambito dos
estudos literarios para ampliar as possibilidades conceituais sobre o tema proposto,
apresentando o conceito de enunciado, a partir de uma sintese de escritos tedricos de Mikhail
Bakhtin (1997) e de Valentin Voloshinov (1976 e 2014)*, principalmente. Na sequéncia,
abordo algumas pesquisas musicais que desenvolveram conceitos de Bakhtin, a fim de
reconhecer desdobramentos do enunciado responsivo no @mbito criativo musical. Concluo tal
capitulo afirmando a necessidade de adequar algumas questdes ao foco da tese e, a partir de
uma reflexdo sobre os fatores constitutivos do enunciado, apresento 0s termos intencao

expressiva e imaginario sonoro.

No segundo capitulo, abordo nogbes sobre conteddo sonoro e intencdo expressiva.
Neste intuito, explicito, a partir de um breve exercicio analitico, o que compreendo por
carater e conteido expressivo. Posteriormente, apresento o conceito de intencdo expressiva, 0
qual é compreendido como os primeiros vislumbres, reflexdes e planejamentos do contetido e
carater sonoro de uma peca, tendo como base tedrica o texto de Roger Reynolds (2002).
Seguindo essas consideracOes, apresento duas pecas que pertencem ao portfélio: Meu Amigo
Tiago e HotBoxl. Exemplifico como a impresséo de escuta de determinada musica motiva as
intencdes expressivas e delineia o0 conteudo e o carater sonoro no processo composicional das

pecas.

No terceiro capitulo, trato sobre o conceito de imaginario sonoro e imaginario
cinestésico. Abordo o modo como diferentes perspectivas do imaginario sonoro podem ser
consideradas como as principais fontes de motivacdo as intencdes composicionais e
expressivas do compositor. Trata-se da vivéncia e da posi¢cdo volitiva, bem como a
perspectiva critica do compositor sobre tendéncias composicionais como parte de seu
imaginério sonoro (Cerqueira, 2007, 2014, 2015)%. Posteriormente, aludo as particularidades
do imaginario sonoro, cujas principais fontes remetem aos estimulos motores e cinestésicos

da prética instrumental (Cook 1991)%. Apresento o processo composicional de Pecas para

! De Mikhail Bakhtin, o texto Estética da Criacdo Verbal (1997). De Valentin Voloshinov, Marxismo e
Filosofia da Linguagem (2014) e Freudism (1976), sobretudo em sua percepcao sobre o contexto que promove e
sustenta a interacdo entre sujeitos.

% Os textos Velhas e Novas Trilhas | (1985) e Il (1989) e Técnicas Composicionais e Atualizacdo (1991) sdo
publicados de Artimanhas do Compor (2007). Além destes, O Sistema-Obra Versus a Inocéncia do Compositor
(2014) e A Obra Musical Enquanto Sistema-Obra (2015), duas publicacdes relacionadas ao Congresso do
TEMA, que ocorreu entre 9-12 de Novembro de 2014, na UFBA - Salvador, BA.

® Termo de Nicholas Cook em Music, Imagination and Culture (1991).
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Violdo | e Il para aludir as intengbes composicionais e expressivas que sdo motivadas pela
experiéncia interpretativa, instrumental. Em seguida, abordo o processo criativo de Bagatelas
para Quarteto de Sax para exemplificar a maneira como categorias expressivas® associadas a
determinado estilo musical motivam e estimulam as intencbes criativas. HotBoxIl é
apresentada como uma sintese das reflexfes sobre os diversos desdobramentos do compor
como resposta, discutidos na tese. Finalizo tal capitulo com reflexGes criticas sobre a
perspectiva da intencdo expressiva e do imaginario sonoro em composi¢cdo musical. Arrisco a
conclusédo de que todas as pecas, especificamente no &mbito do presente portfolio, refletem as
intencdes expressivas do compositor e revelam que o processo composicional é responsivo ao

imaginario sonoro.

Por fim, traco uma retrospectiva sobre os capitulos apresentados nesta tese, no intuito
de indicar algumas direcfes sobre os assuntos abordados, e pondero sobre a realizacdo dos
objetivos deste estudo. Concluo a partir de consideragdes sobre as intengdes composicionais e
sobre o imaginario sonoro em relacdo ao que foi tratado na tese. Levanto alguns topicos para
dar continuidade ao tema, demonstrando que essa premissa ja tem sido discutida em ocasifes
especificas e que ela pode se estender a um escopo mais abrangente, desdobrando-se como

um recurso didatico e como norte criativo de produgdes composicionais diversas.

Por convengdo, no corpo do texto, utilizo o sinal de colchetes para identificar
numeracgdo de compassos, sendo que [8-10] significa compassos oito a dez. Utilizo a notacao
(0123... AB) para representar conjuntos de classes de notas, em acordo com a teoria das
classes de conjuntos. Os numeros entre parénteses colocados em ordem sucessiva, separados
por espaco sem virgulas entre eles, sendo A e B entendidos como numero 10 e 11,

correspondem as doze classes de notas”.

* Michael L. Klein utiliza Categoria Conceitual em sua abordagem sobre as Tépicas Musicais em Intertextuality
in Western Art Music (2005, 62). Néo utilizo o entendimento de tépicas musicais neste trabalho, porém a ideia
de categorias conceituais, 0 que entendi como as categorias expressivas € base para o argumento sobre
Bagatelas para Quarteto de Sax, no capitulo 3.4. desta tese.

® N#o é intuito aqui abordar os métodos da Teoria Pés-Tonal, para isso, vide (Straus 2005).
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1. A Composicao Musical como Resposta

1.1.Apresentacao

A reflexdo e a interpretacdo das pecas que constituem o repertorio desta tese — 0
portfolio de composi¢bes — revelaram que ha estimulos os quais delineiam as intencbes
composicionais e que a principal fonte destes estimulos sdo vivéncias afetivas e experiéncias
musicais. Estimulos suscitam a vontade incipiente de fazer musica e acompanham todo o
processo composicional, manifestando-se sobre a escolha de elementos musicais tais como
sons, siléncios, alturas, ritmos, texturas e projetando-se como parte do conteddo expressivo
da peca. Isto é, estimulos também estdo na forma como estes elementos se relacionam no

transcurso da obra, como se agrupam, contrastam ou coabitam a textura musical.

A natureza dos estimulos é diversa. Todo entorno sonoro, cultural e afetivo, o qual
constroi o contexto social e infere importancia ao processo criativo, € estimulo. Pode-se,
porém, também estreitar a vivéncias musicais. Pecas de diversos repertorios, tendéncias
estéticas, experiéncias com alguma musica, sons e sonoridades, aspectos da interpretacao

instrumental sdo exemplos de estimulos.

Um exemplo da vivéncia musical como estimulo as intencbes composicionais é
observado no processo composicional da peca Sadness is a Gun®, minha primeira composicao
no periodo de doutorado, a qual representa uma ideia germinal do que se tornou o presente
trabalho. O estimulo para a composicdo desta peca remete a minha escuta da cancdo
Happiness is a Warm Gun (1968)’. O principal aspecto que motivou minhas intencdes
composicionais foi a identificagdo do modo como trés caracteristicas expressivas diferentes
coabitavam a cangdo, formando trés partes determinadas pelo contetdo da letra, pela textura

do arranjo instrumental, do vocabulario de alturas, ritmico e melddico. Tais caracteristicas

® Apesar de essa peca ndo ter uma atencio propria a ela neste trabalho, considero condizente iniciar as questdes
da tese a tomando como exemplo. A partitura da pega esta no portfolio que integra a tese.
" Cang#o de John Lennon, creditada & dupla Lennon/McCartney, presente no White Album (1968) dos Beatles.
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correspondem ao que o compositor chamou dos “trés estilos de rock diferentes®”. Este aspecto
da cancéo foi o estimulo composicional que desencadeou 0 processo criativo de minha peca.
A intencdo era criar uma espécie de didlogo composicional com a cangdo e ter, como
referéncia, a dindmica entre conteldos expressivos diferentes em uma Unica forma. Esta
intencdo acompanhou as escolhas de alturas, ritmos, duracfes e texturas, caracterizadas de

modo especifico em trés secdes distintas.

A abordagem sobre estimulos composicionais pode adquirir outros vieses, enfatizando
um ou outro determinante do processo composicional. Escolhas de procedimentos, materiais,
técnicas e ferramentas composicionais podem ser motivadas por algo que inquieta o
compositor. Ernst Krenek enfoca as motivacdes de seu percurso como compositor afirmando
que, mais comumente do que compositores costumam verbalizar, hd uma tendéncia a
experimentacdo de procedimentos técnicos, ndo pela garantia de que determinada técnica
criativa possa provir materiais bem-sucedidos, mas por um sentido que pode ser considerado
oposto a esta objetividade: “[o compositor] ¢ atraido pelos tragos esotéricos [dos
procedimentos técnicos], cujos mistérios ele deseja compartilhar com os iniciados™® (Krenek
1967, 37). Nado saberia explicar exatamente do que se tratam esses tracos esotéricos, mas
pode-se observar que a énfase de Krenek é que as motivacdes do compositor em relacdo ao
uso de determinada técnica composicional ndo se deve a sua eficacia na geracao de materiais,
mas a algo além do nivel material. Os tracos esotéricos sugerem uma transmissao espiritual
de conhecimento, a convivéncia de discipulo e mestre, os iniciados. E uma afirmagio que
converge no que segue: “a influéncia que uma personalidade forte emana pode motivar um
compositor a direcionar seus esforgos criativos em vias similares.”'® (ibidem, 37). Nesse
sentido, compreendo que o compositor se refere a motivacdo como algo que se torna a razdo
de uma composicdo, que pde em movimento suas intencdes composicionais, seja um traco

expressivo, uma atitude composicional ou mesmo determinada técnica composicional.

O conceito de motivacdo torna-se bastante importante. Ele € utilizado frequentemente
nesta tese para se referir ao que suscita as intengfes composicionais e expressivas. A
abordagem de Krenek sobre motivagdo vai ao encontro do que afirmei sobre o processo
composicional de Sadness is a gun. Os recursos composicionais da cancdo, fonte da forca

expressiva que remete a personalidade do compositor, foram a motivacdo para que, em um

8 Cf.: (Lennon in Werner, 1971, 114).

% “He is attracted by its esoteric traits, whose mystery he craves to share with the initiated”.

10 «“The influence emanating from a Strong personality may motivate a composer to direct his creative efforts
into similar channels”.
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noOVOo processo criativo, eu direcionasse minhas intengdes no mesmo sentido, para que
compartilhasse com meus proprios termos o que compreendo da cancdo e do universo
musical que ela representa. E ainda vai além: trata-se dos tracos de uma tradicéo, da vivéncia
e de significados que se deseja compartilhar. A composi¢do de Sadness ndo tratou de utilizar
0s materiais da cancao, embora o faca em determinados momentos. A motivacdo remetia ndo
especificamente a peca como um dado material, mas a minha experiéncia com ela, ao modo
como a ouvi e como me surpreendi com sua potencialidade expressiva. A memoria afetiva de

escuta da peca é fonte de motivacdes.

Outro viés para abordar a motivacdo relacionada a experiéncia com escuta de alguma
musica € compreender o ato composicional como uma continuacdo dessa experiéncia. A
escuta — ou a leitura, lembranca, escuta interna, imaginacdo de uma musica — pode ser
associada ao processo de andlise e se estender a composi¢do. O compositor Paulo Lima
vislumbra a experiéncia musical e a analise como um continuo: uma experiéncia musical
motiva a analise, a qual provoca novas escutas, por consequéncia, estimula novas descobertas
analiticas, as quais necessitam de novas escutas... Com efeito, compreende-se o “campo
analitico como uma espécie de continuum que se inicia diretamente na experiéncia musical e
que se espraia na direcdo de fazeres musicais.” (Lima 2005, 42). N&o é precipitado afirmar
que a experiéncia musical se estende aos fazeres composicionais. A experiéncia com
determinada musica, a reflexdo e a composicdo musical podem coabitar o mesmo territorio de

interesses criativos, em um amalgama de fazeres musicais.

Entendo que toda sorte de experiéncias musicais motiva sua continuagao no processo
composicional. A escuta e as praticas instrumentais estendem-se a composi¢do, ao
estimularem a imaginac&o criativa e as intengdes composicionais. E nesse sentido que Cecilia
Salles (1998, 53) descreve a materializacdo sensivel como uma rede de relagdes da criacdo
artistica com imagens as quais contém uma excitagdo, um desejo de concepcdo de algo. O
que, nesta tese, chamo de estimulo e motivacdo é semelhante ao que Salles trata como uma
provocacao ao artista: inscricbes em um muro, conceitos cientificos, um ritmo e mesmo
imagens de infancia, um grito, sonhos e experiéncias da vida cotidiana sdo elementos que
provocam a imaginacdo criativa, os quais sdo uma gota de luz em sua producdo. Segundo
Salles, “O fato que provoca o artista ¢ da maior multiplicidade de naturezas que se possa

imaginar.” (1998, 55). Esta complexidade de elementos que se relaciona a imaginacdo

criativa do artista constitui a motivacéo e o estimulo ao ato de criacéo.
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Mesmo fatos subjetivos e amplos, como uma memoria de infancia, podem ser
observados como estimulos as intengdes composicionais. O modo como Salvatore Sciarrino
(1947) aborda Efebo con Radio (1981) exemplifica a diversidade de natureza de motivacoes.
O compositor menciona uma memoria afetiva como ideia basica para a composic¢éo da pega.
Para descrevé-la, o autor lembra-se da imagem autobiografica de um garoto esperto frente a
um radio, mexendo nos botdes de troca de estacdes e se divertindo ao ouvir sons eletrénicos

das interferéncias na transmiss&o (Sciarrino, 2008)**.

Esta imagem mnemodnica acompanha e define as escolhas do processo criativo,
motivando as inten¢des composicionais. O titulo da peca sugere uma imagem antiga: é um
efebo e ndo um ragazzo. Os sons de hits que o efebo ouvia nas transmissdes radiofonicas
retornam como material composicional e as interferéncias eletrénicas no receptor de ondas
curtas motivam o engendramento de timbres orquestrais. Entendo que, do mesmo modo que o
efebo se divertia ao ouvir os hits transmitidos pelo radio entre as interferéncias de sons
estranhos, Sciarrino decerto se diverte ouvindo a montagem sonora da orquestra transmitindo

os hits com interferéncias texturais sobre eles.

Constatam-se trés niveis de escolhas de Efebo con Radio motivadas pela memoria
autobiogréafica. Nos materiais composicionais: “um ponto de partida para a composigdo foi o
estudo sistematico de hits do século XX”; nas técnicas composicionais e de instrumentagdo:
“os trés niveis (de interferéncia) da transmissdo correspondem a trés tipos diferentes de
técnica composicional e instrumentagdo”; na forma musical: “a articulagdo dos elementos se

distancia do ilusionismo e cria uma forma apropriada, chamada montagem sonora”?

(Sciarrino 2008).

A mdsica de Sciarrino exemplifica que o estimulo néo est4 isolado no nivel das ideias
metafdricas, que ndo se trata de uma inspiracdo exterior a masica que foi traduzida em sons e
que o estimulo tampouco é um modelo repetivel a ser seguido ou reproduzido: o estimulo é
parte do processo composicional e da peca composta. Nesse sentido, € importante salientar
que constatar a motivacdo ou evidenciar o contexto de composicdo da peca ndo leva

propriamente ao estudo do processo, e que o foco deste trabalho é estudar o contexto da

11 «A smart child who would have fun making electronic sounds by pressing channel buttons”. As fontes
bibliogréaficas dos excertos citados sdo do encarte do CD da gravacdo, escritos pelo proprio compositor, e da
partitura da peca.

12 «p starting point for the composition was a systematic study of 20" century hits songs...”. “To these three
levels [of electronic interference] there are three different kinds of composition technique and instrumentatiosn ”.
“Finally, one should note the unreality of articulation... that seeks to produce a distance from effective
illusionism, and creates a more appropriated form, namely Sound Montage”.
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composicdo e sua relacdo com o estimulo, visando levar ao estudo do processo
composicional. Fazendo uso das palavras de Salles, afirmo que a abordagem desta tese busca
compreender “como esse tempo € espago, em que o artista esta imerso, passam a pertencer a
obra” (C. Salles 1998, 38) e como eles se projetam no fazer composicional. Por esta razdo,
seja qual for a natureza do estimulo, ele motiva as intencdes composicionais, acompanha as
decisbes do ato de criacdo e se manifesta como parte do contetdo da peca. Todos 0s
exemplos citados confluem ao mesmo ponto, o qual embasa a abordagem conceitual da

presente tese: 0 compor como resposta a estimulos.

1.2. Enunciado e enunciado estético

A premissa do compor como resposta a estimulos e motivagbes engloba o continuo
entre fazeres musicais, bem como sugere meios para observar como estimulos levam as
investigacGes do processo composicional. Tal abordagem pode ser ampliada com recursos
conceituais da teoria da criacdo literéria, especificamente nos desdobramentos do enunciado
responsivo, a luz do qual toda acdo humana é um enunciado que responde a outros
enunciados em uma cadeia continua, desde uma fala cotidiana a um tratado cientifico, de uma
carta com contedo informativo a um romance literario. Um enunciado é a acdo expressiva
individual que liga o sujeito enunciador a um contexto especifico, determinado pela interacédo
com outros enunciados.

O conceito de enunciado responsivo estad presente em parte do trabalho de Mikhail
Bakhtin (1997, 279-326) sobre seus estudos da linguagem focados na pesquisa em estética da
criacdo verbal. Bakhtin promulga que expressdes verbais ndo devem ser compreendidas
unicamente pelo sentido léxico e abstrato das palavras, mas pelo contexto enunciativo,
incluindo ai os fatores historicos, sociais e culturais determinantes em sua criagdo. O
enunciado torna-se algo que pertence a um sujeito contextualizado histérica e socialmente, é
provido por sua intengdo e pela interagdo com outros sujeitos. Desse modo, Bakhtin enfatiza
que a completude do sentido de uma expressdo verbal tem seus débitos com a perspectiva do
sujeito enunciador, do contexto social e dos parceiros com guem o sujeito interage, além da

carga verbal e semantica dos usos da lingua. Com efeito, percebe-se que, para o autor, toda
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acdo e toda atividade humana é uma resposta a outras acdes e atividades, a partir da posicao
intencional e volitiva de um sujeito sobre seu meio.

Para elaborar o conceito de enunciado concreto, a dindmica interativa e o contexto que
cabe a enunciagdo, Bakhtin desenvolve a perspectiva responsiva, na qual um enunciado é
sempre a resposta de outro enunciado demarcado pela fronteira entre os sujeitos falantes e por
uma situacao propria. Esta perspectiva de alternancia de enunciados e fronteiras entre sujeitos
falantes é exemplificada como uma metafora a um didlogo, pressupondo uma rede continua
de respostas, na qual um ouvinte hipotético compreende um enunciado determinado e,
simultaneamente, adota uma atitude “responsiva ativa” (Bakhtin 1997, 290)*. Nesta rede
responsiva, ambos os interlocutores possuem fungées ativas, mesmo a funcdo de ouvinte, na
medida em que toda a compreensdo é uma forma de resposta. De um modo ou de outro, o
ouvinte que compreende um enunciado torna-se locutor de um novo enunciado em resposta
ao que compreendeu. O sentido de um enunciado s6 é completo quando os dois sujeitos
interagem, o locutor direcionando seu enunciado ao ouvinte e 0 ouvinte compreendendo e
respondendo ao enunciado.

Aproximar a premissa do compor como resposta a luz do conceito de enunciado
estimula a pensar que o compositor-autor** passa por um processo de compreensdo de algo
que antecede sua acdo criativa. No sentido continuo da cadeia responsiva, uma resposta nao
extingue a interacdo — algo impossivel para o conceito de enunciado. Para isso, toda
enunciacdo possui duplo destinatario: o autor-compositor responde ao que o antecedeu, mas
também direciona sua enuncia¢do a um hipotético ouvinte, o qual se tornara locutor.

De acordo com Bakhtin, a dindmica interativa criada nos direcionamentos da resposta
é parte inerente do enunciado. Nessa perspectiva, para compreender um enunciado ndo se
deve atentar unicamente ao contetdo verbal no sentido léxico e gramatical da fala, mas, em
pesos e medidas iguais, ao conhecimento da situagdo interativa que possibilitou a enunciacao.
Dessa forma, Bakhtin desenvolve a perspectiva responsiva e engloba o contexto como um
horizonte social no qual os interlocutores interagem como parte do sentido que as agles
enunciativas carregam. Este aspecto revela uma faceta inacabada do enunciado, pois seu
sentido completo s6 é revelado quando se considera a posi¢do volitiva dos demais envolvidos

na enunciacdo e de seu reconhecimento da situagdo constitutiva. A premissa do enunciado

3 1talico no original. Todos os destaques dos textos citados (italico, grifos, etc.) sdo da edicéo original, exceto
quando anunciado.

¥ Compositor-autor como analogia ao escritor-autor de Bakhtin. Entende-se escritor-autor, escritor-ouvinte,
escritor-personagem como trés consciéncias do mesmo escritor-pessoa. Como consequéncia, 0 ouvinte-pessoa
também possui as consciéncias de ouvinte-escritor e ouvinte-personagem, conforme abordo a frente.
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incentiva a recontextualizacdo de todos os aspectos percebidos a partir da vivéncia de cada
sujeito, uma vez que sua posicdo volitiva é englobada como parte do sentido de sua
expressao.

O estudo de Voloshinov (1976, 93-116) corrobora o desenvolvimento do conceito de
enunciado como resultado da interacdo entre individuos em um contexto concreto bem
demarcado. O autor ¢ pontual: “qualquer que seja o valor dado a parte puramente verbal do
enunciado, por mais sutilmente que se definam os fatores fonéticos, morfoldgicos e
semanticos da palavra..., ndo se avangara um simples passo para o entendimento do sentido

total de qualquer coléquio™®®

(ibidem, 99). O autor avanca no desenvolvimento da
compreensdo de um enunciado além do sentido Iéxico da fala, ao desdobrar a nocdo de
sentido percebido e sentido presumido como a completude do enunciado. O sentido
percebido corresponde a primeira etapa de compreensdo, que se refere ao conhecimento da
‘parte puramente verbal’, enquanto o sentido presumido do enunciado se refere aqueles
elementos o0s quais sdo percebidos na situacdo constitutiva do enunciado. O sentido
presumido € de importancia no estudo de Voloshinov, por meio desse aspecto, o autor cria
uma situacdo constituinte para os interlocutores do enunciado, na qual eles se reconhecem,
avaliam e observam a situacdo como algo que pertence ao sentido do que eles estdo
comunicando. Com esta situacdo delineia-se um horizonte espacial especifico e 0s pontos nos
quais os interlocutores estdo unidos formam a parte presumida de um enunciado. Toda
expressao, toda manifestacdo se tornam associadas ao sentido presumido (idem). Assim, 0s
dois passos para compreensdo de um enunciado correspondem ao conteddo verbal e ao
conteudo extraverbal do enunciado, respectivamente.

A partir desses fatos, salienta-se que toda fala e todo coléquio possuem elementos
atribuidos ao contexto e a posi¢do volitiva dos interlocutores. Este é 0 aspecto determinante
da teoria da enunciacdo de Voloshinov, pois a avaliagcdo do contexto extraverbal, a percepcao
e 0 reconhecimento do horizonte espacial séo a janela pela qual o autor observa o enunciado
como signo ideoldgico, o qual manifesta a posigdo volitiva do interlocutor, refletindo e
refratando sua posi¢do concreta como ser no mundo. Esta afirmacdo elucida o que diferencia
a fala do enunciado, ao se referir as expressdes verbais: a compreensdo da carga ideoldgica

do enunciado vai além da léxica da fala.

15 «\WWhatever pains we take with the purely verbal part of the utterance, however subtly we define the phonetic,
morphological, or semantic factors of the word well, we shall still not come a single step closer to an
understanding of the whole sense of the colloquy”.
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Aproximar esta carga ideoldgica da arte, de maneira a pensar no artista como sujeito
ativo no mundo, explicita o papel das interacdes sociais na criacdo artistica e evidencia o
contexto histdrico-social refletido nas expressdes, e mais: vincula toda manifestacdo artistica
a posicao volitiva do individuo e a seu contexto. Ndo é precipitada uma aproximagdo do
estudo da criacdo artistica a perspectiva do enunciado e de toda sua carga social e volitiva
implicita. Salles corrobora este fato ao afirmar que um artista esta inserido em um ambiente
social, seu tempo histérico que o coloca lado a lado com os contemporaneos (bem como seus
parceiros de outras épocas passadas e das futuras). Igualmente, o tempo e 0 espago nos quais
0s objetos a serem criados estdo inseridos sdo Unicos e dependem do modo como o artista 0s
caracteriza ¢ da forma como os objetos artisticos “se alimentam do tempo e espago que
envolvem sua produgdo.” (C. Salles 1998, 38). A afirmacédo de Salles também vai ao encontro
da questdo interativa, na medida em que considera que a obra é caracterizada pela posicao
volitiva do artista, pelo horizonte espacial e pelo modo como ele se relaciona com seu tempo
histdrico e social. Observa-se que a importancia da situacao responsiva é, portanto, aspecto
central no conceito de enunciado, enfatizado pelo dialogismo de Bakhtin, pelo contetdo
extraverbal de Voloshinov, bem como pelas caracteristicas citadas por Salles no &mbito da
criacdo artistica.

A situacdo interativa que Bakhtin constroi como contexto da enunciagdo responsiva é
aludida a metafora a um dialogo entre dois interlocutores, mais especificamente como
analogia a troca de réplicas de um dialogo com as fronteiras bem determinadas entre os
sujeitos falantes. Assim, um enunciado passa a ser analisado por dois fatores: “a alternancia
dos sujeitos falantes” e o “acabamento exaustivo do tema do enunciado” (Bakhtin 1997, 294-
295).

A alternancia de sujeitos esta implicita pela ideia dialdgica: “todo 0 enunciado
comporta um comeco e um fim absoluto: antes de seu inicio, ha o enunciado dos outros,
depois de seu fim, hd os enunciados-resposta dos outros.” (Bakhtin 1997, 295). Ao
compreender as fronteiras de um enunciado — seu comeco, meio e fim — o ouvinte pode
manifestar-se como locutor, cumprindo a premissa de que ‘depois de seu fim, ha outros
enunciados-resposta’. Na esfera verbal cotidiana, o ato responsivo ¢ no nivel pratico e
concreto da pergunta-resposta, assercdo-objecdo, ordem-execucdo, ainda que englobe a
compreensdo ativa muda, ou mesmo um ato-resposta baseado em determinada compreenséo.
Assim, ha vieses diferentes para observar as trocas de réplicas.

Os dois fatores de compreensdo do enunciado séo interligados, pois a alternancia de
réplicas (primeiro fator) implica a compreensdo do acabamento do enunciado, sendo este o
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segundo fator. Para Bakhtin, o acabamento de um enunciado depende da compreensdo de
outros trés fatores: a exaustdo do tema do enunciado; o intuito responsivo; as escolhas tipicas
de estruturacdo do género do acabamento do enunciado (Bakhtin 1997).

Dentre os fatores do acabamento do enunciado, o primeiro — exaustdo tematica — tem
a definicdo menos exata, pois varia conforme as circunstancias da enunciacdo. Em certas
esferas, um tema pode ser absolutamente exaurido, pois € abrangido em um género de
discurso padronizado e bem estabelecido. Uma carta, uma ordem proferida, um texto
informativo: cada uma dessas situagdes possui um tema que pode ser predeterminado e,
cumprindo sua funcdo comunicativa, é considerado esgotado. Na criacdo artistica, o tema do
enunciado é mais amplo, pois 0 objeto tematico é inesgotavel. Porém, ao inserir 0 objeto
teméatico em um processo de criacdo especifico, ele recebe um acabamento relativo, nas
condicgdes precisas dos objetivos e focos, em um limite determinado pelo autor. Como
definicdo, o acabamento é a compreensdo do desfecho do enunciado: um tema é esgotado
quando o locutor expressa tudo que deseja em circunstancias e condicfes precisas. Nesse
sentido, observa-se que o primeiro e o segundo fator séo interdependentes, pois 0 acabamento
do objeto tematico depende das intencdes individuais do locutor.

O segundo fator — a intencdo do autor — norteia as escolhas da enunciacdo, desde a
escolha do objeto tematico até a estrutura formal — géneros do discurso — de que o locutor faz
uso na enunciacdo. De acordo com o0 estudo de Bakhtin, ao compreender a intencdo do
locutor, o0 ouvinte é capaz de perceber a totalidade do enunciado. A intencdo também € o fator
que leva o ouvinte a fungdo de locutor, representa o ‘querer dizer enunciativo’. Toda e
qualquer acdo humana é um enunciado, na medida em que seja considerada como a expressao
de uma inteng&o individual.

O terceiro fator — as formas tipicas de géneros discursivos — é o caminho pelo qual
Bakhtin fundamenta sua teoria sobre os géneros do discurso. Segundo o autor, o querer-dizer
do locutor realiza-se, acima de tudo, na escolha de um género de discurso, quando encontra
uma esfera de comunicacdo verbal apropriada e desenvolve seu intuito discursivo no género
escolhido. O género dos discursos assume importancia central tambem na elaboracdo da
dindmica responsiva do enunciado, pois, para Bakhtin, “aprender a falar ¢ aprender a
estruturar enunciados” (Bakhtin 1997, 303). Tal afirmagdo se fundamenta na perspectiva
responsiva do enunciado, pois se entende que é na dinamica continua de respostas que se
aprendem os géneros discursivos, na forma prosaica da lingua em seu uso concreto: “Se ndo
existissem os géneros de discurso e se ndo 0s dominassemos, se tivéssemos de cria-los pela

primeira vez no processo da fala, se tivéssemos de construir cada um de nossos enunciados, a
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comunicacdo verbal seria quase impossivel” (ibidem, 302). Os géneros de discurso
distinguem o uso concreto de um enunciado das formas estaveis do uso da lingua. Um género
pode comportar uma estrutura mais ou menos organizada, que depende da esfera social: dos
niveis mais padronizados, estreitamente oficiais, aos menos estruturados que comportam a
estrutura a dada entonacdo expressiva. A esfera cotidiana e concreta do uso da lingua forma o
género primario do discurso®.

Compreendo que o querer-dizer € um fator interdependente entre as escolhas sobre o
objeto temético e as formas de estruturacdo do enunciado. Este fator molda o sentido da
expressdao do individuo como determinante na enunciacdo. Bakhtin evidencia a intencdo do
autor na enunciacdo: “Este intuito determina a escolha, enquanto tal, do objeto, com suas
fronteiras [...] e o tratamento exaustivo do objeto do sentido que lhe é préprio. Tal intuito vai
determinar também, claro, a escolha da forma do género em que o enunciado sera
estruturado.” (Bakhtin 1997, 301); isto é, ha uma intencdo expressiva que determina 0 modo
de caracterizacdo da enunciacdo. Outro foco do intuito responsivo € a expressdo do individual
que se dirige ao coletivo. O intuito individual é o plano subjetivo, imaginativo, interno e da
psique do sujeito, que se direciona ao coletivo social, ao horizonte espacial, o qual €
considerado como o plano objetivo. De acordo com o0s estudos de Bakhtin, mesmo o plano
individual e imaginativo da psique do sujeito é resultado de uma construcdo social. No
entanto, esta construcdo social € uma determinante complexa que envolve toda a vivéncia do
interlocutor, engloba todos os enunciados que a antecedem. A intencdo do interlocutor

determina, portanto, as dire¢fes da enunciacao.

O intuito, o elemento subjetivo do enunciado, entra em combina¢do com o objeto do
sentido objetivo para formar uma unidade indissoltvel, que ele limita, vincula a
situacdo concreta da comunicacdo verbal, marcada pelas circunstancias individuais,
pelos parceiros individualizados e suas intervencBes anteriores: seus enunciados.
(idem).

18 <O relato familiar, a carta (com suas variadas formas), a ordem militar padronizada, em sua forma laconica e
em sua forma de ordem circunstanciada, o repertério bastante diversificado dos documentos oficiais..., 0
universo das declaracdes publicas (num sentido amplo, as sociais, as politicas), além das variadas formas de
exposicdo cientifica e os modos literarios (desde o ditado até o romance volumoso)” (Bakhtin 1997, 280). Mais
a frente o autor amplia a defini¢do dos modos literarios: “Em sua grande maioria, os géneros literarios sao
géneros secundarios, complexos, que sdo compostos de diversos géneros primarios transformados (réplicas de
didlogo, narrativas de costumes, cartas, diarios intimos, documentos, etc.)” (idem, 325).

“Os géneros secundarios do discurso — 0 romance, o teatro, o discurso cientifico, o discurso ideoldgico, etc. —
aparecem em circunstancias de uma comunicacdo cultural, mais complexa e relativamente mais evoluida,
principalmente escrita: artistica, cientifica, sociopolitica. Durante o processo de sua formagdo, esses géneros
secundarios absorvem e transmutam os géneros primarios (simples) de todas as espécies, que se constituiram em
circunstancias de uma comunicagdo verbal espontdnea”. (Bakhtin 1997, 281). Dependendo da edi¢ao, aparecem
os termos género discursivo de segunda ordem, ou género segundo.
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De acordo com Bakhtin, a completude do enunciado engloba o fator subjetivo da
intencdo individual, fruto da posicdo volitiva, e o fator objetivo, da insercdo na cadeia
responsiva. A soma destes dois lados é compreendida pelos interlocutores como o todo do
enunciado por meio da identificacdo da intengdo do locutor: “é por isso que os parceiros
diretamente implicados numa comunicacdo, conhecedores da situacdo e dos enunciados
anteriores, captam com facilidade e prontidao o intuito discursivo, o querer-dizer do locutor”
(idem) e nas primeiras palavras da enunciagdo podem perceber a totalidade do enunciado.

Estes fatos constroem a realidade de um enunciado no plano ético, a partir da
dindmica interativa e da posicdo volitiva dos autores. Tais aspectos fundamentam o
enunciado como uma acao individual, a qual tem um contexto construido pelos parceiros para
quem a acdo individual se dirige. Com efeito, a enunciacdo depende de um destinatario.
Porém, mesmo um enunciado concreto pode compreender um destinatario de diversas
naturezas, pode ser presumido, nem sempre pelo autor, mas pela propria acdo enunciativa.
Tal parceiro dialogico pode ser indeterminado, ou mesmo um “sobredestinatario” (Brait e de
Melo 2013, 72). Mesmo que 0 ato de enunciacao seja mudo, interno e para si proprio, mesmo
na negacao de que se dirige a alguem, uma faceta do destinatario se desdobra.

Diversos autores corroboram esta largueza de potenciais destinatarios, pois, em parte,
é 0 que caracteriza o perfil de cada estudo baseado no conceito de enunciado. Segundo
Benveniste, no momento em que o locutor se posiciona em tal funcdo, ou seja, no ato de
expressao individual, a dire¢cdo do enunciado ja € presumida: “imediatamente, desde que ele
se declara locutor e assume a lingua, ele implanta o outro diante de si, qualquer que seja o
grau de presenca que ele atribua a esse outro” (Benveniste 1989, 84). Benveniste exemplifica
afirmando que, mesmo um mondlogo, no qual um sO sujeito se manifesta, possui um
destinatario e tem o ‘outro’ implicito. Um mondlogo € classificado, embora sua aparente
individualidade, como uma variedade de um dialogo interiorizado “entre um eu locutor ¢ um
eu ouvinte” (ibidem, 87). H4 um entendimento da interacdao baseada no principio do ato de
enunciacao, a qual torna axiomatico que toda expressao engloba um hipotético ouvinte, mas,
ao mesmo tempo, demonstra que esse ouvinte ndo se constitui pela concretude de uma pessoa
que ouve o enunciado. Com efeito, a concepgédo da situacdo e do direcionamento em um
enunciado pode se estender além do plano ético. Esta largueza de possiveis contextos e
destinatarios do enunciado abre caminho para a abordagem do enunciado no plano estético.

Uma obra de arte, na perspectiva do conceito de enunciado, é entendida a partir dos
mesmos fatores constitutivos do enunciado concreto. Isto é, o sentido de uma obra de arte

passa a ser vinculado a um contexto especifico, a um sujeito, cuja posicdo volitiva é
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representada pelas escolhas as quais delineiam a criacao artistica. Para exemplificar os fatores
da abordagem artistica do enunciado, cito alguns pontos. Nos géneros secundarios'’, a
enunciacdo é identicamente delimitada pela alternancia dos sujeitos interlocutores, mesmo
compreendendo que as fungdes de interlocutores e ouvintes sejam imanentes e que 0S
horizontes sociais sejam manifestos pela individualidade do sujeito. A obra artistica, assim
como as trocas de réplicas em um dialogo, busca respostas, uma compreensao responsiva
ativa, busca exercer algum tipo de estimulo, suscitar sua apreciacdo critica. Na criacao
artistica, uma obra representa as fungdes imanentes dos interlocutores de um dialogo, mesmo
que realizadas por uma sé pessoa.

As escolhas que competem ao ato da criacdo artistica podem ser observadas a partir
do carater interativo entre fungBes imanentes da obra, conforme a ideia de um
sobredestinatario ou de um destinatario presumido. Voloshinov direciona o foco para a
producdo literdria, a fim de demonstrar a interacdo entre as funcbes imanentes como
carateristica da enunciacdo estética e destaca trés sujeitos, trés consciéncias que atuam na
expressdo criativa de um escritor-pessoa: o autor, o leitor e o herdi (personagem). O modo
como 0 escritor-pessoa caracteriza um personagem € um exemplo do direcionamento dos
enunciados, estabelecendo a interagdo entre os sujeitos imanentes: “A simples selecdo de um
epiteto ou uma metafora ja € um ato de avaliacdo ativo orientado em duas dire¢es — em
direcio do ouvinte e em direcio do her6i”*® (Voloshinov 1976, 107). As consciéncias
imanentes a enunciacdo estética (no percurso criativo) — o autor, o herdi e o personagem —

devem ser compreendidos como entidades proprias da obra (idem);

Desse modo, nota-se que o enunciado no plano da vida — enunciado ético — constitui-
se de, ao menos, dois interlocutores (ainda que presumidos); o enunciado no plano da arte —
enunciado estético — engloba também os interlocutores que compreendem a interacao
dialogica, ainda que tais interlocutores sejam entendidos como funcgdes imanentes. As
escolhas convenientes as definicbes de personagens em um romance, por exemplo, sdo
analisadas conforme a interagdo entre autor e ouvinte ou, nas palavras de Voloshinov,

conforme um complexo e emaranhado conflito entre autor e ouvinte. O direcionamento ao

7 «Os géneros secundarios do discurso — 0 romance, o teatro, o discurso cientifico, o discurso ideolégico, etc. —
aparecem em circunstancias de uma comunicacdo cultural, mais complexa e relativamente mais evoluida,
principalmente escrita: artistica, cientifica, sociopolitica. Durante o processo de sua formacdo, esses géneros
secundarios absorvem e transmutam os géneros primarios (simples) de todas as espécies, que se constituiram em
circunstancias de uma comunicag¢do verbal espontanea”. (Bakhtin 1997, 281). Dependendo da edi¢cdo, aparecem
os termos género discursivo de segunda ordem ou género segundo.

18 «“The simple selection of an epithet or a metaphor is already an active evaluative act with orientation in both
direction - toward the listener and toward the heroes”.

29



ouvinte é pressuposto em circunstancias como as decisdes da entonacao lirica e das inflexdes
da voz dos personagens ¢ tem como condigdo subjacente “a absoluta certeza da simpatia do

ouvinte”®

(Voloshinov 1976, 113). Logo, a criacdo literaria, ainda que escrita por um soO
escritor-pessoa resulta da comunicagdo estética entre o escritor-autor, o escritor-ouvinte e o
escritor-heroi enquanto funcbes imanentes. As funcdes de autor, herdi e ouvinte constituem
outro tipo de horizonte espacial, outra estrutura que ndo € determinada pela materialidade
fisica. Mesmo o leitor é ativo na construcdo de sentido, pois suas interpretacbes de uma obra
séo direcionadas em resposta ao autor. Seu modo de compreender, por exemplo, a entoagéo

lirica escrita pelo autor € um modo de a ele responder.

Para Bakhtin, a alternancia dos sujeitos falantes na enunciacdo dos géneros
secundarios € mais complexa do que aquela do plano ético, sobretudo no que tange a
existéncia de um horizonte espacial fisico, no qual os interlocutores se reconhecem. No plano
estético, a alternancia de interlocutores ndo deve ser compreendida na dinamica de pergunta-
resposta, ordem-acdo, como no plano ético. As enunciagcdes na cadeia continua responsiva
dos géneros secundarios ndo se sucedem infalivelmente em imediato. A resposta pode

permanecer muda, pode demorar um lapso de tempo para ser respondida:

Neste caso trata-se, poderiamos dizer, de uma compreensdo responsiva de agdo
retardada: cedo ou tarde, o que foi ouvido e compreendido de modo ativo encontrara
um eco no discurso ou no comportamento subsequente do ouvinte. Os géneros
secundérios da comunicacdo verbal, em sua maior parte, contam precisamente com
esse tipo de compreensdo responsiva de acdo retardada (Bakhtin 1997, 292).

Como resultado da complexidade da cadeia responsiva em arte, Bakhtin constréi a
metafora de obra-enunciado, uma vez que, a0 mesmo tempo em que a obra é fruto de um
‘didlogo mudo’, de ‘respostas retardadas’, ¢ igualmente ela mesma um enunciado que dialoga
com outras obras em uma esfera cultural composta pelas “obras dos antecessores, nas quais o
autor se apoia, as obras de igual tendéncia, as obras de tendéncia oposta, com as quais o autor
luta, etc.” (Bakhtin 1997, 299). Ou seja, 0 compositor estd inserido em uma perspectiva
dialégica com outras obras, bem como com outros autores: “A obra é um elo na cadeia da
comunicacgéo verbal; do mesmo modo que a réplica do dialogo, ela se relaciona com as outras
obras-enunciado: com aquelas a que ela responde e com aquelas que lhe respondem, e, ao
mesmo tempo, nisso semelhante a réplica do dialogo, a obra estd separada das outras pela

fronteira absoluta da alternancia dos sujeitos falantes” (idem). As atividades criativas

19 “The underlying condition for lyric intonation is the absolute certainty of the listener’s sympathy”.
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movem-se em uma dindmica responsiva indeterminada, pela qual h4 uma posicdo volitiva

frente a outras posicoes.

Ha duas abordagens semelhantes, mas que enfocam fatores complementares como
argumento sobre o enunciado estético. Para Voloshinov, a interacdo entre as fungoes
imanentes constréi o enunciado estético. Por outro viés, Bakhtin compreende a dindmica
responsiva no ambito estético como a propria obra inserida em um dialogo entre obras-
enunciado. Observo, em ambas as perspectivas, um incentivo para desdobrar o estudo da
criacdo artistica no sentido da contextualizacdo da cria¢do de uma obra e que ela responde a
outras obras. Pode-se estabelecer como método de investigacdo a busca pela dindmica
interativa na qual a obra se insere e evidenciar os parceiros dialégicos, constituintes do
significado de uma obra. Por exemplo, na descri¢do de Sadness is a gun busquei focalizar o
modo com que a relagdo como autor-ouvinte, em uma compreensdo ativa, resulta em uma
obra-enunciado em resposta, por onde me torno autor-compositor. Esta constatacdo leva
diretamente a questdes composicionais, pois, estabelecendo o contexto de criacdo da obra, é
possivel evidenciar fatores os quais suscitaram a intencdo responsiva e passam a pertencer a
nova enunciagdo. Com isso cria-se uma rede de relagdes entre os elementos constitutivos de

uma composi¢do com outras.

1.2.1. Enunciado estético: dois exercicios

A partir destas duas perspectivas, traco dois exercicios analiticos para exemplificar
uma abordagem composicional do conceito de enunciado e da dindmica responsiva.

A interacdo entre parceiros de didlogo, como fungdo imanente do enunciado nas
decisbes criativas, pode ser exemplificada pelo modo como observo duas assercdes de
Karlheinz Stockhausen (1928-2007) sobre as motivacfes composicionais de Hymnen (1966-

1967). No texto que acompanha a gravagéo oficial®® da peca, € possivel observar a ideia de

% Diferentes textos escritos pelo proprio Stockhausen para situacBes diferentes sdo utilizados para esse
comentario: O texto Hymnen - National Anthems (1995, 127-139) se trata da transcri¢cdo de uma introducdo a
peca apresentada por Stockhausen em um programa de radio que antecede ao concerto de estreia. O texto do
programa do concerto de estreia em 1967 (ibidem, 119-125), com suplemento escrito em 1969 e um comentario
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resposta através da situacdo constitutiva, dos parceiros do didlogo (fungdes imanentes da
obra) e da intencionalidade expressiva.

Stockhausen estabelece uma situacdo constitutiva da composi¢cdo de Hymnen, cria
parceiros dialdgicos e discute a intencionalidade expressiva ao afirmar que “desde 1951,
tentei ndo compor ritmos, nem melodias, nem combinacBes harménicas e nem figuras
[musicais]; tentei evitar tudo que fosse familiar, conhecido de modo geral ou remanescente de
musicas ja compostas™?’; e complementar: “gradualmente, de obra a obra, inclui o fenémeno
de orientacdo musical na composi¢do™?* (Stockhausen 1995, 130).

Considero que Stockhausen contextualiza, nesta afirmagdo, uma situacdo constitutiva
de enunciacao, a qual é delimitada pela atuacédo de sujeitos imanentes. O compositor descreve
uma tendéncia estética (da qual era um dos representantes); reflete sobre mudancas em sua
perspectiva composicional; confirma a consciéncia do compositor sobre o periodo histérico
no qual a peca estd imersa; dad a devida importancia a esse contexto no processo
composicional. Refiro-me aos parceiros dialdgicos como as partes que constroem a situacédo
descrita: a musica de 1951 estd no papel do outro como locutor e o proprio compositor, no
papel de ouvinte. Quando Stockhausen afirma a orientacdo nos materiais de sua peca, coloca-
se como locutor e estabelece um outro como o ouvinte, aquele a quem deseja direcionar sua
musica: Stockhausen cria a dire¢do dupla de sua resposta ao responder a estética musical de
1951 e ao direcionar suas escolhas composicionais ao ouvinte. Mais a frente, Stockhausen
alude a intencionalidade expressiva, ao orientar e direcionar a percepgao dos sons da pega: “é
possivel, devido a esses eventos sonoros conhecidos [os hinos], orientar-se no campo dos

sons desconhecidos, do mundo dos sons eletronicos’ (ibidem, 130)%.

Nesse comentario, observo como o autor-compositor reconhece enunciados que o

antecedem e direciona sua resposta a outros enunciados que o seguem. Locutor e ouvinte sao

para integrar a publicacdo da série de gravagOes da Stockhausen Complete Edition, escrito em 1991. As
diferentes datas, no entanto, ndo interferem no posicionamento do compositor sobre a peca, pelo contrério,
corroboram a consciéncia do compositor sobre esses detalhes da peca e sua devida importancia para a
compreensdo de Hymnen.

2 «Sjnce 1951, | have attempted to compose neither known rhythms nor melodies nor harmonic combination
nor figures, to avoid everything which is familiar, generally known or reminiscent of music already composed ”.

22 “Gradually, however, from work to work, I included musical orientation phenomena in the composition™.

2 «|It is possible, due to these know sound events, to orient oneself in the realm of the unknown, electronic sound
world”. Para Stockhausen, sons conhecidos sdo aqueles remanescentes de musicas ja compostas ou aqueles cuja
referencialidade indicial é predominante na escuta - sons que possuem nome relacionado a fonte sonora, como a
percepcdo dos sons percussivos com sons de pele, sons de madeira, sons de metal. Os hinos, no caso, séo
exemplo de sons reconheciveis: “National anthems are the most familiar music imaginable”. (1995, 122). Com
o termo sons ndo conhecidos, por consequéncia, o autor se refere aqueles sons que ndo podem ser considerados
como remanescentes de combinac8es de sons e siléncios, nem ser reconheciveis por sua fonte sonora ou mesmo
por seu carater indicial, sdo os “new, abstract sound shapes, for which we have no names” (ibidem, 123).
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funcbes imanentes do mesmo autor-pessoa, atuando no plano da obra, resultante da
intencionalidade expressiva em categorizar determinados sons como ‘sons conhecidos’,
pressupondo uma categorizagdo também aos sons ‘ndo conhecidos’, como base para estipular
uma percepcdo musical processual. Consequentemente, Stockhausen estabelece um critério
de subjetividade e objetividade condizente a nocdo de subjetivo como o0s aspectos
intencionais e individuais, e a de objetivo como as questdes que convém ao contexto e ao
horizonte social dos individuos. Conforme afirmei em outro momento, “0S hinos,
objetivamente reconheciveis pelo ouvinte, quando inseridos em um contexto de
transformacgdes musicais assumem, subjetivamente, um novo aspecto no novo contexto”
(Mendes 2009, 125-126). Isto &, o compositor pressupde o reconhecimento objetivo de um
contexto para o qual as pecas citadas remetem (os hinos, no caso), e reconhece que o modo
como o ouvinte contextualiza estes elementos depende de fatores subjetivos.

Em outro momento, quando Stockhausen afirma que “esses comentarios gerais das
minhas intencdes ndo me identificam como masico - qualquer um poderia pensar tais coisas”,
coloca-se no papel de ouvinte e, quando prossegue, afirmando “agora posso, talvez, falar
algumas palavras sobre Hymnen propriamente™®* (Stockhausen 1995, 133), estabelece-se
como o locutor novamente. Esta mudanca de funcdo também representa sua intencionalidade
expressiva, 0 modo como deseja apresentar verbalmente o conteldo expressivo da peca e
seus processos de composicdo. E curioso constatar que ha uma diferenca na maneira como o
autor se refere a obra em cada situacdo. Quando afirma estar no papel de ‘um ndo musico’,
Stockhausen faz uma abordagem interpretativa da situag@o constituinte, ponderando sobre as
transformacdes estéticas que marcam o periodo de 1951 até 1966 e sobre a percepc¢do da
forma como processo. Porém, quando esta no papel de “falar sobre Hymnen propriamente”,
articula um discurso muito mais descritivo das secGes da peca, de seus materiais e objetos
sonoros, com abordagem mais técnica sobre o processo de composic¢do, como a descricdo dos
quatro centros da peca, a apresentacdo dos conceitos de referencialidade (‘sons conhecidos’ e
‘sons novos’) e do processo de transformagao e modulagao (ibidem, 136-138). Nota-se que a
mudanca de voz entre ouvinte e locutor destaca como o0 proprio compositor concebe 0

contetido expressivo de sua pega.

Nesse comentario, todo o argumento esta enunciado pelo compositor-pessoa na

funcdo de ouvinte e criador. Diferencio essa afirmacdo da anterior pela esfera na qual as

2 «This general commentary of my intentions, which do not identify me so much as a musician - anyone could
think such things - now | can perhaps, in addition, say a few words about HYMNEN itself”.
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funcbes imanentes da obra atuam. No primeiro comentario, ambas as funcfes estdo no plano
do didlogo da obra (plano estético), enquanto, neste ultimo, as funcdes do autor (ainda que
atuadas pela mesma pessoa) estdo no plano concreto (plano ético). N&o seria precipitado
observar a tal mudanca de voz entre as funcBes como a questdo das entonac@es liricas, as
quais Voloshinov fez referéncia (citado anteriormente), e perceber que é a certeza da

compreensdo do ouvinte que determina a entonacao.

Com esses exemplos sobre Hymnen, pode-se observar o sentido presumido como a
situacdo constituinte, os parceiros dialdgicos e a intencionalidade expressiva. E importante
atentar um Gltimo aspecto que diz respeito a como esse contexto passa a pertencer a obra, isto
é, qual a questdo composicional que interpreto nesse texto. A composicdo de Hymnen é o
apice de uma superacdo entre correntes estéticas da época. Ao mostrar as nocdes de
referencialidade como uma contraposicdo a abstracdo dos elementos sonoros, bem como ao
mostrar a escuta do contexto de cada som como a forma de compreendé-lo, 0 compositor
promulga seus anseios em unir aspectos concernentes as estéticas da elektronische Musik e da
musique concréte, o que o subtitulo da pega ja anuncia: “Hymnen (elektronische und konkret
Musik)”. Esta questdo se refere a natureza dos sons, os quais se constituem de fontes
concretas — como gravacdes de hinos, sons de vozes — e de fonte eletrébnica — como 0s
préprios sons criados eletronicamente — e indica noc¢des sobre 0 processo de composi¢éo, ao
depreender um processo composicional de natureza intuitiva que enfoca a transformacdo dos
sons pela manipulagéo eletronica, em concordéancia com o processo composicional baseado
em estruturas, 0 que caracterizou parte de sua producao musical. Naturalmente, uma anélise
completa dessa questdo demandaria um trabalho exclusivo para si. No entanto, esta breve
abordagem se justifica por demonstrar como aspectos composicionais podem ser deflagrados

a partir de uma perspectiva enunciativa da composicao musical.

Outro desdobramento do enunciado estético como o ato de responder as obras dos
antecessores, obras as quais se responde e aquelas que lhe respondem pode ser observado
como parte do estudo da composicdo musical. Uma pratica associada a estudos
composicionais € a pesquisa sobre ou um compositor, ou um grupo de obras, ou ainda um
preceito técnico especifico, entre outras possibilidades, e a composi¢do de uma pega como
resultado da investigagdo, de modo sistematico, em um meio termo entre analise e
composicdo. Nesses casos, 0s parceiros dialogicos sdo estabelecidos, conscientemente

definidos e estipulados, bem como o outrem a quem a pesquisa se dirige.
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Um exemplo de estudo da composi¢do como resposta a outras composi¢des pode ser
observado no ambito académico. No capitulo final de sua tese de doutorado, Angelo Castro
(2007) apresenta uma composi¢cdo musical como parte da concluséo, sendo sua peca
Talvezmusica uma sintese do trabalho analitico: “Uma das grandes motivag¢des que iniciaram
a realizacdo desse trabalho foi a ideia de gerar, no escopo da composi¢cdo musical, uma
possivel resposta a Fernando Cerqueira” (Castro 2007, 169). Essa afirmagdo corrobora, de
maneira pontual, a ideia proposta na presente tese sobre a composi¢do como resposta,
deixando claro que esta maneira de entender determinado processo composicional é uma
motivacdo composicional: foi o desejo de resposta que levou o compositor a acao.
Prosseguindo, Castro questiona: “Quais seriam os pontos concretos a serem respondidos?...
Poderia ser uma copia perfeita, uma copia modificada, um negativo, uma dissidéncia, um
estrangulamento, uma desarrumag@o? Poderia ser um hibrido entre repeti¢do e negagdo?”
(ibidem, 169). Embora ndo argumente nem mencione 0 conceito de enunciado, € visivel a
semelhanca dessas assercOes e desses questionamentos levantados por Castro em relacdo a
descricdo de atitude responsiva, como afirma Bakhtin: ao perceber um enunciado, o
interlocutor “concorda ou discorda (total ou parcialmente), completa, adapta, apronta-se para
executar” (Bakhtin 1997, 291).

Nesse caso, ha uma situacdo especifica e constituinte, pois o processo composicional
foi intencionalmente construido para ligar as questfes levantadas na pesquisa a pratica
composicional. E importante observar que a construcdo dessa situacio é resposta a uma
motivacdo anterior vinda do orientador da pesquisa, para quem a aventura académica foi
“orientar um mergulho analitico voltado para o pensamento composicional de Fernando
Cerqueira, que também resultaria na constru¢ao de uma resposta compositiva” (Lima 2014,
226). Por essa constatacdo, observa-se a capacidade do ato composicional como uma

potencial resposta a outros atos composicionais.

Nesse exemplo a situagdo constitutiva da rede responsiva é especifica: o pesquisador
conscientemente reconhece os parceiros, 0 horizonte espacial e pressupde, a partir disso, as
ferramentas que constroem as respostas com o devido vinculo a pergunta. Ainda se pode
perceber a dindmica entre as funcdes imanentes constitutivas do enunciado. O pesquisador
(analista, estudante) esta no papel de ouvinte ativo, na fase das investiga¢cdes composicionais,
e estd no papel de locutor ativo, quando responde as investigagdes compondo. Como
resultado, a composicéo tera relacfes conscientes ao que ela responde, quer compartilhando

referéncias diretas, quer sendo base para a criagdo de modelos sobre os quais as decisdes
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criativas sdo feitas. Com esse comentario, demonstro, pela interpretacdo de uma situacéo
constituinte, a ideia de que a no¢do de composi¢do musical como resposta tem um fator: toda
obra est4 imersa em uma rede de relagGes com outras obras.

Ambos os exemplos refletem as situagfes e 0s contextos em que um enunciado
estético pode ser observado. Ha um aspecto relativo ao inacabamento de um enunciado em
relacdo ao modo como ele suscita respostas de um ouvinte. O inacabamento refere-se ao fato,
ja abordado, de que o sentido de um enunciado somente é completo quando o outro
interlocutor interage, traz sua carga de vivéncia, sua posi¢do volitiva e constréi um novo
contexto como parte constitutiva do enunciado, mesmo quando na funcdo de ouvinte.
Concluo que ha um inacabamento com determinadas correntes estéticas que motivou
Stockhausen a composicao de Hymnen. De modo similar, é possivel compreender a dindmica
responsiva de Castro, em que determinados aspectos foram retomados e contextualizados em
um novo enunciado. Estes exercicios motivam uma possivel abordagem composicional do
enunciado, a partir da investigacdo de verbalizacBes dos proprios compositores sobre suas
pecas. H& outras possibilidades de articulacdo entre esses conceitos que dependem de um
contato mais proximo entre as propostas tedricas relacionadas ao enunciado e as questdes

composicionais, 0 que é comentado no texto que segue.

1.2.2. Enunciado e masica como mote de pesquisa

E possivel ampliar a compreensdo do carater responsivo da composicdo musical. Brait
e de Melo comentam que o estudo do conceito do enunciado sé pode ser completo quando
friccionado com outros termos, categorias, no¢des ou outros conceitos (Brait e de Melo 2005)
Mais do que aproximar as propriedades do enunciado as propriedades da composi¢do, como
nos dois exercicios analiticos anteriores, a friccdo do enunciado com o estudo da composicao
musical deve conferir um sentido especifico que permita avancar no objeto estudado.

Por esse comentério, pode-se pensar no arcabouco conceitual que tange ao enunciado
como um estimulo a discussdo de questBes relativas a producdo artistica. A friccdo desses

conceitos, no estudo da composicdo musical, estimula e propulsiona ideias criativas
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justamente pela capacidade de rearticulacdo de nocGes e termos das artimanhas proprias dessa
area aos diversos outros estudos musicais. De certo modo, o que Paulo Lima defende como o
continuo entre os fazeres musicais € um desdobramento da perspectiva enunciativa, pois
pressupde que cada etapa compreenda um sujeito imanente do sentido de uma obra. Segundo
Paulo Lima, o didlogo entre as areas de atuacdo da musica é possivel a partir da insercdo do
pensamento discursivo®:

Na verdade, € preciso reconhecer que foi através da ignicdo da linguagem discursiva

como territério de extensdo da vivéncia musical que o campo analitico® definiu uma

identidade relativamente estavel, ganhando as proporcées que tem nos dias de hoje e

situando de maneira surpreendentemente fértil o dialogo entre ouvir e pensar (Lima
2005, 43).

Nesta tese, 0 continuo entre os fazeres musicais é um viés da abordagem da escuta,
andlise, interpretacdo e das préaticas instrumentais que estimulam o ato composicional.
Entretanto, ndo se trata exatamente deste aspecto a possibilidade de articulagdo do conceito
de enunciado com outros conceitos. Algumas pesquisas refletem a diversidade da abordagem
conceitual na pesquisa musical a luz do conceito de enunciado, principalmente tendo como
referéncia a obra de Bakhtin, em parte significativa, com o modelo dialégico como o
principio norteador dos trdmites analiticos. Através desta perspectiva, estudos demonstram a
pluralidade de vozes que compde determinado discurso e a relacdo responsiva das obras-

enunciados com outras obras-enunciados. Para Bakhtin,

O enunciado esta repleto dos ecos e lembrangas de outros enunciados, aos quais esta
vinculado no interior de uma esfera comum da comunicacdo verbal. O enunciado
deve ser considerado acima de tudo como uma resposta a enunciados anteriores
dentro de uma dada esfera: refuta-os, confirma-os, completa-os, baseia-se neles,
supBe-nos conhecidos e, de um modo ou de outro, conta com eles. (1997, 317)

Os aspectos dialogicos desdobram-se em outros termos, conforme a especificidade do

objeto analisado. Por exemplo, como alusdo a autonomia das vozes dos personagens nos

% Discurso e enunciado sdo termos que, para Bakhtin, se entrelacam. Segundo o préprio Bakhtin: “O discurso se
molda sempre & forma do enunciado que pertence a um sujeito falante e ndo pode existir fora dessa forma.”
(Bakhtin 1997, 294). Irene Machado afirma: “Enunciado e Discurso pressupdem a dindmica dialogica da troca
entre sujeitos discursivos no processo de comunicagio, seja num didlogo cotidiano, seja no género secundario”
(Machado 2005, 157). Neste sentido, o discurso é compreendido como uma organizacao formal de enunciados,
o qual resulta, também, em um enunciado.

% Nesse sentido, Paulo Lima defende a analise como um contexto de disciplina, de area epistemolégica dos
estudos musicais.
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romances de Dostoiévski, Bakhtin apresenta o conceito de polifonia®’. Segundo Bakhtin, os
personagens no romance de Dostoiévski possuem 0s mesmos atributos de consciéncia que o
autor e o leitor, considerando que “a consciéncia do her6i aparece como outra, CoOmo uma
consciéncia alheia” (Bajtin 2004, 15). Com este termo, Bakhtin busca destacar as
caracteristicas autbnomas dos personagens em relacdo a eles mesmos, bem como aos leitores
e ao autor. Evidencia-se também a interacdo destas vozes que constroem o romance de modo

interdependente, dotando 0s personagens com autoconsciéncias.

Esta perspectiva ndo desapropria o autor-escritor de seu papel nas escolhas que
caracterizam 0s personagens do romance, ao contrario, evidencia o fator intencional sobre
esta fungao. Conforme afirma Paulo Bezerra: “o que caracteriza a polifonia é a posigdo do
autor como regente do grande coro de vozes que participam do processo dialdgico” (Bezerra
2005, 194). Tais vozes sdo criadas pelo autor, mas sdo intencionalmente dotadas de

autonomia, sendo sujeitos do préprio discurso, que convivem em determinado universo.

Considera-se também o fendmeno polifénico a partir de uma nogdo de
responsabilidade sobre o ato de enunciagdo e seu conteddo. Segundo Maingueneau (2004,
137-140), entende-se que um enunciado tem a ver com as responsabilidades da enunciacao,
sendo o enunciador 1) a fonte das referéncias da enunciacdo e 2) o responsavel pela fala. Ha,
porém, enunciados especificos em que os dois fatores sdo distintos, como no caso de uma
situacdo de enunciacdo X mencionar uma outra situacdo Z, semelhante ao que ocorre em
citacdes diretas?®. Quando o enunciador X (discurso citante) ndo é responsavel pelas

referéncias da situacdo da enunciacdo Z (discurso citado), mas, em contrapartida, é

27 Este é um dos diversos termos musicais que Bakhtin utiliza como base de seus estudos em criacao literaria. O
termo polifonia foi apresentado como uma analogia: “E necessario notar que a comparagio do romance de
Dostoiévski com a polifonia que estamos utilizando significa somente uma imagem analdgica e nada mais”
(Bajtin 2004, 38-39). No entanto, nota-se que o uso deste termo prdprio do vocabuldrio musical demonstra o
interesse de Bakhtin por questdes musicais, fato que se constata em diversos outros momentos, nos quais o autor
russo faz uso de conceitos de contraponto, harmonia, tonalidade, orquestracdo, modulagdo, entre outros, para se
referir a questfes de ordem da criacdo verbal. Uma asser¢do de Oiliam Lanna corrobora a ligacdo de
terminologias estreitas a musica e as perspectivas bakhtinianas: “apesar de interesse decrescente pelo romance, a
sua época, Bakhtin recorre ao discurso romanesco ndo apenas para recuperar a orquestracdo polifénica das
vozes, mas também para estabelecer vinculos entre esse género literario e a vida” (Lanna, 2005, 34). O tom de
importancia da orquestracdo das vozes sugere um estudo das texturas musicais do ponto de vista da escrita
literdria. Alguns autores afirmam que Bakhtin e VVoloshinov foram professores de estética em um conservatorio
musical, o que refor¢a o contato entre a musica e os estudos da linguagem: “Bakhtin taught music history and
aesthetics at the Conservatory of Vitebsk during the same period [of Asafiev], a fact that surely influenced his
early writings.” (Malcuzynski 1999, 96).

% Maingueneau utiliza como exemplo um breve texto de jornal, no qual o jornalista narra uma situacdo
especifica, citando palavras de outro locutor, o qual é o sujeito da matéria noticiada. Neste caso, o jornalista ndo
¢ 0 sujeito da enunciagdo e a funcdo de enunciador passa a ser da voz de quem foi citado, ao passo que quem
escreveu a noticia é o responsavel pela existéncia da enunciacao citada.
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responsavel pela enunciagdo X que tornou possivel a Z, entende-se como um fenémeno

polifénico discursivo, pois ha duas vozes distintas que sdo percebidas simultaneamente.

O conceito bakhtiniano de polifonia tem sido base para as argumentacGes em estudos
na area da musica. A tese de doutorado de Oiliam Lanna (2005) faz uma extensiva leitura do
conceito de dialogismo e seus desdobramentos na perspectiva de polifonia. O trabalho de
Lanna apresenta trés abordagens do conceito de polifonia: a polifonia musical, propriamente
dita; a polifonia linguistico-discursiva, cujas definicbes sdo introduzidas por Bakhtin; a
polifonia discursivo-musical, aquela que observa em musica os elementos da polifonia
discursiva. Nas palavras de Lanna, a polifonia discursiva é utilizada para analisar a
personalidade da voz autdbnoma de cada personagem como um fator intencional do autor-
escritor: “o autor ndo deixa de ter voz, mas sua interferéncia ¢ mantida num nivel que permite
a livre manifestag@o das vozes das personagens. Nesse universo plurivocal, cada personagem
é ndo apenas ‘objeto do discurso do autor, mas sujeito de seu proprio discurso, imediatamente

significante’.” (Lanna 2005, 38).

A interagdo dialogica das diversas consciéncias presentes em uma obra artistica
também se alastra na convivéncia de estéticas musicais, de meios de producdo e de um
amalgama de perspectivas que coabitam a mesma mausica e levam seus significados a campos
diversos. Lanna (ibidem, 42-43) comenta que o0s niveis de interacdo entre
“compositor/publico, libretista/compositor, dramaturgo/libretista, personagens” na produgéo
operistica revela a dimensdo enunciativa como resultado da voz de multiplos sujeitos. Desde
ai, a proposta da pesquisa de Lanna enfoca as relacdes dialdgicas e polifénicas no ambito da
Opera Pelléas et Mélisande, de Claude Debussy (1862-1918): “O que se busca, aqui, ¢ uma
compreensdo mais aprofundada da polifonia, na épera, partindo do pressuposto de que formas
diversas de manifestacBes polifénicas - musical, textual e resultante das inter-relacGes

texto/masica - articulam-se nesse espago discursivo” (ibidem, 57).

A tese de Lanna também se reflete na pesquisa de Thayane Furtado, que desdobra as

perspectivas dialdgicas e polifénicas no contexto da obra de Ligeti:

Empregando as nogdes de dialogismo e polifonia, no sentido discursivo-musical,
propostas [por Lanna] em sua tese, propusemo-nos a repensar a obra composicional
de Ligeti através de uma perspectiva dialégico-polifénica, com um olhar mais atento
para influéncias, reagdes, recusas ou adesdes, deslizamentos de sentido, ecos de seu
tempo ou de uma tradi¢do mais remota, diversidade de vozes que falam através da
prépria voz do compositor. (Furtado 2012, 14).
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Essas duas pesquisas de doutorado e de mestrado, respectivamente, atam o
pensamento de Bakhtin a musica como um recurso analitico da pluralidade de sentidos e
significados em mdsica, a partir do reconhecimento do didlogo que uma obra musical
estabelece a uma miriade de influéncias, reacfes, recusas de outras obras e de aspectos da

esfera ética, como cita Furtado.

Essencialmente voltado a investigacdo do processo composicional a partir de sua
propria pratica, o compositor German Gras busca o entendimento das direcdes de suas
intencbes composicionais e tomadas de decisdes com base no dialogismo. O compositor
afirma: “na situa¢do de criacdo, estabeleco um didlogo com o potencial participante do
acontecer musical, tentando responder, em uma ou outra dire¢cdo, a certos enunciados
passados”. Observa-se que a ideia de compor como resposta esta presente nestas afirmacoes,
sendo reiterada em seguida: “através da musica, procuro gerar algum tipo de resposta do
outro, seja verbal ou ndo. De alguma forma, escrevo tendo este outro como intuido ao meu
lado e estou sempre procurando proporcionar-lhe algum tipo de experiéncia. Da maneira

como é dirigida (ao outro), tal atitude ¢ dialogica” (Gras 2014, 33).

A atitude dialdgica tratada pelo direcionamento intencional das decisdes criativas aos
parceiros dialdgicos esta em parte do trabalho de Gras. O entendimento é que cada uma das
fungdes imanentes em sua obra — 0 autor-intérprete, 0 autor-ouvinte e 0 proprio autor-pessoa
— sdo intuidas nas intengGes composicionais. Pelo mote intencional, o0 compositor utiliza-se
do conceito de polifonia discursivo-musical para tratar de determinadas obras. Em acordo

com Lanna e Furtado, Gras define e delimita os conceitos de dialogismo e polifonia:

Como serd entendido neste trabalho, polifonia indica, especificamente,
simultaneidade de individualidades presentes de maneira expressa em um mesmo
enunciado (seja verbal ou musical), enquanto dialogismo indica o principio
organizador das relagdes estabelecidas entre elementos independentes, como
constituintes dessa pluralidade (Gras 2014, 59).

O diferencial da pesquisa de Gras é a intencionalidade de dialogar conscientemente
com estas outras vozes como parte do préprio conteldo expressivo, como aspecto das
preocupacdes composicionais do ato criativo: “dentre os elementos trabalhados na peca [Vem
Molhar os Pés a Lua], neste ponto serd abordada a questdo da articulagcdo de sonoridades
provenientes de diversas épocas da minha formagao”. (Gras 2014, 59). A énfase do

compositor é encontrar, de maneira expressa, a pluralidade de vozes que compbe um
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enunciado, destacando o elemento intencional do autor para com seu enunciado e para com 0

outro parceiro dialdgico.

Estes trés trabalhos vdo ao encontro da afirmacdo de Brait e de Melo sobre a
necessidade de articular o conceito de enunciado em outros fatores. Observa-se que, nos trés
casos, 0s conceitos de dialogismo e polifonia evidenciaram diversos aspectos referentes ao

processo composicional, avancando nos estudos propostos.

Nesta tese, este desdobramento da polifonia sera constatado em casos especificos.
Quando, a partir de uma atitude responsiva e intencional, houver o engendramento de
diversas vozes, cada qual com suas responsabilidades dentro de cada situacdo enunciativa, de
modo a destacar a autonomia, individualidade e simultaneidade das vozes, sera um fenémeno
polifénico discursivo-musical. Porém, ndo enfoco o estudo da composicdo musical com base
no enunciado para analisar ou averiguar a pluralidade de vozes em uma
composicao/enunciacao. Ha outros caminhos dos conceitos de enunciado que direcionam esta

tese.

1.3.Do encaminhamento a tese

Apbs a leitura da sintese da ideia de enunciado, da elaboracdo de alguns exercicios
analiticos e de ter reconhecido pesquisas recentes que trabalham com este arcabouco
conceitual, € possivel delinear uma perspectiva para a abordagem da composicéo da presente
tese. Primeiro, uma definicdo se faz necessaria. Diversos estudos de Bakhtin e Voloshinov
visam especificamente ao enunciado, do ponto de vista de quem I€ o enunciado e discute seus
objetos de criacdo. E importante delimitar os conceitos de enunciado e enunciagdo, 0s quais
se diferenciam como o produto se diferencia da producdo (Maingueneau 2004) o dito do
dizer, uma composicdo do ato de compor e a mausica escrita do ato de escrever: todo
enunciado é resultado de uma enunciagdo; mesmo repetindo um enunciado, cria-se um novo
enunciado. Nesse sentido, afirmo que a abordagem da tese visa compreender o ato de

enunciacao mais do que analisar o enunciado.
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Outro ponto que deve ser delimitado refere-se a relacdo do contexto e das vozes que
se revelam em uma enunciacdo. De acordo com Maingueneau, toda obra € indissociavel de
seu meio, das circunstancias que a realizaram ou possibilitaram sua realizacdo: “ndo existe
uma tragédia classica ou epopeia medieval fora de uma certa condigdo dos escritores na
sociedade, fora de certos lugares, de certos modos de elaboragdo ou de circulagdo de textos”.
(Maingueneau 2001, 19). Ou seja, ao assumir o conceito de enunciado como horizonte
metodoldgico, simultaneamente se assume que o objeto do estudo é indissociavel de seu meio

e da realizagéo individual de um sujeito.

Desse modo, a interpretacdo do enunciado como método para desvelar as vozes que
dialogam em uma obra, ou observar sua relacdo entre as a¢des individuais e a influéncia do
meio onde ela se insere, é presumida desde o momento que Se assume a perspectiva
enunciativa. No estudo de uma obra a luz do enunciado, pressupde-se que ela mesma fale do
mundo e seja integrante do mundo do qual fala, pois ndo hé zonas limitrofes que separem o
lado de um universo de coisas e de atividades e a¢cbes mundanas e o lado das representacoes
artisticas deste mundo, como se a criacdo destacasse imagens do mundo que pertence ao

outro lado.

Entendo que buscar contextos na criacdo de uma obra para diferencia-los de outros
pode provocar mais cortes que ligas, no estudo da criagdo artistica. As articulagcdes das
escolhas da criacdo artistica integram, a0 mesmo tempo, no mesmo dispositivo de
comunicacdo, os fatores conectivos do autor, do publico, bem como fatores diversos,
abrangendo o suporte material do texto, o qual ndo considera o género como um invélucro
contingente, mas como parte da mensagem. Essas articulacbes ndo separam os fatores da
vida, da condi¢do social do autor e de sua subjetividade criativa, de suas atividades de
criacdo, todo modo de expressdo a ser investigado & luz do conceito de enunciado trata
imprescindivelmente de texto e contexto como unidade. Tal perspectiva reflete-se na
inexisténcia da concepcdo do musical e do extramusical, portanto, nesta tese, estimulos e
motivagOes sdo sempre musicais. A questdo €, naturalmente, qudo determinaveis sdo 0s
contextos e de que modo o autor articula o0 processo criativo tendo iSso em mente ou néo;

realcando a intencionalidade responsiva do autor-compositor sobre enunciados anteriores.

Ao refletir, a luz do conceito de enunciado, sobre 0 modo responsivo revelado nas
pecas do portfolio, observei dois aspectos que sdo condizentes com 0s anseios do presente

estudo. O primeiro € a premissa responsiva associada a motivacdes e estimulos das intencdes
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composicionais e expressivas. Observei, com relacdo ao portfélio de composicdes, que outras
obras-enunciado, bem como aspectos da vivéncia afetiva, se constituem como motivacao e
estimulo, ou seja, sdo os elementos que suscitam o desejo de resposta e delineiam as
intengdes composicionais. Como afirmado anteriormente, no ato de enunciagdo, hd uma
intengdo expressiva que origina o modo de caracterizacdo da enunciacao (Bakhtin 1997, 300),

e que determina as escolhas de objeto tematico e de género discursivo.

A caracteristica intencional em resposta a estimulos na composicdo musical, conforme
observado no processo criativo do portfolio, remete a fatores semelhantes aos da
intencionalidade responsiva do enunciado. Entendo que o carater intencional, ou as intengdes
composicionais e expressivas, refere-se aos primeiros vislumbres, reflexées e mesmo aos
planejamentos do carater de partes e secdes de uma peca e sua relacdo com as motivacdes.
Isto é, trata-se de observar, por meio da acao criativa, quais sdo 0s elementos que estimulam a
concepcao de um objeto e de que maneira a composicao responde a eles. Este entendimento
de intencdo expressiva é enfocado no segundo capitulo, no qual defino aspectos importantes
das pecas do portfdlio, como conteudo e carater sonoro, e a forma como eles resultam de

atitudes intencionais do compositor.

O segundo aspecto também ¢ relativo ao intuito responsivo. Bakhtin considera intuito
responsivo o que entendo como a intengdo expressiva, como um plano subjetivo, que envolve
as intuicdes dos interlocutores, sua imaginacdo, e toda a carga da vivéncia. Voloshinov?®
(2014) valia que este campo subjetivo da expressdo individual é resultado da presenca
consciente do sujeito no mundo, como a representacdo individual ideoldgica do sujeito. A
individualidade possui um “auditério social” (ibidem 117) proprio, delineado por sua
vivéncia e experiéncia social, afetiva e engloba também questes subjetivas, como a
imaginacdo do sujeito sendo parte constitutiva de suas agdes. Este auditorio social passa a
pertencer ao campo das expressdes e reflete-se nas enunciagbes do sujeito. Com efeito,
interpreto que as intencdes composicionais e expressivas sdo motivadas por esta carga
subjetiva do sujeito e que todo este auditério social do qual Voloshinov fala acompanha as
escolhas do processo de criagdo. Nesse sentido, o terceiro capitulo desta tese compreende o
conceito de imaginario sonoro como forma de se referir a deducdes interiores, motivacoes,
apreciagdes, época, meio social e micromundo do sujeito como parte de suas expressoes e

motivacao das inten¢cdes composicionais e expressivas.

2 A edicio de Marxismo e Filosofia da Linguagem, publicado no Brasil, tem com autoria Bakhtin (Voloshinov).
De acordo com o livro de Bronckart e Bota (2012), referencio Voloshinov como autor deste livro.
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Neste capitulo, apresentei a nocdo de enunciado e refleti sobre uma possivel
abordagem composicional relacionada a ele. Por meio de pontos especificos do conceito de
enunciado, constatei fatores que condizem com a caracteristica responsiva da composicao
musical. A intencdo responsiva do enunciado foi destacada como um fator importante para o
entendimento da composi¢do como resposta, pois € um aspecto decisivo na constituicdo de
uma expressdo. A partir deste fator, desdobro o termo intencdo composicional e expressiva
para tratar da caracteristica responsiva: motivacdes estimulam a concepcdo da intencédo
composicional responsiva. Outro fator do enunciado se dirige as defini¢des de perfis de
motivacdes e estimulos. Como referéncia ao auditorio social que delineia a expressao de um
sujeito, entendo que a carga vivencial do compositor € 0 que o motiva e estimula as
concepgdes intencionais da composicdo. Com efeito, o termo imaginério sonoro é utilizado

para adequar o auditério social a abordagem composicional responsiva.

44



2. Intengdo expressiva

O presente capitulo trata do processo composicional como resposta intencional a
estimulos. Esta premissa diz respeito a abordagem sobre o que motiva as intencdes
composicionais, de algo que provoca o artista a se por em agdo. Da relagdo do compositor
com as motivagdes surgem, também, elementos composicionais como referéncias expressivas
no percurso criativo. Trata-se de uma compreensdo ativa, quando, ao perceber o contetdo de
um enunciado, o ouvinte prontamente se torna locutor e deseja expressar sua posi¢édo volitiva

sobre o enunciado, uma resposta intencional e direcionada a outros enunciados.

Algumas definicGes prévias sdo importantes para este capitulo. Abordo a intengdo
expressiva como o conjunto de tendéncias relacionadas a planejamento, reflexdo e elaboracao
do caréater e do contelldo de uma peca ou se¢do. Uma vez que evidencio a manifestacdo das
intengdes expressivas no carater e no contetdo musical, aludo consequentemente & forma e a
estrutura. Entendo que o conteddo sonoro de uma peca depende das questes estruturais,
como a duracdo e a relacdo espacial das subdivisbes de uma musica, bem como da
continuidade que delineia sua forma. De acordo com o texto Forerunner of Modern Music do
compositor John Cage (1912-1992), a estrutura da musica refere-se a “sua divisibilidade em
partes sucessivas de frases a segdes longas.”® A estrutura é de controle da mente e da
observancia de regras (1973, 62)*%. De outro lado, a forma é o contetido e a continuidade ou,
como afirmado em Composition as Process, a forma é definida como a “morfologia da
continuidade musical” (ibidem, 18). Para Cage, a forma e o conteldo sdo opostos como 0
racional e o irracional e, em termos ainda mais convidativos a imaginacdo, “a estrutura

concerne a mente enquanto a forma ao coragélo”32 (ibidem, 62).

A concepcdo de forma também é importante para Roger Reynolds em Form and
Method: Composing Music (2002). O autor entende a forma como a inteireza da obra, 0 que
engloba os aspectos da integridade e dimensionalidade do intelecto junto a coeréncia e a

%0 «Structure in music is its divisibility into successive parts and phrase to long sections.”

%1 0 texto Composition as Process, e 0 texto Forerunners of Modern Music, estdo publicados em Silence
(1973).

% «structure is properly mind-controlled. Both delight in precision, clarity and the observance of rules.
Whereas form wants only freedom to be. It belongs to the heart; and the law it observes, if indeed it submits to
any, has never been and never will be written”.
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profundidade da emocdo (Reynolds 2002, 5). As inten¢Ges composicionais visam a estrutura,
mas também ao contetido, aos elementos na continuidade, os quais desenham e delineiam a

forma, englobando acgdes precisas e controladas e aquelas desejam a liberdade.

No contexto do presente estudo, carater expressivo é um termo que remete a emocoes,
humores e climas da peca, os quais sdo definidos pelos contrastes e pelas expectativas que
caracterizam o comportamento da atividade dos eventos musicais. Por contraste refiro-me as
correlacdes entre ideias, de ideias que se aproximam ou distanciam, que concordam ou
discordam. Por expectativas refiro-me aos direcionamentos — 0 modo como um evento
sonoro se dirige claramente a um ponto determinado —, ou & frustracdo de expectativa,

quando este direcionamento néo ¢ atingido.

Neste capitulo abordo a impressdo de escuta de determinada peca como motivacao e
estimulo as inten¢bes composicionais. Neste contexto, chamo de impressao de escuta — ou
leitura, lembranca, escuta interna, imaginacdo de uma musica — 0 modo como constato e
evidencio aspectos ou elementos composicionais do conteudo e do carater de determinada
musica. Estes elementos motivam as intengbes composicionais e expressivas, tornando-se
parte do planejamento da composicdo, caracterizando o conteldo de uma parte, secdo, ou

mesmo de uma peca como um todo.

Com base nessas predefini¢bes, organizo o presente capitulo em duas partes. Na
primeira, faco consideragcbes sobre o modo como constato e evidencio elementos
composicionais que formam parte do conteldo sonoro e o carater expressivo de uma peca,
bem como discuto, através de uma andlise, sobre 0s recursos conceituais utilizados para
verbalizar tais elementos, finalizando com argumentos e exemplos conceituais sobre intencao
expressiva. Na segunda, o percurso composicional de “Meu Amigo Tiago” e “HotBoxI”

exemplifica como a experiéncia de escuta motiva as intengdes composicionais e expressivas.
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2.1. Contetlido sonoro

O conceito de conteudo (sonoro e expressivo) em musica motiva miriade de
interpretacdes, mas, no propdésito deste trabalho, a nocéo de conteldo expressivo refere-se a
identificacdo de determinados elementos musicais que se evidenciam em uma peca, Seja por
meio da escuta, da analise, da interpretacdo, seja no processo composicional. Abordo
inicialmente o que compreendo por carater e conte(do expressivo € 0 modo como é possivel
verbalizar este aspecto da composic¢do. Assim, mais que definir exatamente o conceito de
cardter e conteldo expressivo em mdasica, esta abordagem prévia se justifica por ser a
apresentacdo de como constatei a importancia dos referidos aspectos no escrutinio da

composicao musical, especificamente de Meu Amigo Tiago e HotBoxI.

Neste intuito, abordo um breve exercicio analitico sobre Professor Bad Trip, Lesson
I” (1998), de Fausto Romitelli (1963-2004). Minha impressdo de escuta desta peca ficou
marcada pela leitura do texto que o compositor cita como parafrase da respectiva partitura:
“Uma vasta redistribuicdo de sensibilidade toma lugar, fazendo tudo bizarro, um continuo e
complexo redistribuidor de sensacdes. Sente-se menos aqui e mais ali. Aqui e ali onde? Em
dezenas de ‘aquis’, em dezenas de ‘alis’, que vocé ndo sabe e ndo reconhece.” (Michaux
apud Romitelli 2003, 14). Pergunto-me: onde estdo projetadas em Professor Bad Trip as
‘redistribuicdes de sensibilidade’ e os encontros e desencontros de ‘aquis’ e ‘las’? Minha
escuta buscou responder as perguntas, a medida que encontrava 0s elementos composicionais
imersos em um fluxo complexo de continuidade, como se 0 compositor perguntasse: ‘vocé se

reconhece aqui?’, ‘vocé sabe onde esta?’.

Na escuta de Lesson I, interpreto a sec¢do entre [213-235] como um dos momentos em
que as perguntas supracitadas ecoam. A subsecdo entre [213-221] caracteriza-se pela
indicacdo de crescendo nas intensidades e pelo movimento direcional a um registro agudo,

que é respondido em [221] por glissandi descendentes no teclado eletrénico e nas cordas,

¥ «Une vaste redistribution de la sensibilité se fait, qui rend tout bizarre, une continuelle redistribution
complexe de la sensibilité. Vous sentez moins ici, et davantage 1a. Ou “ici” et “la”? Dans des dizaines d’“ici”,
dans des dizaines de “la”, que vous ne connaissez pas, que vous ne reconnaissez pas’. Esta citagdo refere-se a
um livro de Henri Michaux, Connaissance par les gouffres (1961). Michaux foi um poeta e escritor belga-
francés (1899-1984). Neste livro, o autor retrata suas experiéncias com mescalina.
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escritos com timbre stridente! e intensidade sfffz decrescendo ao niente. Em [224] o fim dos

glissandi das cordas e do teclado eletronico demarca a conclusdo da textura movimentada e
conturbada que caracterizava a subsecdo. A partir dai, 0s movimentos ritmicos e direcionais
que antes saturavam e distorciam a peca ddo lugar a uma ressonancia, a um som lento quase
estatico que se estende ao niente pela sec¢do final [225-235]. Nesse sentido, por um lado o
[224] demarca a concluséo da textura movimentada e conturbada que caracterizava a
subsecdo, sugerindo a sensacdo de conclusdo; mas, por outro, a0 constatar o carater
inacabado como resultado da ressonancia que segue o referido compasso, a sensagédo de fim ¢
frustrada, como se o0 [224] fosse um ponto de interrogacdo da nocdo de fim, pois a peca
acaba, mas o som continua: o efeito é como se, ap6s uma grande explosdo euforica, restasse
uma poeira densa e suja de uma bad trip interminavel, em gque ndo se reconhecem os ‘aquis’ e

0s ‘las’.

Nesta descricdo, constatei que parte do conteddo expressivo de Lesson | se relaciona
com a ideia de fim, ndo como a conclusdo da peca, mas sendo o [224] um ponto de
interrogacdo sobre a nocao de fim: ‘Reconhece-se onde estd?’. Esta perspectiva, no entanto,
exige que o conceito de fim seja compreendido de duas maneiras. De um lado, um fim
define-se por sua manifestacdo concreta, como um aspecto de localizacdo de eventos sonoros
em suas sucessdes; de outro, um fim pode ser observado qualitativamente, pode ser associado
ao comportamento do contetdo sonoro, independentemente de sua localizacdo em uma

ordem de sucessoes.

O tedrico Kofi Agawu alude a triade ‘comego—meio—fim’ como um recurso conceitual
para se referir a tendéncias de comportamento do conteudo musical, 0 que pode se relacionar
com a interpretacdo de Lesson I. Agawu define estes termos de dois modos: no primeiro,
“comeco € entendido ontologicamente como 0 que inaugura um grupo de eventos
constituintes, fim como aquele que demarca a realizagcdo da estrutura, e meio como o elo

9934

necessario entre comeco e fim”** (Agawu, 2009, 52-53). No segundo modo, estes termos se

referem a tendéncias: “os eventos (ndo mais meros sons) sdo entendidos por demonstrar

9935

tendéncias associadas a comegos, meios e fins”* (ibidem, 53). Distingue-se inicio como 0

momento em que Se ouvem 0S primeiros sons e Comeg¢o COMO O momento que evoca O

% «Beginning is understood ontologically as that which inaugurates the set of constituent events, ending as that
which demarcates the completion of the structure, and middle as the necessary link between beginning and
ending”.

% “There is a second, more qualitative level at which events (no longer mere sounds) are understood as
displaying tendencies associated with beginnings, middles, and endings”.
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sentido de comeco de um evento®®. Consequentemente, um fim deixa de ser compreendido
como a demarcacdo estrutural de uma secdo ou de uma peca para ser uma tendéncia

expressiva, denotando assim parte do conteido sonoro e expressivo da peca.

Por outro lado, para Jonathan Kramer, pode-se distinguir o fim como processo e o fim
como produto. Um fim como processo tem como exemplo as convengdes cadenciais tonais,
“onde a tonica foi alcangcada em todos os niveis estruturais”37; enquanto um fim como
produto ¢ exemplificado por um “gesto conhecido por convengao como um desenho ou perfil
de fim®> (Kramer 1988, 143-144). Para Kramer, ha “convengdes estilisticas de comegos e

ﬁns’939

mais fortes que as evidéncias da ordenacdo sequencial de elementos composicionais
(ibidem, 138). Kramer exemplifica os usos e func¢bes de comeco e fim abordando um trecho
do Quarteto de Cordas em Fa Maior, op. 135 (1826) de Beethoven: “A cadéncia no [10]
parece como, e tem o desenho de, uma conclusdo. Em determinado sentido, entdo, ele é o
fim” (ibidem, 150). Em outras palavras, Kramer identifica uma série de eventos no [10] e os
categoriza a partir de um conceito especifico, de uma convencao, de um perfil de fim, e ndo
do processo cadencial. Compreendo que tal definicdo desvela um carater expressivo

associado a comecos e fins.

De acordo com essas defini¢fes, a secdo de Lesson | em questdo [213-224] poderia
ser interpretada como uma tendéncia de fim? Seria uma convencéo estilistica de fim? Na
descricdo do movimento ascendente seguido pelo glissando descendente entre [213-224] de
Lesson I, identifico um comportamento que pode ser associado a uma sensacdo de causa e
efeito, de tensdo e relaxamento, impingindo uma sensacdo de criacdo de tensdo que visa a
concluséo, ao menos em sentido local, relacionado ao comportamento da referida subsecéo.
Talvez falar como uma tendéncia seja menos comprometedor do que afirmar que se trata de
uma convencao de fim, mesmo porque a nog¢éo de convencdo soa estranha a minha analise de
Lesson |. Mas, por outro lado, 0 peso expressivo que discuto ndo esta na constatacdo da

subsecédo [213—-224] como uma tendéncia ou uma convencao de fim, até mesmo porque ela se

% Nota-se que Agawu também fornece uma definicdo importante: evento sonoro. Neste momento, o autor nao
utiliza termos mais familiares ao vocabulario musical, como frase, periodos ou cadéncias, para descrever um
trecho especifico de uma pec¢a, mas o termo evento sonoro. No caso de Lesson |, a musica entre [213-224] pode
ser chamada de um evento sonoro, que é caracterizado pelo movimento direcional, que possui uma fungéo
especifica e constrdi parte do contelido expressivo da peca. Do mesmo modo, o [224] também é um evento
sonoro, caracterizado como o alvo de todo movimento direcional e também de inicio do movimento
descendente. Entende-se evento sonoro como qualquer elemento de uma peca, o qual pode ser desde um Unico
som até um evento na dimenséo de uma se¢do ou mesmo de uma peca inteira.

$7 <« where the tonic has been achieved on all structural levels (process).”

%8« _a gesture know by convention to be an ending shape or profile (product).”

% «Stylistics conventions of beginnings and endings.”
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justifica como um fim, dada sua posicéo estrutural na peca. O aspecto expressivo se encontra
no carater do som que 0 segue, pois, na minha interpretacédo, a ressonancia que vai lentamente
ao niente [224-235] coloca em duvida qualquer sensacdo de tendéncia ou convencao que
possa ser associada ao fim. Assim, compreendo que hd uma manifestacdo expressiva em
pauta, ndo pelas tendéncias ou convencdes estilisticas de fim, mas pela auséncia delas. Desse

modo, interpreto o carater desta secdo como a inconclusdo, a auséncia de um fim.

A anélise de Lesson | desvelou algumas caracteristicas sobre o que considero como
contetido expressivo e carater de uma se¢do. Inicialmente, perguntei: onde estdo projetadas
em Professor Bad Trip as ‘redistribuicdes de sensibilidade’?; por quais elementos
composicionais se manifestam os encontros e desencontros de ‘aquis’ e ‘las’?. A
redistribuicdo da sensibilidade e a perda de nogdo do ‘aqui ¢ ali’ estdo na identificacdo do
comportamento dos elementos de direcionalidade, intensidades, registro e instrumentagéo por
onde se desvela a inconclusdo de Lesson I. Nesse sentido, constato que estes elementos
composicionais se tornam um recurso de manifestacdo do conteddo expressivo, a medida que
se tornam atributos da forma. Se a base para minha compreensdo do contetdo expressivo de
Lesson | estd vinculada a constatacdo da inconcluséo da peca, do ponto de interrogacéo sobre
0 [224], entdo a abordagem sobre o contelido expressivo estd associada a percep¢do de um

elemento formal e estrutural.

Diversas outras leituras poderiam ser feitas. As redistribuicbes de sensacOes estdo
também associadas ao carater de atividade ritmica, nos aspectos da textura, bem como na
instrumentacdo, na mescla de timbres tdo dispares como instrumento elétrico (guitarra e
contrabaixo), instrumento acustico (sopros, piano, percussdo e cordas) e instrumentos
eletronicos (teclado eletronico e a banda de sons eletronicos). Os encontros e desencontros de
aquis e las também estdo evidenciados no carater da direcionalidade e do vocabulario
intervalar. Porém, ao definir o carater da se¢éo [213-235] como uma inconclusdo, como uma
auséncia de fim, aproximo a abordagem como um todo a questdes formais, ndo por

convengdes sobre atributos formais, mas pela forma do conteido expressivo da peca.

De certo modo, o elo entre forma e expressividade estd associado ao carater das
expectativas. O fato de um evento ser caracterizado como fim, independentemente de sua
fungdo temporal na sucessdo da continuidade formal, é um exemplo disso: 0 rompimento com

a expectativa da finalizacdo desvelou algo expressivo na analise de Lesson I. Segundo
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Edward Cone, as expectativas categéricas [categorical expetancy]®, associadas a funcées
hierarquicas da forma, como a nocdo de variacbes ou a percepcdo de temas principais e
subsidiarios, tém seu uso somente se visam tratar o conteddo de uma peca a partir do modo
de sucessdo das partes. Segundo o autor, em uma convencdo de Tema e Variagdes, um tema é
considerado como o0 tema ndo necessariamente por suas caracteristicas sonoras, mas por sua
funcdo de prenunciacdo, de anteceder os demais temas. No entanto, tais perspectivas nao
englobam toda potencialidade expressiva da forma. Nesse sentido, Cone propde nogdes de
“preparagdo, prenunciacdo, chegada, partida, retorno, dissolugdo, eco, reminiscéncia e assim
por diante” para falar sobre forma, pois, na visdo do autor, remetem mais ao carater
expressivo do que outros termos convencionais: “pode-se argumentar que estes [termos]
pertencem ao dominio da expressdo mais do que da forma”. O autor ndo receia aproximar
forma ao dominio da expressao e, mais, defende pontualmente que forma é inseparavel da
expressdo: “forma musical ¢ expressiva por si”*' (Cone 1987, 141). Através dessa
perspectiva, o autor exemplifica algumas caracteristicas especificas da Ballade, terceira das
Seis Pecas para Piano, op. 118 (1893), de Johannes Brahms (1833-1897).

Sobre a Balada, Cone cita uma estrutura ABA com o primeiro A subdividido em aba.
Ao identificar a ligagdo entre o tema de b e a secdo central B, alega que a expectativa
categdrica do ABA como secBes contrastantes é abalada, pois 0 B ndo € um contraste de A,
mas antes um complemento ou uma reminiscéncia de b. Cone aponta que A e B sdo secbes
interligadas pela existéncia do mesmo nudcleo motivico, apesar de aparentemente
contrastantes no modo de acompanhamento da melodia, na textura, na tonalidade e no
andamento. Considerando estes fatores, Cone argumenta que “qualquer tentativa de
verbalizar o contetdo expressivo da Balada deve lidar com tais caracteristicas formais
especificas™? (Cone 1987, 143). O autor, entretanto, ndo realiza essa tentativa de
verbalizagdo, apesar de apontar nogdes “de humor, de estados de atividade, ou de
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movimentos puramente musicais™™’, para abordar estas caracteristicas especificas. Este

comentario vai ao encontro dos aspectos evidenciados anteriormente de que uma abordagem

sobre contetido expressivo é uma abordagem sobre forma: “forma desenha o contetido”*.

0 Em referéncia ao teérico literario Kenneth Burke. (Cone, 1987, 143).
4 “Preparation, adumbration, arrival, departure, return, dissolution, echo, reminiscence and so on”.” It may
be argued that these belong to the domain of expression rather than form”. “Musical form itself is expressive.”
2 “Any attempt to verbalize the expressive content of the Ballade must dwell on such specific formal features”.
43 « . , . o

‘According to one’s personal experience and predilections, one may hear them as contrasts of mood, of states
of activity, or of purely musical movements.” (Cone 1987, 143).
“ «Form shapes the content.” (Cone 1987, 145).
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A andlise apresentada, somada aos argumentos de Agawu, Kramer e Cone, teve 0
intuito de exemplificar termos e perspectivas sobre o que entendo como conteudo expressivo
e possiveis modos de aborda-lo conceitualmente a partir de noc¢6es sobre forma. No entanto,
observa-se que cada um dos autores citados trabalha com um arcabougo conceitual préprio,
com usos e funcdes particulares para cada contexto, que resulta de como eles constatam e
evidenciam os elementos formais em pecas especificas. A abordagem sobre Lesson I, de
Romitelli, a partir de declaragdes do compositor, da escuta da musica e do estudo da partitura,
leva a conclusdo que a evidéncia de elementos composicionais, em parte relacionados a
forma da peca, revela — e é meio para — abordagens de questdes referentes ao conteido

expressivo da peca.

2.2. Intencdo Expressiva

O significado do termo intencdo remete a um conjunto de tendéncias de planejamento,
reflexdo e elaboracdo de determinado conteudo. Em musica, as intencdes composicionais e
expressivas sdo caracteristicas de a¢fes, do modo que o compositor age com certa intencéo,
das fei¢Oes que orientam as escolhas do ato criativo em certa direcdo. Entendo que a intengéo
expressiva se manifesta como o planejamento e a elaboracdo do contetdo expressivo e da
forma da peca, envolvendo também a elaboracdo da organizacdo da peca como um todo, de
frases a se¢Bes. Contudo, a intencdo expressiva também se refere ao inicio de uma empreitada
criativa, aos primeiros vislumbres de qual a estrutura e o contetdo da peca, bem como quais
0s materiais* e as ferramentas criativas a desenvolvé-los. Em Meu Amigo Tiago, as intencdes
composicionais se referem diretamente ao contetdo da peca, a morfologia do comportamento
dos sons. Em HotBoxl, as intencGes expressivas se relacionavam também com questfes
estruturais, de organizacdo de numeros de partes e secdes da peca. No entanto, este lado

estrutural visava a manifestacdo de um conteddo sonoro e de um carater expressivo. Em

** Defino aspectos concernentes a material musical no capitulo seguinte.
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ambos 0s casos, a intencdo composicional e expressiva se refere a orientacdo das acoes

criativas em determinada direcdo, possibilitando expressar algo.

Para o compositor Fernando Cerqueira (1941), a intencionalidade é a responsabilidade
do compositor em relacdo as escolhas do percurso criativo, é entendida como a consciéncia
elaborada do compositor. Cerqueira defende o compor como uma agdo criativa, reflexiva e
consciente, sendo esta a elaboracdo criativa de sua consciéncia composicional: “somente
unindo intencionalidade sistemética e consciéncia processual as suas escolhas estéticas e
referenciais, 0 compositor estard preservado de ingenuamente aderir a mecénica dos
mimetismos, (des)avisadamente pressionado por antigas e modernas tradi¢des.” (Cerqueira
2015, 126). Nesse sentido, as intengdes de um compositor sobre as escolhas quanto a uma
técnica composicional ndo se devem a um sentido mecanicista. Ou seja, a intencionalidade
estende a razdo das escolhas criativas a algo que tange a unido das escolhas de técnicas, do
métier musical, com a individualidade criadora e o crivo artistico. A intencionalidade se
refere a atitude composicional reflexiva sobre os materiais, métodos, técnicas e ferramentas,
como meios para a expressao artistica (Cerqueira 1991). Esta perspectiva revela um lado da
intencionalidade como uma posicdo ideoldgica e cultural do compositor, algo que se
aproxima da intencdo enunciativa, comentada no capitulo anterior. No entanto, a intencéo
leva diretamente a reflexdo sobre as escolhas composicionais, as quais devem resultar em
acOes planejadas no percurso criativo, desde a configuracdo da estrutura até a expressao da

forma.

O compositor Roger Reynolds (1934) faz uma importante contribuicdo ao campo da
composicdo musical no sentido de englobar a intencdo expressiva nas discussdes sobre seu
percurso criativo. Reynolds mostra a intencdo expressiva’® no processo composicional
evidenciando sua relacdo com as decisdes sobre a forma musical, enfatizando o planejamento
por meio de esbocos e planos de organizacdo da peca. Segundo Reynolds, suas intencOes
expressivas “‘estdo quase sempre estreitamente vinculadas a uma ideila ou a um
comprometimento com o desenho formal.” O autor prossegue: “até que este desenho formal

se torne suficientemente integro, minha intuicdo resiste a qualquer esforco do intelecto para

*® Nas primeiras sete paginas em que Reynolds argumenta sua concepcao de intencdo expressiva, ha a0 menos
dez vocabulos diferentes, com definigdes complementares, sobre o conceito, como as variages de intent e
intention; expressive intent e expressive intention. A partir destes conceitos, utilizo a nocdo de intencdo
expressiva, mesmo entendendo que pode haver diferencas entre intent e intention, no conceito de Reynolds.
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seguir adiante.”*’

(Reynolds, 2002, 5). Desse modo, a intencdo expressiva corresponde as
primeiras prefiguracGes que modelam e sdo modeladas pela necessidade incipiente de fazer
musica e refere-se a um intuito responsivo: o que motiva, estimula, leva ao ato composicional
como uma rede de escolhas explicitas que se projetam nas decisfes do desenho geral da peca
— a estrutura, partes e subdivisdes —, bem como no conteudo expressivo. A composi¢do
expressa esta intencdo como 0s modos de operacdo [manner of operation] do compositor na
elaboracdo de suas intengdes. A clareza das intencbes expressivas coloca o compositor em

posi¢ao de “pretender, mostrar, manifestar” algo (idem).

O intuito responsivo que motiva as intencGes expressivas permeia as assercdes de
Reynolds. Este aspecto se destaca pelo conceito de impeto como fonte de um modelo formal
[source of formal model]. Segundo o autor, “impeto ¢ a esséncia concentrada, radiante, da
qual o todo pode surgir e ao qual, uma vez que a composicao € iniciada, o todo em evolucéao
se faz continuamente responsivo, até mesmo responsavel”*® (Reynolds 2002, 8). Um impeto
pode ser uma ideia poética, um carater expressivo, uma série numérica ou algum elemento
que se constitui como a primeira concretizacdo da intencdo expressiva. O impeto impulsiona
a evolucéo de um projeto composicional e atua como ferramentas que desenham as escolhas

composicionais de acordo com o projeto das intengdes expressivas.

H& uma concretude no conceito de impeto para a composi¢cao musical — a realizacao
musical de uma ideia poética, de um carater expressivo ou de uma série. Um exemplo
ilustrativo do impeto € a composicdo do primeiro movimento — Futami-ga-ura — da
Symphony[Myths] (1990). Reynolds declara que o impeto desta peca foi sua impressao visual
das formac@es rochosas de Futami-ga-ura (llha Ise, Japdo). Tanto os aspectos fisicos quanto
o significado mitico destas formacBes constituiram o estimulo composicional de Reynolds
para o inicio da composi¢do. Nesta peca, 0 impeto serviu como fonte de um modelo formal

fisico, cujas naturezas e dimensdes reais se tornam pertinentes ao processo composicional.

Segundo reflexdes do compositor, a forma resultante do primeiro movimento desta
sinfonia foi uma manifestagdo musical de um modelo concreto fisico, a resposta musical a
impressdo de Reynolds sobre as formagdes rochosas e seu aspecto mitico. Diversas decisdes

composicionais irradiam referéncias a este impeto: o desenho formal que se inicia como um

>

4 «“My expressive intentions seem almost always bound closely to an idea of or commitment to a formal shape.’
“Until this formal shaping has become whole enough, my intuition resists any effort to the intellect to proceed
atall.”

*8 “The concentrated, radiant essence out of which the whole can spring and to which, once composition has
begun, the evolving whole is continuously made responsive, even responsible.”
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mapa icénico, baseado no desenho das formag6es rochosas; o planejamento da peca com 0s
trés movimentos (dois movimentos mais o intermezzo), referentes as duas rochas interligadas
por determinado artefato; o planejamento das proporcoes de diversas dimensfes da peca, as
quais sdo baseadas nos numeros treze e nove, referentes as dimensdes de cada rocha
(Reynolds, Soderberg 2000).

A peca Futami-ga-ura exemplifica o que considero como uma forma blindada com o
conteudo. O compositor utiliza as dimensdes da rocha como impeto para a determinacdo do
nimero de camadas que compdem este movimento, gerando treze camadas de ostinatos
simultaneas. De acordo com Reynolds, o “nivel de diferenciagdo entre as camadas, a natureza
assertiva da figuracdo nas camadas e as decisdes sobre o desenho das relacBes geral das
alturas entre e nas camadas admitem a possibilidade que o fenémeno desta secdo pode ser

»49 (2002, 32). Neste caso, a forma como contelido e continuidade

forma e contetido
correspondem ao modo como uma Unica massa sonora preenche o espaco estrutural da peca,
ou melhor, o contedldo como a prépria manifestacdo da estrutura da peca. Com isso, Reynolds
evidencia que o movimento referido ndo é organizado como uma forma estrutural — baseada
em “identidades, posicdes e relacdes” entre elas (2002, 8) —, mas em uma Unica massa

sonora. O primeiro movimento da sinfonia é a propria manifestacdo do impeto em musica.

Nesta primeira parte do capitulo 2, apresentei no¢des sobre forma, estrutura, contetdo
expressivo e intencdo expressiva. A intencdo expressiva se refere aos modos como o
compositor planeja o conteddo de uma peca, englobando o lado metaférico e amplo das
concepcBes musicais, a0 que provoca o artista e as ferramentas criativas que elaboram as
intencBes. O conteldo expressivo, a forma da peca, é o resultado da intengdo do compositor,
0 que compreende o0s aspectos da intui¢do, com o controle e a rigidez da consciéncia e do
crivo criativo sobre as escolhas estruturais. Trato deste aspecto referente as intencoes

composicionais em Meu Amigo Tiago e HotBoxl.

49« it is precisely the level of differentiation between layers, the assertive nature of the figuration within

layers, the decisions about and the design of the overall pitch relations within and between layers that admits
the possibility that the phenomenon of the section itself can be both form and content.”
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2.3. Intencéo expressiva e Meu Amigo Tiago

As intengdes composicionais de Meu Amigo Tiago foram motivadas por trés aspectos
musicais evidenciados na escuta da cancdo Friends™ (1970). O primeiro aspecto evidenciado
foi o fato de que, no registro oficial de Friends (do disco publicado), ha sons que antecedem a
cangdo, como vozes dialogando algo quase indecifravel em uma intensidade baixa e
sobrepostas a ruidos diversos (algo como What you gonna do now? Is over now? Hey man,
what’s up? So you do this!). Ha também notas e acordes pincados na guitarra, sons de passos
e outros sons-ambiente os quais ndo reconheco claramente. Chamei este momento que
antecede a cancdo de um preladio enigmatico. O adjetivo enigmatico se refere ao fato de que,
para mim, no ato de escuta desta cancdo, estes sons sdo indecifraveis, dificeis de
compreender e, a0 mesmo tempo, instigam a serem decifrados e compreendidos, como se o

compositor colocasse um ponto de interrogacao sobre o ‘comec¢o’ da cangéo.

O segundo aspecto refere-se a alguns elementos executados pela guitarra em Friends.
A Figura la demonstra uma reducdo da introducdo da cancdo (parte da guitarra), na qual
constato uma figuracdo melddica que tende a repeticdo. A Figura 1b demonstra o contracanto

da parte da guitarra executada nas estrofes, sobre o qual destaco a anacruse do D? ao C, que

corrobora este sentido de repeticdo: 0 mesmo intervalo que inicia conclui a frase. A sensacao
de escuta é que ha duas camadas sonoras diferentes. Por um lado, o fluxo da continuidade do
arranjo instrumental, dos segmentos melédicos que se sucedem linearmente, e, por outro, a

repetitividade circular do acompanhamento da guitarra.

%0 Cangdo composta por Jimmy Page e Robert Plant e gravada pelo grupo Led Zeppelin no disco Led Zeppelin
I11, 1970. O arranjo é creditado a John Paul Jones.
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Figura 1b: Friends. Contracanto base das estrofes. Destaques na alteracdo da métrica para conclusdo da frase e
ao semitom descendente.

O terceiro aspecto evidenciado foi o carater da letra da cangdo, sobretudo na primeira
estrofe, pelo cunho das antiteses entre os termos: a luz que cega; a noite que ilumina; parar e
continuar: “Bright light almost blinding/ Black night still there shining/l can't stop, keep on
climbing/ Looking for what I knew.” Na minha impressdo de escuta, entendo que estes
elementos de antiteses corroboram o sentido do prelidio enigmatico.

Estes elementos formaram a base para o planejamento composicional de Meu Amigo
Tiago. Pode-se afirmar que a intengcdo composicional foi responder a Friends com 0s mesmos
caracteres evidenciados na cancdo. Em outros termos, o carater planejado para as se¢oes de
Meu Amigo Tiago teve como impeto o carater enigmatico do prelddio, o carater de repeticdo
das frases instrumentais e as antiteses da primeira estrofe da letra de Friends. Desse modo, 0
processo composicional é uma dindmica responsiva, mas € uma escuta continuada que
avangou no terreno da composicdo e é, também, fruto da motivacdo do conteudo expressivo

da composicao: minha maneira de compor Meu Amigo Tiago é a maneira como ouco Friends.

%! Os registros da partitura de Friends foram realizados por mim. A guitarra elétrica esta afinada na scordatura:
6:C;5:G;4:C;3:G;2:C; 1. E.
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Planejamento iniciais

O planejamento de Meu Amigo Tiago e sua elaboracdo foram responsivos aos
elementos composicionais constatados como determinantes para o conteddo expressivo de
Friends. O planejamento do desenho geral da forma de Meu Amigo Tiago tem como impeto
uma referéncia a forma—cangdo. Segundo Joe Bennett, uma das principais caracteristicas
composicionais da cancdo pop é a predominancia de formas estroficas, como ABACA, ou
AABA® (Bennett 2012, 143). Baseado nesta constatago, defini a forma geral de Meu Amigo
Tiago pela reiteracdo de materiais em duas sec¢Oes diferentes e privilegiei a secdo central
como ponto culminante da pegca, como um refrdo, tornando-se ABCBA (Figura 2). As
duracdes e proporc¢des entre as secbes ndo foram predefinidas e estas escolhas resultaram de

outros fatores de decis@es locais, convenientes a elaboracdo de cada secdo em especifico.

Compassos 1-32 Comps. 33-58 | Comps 59-75 Comps 76-95 Comps 96-110
Secdo: Secdo A Transicdo Secdo C Transi¢do’ Secdo A’
Repeticdo Suspensao Refrdo — Suspensédo Repeticao
Ponto Culminante

Figura 2: Esquema formal em Meu Amigo Tiago.

Considerando o desenho geral planejado para Meu Amigo Tiago, as caracteristicas de
cada secdo foram determinadas. O impeto de cada secdo teve como referéncia (ou respondeu
a) os elementos constados e evidenciados como contetido expressivo de Friends: o preludio
enigmatico, as tendéncias a repeticdo das frases melddicas e as antiteses da letra. Para
exemplificar, explicito primeiro a composicdo das secdes A e B e o impeto do carater
enigmatico e das repeticdes. Posteriormente, exponho 0s aspectos respectivos a outro
elemento que néo fazia parte do planejamento inicial, mas foi incorporado na peca, durante o

percurso criativo, como referéncia a interpretacdo do conteido da letra da cancgéo.

Secdo A e um preludio enigmatico [1-32]

2 Questdes sobre alguns parametros composicionais da musica pop estdo no trabalho de Joe Bennett (2012,
143): Constrains, Collaboration and Creativity in Popular Songwritings Team. Bennett indica treze principais
restricGes em relagdo a forma, a tonalidade, ao conteldo da letra, ao tempo e a métrica, com base em uma
pesquisa sobre as cangdes que se destacam em tabelas de hits nos Estados Unidos e Reino Unido.
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A secdo A [1-32] foi determinada para trazer a composi¢do uma sensacdo semelhante
ao que constatei no preludio de Friends: algo enigmatico, irreconhecivel em primeira
instancia, mas que lentamente revelasse seu contetudo. O primeiro esboco deste carater foi
escrito na flauta com um movimento continuo de um som de alturas e timbres indefinidos (o
som de vento) a um apice agudo, seguido de um retorno ao som inicial. Assim, esbocei um
evento sonoro como tendéncia de comeco, um movimento direcional ao centro da se¢do e um
retorno a0 mesmo som que a inicia.

ApO6s uma escuta interna do primeiro esboco elaborado conforme este planejamento,
constatei que direcionalidade do grave ao agudo em um Unico arco ndo correspondia ao
carater desejado (Figura 3a), pois se tornou algo previsivel, contrario aos elementos do
chamado preldio enigmético da cancdo. Desse modo, remodelei a melodia sobre alguns
eventos ndo continuos do violdo, transformando em um evento sonoro de ataque—ressonancia
(percussdo no violdo e melodia na flauta), como mostra a Figura 3b. Ao contrario da primeira
versdo, que se constituiu de um Unico movimento continuo e direcional, a segunda foi
caracterizada por uma tendéncia a repeticdo e a transformacéo da mesma sequéncia de ataque
(violdo) e ressonancia (flauta). A repeticdo do mesmo evento sonoro sugere 0 tom enigmatico
do comeco da peca, de um comeco que sempre retorna a si, mas, por outro lado, a cada
repeticdo, a flauta se movimenta ascendentemente, criando a sensacdo de continuidade. As

duas versdes podem ser observadas nas Figuras 32 e 3b.
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Figura 3a: Meu Amigo Tiago, Flauta, primeira versdo da se¢do A.
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Figura 3b: Meu Amigo Tiago [1-12]: ataque e ressonancia.

Para determinar o contetdo de alturas nesta secdo, utilizei como impeto os intervalos
caracteristicos da escala utilizada na conclusdo da melodia da introducéo de Friends (Figuras
la e 1b). A sensacdo de transformacdo associada as repeticGes se deve ao planejamento de
uma insercdo gradual de intervalos referentes ao impeto. O apice do movimento direcional,
no registro agudo, completa a referéncia ao conteudo intervalar por meio de uma melodia

composta a partir da escala que serviu de impeto.

L/ - . . .

Q Escala Friends triade maior :?sca!a Meu Amigo Tiago  +iade diminuta E
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Figura 4: Escala utilizada como impeto do contetido de alturas de Meu Amigo Tiago — se¢do A [1-32].
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Figura 5: Meu Amigo Tiago [14-16]. Destaque para a melodia da flauta e a alusdo ao conteddo intervalar de
Friends.
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Secédo B, Transicdo [33-58]

A secdo B, transicdo [33-57], foi planejada para criar uma sonoridade de permanéncia
do mesmo comportamento sonoro. A intengdo expressiva sobre esta secdo foi manter o
mesmo carater enigmatico ja composto para a secdo A, mas fazendo uso de um recurso
composicional relacionado as repeticdes, aludindo ao contracanto da guitarra em Friends
(Figuras 1a e 1b). Pelo carater sonoro, esta se¢cdo também exerce um papel de transicdo a
secdo central da pega.

Devido ao modo de interacdo entre dindmica, atividade ritmica e colecdo de alturas,

chamei esta secdo de siléncio perturbado. O termo siléncio se refere a dindmica em
intensidade fraca (predominantemente em ppp) e a permanéncia da mesma textura, que se

mantém igual ao longo da se¢do, sem destacar nenhuma direcdo de registro, de alturas nem
de ritmo, ou seja, silenciando a atividade do registro, das alturas e do ritmo. Por sua vez, o
perturbado se justifica porque eventualmente este siléncio caracterizado pela intensidade
fraca e pela repeticdo do material de alturas e de ritmo é interrompido por uma movimentagéo
justamente nestes elementos (no registro, nas alturas, no ritmo e na intensidade), perturbando
a textura sonora predominante.

A Figura 6 ilustra visualmente os [29-57] de Meu Amigo Tiago. As linhas horizontais
representam a continuidade da mesma figuracdo melddica que chamei de siléncio. Cada
inicio de sistema da Figura 6 representa a movimentacdo ritmica e direcional do registro

referente as perturbagdes do siléncio.

61



Uttimo A

tague

%

by
R

Ressondncias

) 3 -

<

=
g v

W

Silénct

{(repetigiio da mgsma fig

ragfio mielddica)

i

¥ P -
3 ~ Siléncto {repetigdo da mesma

figuraciio mefodica}

Perturbagéo

(variagdo no contetido melddico)
—

P e

P

Siléncio (repeti

cdo da mesm

@ figuragio n

elddica)

- ».
L S S i [l
[ ¥

, [ e ———
hal I .. - z I I o . - It
I * R L4 - = 2 £
: | ; : . treter
a I ) - ] - A H ——
1 I b -

;
-

manlt

Figura 6: Meu Amigo Tiago [29-57]: O siléncio perturbado e a conclusdo direcional.

O conteldo intervalar da secdo B teve como impeto o material executado pela guitarra

elétrica na introducdo de Friends. As tercas maiores paralelas foram utilizadas nas mesmas

alturas, porém dispostas horizontalmente. Na elaboracdo desta se¢do, o uso das repeticdes se
tornou predominante na criacdo da textura silenciosa. Para isso, 0 grupo de seis alturas (0s

trés intervalos de terca) do impeto foi escrito sobre um grupo de cinco notas por compasso.

Com efeito, ha uma defasagem entre o nimero de notas do impeto e a duragcdo do compasso.

Assim, cada vez que o conjunto de notas € repetido, estda em uma organizacdo ritmica

diferente. O efeito resultante foi um ciclo de seis repeticdes diferentes do mesmo material de

alturas e, mesmo sendo elas repetidas initerruptamente ao longo dos 23 compassos desta

secdo, o ciclo das alturas se completa apenas trés vezes.
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gura 7: reducdo da parte da guitarra da introducdo de Friends
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Figura 8: Conteldo intervalar da secdo B [32-37] de Meu Amigo Tiago e sua relagcdo com a introducdo de
Friends. Destaque para o primeiro ciclo completo.

2.3.1. Continuidade e direcionalidade

A intencdo expressiva sobre o comportamento sonoro de ambas as se¢bes recém-
citadas de Meu Amigo Tiago convém com dois aspectos referentes ao conteido sonoro e
expressivo. A intencdo sobre a secdo entre [1-32] é de evidenciar a repeticdo da mesma
sequéncia demarcada pelos ataques percussivos no violao, seguidos de ressonancias na flauta,
e proporcionar a sensacédo de causa e efeito, de movimentacédo, de transformacao e de direcao
de um evento sonoro a outro. A intencdo sobre [33-57] também tende a evidenciar a
repeticdo do contetdo de alturas, dindmica, registro e textura, mas, por outro lado, resulta em
uma sensacdo de inércia ndo direcional, corroborada pelo carater ciclico do conjunto de
notas. No ambito da intencdo expressiva, ambas as se¢cdes foram caracterizadas pelo que
compreendo como continuidade. Farei uma breve incursdo em defini¢cdes sobre continuidade,
direcionalidade e linearidade para abordar aspectos que correspondem a meu entendimento
sobre caracteristicas sonoras do contetdo da peca.

Em um contexto analitico, Agawu identifica a continuidade como a criagdo da “ilusido
de continuidade entre limites formais, ou por meio de conducgéo de vozes em ambito longo e
curto, ou através da hierarquia de conclusées dependentes” (Agawu 2009, 25)°%. No outro
lado, a descontinuidade é caracterizada pela ilusdo de que a relagdo entre dois eventos
sonoros é distante, ou o vinculo entre estes eventos ndo é constatavel, ou ainda de eventos
que ndo sdo relacionaveis. Para exemplificar estes termos, Agawu analisa o registro da
Sonata para Piano K. 576 (1789), de W. A. Mozart (1756-1791), segundo o conceito de

descontinuidade, mesmo em uma frase de quatro compassos. Segundo Agawu, a distancia do

%% «“Composers create the illusion of continuity across formal boundaries or by means of voice-leading paths in
both long and short ranges, or through a hierarchy of dependent closes”.
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registro no primeiro segmento de frase [1, 2] em relacdo ao segundo [3, 4] gera uma tensao
ndo resolvida na escuta, como se a pergunta levantada no primeiro segmento fosse respondida
no outro segmento, em outro registro ou em outro contexto, o que justifica a caracterizagao
da descontinuidade. Entendo a continuidade quando eventos sonoros (como os dois
segmentos de frase) permanecem no mesmo fluxo de informacGes na mesma unidade
estrutural (como a frase). Um grupo de sons repetidos e coincidentes, aquele cuja
caracteristica de repeti¢cdes motiva a identificagdo de um contexto entre eles, é caracterizado
como continuo. Por conseguinte, a descontinuidade refere-se a eventos sonoros (como os dois
segmentos de frase) pertencentes a mesma unidade formal, mas que possuem um fluxo de
informacdes diferentes (como os registros diferentes).

Para o compositor Henri Pousseur (1929-2009), o conceito de direcionalidade é
fundamental na construcdo da teoria composicional da periodicidade. Para ele, o resgate das
nocgoes de direcdo e periodicidade foi basilar para sua pratica musical (em 1970) no que tange
a superagdo dos pressupostos composicionais dos anos precedentes>*. O autor exemplifica a
direcionalidade no sentido da conducdo dos estados sonoros, enfatizando o carater de
mudancas de andamento e intensidade. Por exemplo, quando cinco instrumentos melédicos
comecam simultaneamente a tocar de maneira ininterrupta e em velocidade e articulacdo
constantes, e silenciam-se gradualmente e individualmente, ocorre uma transformacdo de
densidade direcional: uma onda passa do siléncio ao seu méximo de atividade e
progressivamente ao seu minimo inicial (Pousseur 2007).

Um aspecto importante das afirmacdes de Pousseur, as quais sdo base para as
considerac@es sobre os [33-57] de Meu Amigo Tiago, é o fato de que a continuidade absoluta
pode se identificar com o siléncio, com a imobilidade, com a auséncia de transformacao
(ibidem, 143). Este aspecto justifica o termo silencioso associado a este grupo de compassos,
dada a imobilidade do comportamento sonoro que o caracteriza.

O termo direcionalidade é compreendido como uma caracteristica de comportamento
sonoro que indica uma nogdo de movimento, de percurso entre diferentes comportamentos

sonoros, como a criacdo de expectativa e o direcionamento a sua satisfacdo. O pensamento

> Pousseur se refere & mUsica serial dos anos de 1950 e 1960. Pousseur (2007, 89—110) utiliza a Structures 1c
de Boulez como exemplo para a aperiodicidade: “A dificuldade que a escuta experimenta ao efetuar uma
comparagdo precisa entre as duas figuras provém, entre outras raz8es, do fato de que cada uma delas se organiza
da maneira mais irregular possivel, menos periédica possivel, ..., oferecendo assim uma grande resisténcia a
apreensao unitaria e @ memorizacao distintiva (tudo isso pode exprimir-se em termos de equiprobabilidade: a
qualquer momento, qualquer coisa pode acontecer, a0 menos para a percep¢do).” (Pousseur 2009, 92). Com
iss0, 0 autor promulga o retorno aos eventos direcionais como forma de resgatar a figuragcdo musical como parte
do contetdo expressivo da composi¢do musical.
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conceitual de Pousseur reflete nas concepcdes de direcionalidade do compositor FI6
Menezes, para quem a musica sera direcional “quando atrair o ouvinte a um tipo de escuta no
qual este possa perceber a transformacdo de um estado acustico a outro, seja em um
determinado aspecto (fendmeno) sonoro, seja na combinagdo de alguns destes”; e sera
adirecional quando “nenhuma transformagdo, por qualquer que seja, chamar a atencao do
ouvinte, fazendo com que o resultado da escuta de tal obra seja estatico, imovel, fixo.”
(Menezes 2000, 30). E importante observar que o compositor reserva o aspecto da escuta
como modo de identificacdo da direcionalidade, colocando a experiéncia sonora como
critério definidor da direcionalidade. O compositor utiliza o conceito de direcionalidade como
base para suas teorias de transformagdes harmonicas e constrdi seu imperativo: “Escutar é
ouvir dire¢des.” (Menezes 2007, 135)>. O resgate da direcionalidade, como forma de
caracterizacdo de figuras musicais e de engendramento formal e harmdnico, € um aspecto
central na producdo composicional de Menezes. Esta perspectiva resulta, por exemplo, no
engendramento de sua técnica harmonica das Projecdes Proporcionais, a qual deriva do
desejo de “constituir uma evidente direcionalidade de uma radical concrecédo até a disposicéo
temperada do perfil” em etapas graduais que apresentam a condugdo entre estados diferentes
do material intervalar e de alturas (ibidem, 374).

Com base nessas consideragcdes, compreendo que a direcionalidade consiste em um
comportamento processual e dindmico, como uma secéo que se dirige a um ponto especifico.
No sentido contrario, a ndo direcionalidade é associada a estatica, na qual ndo ha a pretensdo
de direcionar a um ponto especifico, de ndo resultar em um processo de causa e efeito, nem
de conducéo entre diferentes estados sonoros.

No trabalho de Jonathan Kramer, os conceitos de direcionalidade, ndo direcionalidade
e linearidade séo relacionados ao fendmeno de temporalidade musical.

Deixe-nos definir tempo linear como o continuum temporal criado pela sucesséo de
eventos nos quais eventos prévios implicam os subsequentes e eventos subsequentes
sdo consequéncias dos prévios. [...]

No6s ouvimos eventos subsequentes no contexto destas expectativas, que sao
completas ou parcialmente satisfeitas, atrasadas, ou frustradas. Cada nova ocorréncia,
entendida e subsequentemente lembrada sob a influéncia de expectativas prévias,
implica o futuro. A linearidade é uma complexa rede de implicacdes (na musica) e
expectativas (do ouvinte) constantemente mutéaveis®®. (Kramer 1988, 20-21)

* Afirmacdo utilizada como paréfrase na anélise sobre as Bagatellen op. 9 (1911-1913), de Anton Webern
(1883-1945).

% «Let us also define linear time as the temporal continuum created by a succession events in which earlier
events imply later ones and later ones are consequences of earlier ones. [...] we hear subsequent events in the
context of these expectations, which are fully or partially satisfied, delayed, or thwarted. Each new occurrence,
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Desse modo, a linearidade é compreendida quando eventos sonoros pressupdem a
ideia de comeco, meio e fim ou quando um evento sonoro possui ligagdo com o evento prévio
e cria expectativas para o proximo. Devido a suas caracteristicas mutaveis, a linearidade
pressupde a movimentacdo. A ndo linearidade é um sentido que governa uma se¢do inteira
baseado em caracteristicas que ndo se desenvolvem como causa e efeito, as quais se
apreendem por suas relacdes ndo mutaveis. A ndo linearidade pressupde padrdes que nédo
mudam no curso de uma peca ou se¢do, que ndo induzem a nocao de causa e efeito entre os
eventos musicais.

Por criar a sensagdo de expectativa e resolucdo, de causa e efeito ou de comecgo, meio
e fim quando eventos prévios implicam os subsequentes, a linearidade pode ser associada ao
conceito de direcionalidade. Uma secéo linear cujo processo de criacdo de expectativas ndo é
realizado de modo direto ou em que a expectativa ¢ ‘atrasada ou frustrada’, uma “musica que
demonstra este tipo especial de senso temporal, o qual chamo de ‘linearidade nao direta’,
esta... em constante movimento, porém os objetivos deste movimento ndo sdo univocos”
(ibidem, 39-40). Assim, a linearidade pressupfe a movimentacdo e a mudancga, enquanto a
direcionalidade implica a constatacdo de que este processo linear conduz a um objetivo claro,
por meio de uma série de processos correlacionados.

No contexto desta tese, 0s termos continuidade e direcionalidade séo utilizados como
conceitos composicionais relacionados ao carater e ao conteudo sonoro de uma pe¢a ou
secdo. Para estes usos e funcdes especificas, desdobro estes conceitos de dois modos. O
primeiro é a continuidade como causa e efeito, transformacdo de um estado a outro e de
criacdo e resolucdo de expectativa, em um tipo de continuidade direcional. A secdo A [1-32]
de Meu Amigo Tiago é um exemplo do que entendo por continuidade direcional como recurso
da intengdo expressiva. O segundo refere-se a nogdo de continuidade em um evento sonoro
que se caracteriza pela permanéncia de algum tipo de atividade nos parametros do som, sem a
intengé@o de causar a sensacdo de movimentagdo. Assim, toda forma de transformagdes pouco
perceptiveis, em que 0s eventos gque se sucedem sdo quase idénticos, € uma forma continua,
porém, devido ao sentido de transformacéo lenta ou de ndo transformagéo (invariancia), € um
tipo de continuidade ndo direcional. Nesse caso, 0s sons sdo continuos pela permanéncia de
seu comportamento e, por essa mesma razdo, nao se direcionam a nenhuma mudanga ou
alteracdo. Um exemplo do que considero como continuidade por permanéncia ou

continuidade n&o direcional é a se¢do B [33-57] de Meu Amigo Tiago.

understood and subsequently remembered under the influence of prior expectations, implies the future. Thus
linearity is a complex web of constantly changing implications (in the music) and expectations (of the listener).”
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2.3.2. Meu Amigo Tiago e 0 uso da voz como recurso expressivo

Para completar a abordagem sobre Meu Amigo Tiago, enfoco um recurso
composicional que néo fazia parte do planejamento inicial: 0 uso da voz dos instrumentistas.
Durante a composicdo, constatei que, na tentativa de fazer referéncias a uma cancgéo, deveria
considerar também o0s recursos expressivos da cancdo que estdo vinculados ao conteddo

lirico, tendo como impeto a letra de Friends.

Determinei dois usos diferentes da voz: os vocalises em bocca chiusa e os sons de
fonemas na secdo entre [1-32 e 33-58]; e 0s sussurros, que se apresentam ao longo de todas
as secOes, exceto entre [58-96], e que se destacam na concluséo da pega [108-110]. Apesar
de motivados pelo conteldo da letra, somente os sussurros fazem uso de um texto. Um
terceiro recurso composicional, o qual ndo é exatamente 0 uso da voz, sdo 0s sons de

inspiracdo e expiracdo na secao final [96-110].

Os vocalise com bocca chiusa ocorrem em diversos momentos da peca, tendo como
impeto para o desenho melddico o intervalo de segunda menor descendente, na anacruse da
frase da guitarra da introducdo de Friends (Figura 1b). A intencdo planejada foi utilizar a voz

como um instrumento melddico, executando um contracanto a textura da flauta e do violdo.

bocea chiusa
8

Eo—— ==
ww AT N
Figura 9: Meu Amigo Tiago [37-38], melodia cantada pelo flautista.

O material de texto para as partes sussurradas foi criado como vislumbres sobre a
primeira frase de Friends, aproveitando-se das aparentes antiteses entre Bright Light e
Blinding. Apesar de basear o texto no contetdo da letra da cancgdo, ndo tive a inten¢do de que
fosse reconhecivel no sentido Iéxico de reconhecimento das palavras faladas. A intensidade
fraca e 0 modo de prontncia descrito como ‘executar o mais rapido possivel’ mascaram a

percepcao do sentido literal e se direcionam a percepg¢do do conteudo timbristico.

67



34-35 a luz quando muito
cega
36-37 a luz,
a luz cega
99-100 a luz muito forte cega
104-105 a luz clara pode cegar
108-109 A luz clara pode cegar

As duas frases sdo cantadas Quando escuro eu posso ver
simultaneamente.

O recurso expressivo com sons de inspiracdo e expiracdo responde a uma metéfora,
pois se refere ao modo de externar algo visceral na composicao, aludindo a respiracdo como
um movimento incipiente e necessario a vida. Ao mesmo tempo, representa 0 momento do
suspiro, de exaustdo, de inspirar-se e de refletir. Além do recurso expressivo baseado em uma
ideia metaforica, o efeito sonoro resultante das respiracGes enfatiza e destaca o carater

timbristico.

Se as secBes A e B foram caracterizadas como continuas direcionais e continuas ndo
direcionais, como seria possivel caracterizar a inser¢do da voz? Um aspecto evidente € a
imprevisibilidade, pois ndo ha sensacdo de causa e efeito, nem de transformacdo de um
estado a outro em relacdo aos recursos vocais nesta peca. Um ponto que ressalta essa
imprevisibilidade é a variacdo nos modos de execugdo (vocalise, fonema, respiracdo e
sussurro) e, dessa maneira, pode-se considerar o0 comportamento descontinuo como principal
caracteristica. Porém, descontinuidade ndo é o termo adequado, uma vez que estes recursos
de voz ndo fazem parte da mesma unidade formal, conforme previamente definido, pois se
inserem irregularmente ao longo de toda a peca. No entanto, ha um desdobramento do caréater
descontinuo que pode ser um parametro para abordar este aspecto da composi¢do de Meu

Amigo Tiago.
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2.3.3. Parénteses

Um termo possivel para abordar estes recursos da voz é a nocdo de parénteses, um
desdobramento da descontinuidade. Os parénteses sdo descontinuos em sua natureza, pois sdo
materiais que contrastam de um curso de ideias: 0 comeco e o fim do paréntese sdo sempre
delimitados por uma descontinuidade. A associacdo dos parénteses na forma musical é
semelhante aos parénteses na forma escrita (como este) no sentido de ser um comentério
isolado dentro do enunciado. A informacdo contida em um paréntese escrito costuma ser de
carater incidental. Na composicdo musical, os parénteses se tornam uma ferramenta
composicional e podem ser associados a diversos niveis. Por exemplo, pode-se imaginar um
paréntese como uma ruptura em um fluxo continuo de algum vocabuléario intervalar,
inserindo outro fluxo de conducdo dos sons como um comentario, uma ideia breve. Pode-se
também identificar parénteses como um recurso formal, de criar uma ruptura em uma unidade
determinada, intercalando a textura predominante com uma ideia contraposta e aludindo a
outro contexto. Para Agawu, “no dominio formal, um paréntese pode introduzir um
comentério a parte, uma insercdo, um ‘alias’.”’ (Agawu 2009, 96). Assim, compreendo a
nocdo de parénteses por duas perspectivas: a execucdo momentanea e efémera de algum
comportamento sonoro especifico, contrastante a textura predominante; um comentério

expressivo sobre a composicao, um a propdsito musical.

Exemplifico minha compreensdo do paréntese em musica com uma interpretacdo do
Rondd, quinto movimento do Concerto Grosso 1 (1976-1977) para dois violinos, orquestra
de cordas, cravo e piano preparado de Alfred Schnittke (1934-1998). Sobre este concerto, 0
compositor descreve uma intengdo de compor uma peca baseada em “estilos unificados, onde
fragmentos de masica séria e fragmentos de musica de entretenimento nédo seriam espalhados
de modo frivolo,... Na estrutura de um Concerto Grosso neoclassico, eu introduzi fragmentos

ndo consoantes com seu estilo geral”® (Schnittke 2005, 45-46). Além dessa comunhdo de

> «In the formal realm, a parenthesis may introduce an aside, an insert, a by-the-way remark”

%8 «Unified style where fragments of serious music and fragments of music for entertainment would not just be
scattered about in a frivolous way, but would be the elements of a diverse musical reality ... Into the framework
of a neoclassical Concerto Grosso | introduced some fragments not consonant with its general style”
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estilos e materiais diferentes™, o que se destaca na minha escuta do Concerto Grosso | é o
que o compositor chama de fragmentos ndo consoantes com o estilo. Interpreto que essa ideia
de insercdo fragmentada de elementos diferentes constrdi fatores importantes do carater da
peca, sobretudo pela tendéncia descontinua. Dentre as manifestacBes descontinuas,
compreendo uma ruptura que ocorre no Rondé como funcéo expressiva especifica, diferente
das demais rupturas da peca e deste movimento. E um evento musical que ougco como
comentério sobre a propria pe¢a, como se 0 compositor abrisse parénteses (a proposito... esta

é minha musica).

Um motivo de segunda menor em movimento descendente e ascendente é parte do
material musical do Concerto como um todo, estd presente em todos os movimentos. Dentre
diversos outros momentos, este motivo pode ser observado no nimero 1 do Prelude; no
nimero 14 da Toccata; no nimero 1 do Recitativo; no inicio da Cadenza (diminuido
microcromaticamente) e é executado predominante nas cordas. Ao longo destes movimentos,
o material de segunda menor comporta-se como um motivo, o qual é variado, transposto,
reorquestrado. Porém, quando este motivo reaparece no Rondd, constato uma forca
expressiva mais evidente, se comparada aos movimentos anteriores, a qual vai além do

recurso de variacdo motivica.

No Rondd, o motivo de segunda menor é inserido em contraste com a textura
predominante, como um paréntese, uma ideia isolada no meio de um enunciado, a qual faz
alusdo a outro contexto da mesma peca, mas referente a outro momento. Até o numero 6, a
textura predominante do Rondd é continua, caracterizada pela condugdo melddica (de carater
imitativo) de uma mesma frase em diversos registros dos instrumentos de cordas. Com a
inser¢do do movimento de segunda menor no cravo, contrasta-se em instrumentagéo (timbre),
conjunto de alturas, ritmo, dindmica e textura. Na Figura 10, nota-se que, antes e depois da
execucdo das segundas menores no cravo, 0 motivo dos instrumentos de corda é o mesmo e
pode-se constatar visualmente a ruptura que a insercdo do cravo gera. Na repeticdo desse
movimento parentético, dois compassos a frente, 0 comportamento € 0 mesmo e a sensacao é

de énfase no contraste.

% Schnittke define esta comunhéo de estilos e tempos estéticos diferentes como um método composicional, o
método poliestilistico: “By the polistylistic method I mean not merely the ‘collage wave’ in contemporary music
but also more subtle ways of using elements of another’s style.” (Schnittke 2002, 87—90).

70



rit, .
______|{(parénteses) 2 .

— _ — L& %J

“‘IMotivo melédico predominante

N W
¥ B .)r'- > n N

= = == =i
Figura 10: Concerto Grosso No. 1 — Rondo. Primeira e segunda insercdo parentética do motivo de segunda
menor.

A Ultima execucao desse motivo de segunda menor no Rondo estd um compasso antes
do nimero 9. O contraste é ainda mais evidente que nas duas primeiras apari¢des. O motivo
de segunda menor € antecedido por uma textura em semicolcheias e trinados que formam um
cluster na orquestra com pulsagéo regular e com acentos métricos enfatizados. Observa-se na
Figura 11 abaixo, ao executar a segunda menor no cravo, altera-se a formula de compasso, a
intensidade decresce e a énfase no pulso regular é diminuida. Apds sua execucdo, a orquestra
retoma o cluster, as subdivisdes em semicolcheias, a pulsacdo, atividade musical que

evidencia o carater descontinuo provocado pela inser¢do do motivo de segundas menores.

S=eaSsseiSnssSasess

Flgura 12: Concerto Grosso No. 1 — Rondo. Tercelra e ultlma msergao parentética do motlvo de segunda menor.
Destaque também nos violoncelos que executam simultaneamente o motivo melédico de segundas menores.

E possivel identificar uma ligacéo entre o segundo e o terceiro parénteses no contetido
intervalar dos violoncelos 1-4, que executam as mesmas notas (nas mesmas alturas) do

motivo de segunda menor, em divise entre os instrumentos. No entanto, isso nao
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descaracteriza contraste na terceira execucdo do paréntese, e compreendo que os violoncelos

enfatizam o conteudo parentético.

Além de formar a textura descontinua no Rondo, o paréntese do cravo indica a volta
deste instrumento no dialogo entre tutti e ripieno, pois, até entdo, neste movimento, o cravo
atuava como acompanhamento das cordas. A partir do nimero 9, cria-se um movimento
direcional a citacdo do tango, também executada pelo cravo no numero 14. A partir dai, 0s
temas da Toccata e do Recitativo sdo gradualmente reapresentados até o Andante, secao final,

quando o piano preparado reitera o tema do Prelude e direciona a concluséo do Concerto.

Os trés parénteses apresentados no Rondé criam um sentido de retrospecto nesta pega:
0 compositor os escreve para lembrar o ouvinte de como o Concerto comeca (lembram-se
deste motivo, 1a do preladio?) e sugere uma leitura de parénteses como um ponto de
referéncia na forma: (desde agora o concerto se encaminha ao fim). Em decorréncia disso,
interpreto que o Rondd atua no contexto inteiro do Concerto Grosso como um ponto
estrutural diferenciado dos demais movimentos. Consequentemente, observo o paréntese
como a insercdo descontinua de um material contrastante ao fluxo de ideias predominante,
como alusdo a outro contexto (dos movimentos anteriores) e como um ponto de referéncia

formal.

Continuidade, direcionalidade, parénteses

Héa alguma semelhanca no carater do uso da voz de Meu Amigo Tiago e o que defini e
exemplifiquei como parénteses do Concerto Grosso no. 1? Para responder, proponho um
paralelo: no Concerto Grosso, o paréntese € delimitado por contrastes, demarcando uma
cesura na continuidade do carater da forma, contrastando com o motivo melddico
predominante e inserindo um material diferente em um instrumento que retoma determinada
funcdo na orquestra e que conduz ao fim da peca. Em Meu Amigo Tiago, o paréntese é
caracterizado pela intermiténcia do uso da voz, pela descontinuidade em relacdo ao material
instrumental e pela inser¢do de contetdos de outros contextos (como a voz e o texto) com a
intengdo expressiva de estabelecer uma referéncia ao que motivou a composic¢éo desta peca.

Apesar dos diferentes usos e fungdes do conceito de paréntese como recurso
composicional, fatores constitutivos de um paréntese sdo observados nas duas pecas: a

ruptura na continuidade formal, a constituicdo de um elemento contrastante a textura
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predominante e o carater expressivo destas inser¢cbes. Em Meu Amigo Tiago, considero a
insercdo da voz como um paréntese pelo carater descontinuo e imprevisivel que € elaborado e
por ser resultante das reflexdes sobre o processo composicional ainda em andamento.

Esta abordagem sobre Meu Amigo Tiago desvelou uma série de fatores
composicionais: a existéncia de um estimulo (a experiéncia de escuta de Friends), a
identificacdo de elementos determinantes do conteldo expressivo que se tornam impetos
criativos (o preludio enigmaético, as escalas e a letra de Friends), o planejamento das partes e
secOes a partir do impeto (exemplificado pela se¢do A, B e o conteldo da voz). Para abordar
0 carater expressivo das secOes, apresentei nogdes de continuidade, descontinuidade e
parénteses (continuidade direcional, continuidade por permanéncia e descontinuidade). Todos
estes pontos que tangem a composi¢do de Meu Amigo Tiago exemplificam a composicao

como resposta a um estimulo, sendo este, a experiéncia com uma masica.

2.4. HotBoxI: motivacGes

HotBoxI — para duas flautas, piano, violao e dois contrabaixos elétricos — foi composta
entre abril e julho de 2013, em um periodo concomitante ao da escrita de um artigo® sobre
Professor Bad Trip, Lesson I, de Romitelli. Dois aspectos que motivaram as interpretacdes da
analise também motivaram as intengdes composicionais de HotBoxl. O primeiro refere-se a
nota de programa de Professor Bad Trip®: “Aspecto ritual hipnético, o gosto por
deformagdes e pelo artificial: repeticdes obsessivas, aceleragfes constantes e insistentes do
material e tempo sujeito a quedas e distor¢des ao ponto da saturacao, ruido branco, catastrofe;

uma constante correnteza ao caos...®*”

. O segundo refere-se a uma assercdo de Romitelli
sobre a concepcdo formal de outra composi¢do, Index Of Metals (2003), mas também
pertinente aos propositos analiticos sobre Lesson I. Conforme o compositor, sua intencéo

composicional sobre a forma da peca € “mergulhar o espectador em uma matéria

% Mendes, 2013. Este artigo ja foi parcialmente abordado no inicio deste capitulo.

®1 As notas de programa disponiveis no catalogo do http://brahms.ircam.fr/. Acesso 7/1/2015.

62 «_'aspetto ipnotico e rituale, il gusto per la deformazione e dell'artificiale: ripetizioni ossessive, accelerazioni
continue e insistenti di materiali e tempi sottomesse a flessioni e distorsioni fino alla saturazione, fino al rumore
bianco, alla catastrofe; una costante deriva verso il caos...”
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incandescente, que é ao mesmo tempo luminosa e sonora, um fluxo de magma de sons,

formas e cores, sem outra narrativa que ndo a hipnose, possessao ¢ transe.”®

A nocdo da musica como um ritual e da forma como um estado de transe motivou
meu interesse pelo estudo de Lesson I. Depois de algum periodo imerso na escuta e na anélise
desta peca, tudo que eu ouvia soava ritualistico e conduzia a sensacdo de transe.
Consequentemente, a nogédo de ritual e transe também foi a motivacdo para minhas intencdes
composicionais de HotBoxI. Nesse sentido, alguns comentarios sobre a referida analise sdo

pertinentes.

Ritual

O interesse no modo como Romitelli utilizou a ideia de ritual para descrever sua
mausica suscitou a necessidade de compreender o que se entende por ritual. O termo ritual
refere-se a uma atividade extracotidiana, usualmente associada a uma cerimonia primitiva,
composta por procedimentos que se sucedem com um propdsito simbolico ou religioso,
porém ndo ha definicdo consensual. Para Catherine Bell, em um estudo sobre as perspectivas
e dimensdes do ritual, seis caracteristicas compreendem o que pode ser considerado como
uma atividade ritualistica: “Formalismo, tradicionalismo, invariancia disciplinar, governanca
baseada em regras, simbolismo sacro e performance”®*. (Bell 1997, 138). H& uma ideia de
ritual como uma performance cerimonial, envolvendo fatores especificos, mas variaveis
conforme uso e fungéo. Para Couslon et al., mais que decifrar fatores constituintes de uma
cerimdnia ritualistica, podem-se evidenciar padrfes de comportamento associados aos rituais,
como a compulsdo: “deve-se executar uma sequéncia particular”; e a redundancia: “as
Mmesmas ac¢des sdo frequentemente repetidas no ritual”® (Couslon et al. 2011, 47). Nesse
sentido, hd um comportamento ritualizado [ritualized behavior] mais evidente do que fatores
constitutivos de um ritual. Outras pesquisas englobam usos da musica como fatores de uma
atividade ritualistica. Segundo lain Morley, sob a perspectiva paleontologia antropoldgica,
em diversos pontos concepc¢des de masica sdo proximas a concepcdes de ritual e de religido,

como o fato de serem associadas a atividades cerimoniais ou a performances extracotidianas.

% «Totale plongeant le spectateur dans une matiére incandescente aussi bien lumineuse que sonore; un flux
magmatique de sons, de formes et de couleurs, sans autre narration que celle de I'hypnose, de la possession, de
la transe.”

8 «Formalism, traditionalism, disciplined invariance, ruled-governance, sacral symbolism and performance”.
8 “One must perform a particular sequence”. “The same actions are often repeated inside the ritual”.
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Como afirma Morley: “um traco significante que mdsica e ritual tém em comum € a
dificuldade de suas defini¢bes — ontologias as quais aparentemente sdo tdo numerosas quanto
as culturas que as praticam”®. (Morley 2009, 161). Segundo o autor, para algumas
cerimOnias rituais religiosas 0 uso da musica vai além de algo funcional, como “para a
religido afro-brasileira candomblé, na qual mdsica é tdo ubiqua que o termo é utilizado

virtualmente como sinénimo para religido e para musica.”®’ (ibidem, 161).

Estas definicGes de ritual s@o abrangentes e incentivam a tracar diversos paralelos com
atividades musicais, sendo passiveis até mesmo de traduzir o sentido de atividade musical
como um ritual, dependendo do contexto. Nesse sentido, em quais contextos Professor Bad
Trip pode ser associada a um ritual? E possivel conduzir a nocdo de ritual a processos

composicionais?

Professor Bad Trip: comportamento repetitivo ritualistico

O termo de ritual com o qual Romitelli descreve sua musica esta presente na analise
de Lesson | como uma referéncia as intencGes expressivas do compositor, as quais se
manifestam por meio de elementos composicionais, especificamente com o suporte de
técnicas criativas que enfatizam a repeticdo como um dos determinantes do carater sonoro,
aludindo a um comportamento ritualizado. Dentre as diversas possibilidades de leitura dos

comportamentos repetitivos®®, exemplifico o trecho entre [7-32].

No trecho em questdo, ha um evento sonoro que se configura por uma sequéncia de
acles que se repetem: um ataque percussivo na flauta baixo e clarinete baixo (tongue ram e

slap tongue, respectivamente) seguido de uma ressonancia nos demais instrumentos®. No

8 «Another significant trait that music and ritual have in common is the difficulty of their definition — ontologies
of which are apparently at least as numerous as the cultures practicing them.”

87 «To the Afro-Brazilian candomblé religion in which music is so ubiquitous that the term is used virtually
synonymously for religion and music.”

% Na analise em questdo, o aprofundamento nas evidéncias de procedimentos repetitivos foi maior e diversos
elementos constatados eram concernentes a pesquisa sobre as repetigdes ritualisticas, 0s quais muitas vezes eram
referéncias a outros universos artisticos. Um exemplo evidente é referente ao impeto composicional da forma de
Professor Bad Trip. Segundo Romitelli, a composicdo de uma peca em trés movimentos surge de suas
impressOes sobre a série de tripticos de Francis Bacon (1902-1991), motivada pelas caracteristicas de repeticéo
e distorcdo identificadas na obra do artista irlandés. Além de a peca inteira ser subdivida em trés movimentos,
cada Lesson é composta por trés grandes secdes, reforcando a ideia de tripticos em outros niveis. Nesta tese, ndo
cabe uma abordagem detalhada; no artigo apresentado no ETAM ha mais consideracfes a respeito.

% Este é outro aspecto que foge aos propésitos desta tese, mas merece uma consideracao. E possivel interpretar
esta espécie de ferramenta composicional, a qual aludo por ataque e ressonancia, como uma influéncia das
técnicas composicionais dos compositores Gerard Grisey (1946-1998) e Tristan Murail (1947), com quem
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entanto, as repeti¢cbes ndo sdo literais, ndo se trata da repeticdo do mesmo evento sonoro no
nivel dos materiais. Se, por um lado, a sequéncia de acdes deste evento é repetida
invariavelmente nove vezes (como ataque-ressonancia) nestes compassos, por outro, 0
material musical que compde cada evento é transformado: aumenta-se a movimentacao
ritmica e intervalar e o efeito € que a textura dos eventos se torna mais densa a cada
repeticdo. A Figura 13 demonstra o desenho das amplitudes das ondas correspondentes aos [7
e 32]. Nesta imagem sonora, notam-se 0s nove picos de intensidade que demarcam a primeira
atividade do evento (tongue ram e slap tongue), seguidos pelo desenho da ressonancia. E
possivel identificar o aumento gradativo de densidade e a diminuicdo constante na duracao

total de cada um.

e S [——————=
| 1°repeticdo I |

i

Figura 12: Professor Bad Trip, Lesson | [7—32], imagem sonora.

Colocando uma lente de aumento sobre a primeira e a Ultima repeticdo, pode-se
identificar o modo como cada evento é transformado. As Figuras 13 e 14 reproduzem a flauta
baixo e o clarinete baixo dos excertos correspondentes ao primeiro e ao Ultimo evento
repetido ([7-10] e [30-32], respectivamente), através dos quais se observam as diferencas
entre elas. Primeiro, nota-se a subdivisdo em segmentos menores. Na primeira figura
(destaque na flauta), os trés segmentos referem-se ao ataque percussivo do tongue ram ao
movimento ascendente e descendente de G - G¥, e & repeticdo da mesma nota uma oitava
acima, com duracdo mais longa. No clarinete baixo, 0s segmentos caracterizam-se nos slap—
tongue e em dois sons graves como ressonancia. A segunda figura [30-32] é igualmente

subdivida em segmentos, porem, enquanto na primeira havia trés segmentos em um periodo

Romitelli estudou nos anos 1990. O préprio compositor afirma o quanto as atividades composicionais destes
compositores 0 motivaram nas mesmas direcfes. A escuta deste modelo de gesto me motiva a tracar referéncias,
por exemplo, com as pecas Partiéls (1988), de Grisey, e Mémoire/Erosion (1976), de Murail.
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de quatro compassos, nesta Ultima, aumenta-se o nimero de segmentos para quatro e

diminui-se a duracdo total para trés compassos. O andamento também é alterado, de J =64

nos [7-10] a J =68 nos [30-32]. Cada segmento deste evento apresenta uma atividade ritmica

mais intensa e maior diversidade de alturas, gerando aumento de densidade sonora. Considero
que o aumento continuo de densidade sugere uma sensacdo de continuidade, de
transformacéo e, embora submetido as repeticdes constantes, ha uma sensacdo de que estes
eventos séo direcionais, de que as repeticdes obsessivas chegardo a um ponto de saturacao,
ou, para utilizar os termos de Romitelli, caracterizam as “repeti¢des obsessivas, aceleracdes
constantes e insistentes do material em direcdo ao caos.” O comportamento direcional ainda

permanece no trecho que segue do [32] até o [64].
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Figura 13: Professor Bad Trip: Lesson | [7-10]. Flauta baixo e clarinete baixo e o destaque as fases do envelope
de onda.
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Figura 14: Professor Bad Trip: Lesson | [30-32]. Flauta baixo e clarinete baixo e o destaque as fases do
envelope de onda.

Do mesmo modo que o ritual constituiu uma metafora que instigou a analise dos
procedimentos composicionais de Lesson I, a nocdo de transe também permeou as intengdes
analiticas, motivada pela ideia de que o ritual repetitivo obsessivo € uma correnteza que leva
a algo além do caos, como citado por Romitelli. Desse modo, ha outras possibilidades de

interpretacdo do comportamento repetitivo das agdes ritualisticas. Para o compositor Rodolfo
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Caesar, em uma abordagem sobre o looping® como manifestacdo cultural, o carater
ritualistico das repeticdes é visto como um padrdo de comportamento tipico de manifestacoes
culturais e estéticas diversas, que pode ter uma funcgéo especifica: “Condutora do transe e do
éxtase, a repeticdo circular da danca... permanece, hd muitos séculos, apoiada sempre em
musicas hipnotizantes por sua repetitividade.” (Caesar 2008, 287). Assim, 0 comportamento

ritualistico possui uma finalidade especifica em uma composicéo.

A partir da afirmacdo de Caesar, interpretei 0 movimento direcional dos eventos
repetitivos do [7] ao [64] como um exemplo da repetitividade ritualistica conduzindo ao
transe. Neste contexto, entendo o transe como transcendéncia da continuidade direcional e da
prépria sensacao de linearidade, estimulando uma interpretacdo de que a musica deturpa a
sensacdo do passar do tempo. O [64] é exemplo de um climax do transe em Lesson I: as
repeticOes obsessivas conduzem a um ponto que altera o sentido de transformacdes graduais
dos eventos. Os parametros de alturas congelam com o som estremamente distorto das cordas
(a pressdo do arco estd descrita como som distorcido com pouca percepcdo das alturas e
muito ruido’®), as intensidades estdo igualmente imutaveis no som distorcido, ndo ha
figuracdo de notas, ritmo ou qualquer parametro do som que sugira sensacao de causalidade,
nem de direcdo, nem de transformacdo: o som € estatico, € um compasso de duracdo

atemporal. A Figura 15 demonstra o [64] de Lesson I: L infini Turbulent’.

Figura 15: Lesson I. [64] Cordas: Extrema distorcéo.

As caracteristicas descritas sobre [64] poderiam ser interpretadas de acordo com a
nog¢ao de musica vertical, definida por Kramer: “musica vertical nega o passado e o futuro em

. 7 . , e e
favor de um presente estendido” 3 Este efeito é acusado pela “diminui¢do do pensamento

" Definido como dispositivo de retorno sobre si.

™ «“Archi: pressioni esagerata dell’archetto, suono distorto con poca percezione dell’altezza, e molto rumore.”
(Romitelli 1998, 13).

2 Titulo do livro de Michaux, um dos quais Romitelli cita nas epigrafes de Professor Bad Trip, além de
Connaissance par les gouffres.

7 «“Vertical music denies the past and the future in favor of an extended present.”
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linear e orientacdo direcional®” (Kramer 1988, 375 ¢ 376). No [64] a ideia de tempo vertical
se refere a auséncia das nogdes de transformacdo e a inexisténcia de um movimento que
sugira alguma orientacdo direcional. N&do havendo direcOes e orientacOes, a sensacdo de
causalidade entre as sucessdes se desfaz. N&o ha de onde veio nem para onde vai.

Tal descricdo motiva, também, outras leituras. No inicio do capitulo, abordei a citacéo
de Romitelli sobre um trecho de Michaux, presente em Connaissance par les gouffres, livro
no qual o autor relata suas experiéncias com mescalina. Além da citacdo, diversos outros
elementos de Professor Bad Trip podem ser interpretados como referéncias ao universo
poetico deste livro. O titulo da peca € um exemplo, pois o termo bad trip refere-se as
perturbacdes mentais provocadas pela intoxicacdo por drogas, que causam uma sensacao de
desorientagdo temporal e fisica, literalmente uma ‘mé viagem’: o tempo alucinante que
Michaux aborda na autobiografia L ‘infini turbulent. O tempo vertical pode ser compreendido
como uma alusdo a este tipo de sensacéo de distor¢do temporal sobre a qual Michaux escreve.
Tracando paralelos com os psiquiatras Frederick Melges e Roland Fischer, Kramer sustenta
que “a experiéncia do ‘presente estendido’, ou atemporalidade, é acessivel a mente humana
por diversas fontes”, e se, por meio do uso de drogas, a consciéncia pode ser estimulada a
experiéncias atemporais, entdo “é certamente possivel que outros stimuli, como a musica
vertical, podem invocar experiéncia similar”’® (Kramer 1988, 381-382). O proprio Romitelli
afirma que encontra “analogias entre as inquieta¢des da percepcao alucinada nas escrituras de
Michaux e os processos desenvolvidos na minha escritura musical”’® (Romitelli 2013). Quais
seriam estas analogias no tempo musical? Entre outras diversas possiveis semelhancas entre a
tematica dos escritos de Michaux sobre a percepcao alucinada e a musica de Romitelli, em
especial Lesson I, o tempo vertical pode ser um exemplo. A partir dessa constatacao, o tempo
vertical em [64] (e também em [224-235]) tem duas funcBes: o transe conduzido pelo

comportamento ritualistico repetitivo e a experiéncia musical de uma bad trip.

Na analise de Professor Bad Trip, o ritual e o transe possuem diferentes usos e
fungdes: sdo conceitos do proprio compositor sobre sua mdsica; identificam-se como
procedimentos composicionais especificos; projetam-se na pega como o préprio contetdo

expressivo. Assim, termos que, inicialmente, marcaram o inicio de uma empreitada analitica

™ «They do so by diminishing linear thinking and goal orientation.”

> “(My point is that) the experience of the extended present, or timelessness, is available to the human mind
from a number of sources”... “(if we have the capacity through such means to experience timelessness, then it
is) certainly possible that other stimuli, such as vertical music, can also call forth a similar experience”.

e “(J’ai trouvé) des analogies entre les troubles de la perception hallucinée dans I’écriture de Michaux et les
processus développés dans mon écriture musicale.”
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como metaforas passaram a ser definidos, musicalmente, por procedimentos composicionais
especificos: o ritual é relacionado as repeticdes de a¢fes musicais; o0 transe é relacionado ao
tempo vertical; a conducdo das repeticGes ritualisticas ao transe é relacionada a
direcionalidade.

2.4.1. HotBoxl: ritual e transe

As intencdes expressivas de HotBoxl foram motivadas pela ideia de ritual e transe, de
acordo com as consideracfes sobre a analise de Lesson I, de Romitelli. Como resultado, as
intencbes expressivas relacionam-se ao ritual como um comportamento repetitivo e
direcional, ao passo que o transe é associado a percepcao do tempo estendido, da auséncia da
sensacdo de transformacéo e de direcdo. O titulo da peca, hot box, também é uma referéncia
ao universo poético de Michaux, ao qual Romitelli faz alusdo. Como metéfora, imaginei uma
atividade ritualistica, uma performance, uma situacdo cerimonial que envolve processos
especificos de preparacdo, do comportamento ritualizado, da repetitividade e da redundancia
na execucdao das acBes, com 0 objetivo de conduzir os participantes a uma experiéncia
atemporal. A peca HotBoxI é um ritual composicional criado em resposta ao ritual de escuta e
analise de Lesson I.

Partindo da intencdo expressiva, 0 primeiro esboco do planejamento estrutural de
HotBoxI consistiu na subdivisdo em duas se¢6es principais, uma correspondendo ao contetdo
ritualistico e outra caracterizada como um transe. Em outras palavras, o carater de uma secdo
é repetitivo e direcional a segunda secdo, a qual caracteriza-se pelo tempo vertical. No
entanto, nas primeiras elaboracdes do planejamento, constatei a necessidade de expandir as
propor¢Oes da peca, razdo que motivou o planejamento de outras duas se¢des. Como
resultado, ao plano de uma forma composta por A e B, somam-se uma se¢do introdutéria e
uma sec¢éo final, como uma coda, que finaliza a pega (diferente do carater ‘sem fim’ do ritual

gue motivou as intencdes composicionais).

Ritual: Secbes Ae C
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A secao A [10-69] corresponde as intengdes de uma atividade e de uma expressao
ritualistica, caracterizando-se como um comportamento repetitivo da mesma sequéncia de
acdes. Ao todo, a secdo A possui seis subsegdes correspondentes as repeticdes de dois
segmentos distintos: um caracterizado pelo material ritmico agitado, com €nfase na pulsacao
ritmica; outro que evita a ritmica e o comportamento agitado, quando a atividade se acalma e
o pulso lentamente perde seu dinamismo. Designei o primeiro segmento como periodo
agitado e o segundo como periodo de rarefagdo, em referéncia ao contetido das subdivisdes
de A. A Figura 16 corresponde as alternancias entre o periodo agitado (colunas preenchidas) e
o periodo de rarefacdo. Os instrumentos entre parénteses sao descritos apenas em um
momento do periodo. Por exemplo, na primeira coluna, a flauta estd apenas no final do

primeiro segmento, no [15].

[10-15] [22- [34- [44- [56- 63
[16- | 27] [28- 37 [38- | 47] [48-55] | °% [60] [64]
21] 33 43
Fy |F | FD) FI Fl 1|Fl FI1,2 FI12 | FI FI
Pno Pno | Pno Pno 2) Pno Pno Pno Pno Pn
Vldo Viio | Cb | Pno Vlo Vlo VI ruidos
Chb1,(2) Vo Cb 1, Chb1,2 cb
Cbi, 2 2

Figura 16: HotBoxI: A organizagdo instrumental e duracdo (nimero de compassos) entre as partes da se¢éo A.

No intuito de definir o periodo agitado, dois segmentos ritmicos foram criados para
sugerir uma tendéncia de comeco e de fim’’. A Figura 17 representa o ritmo comeco (Figura
A). Pelo modo como a sucessé@o das duragdes ocorre, sugere-se uma ideia de aceleracgdo: do
som de maior duracdo (seminima pontuada) ao som de menor duragéo (tercinas de colcheia).
A Figura 18 (B) demonstra o ritmo de fim, caracterizado como um grupo de sons mais
agitado, que se destaca pela pontuagéo no tempo forte de compasso. Com efeito, as repeticoes
do periodo agitado comegcam sempre com o ritmo da Figura A e finalizam com o ritmo da

Figura B.

" Conforme apresentado no comego deste capitulo sobre as tendéncias e convencdes estilisticas de fim.
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Figura A (acelerando) Figura B
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Figura 17: Figuras ritmicas de HotBoxI.

A intencdo do planejamento de figuras com tendéncias de comeco e de fim foi
motivada pela possibilidade de criar um senso direcional como conduc¢éo de um segmento de
comeco a um segmento de fim. O trajeto entre os dois é constituido por repeticdes de uma
parte do ritmo de comeco, que gradualmente se torna mais densa, até se transformar no ritmo
de fim, criando uma sensacao de conducdo entre os dois estados diferentes, 0s quais sdo 0s

segmentos ritmicos com tendéncias de comeco e de fim, como demonstra a Figura 18.
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Figura 18: Direcionalidade entre as figuras ritmicas.

O segundo aspecto relacionado ao planejamento da direcionalidade corresponde as
repeticbes dos periodos agitado e de rarefacdo. Esta caracteristica foi uma resposta a
constatacdo do carater direcional do segmento ritmico, repetitivo de Lesson | no contexto da
referida analise. A medida que os periodos agitados se repetem, aumenta-se a instrumentaco,
0 numero de ataques como atividade ritmica, diminui-se a duragdo em nimero de compassos
e enfatiza-se predominantemente a figura ritmica da finalizagdo de cada segmento (Figura 17
B). O vocabulario intervalar e o registro das partes agitadas também percorre uma extensdo
demarcada por pelo menos duas oitavas, privilegiando saltos superiores a quinta justa, que

tende a se expandir no desenvolvimento dos segmentos.

De modo contrastante, o sentido direcional do periodo de rarefacdo literalmente
rarefaz a textura instrumental e aumenta a duragcdo temporal para sugerir uma sensagédo de
diminuicdo de densidade. Para caracterizar o padrdo ritmico do periodo de rarefacgéo,
planejou-se a repeticdo de valores ritmicos com duracdo mais longa, diminuindo
gradualmente o andamento por um rallentando. Na Figura 19, ha um exemplo de figuracéo

dos dois periodos entre [10-22]. No periodo rarefacdo, o piano executa uma sequéncia de
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blocos de sons como contraponto a uma melodia. O vocabulario intervalar consiste em saltos

inferiores a quarta justa, evitando os saltos que caracterizam os periodos agitados.
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Figura 19: HotBoxI [10-21]: Secéo A e subsecéo agitada e rarefacdo.

O aspecto direcional da secdo A corresponde a intencdo de criar uma conducgdo a
secdo B que a segue. Como abordado, a direcionalidade estd em diversos niveis, €, no caso
dos dois segmentos diferentes entre si, ha dois sentidos: um crescente e outro decrescente em
relacdo a densidade. Isso cria uma sensacdo de dimensionalidade na peca, na qual elementos
sdo tratados interdependentemente em camadas diferentes. Estas caracteristicas tém a funcéo

especifica, segundo as inten¢des, de conduzir, de dar a ideia de causalidade.

A secdo final C [96-123] foi planejada como uma variacdo do periodo agitado da
secdo A. O aspecto prevalecente nesta se¢do € o padrdo ritmico continuo, cuja subdivisdo
ritmica se constroi a partir de uma derivacdo da ritmica da secdo B (Figura 20 C),
estimulando a sensacdo de alta densidade sonora resultante do modo de orquestracdo

predominantemente em tutti, dindmica ff e ampla extensdo do registro. Porém, devido as
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constantes descontinuidades de instrumentacdo e de contetdo intervalar, a secdo C nédo tende

a direcionalidade.

Figura C
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Figura 20: HotBoxI: Figura ritmica da secao C.

Aute

Transe: Introducéo e secio B

Duas sec¢des demarcam o contetdo atemporal, as quais também representam a ideia de
transe em mausica: a introducdo, que apesar de ser planejada como uma secéo de transe tem

uma funcéo direcional; e a secdo B, a qual corresponde a ideia de tempo vertical.

A introducdo da peca foi planejada apds a composicdo das secdes A e B. A intencdo
de criar os [1-9] foi de gerar expectativa de escuta, justificando a caracterizacdo da
direcionalidade. Com este intuito, o contetdo expressivo da introducdo foi elaborado pela
sobreposicdo de duas camadas sonoras distintas. Na camada respectiva aos instrumentos de
corda (violdo, ukelele e contrabaixo), a temporalidade é ndo direcional, continua por
permanéncia’®. A camada das flautas é constituida por um intervalo melédico
descendente/ascendente, a caracteristica direcional é evidenciada pelas repetices da flauta,
que tendem a se aproximar a cada execucdo. A textura da introducdo é uma variacdo da

textura da secdo B, embora esteja linearmente a antecedendo’®.

A secdo B [70-83] € o objetivo de toda direcionalidade da secdo A. O carater definido
por andamento mais lento e pela reducdo da densidade sonora foi elaborado como resposta a
intencé@o de criar uma se¢do que conduz ao transe, de motivar uma sensacao atemporal. A
textura da se¢do B é constituida por duas camadas sonoras distintas, diferenciando o contetdo
das flautas do contetdo dos instrumentos de corda. Porem, diferentemente da introducéo, ndo

h& pretensdo de construir a sensacdo de direcionalidade. A nogdo de ndo direcionalidade se

"8 Conforme definido a partir da secdo B de Meu Amigo Tiago, no subcapitulo anterior.

" Este aspecto remonta as discussdes de Cone sobre a forma, de acordo com as discussdes do comeco do
capitulo. Segundo Cone (1987, 140-141), as diferengas entre um tema e suas variacBes ndao devem ser
compreendidas linearmente. No caso de HotBoxl, a introducdo deriva da secdo B, mesmo que, no curso da
escuta, a ordem seja introducdo e depois B. Como compositor, ainda ougo B, que vem depois, como uma
preparacao para a introducdo, ainda que seja pouco provavel que outra pessoa perceba da mesma maneira.
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justifica pelas caracteristicas de cada uma das camadas das texturas: a camada correspondente
as flautas ndo apresenta nenhum aspecto que possa ser interpretado como transformacéo e
tampouco motiva a escuta de causalidades. O contetdo da camada das cordas (viol&o, ukelele
e contrabaixo) € invaridvel da mesma maneira. Esta camada tem a funcdo de um recurso
timbristico presente em todos os treze compassos, ora executados por glissandi ruidosos no
contrabaixo elétrico, ora no violdo e ukelelé tocando arpejos rapidos, com a mao esquerda

pressionando levemente as cordas, a fim de gerar sons ruidosos.

Dentro deste contexto, ha trés eventos sonoros que podem ser interpretados como
subdivisdes internas desta secdo B, sem que, no entanto, interfiram no sentido estatico. O
planejamento destas intervencbes tem funcBes especificas. A primeira, em [68], possui a
funcéo de finalizar o gesto lento e de rarefacdo dos [64-69], que é vinculado a secdo A, e
demarcar o comeco da parte B. Do mesmo modo que este som percussivo tem a funcdo de
comecar a secdo B, ele se repete na penultima semicolcheia de [83], com a fungdo de
finalizacdo, como se observa na Figura 21 abaixo.
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Figura 21: HotBoxl: subdivisdes internas da secdo B [69] e [83].

Entre os [70-83], ha trés outros pontos na funcdo de subdividir a secdo B. Em [76],
um ataque simultdneo na nota G entre flauta e piano demarca uma mudanga no
comportamento da flauta, que executa uma nota longa entre [76-78], até ser novamente
finalizada em outro som simultdneo com o piano em [78]. Assim, entre [70-76] had uma
subsecdo caracterizada pela regido aguda e pelo movimento melodico da flauta. Entre [76—
78], a flauta diminui a atividade ritmica e incorpora um recurso timbristico (key clicks) até ser
pontuada por um unissono com o piano. Apos esse ponto, a flauta retoma, em [78-83], o

movimento melddico em uma regido mais grave, alterando o contetdo intervalar.
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Continuidade e descontinuidade em HotBoxI

Além do carater dos periodos agitado e de rarefacdo da secdo A, outras articulacdes
entre segmentos menores podem ser observadas sob duas perspectivas: direcionalidade de um
estado a outro e direcionalidade como transformacéo continua entre dois eventos diferentes.
Pode-se identificar a descontinuidade pelo sentido contrario: auséncia de conducdo entre

estados e descontinuidade como ndo transformacéo entre eventos diferentes.

A continuidade por condugdo de um estado sonoro a outro pode ser observada pelo
som das duas flautas em crescendo dal niente ao £ [41-46] entre um periodo de rarefagéo e

um agitado. Tanto o crescendo quanto os trinados implicam mais pressdao de ar no
instrumento, produzindo aumento de energia sonora. Com este recurso, enfatiza-se a
conducdo de um estado a outro, destacando a continuidade direcional como causa e efeito.
Trata-se de a flauta transformar-se do som de whistle, remanescente da rarefacdo, a figuracdo
ritmica agitada.
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Figura 22: HotBoxl, flautas [40—-45]: Transformagao de um estado a outro.

O trecho entre [84-95] exemplifica a continuidade como transformacéo continua entre
dois eventos diferentes, caracterizada pelo acréscimo gradual de instrumentos sobre a mesma
camada sonora. Estes compassos ndo estavam no planejamento inicial nem nos primeiros
esbocos da elaboragéo da peca. A motivacao para inserir este trecho foi a necessidade de criar
um movimento direcional a se¢do seguinte, de conduzir a estatica de B a agitacdo ritmica de
C. O recurso composicional para esta intencdo foi 0 aumento gradativo de atividade ritmica e

ampliacdo da tessitura instrumental.

As descontinuidades se caracterizam pela sucessdo entre comportamentos dispares
sem o recurso de transicdo ou transformacdo. O [33] exemplifica como o siléncio se torna um

material musical de descontinuidade. Apds a secdo de rarefacdo se direcionar ao [33]
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silencioso, o0 [34] inicia como uma ruptura — ndo ha transicdo nem transformacao do siléncio
ao som. O compasso [33] demonstra a sucessdo do periodo de rarefacdo seguido por pausa e

entdo o periodo agitado.

Na secdo C, a descontinuidade € evidenciada pelas mudancas de registro e
instrumentagdo sem aparente transicdo. E possivel observar trés comportamentos sonoros
diferentes. Sua sucessdo de modo fragmentado sugere uma escuta descontinua [100-105].
Esta caracteristica € resultado da atitude intencional de aludir a ritmica da secdo A. A
diversidade ritmica e a textura descontinua foram planejadas como recursos a construgédo de
uma secdo de alta densidade, sugerindo que toda expectativa de escuta e todo movimento

direcional da peca (iniciado na se¢do A) tenham atingido um ponto final.

Parénteses

H& dois momentos executados pelo piano que ndo se enquadram em nenhuma
caracteristica de sucessdo, a ndo ser pela ruptura. Este tipo de comportamento descontinuo é
interpretado como um paréntese na forma. Como se observa na Figura 23a, 0 piano, entre 0s
[6-7], tem um destaque evidenciado pela mudanca no registro (direcional ao grave), no
timbre (primeira entrada do instrumento), na regido da tessitura e mesmo no vocabulério
intervalar. Diferentemente das demais figuragcdes ritmicas e melddicas que se repetem ao
longo da peca, a frase do piano destaca-se justamente por sua ndo repeticdo. Ela soa como

uma intromissao que tem a fungdo expressiva de pontuar o comeco de HotBoxI.
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Figura 23a: HotBoxI: Parénteses 1. Piano anunciado o comeco da peca.
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Ocorréncia semelhante se observa entre [108-113] também ao piano, que transforma
0 registro do grave ao agudo e destaca uma pequena melodia nas notas mais agudas,
diferentemente de qualquer outro tipo de figuragdo melddica anterior. Como se observa na
Figura 23Db, esse tipo de parénteses difere do primeiro pelo fato de ndo ser uma mudanca
abrupta, mas um tipo de desvio do ultimo arpejo do violdo [108], o qual resulta na flauta 2 em
[113]. Ainda assim, o destaque deste evento, sua posicdo na forma geral da peca e a mudanca

de um comportamento a outro justificam sua fungédo como um paréntese.
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Figura 23b: HotBoxI: Piano conclui a peca direcionando a mudanca no registro ao agudo.

A peca HotBoxI é concebida como resposta a experiéncia de escuta e analise de uma
peca determinada, o que representa parte de meu entendimento da abordagem composicional
desta tese. A peca como um todo traca uma releitura dos aspectos aos quais tende a
responder, sem, no entanto, apropriar-se de figuracdes de sons e siléncios da pe¢a com a qual
dialoga. Nesse sentido, a composicao respondeu e deu continuidade ao processo de escuta e
analise de Lesson I, de Romitelli. A intencdo expressiva era tomar como referéncia o carater
ritualistico, baseado em repeticdes que incentivavam uma escuta direcional, e o carater de
transe, o qual foi compreendido como as se¢fes néo repetitivas nem direcionais, suscitando a
escuta de um carater estatico. Tais conceitos, inicialmente metaforicos, levaram diretamente

aos elementos do processo composicional.

A reflexdo sobre o percurso composicional de Meu Amigo Tiago revelou uma
tendéncia a enfocar as intengdes expressivas na concepgdo da forma e estrutura da peca. As
principiais intengdes se dirigiam & forma para o planejamento do conteudo expressivo, 0 que,
por consequéncia, era delineado também pelas decisdes sobre a estrutura da peca. O material
foi basicamente desenvolvido a partir de elementos de Friends, como vocabularios

intervalares especificos ou mesmo a letra da cangdo. A peca HotBoxI apresentou semelhante
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tendéncia. A elaboracdo de uma estrutura baseada em subdivisdes, que se repetem com
movimentos direcionais ou na auséncia de subdivisdes e sentidos de direcionalidade, perfilou
todo carater expressivo da peca. Por tais fatores, pode-se conceber que ambas as pegas
configuram uma perspectiva top—down da composi¢do. De acordo com Reynolds, pode-se
considerar os aspectos de material, método e forma em uma leitura top-down — da forma ao
material — ou em uma leitura bottom-up — do material a forma (2002, 5). Pelo conceito de
top-down compreendo minhas intengfes composicionais primeiro na concepcdo e na

elaboracéo da forma e do contetdo expressivo.

Ao longo do capitulo, apresentei nogdes referentes a conteudo expressivo, forma e
estrutura musical, bem como exemplifiquei, com base no processo criativo de Meu Amigo
Tiago e HotBoxl, as motivacGes as intencdes expressivas e composicionais. Comentarios de
autores como Agawu, Cone, Cage, Reynolds e Pousseur foram importantes nas defini¢cdes. A
andlise de dois aspectos expressivos de Lesson I, de Romitelli, contribuiu tanto para a
elucidacdo do conteudo sonoro e expressivo. Este capitulo apresentou a composi¢do como
resposta a experiéncia de escuta musical, demonstrando que 0 processo responsivo, a partir
desta experiéncia, engloba também o estudo e a interpretacdo dos elementos que motivam a
composicdo. Assim, 0 processo responsivo € uma dindmica que inicia na experiéncia musical,

mas perpassa a interpretacdo analitica e a construcdo reflexiva das intencGes composicionais.
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3. Imaginario Sonoro

O capitulo 3 apresenta um desdobramento da perspectiva do compor como resposta a
estimulos e motivacBes. No capitulo anterior, a composicdo respondia a escuta de uma peca
determinada. Neste, a dindmica responsiva integra a experiéncia musical de um modo mais
amplo, englobando préticas interpretativas, convencgdes estilisticas e toda vivéncia que incita
a imaginacdo e o impeto criativo. Por exemplo, em Pecas para Violdo, as intencGes
composicionais foram motivadas pela experiéncia como instrumentista. N&o se trata do modo
como a execucdo de uma masica especifica estimulou a composi¢do, mas do vocabulario
idiomatico® adquirido pela experiéncia com as praticas interpretativas, tornando-se elemento
composicional. De certo modo, a motivacdo é a memoria musical construida no campo
especifico da pratica interpretativa. Bagatelas para Quarteto de Sax trata dos elementos
musicais que, em determinado contexto, podem ser categorizados como convenc¢des de um
contelido expressivo. As intencBes composicionais partem de um vocabulario intervalar,
organizacbes melddicas, bem como de texturas, timbres e figuras musicais, as quais
compartilham uma carga de significado expressivo em determinado dominio musical, seja um

género, um estilo ou um grupo especifico de pecas.

Estes aspectos descritos poderiam ser observados pela perspectiva bottom-up® da
composicao musical, ou seja, quando as intencdes composicionais tendem a ser motivadas e a
se manifestarem por meio de decisdes sobre materiais musicais. Nesse sentido, material
musical define-se como os elementos com 0s quais 0 compositor trabalha, que podem ser
tanto determinado vocabulério intervalar — como as convengdes de Bagatelas — ou uma fonte
sonora especifica — por exemplo, a escolha do instrumento em Pecas para Violdo® —, quanto
proporcOes de duragOes, séries numéricas e outros elementos que integram O processo
composicional. O compositor John Cage define de modo pontual: “o material de musica ¢

5583

som e siléncio”™ (Cage 1973, 62). Avancando na abrangéncia de conceituagdo, Reynolds

% De acordo com Stanley Yates, entende-se idioma como o “o carater natural de um meio expressivo.” (Yates
1998, 151).

8 Em comparacdo ao capitulo anterior, que evidenciou o compor como resposta pela perspectiva top-down.

8 Falar sobre fonte sonora pode remeter & escolha de timbre. Considero que, para Pecas para Violdo, entre
outras determinantes, a escolha do instrumento se deve ao timbre, mas igualmente a escolha do meio expressivo
como impeto.

8 «The material of music is sound and silence.”
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afirma que material musical ¢ “tudo o que desperta um impulso musical, desperta a

2,84

necessidade de agir musicalmente.”” (Reynolds, Soderberg 2000, 12). Em outras palavras,

compreendo material musical como um repertorio de possibilidades composicionais.

Os tracos descritos sobre Pecas para Violdo e Bagatelas também colocam em pauta
questdes relativas a vivéncias e a experiéncias musicais como motivacdo das intencoes
composicionais. Por um lado, estas questdes sdo englobadas no ambito das defini¢bes
abrangentes de material musical, como a supracitada de Reynolds, mas, por outro, elas
expandem esta perspectiva ao abarcar, por exemplo, a experiéncia interpretativa do
compositor como algo integrante do processo composicional. No intuito de abordar a
complexidade dos elementos que motivam as intengdes composicionais e expressivas das
referidas pecas, elabora-se o conceito de imaginario sonoro. Por definicdo, o imaginario
sonoro é o entorno sonoro, cultural e afetivo que motiva o processo criativo. Esta nogdo
remete também aos materiais e as ideias, em sentido amplo e metafdrico, que levam o
compositor a compor e que, no ato criativo, se tornam materiais e ideias musicais. Assim, a
presenca deste conceito desdobra a premissa principal deste trabalho e forma o tema do

presente capitulo: a composicdo como resposta ao imaginario sonoro.

3.1. Imaginario Sonoro

A nocgdo de imaginério sonoro pode ser observada como um desenvolvimento de
pontos especificos do conceito de enunciado, 0s quais estdo presentes também na base da
definichio do compor como resposta. Tal aproximagdo é fundada na proposicdo de
Voloshinov sobre o contetudo ideoldgico e vivencial que toda enunciacdo carrega, fator
evidenciado nas consideragfes sobre a inferéncia do contexto e da posi¢do volitiva dos
interlocutores na dindmica responsiva — na compreensdo e na expressao da enunciagdo
(Voloshinov 2014, 99). A medida que avanca nas concepcBes sobre a interagdo verbal,

Voloshinov acrescenta termos como atividade mental, mundo interior e psique do individuo

8 «(Material for me is) anything that arouses a musical impulse; arouses a need to act musically”.
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para se referir a carga da vivéncia de cada interlocutor na compreensao e expressdo de um
enunciado. Com efeito, o processo da enunciacao responsiva ocupa-se de questdes concretas
da situacdo, mas permite englobar contetidos que partem de diversos sentidos, como tragos de
enunciados anteriores, aspectos presumidos, bem como toda uma carga vivida e imaginativa
dos interlocutores. Para VVoloshinov, mesmo a imaginacgéo individual ou a psique do sujeito é
delineada pelas fronteiras de um horizonte social especifico: “O mundo interior ¢ a reflexdo
de cada individuo tém um audit6rio social proprio bem estabelecido, em cuja atmosfera se
constroem suas deducdes interiores, suas motivacoes, apreciagdes” (ibidem, 117). Esta
assercao enfoca um mosaico de relacGes que o mundo interior do interlocutor possui e que se

manifesta na compreensdo e na expressao dos enunciados.

Desse modo, o auditério social focaliza 0 campo da interioridade, da vivéncia e da
ideologia do individuo como parte de sua expressao. De um lado, o auditério social pode
remeter as caracteristicas do ambiente — horizonte social — do sujeito que delineiam suas
acOes e atividades mentais®. De outro, aspectos determinados do auditério social podem ser a
motivacdo para determinada expressdo. Como um paralelo a composi¢do, o auditorio social
pode remeter as restricbes que envolvem as intengdes composicionais — as deducdes que o
constroem — ou mesmo pode se referir a algum aspecto estilistico de determinada época que
motiva as intencdes. E nesse sentido que Thayane Furtado comenta caracteristicas de
periodos diferentes do percurso composicional de Gyorgy Ligeti (1923-2006). Segundo a
autora, 0 regime politico vigente nos primeiros anos de atividade composicional de Ligeti
restringiu, de diversos modos, as atividades musicais da época. Por consequéncia, as obras
compostas por Ligeti, nos anos de 1940, deveriam tanto seguir padrdes estéticos os quais
focavam a circulacdo da masica em grupos musicais amadores, como deveriam ser acessiveis
ao publico em geral. A producdo composicional de Ligeti tinha, portanto, “um auditério
social bastante especifico” (Furtado 2012, 53). Outras vezes, no entanto, o auditorio social é a
motivacdo das intengdes composicionais de pecas como Hungarian Rock e Passacaglia
Ungherese (1978), de acordo com a autora (ibidem). A restricdo imposta por uma tendéncia
politica e o interesse em contexto cultural expressivo foram o auditério social de Ligeti, e é a

este auditorio que suas composicdes estdo relacionadas.

No contexto do presente trabalho, é possivel observar as consideracdes de Furtado

pelo viés do imaginario sonoro. Pode-se considerar que questdes sociais que condicionaram o

8 Lembrando que, para Voloshinov, toda atividade mental, todo pensamento imaginativo e toda sorte de
expressdes, mesmo um mondlogo, sdo um enunciado e possuem um auditorio social.
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processo criativo de Ligeti ou o interesse estético por determinada tendéncia musical que o
estimula a compor sdo parte de seu imaginario sonoro. Ademais, especificamente sobre a
producdo musical de 1940, considerando o contexto soviético em que Ligeti se encontrava, é
valido lembrar que a aproximagdo a uma nog¢do de imaginario ndo € apenas hipotética, tendo
em mente o trabalho teérico de Boris Asafiev®®. Em Intonanza (1947), Asafiev utiliza o
conceito de imaginario musical como uma tentativa de estabelecer critérios sobre a expressao
musical. A acessibilidade musical ao grande publico e seu significado ideoldgico, seguindo as
categorias de referencialidade — as entonagOes —, estavam preestabelecidos no trabalho de
Asafiev. No entanto, apesar da semelhanca terminoldgica, o termo de Asafiev ndo

corresponde a perspectiva de imaginario sonoro que proponho neste capitulo.

O imaginario sonoro desvela outras propriedades, ao se dirigir a diversidade de
elementos que tangem ao percurso criativo. Tendéncias estilisticas, materiais e técnicas
composicionais, tradigdes e inovag0es musicais formam uma realidade complexa de
estimulos musicais. Isto inclui também os aspectos vivenciais e a imaginacao criativa do
compositor, suas experiéncias sonoras e afetivas, que sdo a motivacdo e a referéncia as

intencdes composicionais.

No contexto da composicdo dos anos de 1960, o compositor Henri Pousseur critica a
postura estética que ‘“momentaneamente excluiu do vocabulario musical” certas
possibilidades criativas®’. Como contraposicio a estas restricdes estilisticas, o compositor
belga vislumbra uma musica na qual “todos os tipos de expressdo musical conhecidos se
tornardo utilizaveis [...] remetendo com frequéncia a outros dominios da nossa experiéncia
auditiva” e a consciéncia do “equilibrio relativo” entre os diversos elementos € a exigéncia do
“novo métier musical” (Pousseur 2007, 109). Isto ja é uma protodefinicdo de seu conceito de
periodicidade generalizada, pelo qual propde que coabitem na mesma peca elementos de

diversas tendéncias estéticas, culturais e artisticas.

A perspectiva citada de Pousseur vai ao encontro do desdobramento da perspectiva do
imaginario sonoro que proponho nesta tese, pois considera a diversidade de elementos

estéticos como estimulos a composi¢do musical. O que o compositor chama de disposi¢ao

8 Asafiev “considered intonation the basic musical sign and, evidently inspired by its equivalents in linguistics
and literature, described it as the smallest component of musical language—today, it may have been called an
"intoneme" (Malcuzynski 1999, 98). Em Voloshinov, a entonacéo estabelece um elo entre o discurso verbal e o
contexto extraverbal, cf.: (Voloshinov 1976, 93-117).

8 O compositor traca uma critica semelhante aquelas comentadas sobre Hymnen, de Stockhausen, no capitulo 1.
Segundo Pousseur, ritmos regulares e sobreposi¢des harmonicas definidas foram evitados na década de 1950 e
1960. No referido texto, o compositor defende a necessidade de resgate destes elementos em mdsica.
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sincrénica de elementos até entdo inconciliaveis enfoca a capacidade de articulacdo
composicional de materiais de contextos diversos, a partir de medidas que s&o,

simultaneamente, individuais e coletivas.

Em outro momento, Pousseur desenvolve estas questdes e assume que diversos
elementos sdo englobados na percepcdo sonora, como a escuta atenta as propriedades do som
como fenbmeno fisico, mas expande a compreensdo dos eventos sonoros: “percebemos
eventos sonoros condicionados por todo contexto natural e cultural, fisico e psiquico”
(ibidem 159). Desse modo, a atengéo, a disposicao afetiva e cultural podem ampliar a rede de
significados de determinado evento sonoro®. Com efeito, para o Pousseur, “o campo de a¢io
do compositor € um mundo de imagens que se sobrepGe a outras imagens, reagem as outras
em arquiteturas maiores” (ibidem, 165). Tais pensamentos reconhecem a fungdo do
imaginario como um modo de compreender uma rede de relagdes que se constroem como

reflexo da consciéncia individual de um sujeito que se defronta com seu mundo.

Estas assercOes sdo condizentes com o periodo criativo de Pousseur, o qual pode ser
elucidado com a composicdo de Votre Faust (1961-1968). Segundo as defini¢des do proprio
compositor, esta peca é construida basicamente por citacdes®®, as quais sdo variadas,
desenvolvidas, sobrepostas, radicalmente transformadas ou ndo, como fruto de um desejo de
integrar, na mesma composicao, aspectos que correspondem a periodos, culturas e tendéncias
musicais estéticas diversas. Segundo o compositor, essa necessidade de dispor elementos até
entdo incompativeis havia sido considerada por outros compositores, como Luciano Berio
(1925-2003) na Sinfonia (1968). O autor corrobora também a conclusdo dada no subcapitulo
1.3.1., citando Hymnen e Mantra, de Stockhausen, como um exemplo da perspectiva de

englobar, no mesmo tecido musical, elementos de culturas e vivéncias diversas.

Ha& outras perspectivas sobre o imaginario sonoro que devem ser consideradas neste
trabalho. Ao refletir sobre seu percurso como compositor, Fernando Cerqueira considera uma

pré-condicdo ao trabalho artistico, a consciéncia da diversidade de elementos que séo

® Esta definicdo de Pousseur do som como uma unidade que depende do contexto cultural e social do sujeito
que o percebe se aproxima da perspectiva enunciativa de Bakhtin. Diferencia-se um fenémeno fisico de
vibragdes ondulatérias, de um evento sonoro que pertence ao contexto no qual ele é executado; isto €, de certo
modo, similar a diferenca da fala, por suas propriedades Iéxicas gramaticais, de um enunciado.

8 Atualmente, o uso de termo citacdo, ao se referir a determinada técnica composicional, vem sendo revisitado
e repensado de outra maneira, em relacdo aos anos 1970, no qual a peca foi composta. Entretanto, mantenho
aqui o conceito por ser uma assercdo do proprio compositor sobre a Votre Faust. Uma descricdo da pega, em
que Pousseur afirma a citagdo como técnica predominante neste processo composicional, como encontra-se no
artigo Por uma periodicidade generalizada (Pousseur, 2007, 111-170).
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recursos para suas intencdes expressivas: “todos os materiais ¢ mesmo as técnicas,
tradicionais ou novos, inclusive o da cultura popular, se fundirdo no métier do musico
consciente, ‘como simples meios para expressdo de contetidos que, regidos pela experiéncia
vital do artista, sdo os unicos definidores de suas formas’.” (Cerqueira 2007, 78)%. Com este
postulado, o autor analisa tendéncias composicionais que conduzem as opc¢des no nivel das
ideias e dos procedimentos, referindo-se a tendéncia evolutiva, que preserva as sintaxes
musicais convencionais, e a tendéncia experimental, que visa substituir o convencional por
novas relagdes de tempo, siléncio e texturas®. Segundo Cerqueira, os recursos de ambas as
trilhas sdo validos e cabe ao crivo criador do artista orientar seu processo para uma fuséo
pratica dessas tendéncias. Corroborando essa afirmacdo, Cerqueira define, em um tom
autocritico, a estrutura dominante de suas obras como “uma densidade de contrarios”,
evidenciando, assim, a profundidade em seu pensamento criativo. Neste caso, 0 termo
contrario ndo est4 a servico de maniqueismos®, pois, para Cerqueira, 0S contrarios sio
sempre produtivos e sempre ha estimulo criativo nos dois lados. O autor afirma que os
‘contrarios’ sdo orientados por uma “identidade que continuamente se transforma” (ibidem,
79), isto é, enfatiza o sentido da contrariedade que constréi seu universo composicional e
considera suas escolhas estéticas como as de um compositor em metamorfose, cujas
caracteristicas se definem pelo transito em diferentes locais e personalidades. Explicando este
postulado sobre a fusdo pratica das tendéncias composicionais como um caminho criativo,
Cerqueira apresenta vinte e sete enunciados — “proposigdes dispersas e paradoxais” —, sendo

0 primeiro “o compromisso com o imaginario” (ibidem, 79-80).

O imaginario torna-se a sintese da complexidade estética e composicional de
Fernando Cerqueira, enfocando a préatica criativa como uma fusdo das tendéncias técnicas,
composicionais e ideoldgicas, delineadas pela vivéncia do compositor. O imaginario também
engloba, literalmente, a imaginacgdo criativa, a individualidade do crivo criador do artista.

Observa-se que, pelo modo como este conceito se relaciona com a vivéncia e com o contexto

% A data 2007 refere-se a publicagdo de uma colecéo de textos de periodos diversos da producéo de Fernando
Cerqueira. O texto a que me refiro € Velhas e Novas Trilhas e a Questdo das Raizes IlI: Minha Producéo
Musical no Contexto Latino-Americano, escrito por ocasido do Festival de Campos do Jorddo, em julho de
1989.

% Este trecho refere-se ao texto “Velhas e Novas Trilhas e a Questdo das Raizes I” (1985), no qual o autor
aborda sua perspectiva sobre composi¢cdo musical partir de tendéncias composicionais como opcdes no nivel da
ideia e de procedimentos criativos.

% Como afirma Paulo Lima, os dualismos pressupostos pelas ‘velhas e novas trilhas’, em determinado
momento, poderiam ter sido classificados como a corrente conservadora, até mesmo reaciondria, e a progressista
e revoluciondria. “No entanto, Cerqueira ndo busca esse tipo de maniqueismo, a descri¢ao das duas poéticas
permite identificar a criagdo em ambos os campos.” (Lima 2014, 63)
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sociocultural, ele se torna estreitamente ligado aos fatores constituintes do conceito de

enunciado.

O conceito de imaginario também esta presente em Técnicas Composicionais e
Atualizacdo pelo termo composto imaginario artistico, quando Cerqueira aborda a
composicdo a luz da nocdo de sistema: o sistema organiza elementos, subordina-os a
principios que os fagcam trabalhar como partes de um todo e interage com outros sistemas.
Assim que uma obra é composta, cria-se também um novo sistema, o sistema-obra (Cerqueira
1991, 1). A obra estabelece relagbes com outras obras, a medida que incorpora e ressignifica
outros sistemas-obra. Nota-se também que uma ideia de fusdo é evidenciada pela questdo de

interacdo com outros sistemas, 0 que também reitera a funcéo do crivo criador do artista.

Cerqueira inclui, no imaginario artistico, as intencfes expressivas do compositor,
fruto da diversidade de interesses, do autoconhecimento como individuo e ser social.
Ademais, o autor fala de uma responsabilidade, ou da sua intencionalidade que é delineada
por sua visdo de mundo, o crivo critico do compositor. No entanto, o imaginario resultante da
interacdo de sistemas ndo se retém no ambito conceitual das ideias extramusicais, pois o crivo
criador o projeta na obra, na medida em que encontra o “equilibrio e o desequilibrio
necessarios para as estruturas entre ‘codigos sedimentados’ e ‘mensagens espontineas’.”
(ibidem, 4). Em outras palavras, o autor reafirma a direcdo a fusdo das tendéncias como o
compromisso com o imaginario®™. E competéncia do artista—compositor o ato de transformar
a “(con)fusdo” caracterizada pela miriade de correntes artisticas, dos materiais, técnicas e
sistemas artisticos em um “<carnaval> conciliador ou numa fusdo critica.” (ibidem, 5).
Novamente, a visao de sintese entre todos os elementos que cercam o compositor torna-se a
voz com a qual Cerqueira defende o compromisso com o imaginério, neste contexto, sendo
entendido como a fuséo e a interagdo entre sistemas complexos.

No contexto apresentado por Cerqueira, a experiéncia vital, somada as tendéncias
composicionais, aos materiais e as tecnicas, aos elementos da tradicdo, da inovagédo e da
cultura popular, passa pelo crivo criador e funde-se como o imaginario sonoro do compositor.
Esta definicdo transparece no cerne operacional da teoria e da prética, pois 0s conceitos
refratam em seus textos do mesmo modo que em suas obras. Segundo Cerqueira: “Este

conceito, decorrente da compreensdo de musica como um universo de sistemas, sempre

% O equilibrio das tendéncias composicionais, citado por Cerqueira, pode ser observado como um
desdobramento do equilibrio relativo pousseriano, comentado anteriormente.
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acompanha e define as minhas pré-escolhas composicionais” (Cerqueira 2014, 18)%. O
préprio compositor cita suas pecas para elucidar as perspectivas conceituais, por exemplo:
Paradigmas para orquestra (1986), na qual os materiais escolhidos sdo parte da “estrutura do
folclore indigena e rural” (Cerqueira 2007, 81), ou Hibrido Concerto para conjunto misto
(1991), que evoca um processo composicional hibrido como a convivéncia de elementos
composicionais diversos, cada um com o proprio processo.

Expandindo a visdo a obras de outros compositores, o compositor Paulo Lima
constata que, no contexto em que Cerqueira é protagonista — o Grupo de Compositores da
Bahia — a pratica composicional implica o transito pelo imaginario (Lima 2012, 149). Ao
analisar a musica de Ernst Widmer, Lima também delineia o imaginario nas escolhas de
materiais e estratégias composicionais de culturas locais, como Divertimento Il - Coco
(1961), em que se observa a “negociacdo entre estratégias composicionais widmerianas e
implicacdes estruturais do material brasileiro, entendido como derivado de [025]” (Lima
1999, 226). Constata-se 0 compromisso com o imaginario em diversos percursos criativos.

Mesmo as pecas citadas por Pousseur corroboram este sentido. Segundo o compositor,
suas pecas Couleurs croisées (1967), Votre Faust e Les Ephémerides d’lcare Il (1970)
respondem as necessidades composicionais promulgadas (Pousseur, 2007, 110). Além destas,
0 compositor cita Hymnen, Mantra (1970) de Stockhausen e a Sinfonia de Berio. Segundo
Pousseur, todas essas pec¢as sdo constituidas pelos elementos que, em outro momento, foram
considerados inconcilidveis. Ademais, o estudo sobre a ‘periodicidade generalizada’
desenvolve critérios composicionais especificos para o “reconhecimento da funcao original e
essencial do imaginario” (ibidem, 165) e se tornou ponto-chave em sua produgdo artistica e
intelectual pelos anos seguintes.

Estes comentérios refletem o conceito de imaginario sonoro com relagcdo as
experiéncias musicais e a diversidade de perspectivas estéticas e criativas. Entretanto, o
aspecto essencial do imaginario sonoro esta delineado pela experiéncia vital do artista, por
sua vivéncia e por sua memoria afetiva. A abordagem criativa de experiéncias de vida como
parte do imaginario sonoro foi basilar na concepcéo conceitual e pratica do presente estudo,
sobretudo devido a contribuigdo artistica do compositor Anténio Borges-Cunha (1952). A
esséncia do imaginario sonoro é a experiéncia vital do compositor, que se retroalimenta com
a experiéncia musical e, a partir de sua intengdo expressiva, delineia a obra de arte. Borges-

Cunha situa sua memoria afetiva do ambiente campesino, das aventuras e descobertas no

% Este artigo se refere & palestra de Cerqueira, no dia 9/11/2014, por ocasido do | Congresso da Associagdo
Brasileira de Teoria e Analise, que ocorreu na Escola de Musica da UFBA, em Salvador.
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campo, do convivio com a natureza, as vezes, lenta e passiva, outras, supreendentemente
rapida e violenta, como origem da sonoridade rdstica de seu imaginario sonoro. Esta memoria
afetiva estimula a criagdo do ambiente dramatico de incertezas e surpresas de sua expressao
musical, como na pega Contingéncias (1981) para orquestra, na qual “a continuidade musical
é predominantemente néo linear, proporcionando ambientes de incerteza quando tudo pode —
ou ndo — suceder” (Borges-Cunha 2015). A experiéncia vital e afetiva, o contato e o convivio

com a natureza delineiam o imaginério sonoro, segundo a compreensdo de Borges-Cunha.

No caminho desta tese, também € possivel abordar a composicdo de Meu Amigo Tiago
e de HotBoxl pelo viés do imaginario sonoro, considerando a diversidade de sistemas,
materiais e técnicas que coabitam nas pecas. O imaginario sonoro pode ser constatado nas
motivacdes as intencdes composicionais responsivas, que evidenciam um interesse artistico
multifacetado. Meu Amigo Tiago, por exemplo: a sonoridade do rock motivando minhas
intengdes composicionais, mais que isso, 0 sentimento imaginativo de uma coabitacdo de
culturas diferentes, formando o sentido enigmatico da peca. Em HotBoxl, o imaginario
sonoro define as intencdes composicionais com as metaforas de comportamento ritualistico e
com a peca a qual se responde, representadas pelas escolhas de procedimentos
composicionais especificos. Por sinal, a peca que estd em pauta na dindmica responsiva,
Lesson 1, de Romitelli, explicita um amplo imaginario sonoro, desde o referido
comportamento ritualistico, o imaginario lisérgico poético de Michaux, as estruturas dos
quadros de Bacon, até a afirmacdo de Romitelli: “Artificial, distorcdo, filtragem — esta é a

natureza do homem de hoje” (Romitelli apud Plouvier 2003)%.

A partir de tais consideracdes, 0 imaginario sonoro traz ao campo das escolhas
composicionais a carga vivencial e ideoldgica do compositor, delineada por sua visao critica
sobre tendéncias estéticas, técnicas e tedricas. No entanto, antes de encerrar a abordagem
sobre o imaginario sonoro, considero importante adentrar em um campo especifico da
experiéncia musical. Neste intuito, direciono o texto a uma abordagem sobre as praticas

interpretativas e sua relacdo com o imaginario sonoro.

% «Artificial, distorced, filtered — this is the nature of man today”.
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3.2. Imaginario Cinestésico

O imaginario sonoro corresponde a diversidade de aspectos, remetendo a variadas
fontes que motivam o compositor a compor. A carga vivencial e ideoldgica, as tendéncias
composicionais, a diversidade musical, técnica e tedrica constroem o imaginario sonoro. No
entanto, entendo que parte do imaginario de um mdsico tem origem nos estimulos motores e

cinestésicos, cuja principal fonte é a préatica instrumental.

Por exemplo, ao compor para violdo, parte de meu processo composicional compete a
tarefa da digitacdo. Em Pecas para Violdo, por vezes, a digitacdo foi tratada como um
material musical, referenciando a diversos aspectos além da idiomatica, como timbre, forca,
motricidade, tensdo do toque. Segundo o violonista e compositor Abel Carlevaro (1916—
2001), “no violdo ndo se concebe uma execugdo correta sem uma correta digitag:?to.”96
(Carlevaro 1966, 3). A digitacdo correta ndo busca apenas evitar posicOes desajeitadas da
mao, pois, as vezes, uma solucdo adequada de digitacdo ndo é a mais conveniente em relacao
a idiomatica. Um cruzamento de dedos, que a principio é ndo idiomatico, pode ser utilizado

para destacar uma conducao de vozes especifica, por exemplo®.

Este desdobramento do imaginario sonoro engloba os fatores sonoros, fisicos e visuais
que estimulam a imaginacdo criativa. Para John Sloboda, 0 modo como as pessoas
representam a masica para si determina o0 modo como se executam e se compreendem 0s
estimulos sonoros (Sloboda 1996)%. Para o autor, quanto maior a capacidade de
representacdo mental das estruturas musicais, mais apto estd o individuo a executar,
compreender, compor musicas ou delas se lembrar. Um instrumentista experiente, o qual ja
possui um repertorio de representacfes musicais adequado, ndo teria problemas ao se deparar
com uma escala familiar no percurso de uma leitura a primeira vista, pois sua programacao

motora tem automatizada a solucao para tal demanda técnica. Segundo Sloboda (idem), este

% «En la guitarra no se concibe una ejecucién correcta sin una correcta digitacion.”

" A abordagem didética de escalas de Scott Tennatt ilustra estas situacdes (1995, 74), ao solicitar uma série de
cruzamentos de dedos no dedilhado, devido ao destaque de mudancas de vozes na melodia escrita.

% Sloboda esta no campo da psicologia cognitiva da musica. Para o autor, “The way in which people represent
music to themselves determines how well they can remember and perform it” (Sloboda 1996, 3). E possivel
aferir a existéncia destas representacdes pelo modo como pessoas ouvem, memorizam, executam, criam a
musica e a ela reagem. O campo da imagética, das representages abstratas mentais é proximo ao imaginario
sonoro, porém, com énfase no estudo da cognigao.
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tipo de problemas é resolvido de acordo com o modo, ja internalizado pela representacao
mental do intérprete, de execucdo da escala. Assim, o estimulo visual (a leitura) tem um
repertério de solugdes motoras para poder solucionar um problema com o intuito de
reproduzir tal escala. O estudo de digitacdo, para Sloboda, é parte da compreensdo musical
por ser uma fonte de representagdes musicais abstratas, relacionadas a percep¢do motora. O
autor afirma que o estudo de digitacdo e dedilhado é um exemplo desse tipo de fonte para
criacdo e desenvolvimento do repertério de programacdo motora. No estudo de digitacéo,
pode-se “observar como um conjunto de regras heuristicas pode provir solu¢des adequadas ao

processo interpretativo”®®

(ibidem, 96). Percebe-se que Sloboda entende o processo de
criacdo e performance como a solugdo de problemas, os quais recorrem ao modo como o
sujeito — compositor ou intérprete — reage aos estimulos musicais e desenvolve suas
representacfes mentais da mausica. A interpretacdo, portanto, depende da analise dos
componentes essenciais da musica que sdo organizados em relacdo a acbes motoras de uma

representacdo mental abstrata.

Entendo que o estudo musical ndo deve ser compreendido como uma solugdo de
problemas por recursos de automacgdo motora ou, a0 menos, ndo apenas como solucdo de
problemas. Um intérprete pode rapidamente responder as demandas avancadas de
motricidade, sem que isso remeta a automatismos. Ou seja, entendo que as representacdes
mentais vdo além de solucdes de problemas musicais, como Sloboda afirma, e que tais
representacfes formam parte do conhecimento total do sujeito sobre a musica. Segundo

Nicholas Cook'®

, parte do processo de estudo e aprendizado do piano esta focalizado na
digitacdo e esta etapa dos estudos ndo é apenas evidenciada como forma de desenvolver uma
conveniéncia pratica da execu¢do instrumental, tampouco tem a funcdo de solucionar
problemas interpretativos de ordem técnica. A digitagdo ¢é “parte integral do seu
conhecimento da peca”® (Cook 1990, 77-78). A digitacdo é o resultado de escolhas
musicais que interagem com um conhecimento amplo de estilo, técnica, sonoridade,

articulacdo, ou seja, com elementos que formam o imaginario sonoro do instrumentista.

Um exemplo relativo ao imaginario sonoro do violdo pode ser aferido observando a

multiplicidade de fatores da motricidade que um intérprete deve executar, conscientemente,

%« itis not difficult to see how a relatively simple set of heuristic rules could provide adequate solutions to a

large number of problems”.

1% Cook avanga em diversos pontos desenvolvidos por Sloboda, entre eles, destaca-se a superagéo da ideia de
digitacdo como resolucdo de problemas (Cook 1991).

0L «An integral part of their musical knowledge of a piece.”
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em determinadas situac6es. Por exemplo, sobre a digitacdo de uma escala, Carlevaro comenta
a necessidade da relacdo consciente entre punho, braco e mao como o controle completo da
execucdo. Ele cita o fato de relaxar cada dedo, logo apos a articulagdo, tanto em execucdes

1192 somadas a um

lentas quanto rapidas, lembrando as posi¢des do polegar e do dedo
auxilio visual nos translados, como exemplos destes atributos. Um eximio instrumentista
domina conscientemente todos esses passos durante a execucao: “Para alcangar um resultado
satisfatorio, € necessario total relaxamento dos musculos da méo e do braco e a constante

atencdo mental, a fim de ndo executar um s6 movimento sem haver pensado nele antes”

(Carlevaro 1966, 4, grifos meus). Todos estes atributos sdo caracteristicas da mecanica do

instrumento em relacdo a fisica do intérprete.

Os atributos citados da relacdo entre o instrumento e o intérprete sdo a fonte do
imagindrio do musico, desenvolvida pela propria pratica instrumental, por respostas a
estimulos fisicos. Para Nicholas Cook, 0 modo como o intérprete responde as demandas
motoras da pratica instrumental constréi o que ele chama de imaginario cinestésico (Cook
1991, 95-97). Cook argumenta, por exemplo, as propriedades idiomaticas de diversos
instrumentos — a voz, os instrumentos de sopro, o viol&o'® — e dé& atencdo especial ao
imaginario do pianista. Segundo o autor, a independéncia das mdos, as diversas
possibilidades de articulacdo com a mesma posi¢cdo da mao, a organizacdo tonal do teclado e
a disposicdo visual de toda tessitura do instrumento a frente do intérprete formam um
repertdrio cinestésico de possibilidades composicionais. A conclusdo de Cook é que o
compositor que tem internalizada a estrutura do instrumento, ndo apenas suas qualidades
mecanicas, mas toda relacdo que a mecanica inferiu no repertério composicional, tem acesso
a um “repertorio cinestésico e visual de representacdes musicais™'* (ibidem, 103). N&o seria
precipitado considerar uma releitura da afirmacdo de Cook para o contexto do violdo. As
relagbes do imaginario cinestésico do instrumento como estimulo as intengles criativas
podem identicamente engendrar um repertdrio de possibilidades composicionais. Assim, a

abordagem composicional do imaginario sonoro relativo as praticas instrumentais ndo se

192 Dedos 1, 2, 3 e 4, referentes & méo esquerda (0 nimero O representa a corda solta). Dedos polegar, indicador,
médio e anular, ou p, i, m, a, referentes a méo direita.

13 Cook tece alguns argumentos sobre o imaginario cinestésico da guitarra elétrica nos elementos
composicionais da musica pop. O autor alude também ao estudo do violdo refletindo sobre a estética de Hector
Berlioz (1803-1869), de acordo com o trabalho de Julian Rushton. Cf.: Rushton: The Musical Language of
Berlioz: Cambrige: University Press, pg: 56—60.

104 «Even while working at his desk, then, the composer who has internalized the structure of the keyboard has
access to a whole repertoire of kinaesthetic and visual representation for music.”
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refere a compor correspondendo a exequibilidade instrumental, mas ao fato de as escolhas

composicionais serem acompanhadas e definidas pelo imaginario cinestésico.

Alguns breves comentarios elucidam o que compreendo como a abordagem
composicional do imaginério cinestésico. A primeira se¢do do Preludio 1 (1940), de Heitor
Villa-Lobos (1887-1959), é um exemplo. A execucdo de toda a melodia [1-51] nas (4) e
(5)*% na regido mais aguda (entre a VI e X1 casa) demanda boa fluéncia na compreensao do
translado, como o salto da casa Il a VII no primeiro intervalo melddico [1 e 5-6], na leitura
correta da digitacdo e da conducdo das vozes. Entendo que a composi¢do dessa secdo resulta
de decisdes composicionais definidas pelo imaginario cinestésico de Villa-Lobos®.

Figura 24: Prelude 1 Pour Guitare (1940) Villa-Lobos: translados, a melodia em (L&) e (Ré) e a digitacdo da
mao esquerda.

Em outra peca de Villa-Lobos, é possivel interpretar que as demandas motoras sao
parte de suas intencBes composicionais. A analise de Abel Carlevaro sobre o Etude Douze
(1928), de Villa-Lobos, vai ao encontro dessa perspectiva: “Sé6 posso dizer que Villa-Lobos
compds o Estudo n.12 pensando em termos das possibilidades técnicas do instrumento e que

a mUsica foi consequéncia desta atitude.”*%’

(Carlevaro 1988, 50). Essa afirmacdo dirige-se
aos dois temas de Etude que exploram o paralelismo na mao esquerda, o primeiro [1-12] e 0
segundo [22-29]. A secdo inicial € escrita por uma sequéncia de acordes nas (4), (3) e (2) —
que apo6s [13] sobem uma corda — a qual mantém o mesmo desenho de mao esquerda em um

padrdo de transposicbes sempre paralelas’®. A segunda secdo também apresenta um

105 A partir daqui, todos os niimeros entre parénteses indicam cordas: (4), leia-se, quarta corda.

196 Sem esquecer a interacdo com o imaginario cinestésico do Villa-Lobos violoncelista se projetando nessa peca
para viol&o.

97 No original: “I can only say that Villa-Lobos composed Study No.12 thinking in terms of the technical
possibilities of the instrument, and that the music was a consequence of this attitude”.

198 Nos compassos iniciais, a mdo esquerda apresenta uma triade menor na segunda inverséo e, em [30], retoma
como A’ com uma triade maior.
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paralelismo de mao esquerda, mas como atividade melddica. A digitacdo se repete em
padrdes paralelos de 4 1 0, nas casas IX, VI e IV, mudando para 3 1 0 na casa Il, pouco antes

do penultimo compasso.

Figura 25: Etude Douze pour Guitare, Villa-Lobos [22—29] paralelismo.

Mesmo que o intuito de um estudo seja criar uma demanda técnica evidente, Villa-
Lobos tinha consciéncia da resultante técnica e do modo como o imaginario cinestésico
estava em pauta na composicdo desta peca. Embora a afirmagdo de Carlevaro de que a
musica é consequéncia das digitacBes seja bastante forte e, talvez, dificil de comprovar,
entendo que a demanda da percepcdo motora sobressai & sonora, na execucdo de Etude,

exemplificando-se uma abordagem composicional do imaginario cinestésico.

Outra maneira de abordar o imaginario cinestésico em composicdo pode ser
exemplificada na elaboracdo de um dos movimentos de Kurze Schatten Il (1990), de Brian
Ferneyhough (1943)"%°. Segundo o compositor, o impeto do quarto movimento foi um quadro
de possibilidades de digitacdo, no qual todas as combinagdes possiveis entre 0s quatro dedos
da méo esquerda sobre as seis cordas em todas as 18 casas foram consideradas. Na
elaboracdo do movimento, estes acordes foram permutados em uma sequéncia especifica,
tangendo um limite entre a percep¢do motora e a percep¢do sonora, pois a combinacéo e
permutacdo dos acordes ndo foram elaboradas de acordo com suas constituigdes intervalares
ou timbricas, mas visando a alternancia inusitada de posi¢des. As digitacdes restringem 0s

intérpretes “a realizar o material escrito em maneiras as quais frequentemente vao contra o

199 Esta peca é rica na abordagem composicional do imaginario cinestésico por um compositor que ndo domina
o instrumento. Sugiro a leitura do artigo de Ferneyhough sobre a peca (1995, 139-152).
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sentido instintivo para o que seria natural.”''® (Ferneyhough 1995, 146-147). No caso de
Kurze Schatten Il, mov—IV, a abordagem da composicdo pde em cheque o imaginario

cinestésico.

Os exemplos de interacdo entre o imaginério cinestésico e as intencOes
composicionais podem tomar outros rumos, mesmo divergentes. Ferneyhough considera a
escolha do instrumento como parte preponderante das escolhas composicionais, € “pensar em
composicao significa, primeiramente, pensar na especificidade da natureza dos instrumentos

11 (Ferneyhough 1995, 375). De modo diferente desta perspectiva®*?,

a serem empregados.
alguns compositores levam a idiomética as Ultimas consequéncias, o conte(ldo expressivo é
vinculado a técnica do instrumento e a movimentagcdo do musico, de modo que a percepcao
motora seja o principal objetivo e a percepcdo sonora seja um elemento consequente. O
compositor dinamarqués Steen-Andersen (1979) define como hiperidiomatismo o movimento
composicional que tem a movimentagdo do intérprete como material musical. Nessa
perspectiva, todos os materiais sdo ditados pela fisicidade do instrumento e do musico, e a
composi¢do se torna uma ‘“coreografia para instrumento e musico — COM 0 SOM COMO

consequéncia”. (Steen-Andersen, 2005)'*. O movimento do intérprete ndo é um meio para

realizagdo dos sons, mas o objetivo da composigéo.

O ciclo Next Beside Besides, de Steen-Andersen, pode ser considerado como uma
extrapolacdo radical do conceito de hiperidiomatismo. Este ciclo é composto por versdes da
mesma peca elaboradas como “traducdes dos movimentos mais do que uma instrumentagao

114 (ibidem). Por meio da técnica de traducdo coreogréfica, Steen-

dos sons resultantes
Andersen traduz a peca Beside Besides (2005, originalmente para violoncelo amplificado ad
libitum) para meios como contrabaixo, caixa (percussdo), violdo e outros tdo diversos como

uma camera de gravacdo de imagem. A Figura 26 apresenta um trecho de Next Beside

10« while constraining players to realize the notated material in ways which frequently go counter to their

instinctive fell for what would be natural.”

1 «Thinking about composition means, first of all, thinking about the specific nature of instruments to be
employed.”

12 podemos observar como as perspectivas de Steen-Andersen e de Ferneyhough sobre o instrumento e a
idiomatica sdo bastante diversas. Segundo Steen-Andersen, “the movement from instrumentation dependant to
hyper-idiomatic composition is parallel to the movement from “abstract” to “concrete” music” (Steen-
Andersen 2005).

113 «At the extreme point of this movement [of hyper-idiomatic] exists a music which uses material 100%
dictated by the physics of the instrument and the musician and where the composition becomes a choreography
for instrument and musician — with sound as a consequence... Here the relationship between action and
resulting sound gets turned upside down: the movement is no longer a mean to realize a sound idea and
therefore a “product” of a sound composition, in contrary the sound is the product of a movement composition
and the movement is no longer mean but objective in itself.

114 «Translations of the movements or actions, rather than an instrumentation of the resulting sounds.”

104



Besides traduzido no contrabaixo e outro, no violdo. Em [39] da traducdo para contrabaixo,
h& um crescendo a enfatizar a méo direita com o arco. Considerando as particularidades do
viol&o (como o fato de n&o utilizar o arco), o movimento foi traduzido com um de bend com
a mao esquerda sobre as cordas. No [40], o movimento de glissando ascendente do
contrabaixo, foi escrito como ‘glissando de cordas’, no violdao, enquanto o glissando
descendente (com o ataque das cordas pela médo esquerda na primeira fusa do grupo) entre
[40-41] foi traduzido ao violdo com indicacdo das cordas. Em ambos os casos, a fisicidade

prevalece em todas as determinantes composicionais.
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Figura 26: Besides-besides [39-42] de Steen-Andersen para contrabaixo e para violdo, respectivamente, com
destaque no conteddo das tradugdes coreogréficas.

Diante desses fatos, cabe a constatacdo de que 0 compromisso com o imaginario
circula niveis diversos da atuacdo composicional. O imaginario sonoro foi abordado como o
auditorio social; o imaginario artistico regido pela vivéncia; a experiéncia musical com
praticas instrumentais e o imaginario cinestésico; a experiéncia de escuta e analise de uma
musica. Neste capitulo, exemplificaram-se abordagens composicionais do imaginario sonoro
em diversas pecas de periodos, compositores e estéticas diversas. Este fato demonstra que o
imaginario, em uma de suas acepcdes, tange o0 percurso composicional por si. Assim, 0
conceito de imaginario sonoro, na presente tese, tem a fungéo de tornar algo que € tacito do
percurso composicional em um mote condutor, tedrico, conceitual e pratico. Por conseguinte,
esta discussdo se justifica por avancar na proposicdo de critérios e parametros para 0
imaginario sonoro em composi¢cdo musical: a vivéncia musical, social e afetiva como

principio norteador do ato criativo.
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3.3. Pecas para Violédo

Em marco de 2013, iniciei o processo composicional de uma peca para violdo solo
motivado pela encomenda do violonista Adriano Flesch, a quem é dedicada. Isso delineou
alguns determinantes composicionais: composi¢cdo com dedicatoria; proximidade com o
intérprete; interacdo entre a figura do compositor-criador e do compositor-intérprete. Compor
para um instrumento com o qual se esta familiarizado pode implicar o uso exacerbado de
recursos técnicos caracteristicos a prépria pratica instrumental. O fato de ter um intérprete
especifico gera a necessidade de dialogar com o que é familiar a ele. Por compor para o
instrumento de minha prética e ter em mente quem interpretara a peca, a intencionalidade se
direcionou a idiomatica, ora para desafiar a ldgica idiomatica do intérprete, ora para utilizar a
idiomatica como critério para elaboracdo de materiais musicais. Este foi o contexto do

imaginario cinestésico de Peca para Violao I.

Peca para Violdo Il da continuidade as intencdes de Peca I, mas por outros vieses:
utilizar a idiomatica como critério para a elaboracdo dos materiais e planejar a forma geral da
peca de acordo com uma série de propor¢fes numéricas, desde pequenas figuras ritmicas até
a duracdo total da peca, passando pelas secBes e suas divisdes internas. Em termos mais
diretos, a intencdo era elaborar os materiais a partir de posicdes idiomaticas da méo e depois

inserir estes materiais na continuidade da estrutura planejada.

3.3.1. Peca |

Peca para Violédo | foi planejada em duas sec¢Ges principais. A primeira, com suas
subdivisBes, tem como impeto um grupo de acordes planejados a partir de um processo
especulativo de combinacOes diferentes de digitacio da méo esquerda. Estes acordes
motivaram a criacdo de dois outros critérios para esta secdo. O primeiro é a restricdo da

tessitura pela distribuicdo dos acordes em determinadas regides do instrumento, o que leva ao
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segundo critério: a criacdo de uma sensacao de direcionalidade ao grave, a qual expande a

tessitura predominantemente restringida na regido aguda.

A segunda secdo de Peca | se desvincula do carater preestabelecido dos acordes e é
planejada com a intencdo de criar uma textura através de fragmentos de figuragdes musicais
que sdo justapostos, de modo a evidenciar uma sonoridade descontinua. A elaboracdo dos
materiais teve um carater improvisatério. Compunha explorando intuitivamente algumas
figuras musicais, tendo como critério a experiéncia pratica com interpretacdo ou, em outras

palavras, dando voz ao imaginario cinestésico.

O grupo de posi¢des de mao esquerda

Um grupo de posi¢bes de médo esquerda foi estabelecido como forma de motivar a

1> 0 principio era estipular uma forma

composicao desde o critério de movimentagdo motora
de transformacdo continua e gradual da posicdo da mdo. Partindo de uma posicdo fixa
determinada, cada posi¢cdo movimentaria um ou dois dedos. Com isso é possivel estipular
graus de demanda de movimentacdo para trocar de uma a outra posicdo. Ao todo foram
preestabelecidas 42 posicdes baseadas em grupos de trés a seis sons, executados com dois,

trés ou quadro dedos de mé&o esquerda.

A Figura 27 apresenta as doze primeiras posi¢oes, cuja elaboragdo pode ser descrita
como segue. O acorde inicial tem digitacdes nas (4), (2) e (1), nas casas XI, XlIl e X, e dedos
respectivamente 2, 3, 1. O segundo acorde surge da mudanca nas casas, todas as cordas sao
tocadas na casa Xl, na digitagdo 2, 3, 4. O terceiro acorde insere um quarto som com uma
meia pestana na casa X, onde estava fixado o D do primeiro acorde, digitando entdo como 2,
1, 3, 1. Nota-se que a inser¢do do som da meia pestana aumentou a densidade sonora no
acorde, mas ndo mudou o tipo de variacdo de digitacdo: se relacionar com a primeira posigéo.

Os primeiros trés acordes mantém o dedo 2 fixo na (4) (0 C#), os demais mantendo o dedo 1
na posicéo fixa (escrito no mesmo C#). Com efeito, da posicdo 1 para a posicdo 2, alteram-se

dois dedos, uma conducdo de vozes econémica. Da posi¢do 1 para a posicao 3, altera-se a
quantidade de sons de trés para quatro notas. Entre a posicdo 1 e 7, hd a diferenca de

15 Em parte esta proposta se assemelha ao 4° movimento de Kurze Schatten 11, como comentado. No entanto,
fora esta semelhanca, ndo ha relagfes propositais desta peca em meu processo composicional.
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quantidade de sons e uma significativa alteracdo na constituicdo intervalar, sendo um

exemplo de conducdo de vozes mais dispendiosas, com maior demanda de movimentacéo.

e . '

Guitar

Guitar [LA 19 19 11

Figura 27: Posices de mao esquerda'*.

Peca para violdo I: Do esbo¢co a realizacdo — tessitura, direcionalidade e conteudo

intervalar em [1-97]

A elaboracdo do grupo de posi¢cdes de méo esquerda motivou a definicdo da tessitura

e o conteldo intervalar da primeira se¢do da peca, entre [1-97].

A inten¢do sobre a tessitura foi motivada pela utilizacdo das posicbes de até quatro
sons sobre as quatro primeiras cordas do instrumento, omitindo, assim, as sonoridades mais
graves, tdo caracteristicas ao instrumento. Em toda esta se¢do, a Unica apresentacdo das (5) e
(6) — A2 e E2 — estdo em uma transicdo que ocorre entre [66—77], executados pelos golpes de
tamboras, que resultam em efeitos percussivos. A intencdo sobre o controle da tessitura foi

elaborar uma tendéncia direcional geral da peca, conforme mostra a Figura 28.

[1-37] [58-76] 97}
2T R

Guitar #—M%
Y =
T,

Figura 28: Direcionalidade Harmdnica da Peca para Violao I.

118 A tablatura foi adicionada para auxiliar visualmente a transformacao das digitacées.
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Com a intencdo de elaborar a tendéncia direcional em niveis diferentes da
composicao, o planejamento da primeira secdo [1-57] desenvolveu oito subdivisdes, as quais
repetem o mesmo material melédico em uma linha descendente-ascendente da tessitura. A
Figura 29 corresponde a primeira subdivisdo, [1-10] em destaque, & linha descendente-
ascendente da textura como projecdo da direcionalidade da secdo. Na mesma figura também
se observa o conteldo intervalar de cada acorde, entre parénteses, demonstrando o conjunto
de classes de notas de cada um: [1, 5, 6]: (01 3); [2-3]: (012 3); [7]: (015)e[9]: (025),

como derivacao dos intervalos do primeiro acorde.
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Figura 29: Peca para Violdo — | [1-10]. Com destaque aos conjuntos de classes de notas e a linha descendente.

As subdivisGes desta primeira parte da peca repetem o mesmo material ritmico e
melédico, mantendo o mesmo padrdo de digitacbes, com a intencdo de aumentar
gradativamente a carga de densidade, evidenciando o carater direcional. Por exemplo, nos
primeiros oito compassos (Figura 29) os acordes possuem até trés sons simultaneos; a partir
de [16-17] inserem-se acordes de quatro sons. No [24], a textura predominante é a dos

acordes de quatro sons, aumentando a densidade intervalar e a atividade ritmica.

Ha dois momentos de maior densidade na movimentacdo da mao esquerda. A Figura
30 apresenta o trecho entre [25 e 26], no qual se observa um exemplo de variagdo de posicoes
de mao esquerda em dois niveis distintos. No primeiro quadro, utiliza-se a posi¢do 6 e 2
(conforme o quadro da Figura 27), ilustrando um grau baixo de variacdo de posicdo. Neste
caso, a necessidade ¢ de movimentacdo do dedo 1, nota F na (3), para a nota D da (4). No
quadro seguinte, correspondente a [26 e 27], as posi¢Ges 1 e 9 sdo utilizadas enfatizando
maior necessidade de movimentacdo na troca das posic¢des: o dedo 1, que estava no D agudo
passa ao G# grave; o dedo 2 do C# na (4) move-se ao mesmo C#, mas na (3); o B da (2),
dedo 3, vai para 0 G da (2); e ainda se acrescenta 0 quarto som como uma meia pestana; a

posicao transfere-se da casa X paraa VI.

2, b 2 2 ’ P
G, A e et = e
| d— = 7 F- i — !

Figura 30: Peca para Viol&o | [25-28]. Mudangca de posi¢do em dois graus diferentes de dificuldade.
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A movimentacdo nas mudancas de posi¢oes atinge o ponto culminante entre [47-55], trecho

no qual a textura caracteriza-se como uma sequéncia de blocos de sons. Este € um dos apices

da demanda de movimentacdo nas trocas de posi¢des desta peca.
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Figura 31: Peca para Viol&o | [47-55]: melodia de acordes.

A subsecdo seguinte foi planejada como uma respiracdo para toda a atividade da méo

esquerda. Para isso, os [57-97] caracterizam-se pelo andamento lento, pela permanéncia na

mesma regido, por poucas mudancas de posicGes e intensidade predominantemente pp. O

impeto para esta secdo foi algo semelhante ao siléncio perturbado descrito em Meu Amigo

Tiago. A Figura 32 é uma representacdo de uma linha descendente com pequenas

perturbacdes, a qual, sobretudo entre [77-97], enfoca a direcionalidade ao grave.

D e

Figura 32: Representacéo visual da secéo B.

O movimento descendente culmina no [97], no qual o E grave é finalmente atingido,

como mostra a Figura 33.
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Figura 33: Peca Para Violdo —I [90-97]: a conclusdo da direcionalidade.
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Peca para violdo I: Do esboco a realizagdo 2 — Descontinuidade em [98-149]

A segunda parte de Peca | [98-149] foi planejada a partir da justaposi¢cdo descontinua
de cinco tipos diferentes de figuragdes musicais. Abaixo se categoriza os tipos de fragmentos
em categorias. Na coluna a esquerda, as figuras foram enumeradas de 1 a 5, conforme a
ordem de execucéo e a quantidade de repeticdes. A coluna do centro representa 0 compasso

em que ocorre. A coluna a direita refere-se a distancia entre cada reiteracdo da figura.

Figura Compasso Distancia

1 98, 100, 106, 110-111, 114, 121, 129, 148. 1,6,4,3,7,8,19
2 99, 101-105, 2

3 107-109, 112-113, 130-146 3,17

4 115-116, 121, 147 5, 26

5 117, 119-121, 123-125, 127-128 2,2,2

Cada um dos eventos pode ser caracterizado da seguinte maneira:
1: excerto do ultimo gesto enérgico direcional ao E grave;
2: acordes derivados do quadro de posicdes;

3: acordes arpejados. Estes materiais ndo provém do quadro de posicGes, embora sejam

criados a partir do mesmo principio. E uma insercéo livre de materiais harmonicos;
4: referéncia a linha descendente que inicia a peca;

5: uma lembranca de minhas primeiras investidas composicionais nessa peca. Ha semelhanca
na escrita ritmica da primeira secdo principalmente pela subdivisdo ternaria. Este trecho foi
abandonado no comego da realizacdo da partitura, porém retornou ao contetudo da peca,

motivado pela ideia de inserir fragmentos descontinuos.

Ainda h&a uma ultima se¢do [130-149], planejada como uma fusdo entre a liberdade
das exploracdes instintivas da idiomatica e o planejamento rigido da elaboracdo dos
materiais. O processo de elaboracdo destes acordes foi semelhante ao da elaboracdo do
quadro de posicGes. No entanto, enquanto a se¢cdo A visa estimular o méaximo de

movimentacdo de méo esquerda, permutando os acordes com a intencdo de ter variados graus
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de dificuldade nas movimentacdes, na coda privilegia-se 0 menor esfor¢o possivel de troca
entre as posigoes.

Na abordagem de Peca I, exemplifiquei o imaginario cinestésico como fonte das
motivacOes das intengdes composicionais. Em um momento, tratei do vocabulario idiomatico
do instrumento, o qual motivou o engendramento de determinados materiais que constituem o
conteudo da peca. O imaginario cinestésico foi extrapolado por um planejamento que visava
instigar a légica do idiomatismo com um excesso de movimenta¢cdes de médo esquerda. Em
outro momento, a intuicdo composicional, cuja fonte de coeréncia musical remete a vivéncia
com as praticas interpretativas foi determinante na construcdo da peca. Deste modo, destaco
gue o imaginario cinestésico é a motivacao das inten¢cdes composicionais e acompanha todo o

processo criativo.

3.3.2. Peca para Violao Il

As intencdes expressivas de Peca Il tém duas dire¢cbes. Em relacdo aos materiais
composicionais, a intencdo € defini-los correspondendo a idiomatica. Metaforicamente, é
compor a musica pelas méaos. A outra direcdo tem a intencdo de elaborar uma organizacao
geral da peca, desde figuracGes ritmicas até a duracdo total, passando pelas secles e suas
subdivis@es, de acordo com uma série de propor¢des numéricas baseadas na Série Fibonacci e
na Proporcdo Aurea. Esta intencdo dupla é fruto de um desejo de fundir duas tendéncias
composicionais: utilizar uma estruturacdo baseada em calculos de proporgdes, cuja
integridade € uma premissa para a composicdo, e confiar na coeréncia das convencdes do

repertorio instrumental, resultado de uma vivéncia musical.

Compor com a méao no violdo e o imaginario sonoro

Minha visdo particular como intérprete € que, em comparacao a Peca I, a Peca Il pode

ser considerada mais exequivel, com uma logica de materiais mais bem associada a
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idiomatica, isto €, nesta peca ndo ha predefinicdes de formatos de mao que ignoram as
convengdes idiomaticas. Ao contrario, em Peca Il preserva-se o convencional.

Tais caracteristicas resultam das atitudes composicionais. As intencfes expressivas de
Peca Il encontraram diversas respostas para elaboracdo de materiais composicionais em
recursos técnicos do instrumento. Todo planejamento foi acompanhado e definido pela
pergunta: “qual a técnica violonistica que melhor se adapta as intengdes expressivas?”. Um
exemplo é a secdo A [1-9], caracterizada pela economia intervalar e ritmica, definida por
uma sequéncia de trés sons em intervalos de segunda maior e quarta justa, formando o (0 2

7), como se observa na Figura 34.

Figura 34: Peca para Violao Il [1-3]: economia intervalar e ritmica.

O caréter planejado para a secdo B [9-18] foi definido pela movimentacéo ritmica em
determinado conteddo intervalar mais amplo, visando diferenciar a sonoridade da introducao
da peca. A pergunta sobre a técnica instrumental mais adequada para este carater foi feita
neste planejamento. A definicdo do perfil textural da peca foi concomitante a definicdo da
técnica com que se iria executd-la: a campanella. No meu imaginario cinestésico, a
campanella é a representacdo motora de um carater sonoro especifico, derivado dos usos de
dedilhados com arpejos de méo direita, vinculados a posi¢des fixas de mao esquerda. Esta
combinacdo de fungdes entre as maos permite privilegiar o controle da articulacdo ritmica da
mao direita sobre uma composicao intervalar fixa pela méao esquerda. Outra caracteristica é a
peculiaridade na distribuicdo dos sons na tessitura do instrumento, considerando a
possibilidade cruzar o registro das cordas e, assim, permutar a caracteristica timbristica de
cada som. Isso ocorre quando, em um intervalo entre duas cordas, a corda inferior tem um
som mais grave que a superior. Exemplo: executar o E6 da (1) simultaneamente ao F6 na (2).
Originalmente, a campanella exerce este cruzamento de cordas para permitir uma sonoridade
mais legato em determinadas passagens escalares, possibilitando que ambos 0s sons soem

simultaneamente, como sinos, justificando o nome dado & técnica*’.

17 As primeiras teorizacdes do uso da campanella podem remeter a Instruccion de Musica sobre la Guitarra
Espafiola, de 1674, de Gaspar Sanz (1640-1710). Atualmente, & um recurso utilizado em grande medida em
arranjos para violdo de pecas escritas para outros instrumentos, como o alalde e teclados.
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Entre as diversas possibilidades de usos e fungdes da campanella no violdo moderno,
compreendo-a como representacdo de exploracdo intervalar, ritmica e timbristica. Um
exemplo de exploracdo intervalar e timbristica pode ser observado em La Espiral Eterna
(1971), de Leo Brouwer (1939). O carater de toda a secdo é definido pelos clusters de trés e
quatro sons, a partir da primeira corda solta, e pelo dedilhado de arpejo alternando p m i, o

que facilita a execucéo rapida e proporciona bom controle de intensidade entre ppp e mp.

Neste caso, 0 cruzamento das cordas é fundamental para permitir tal vocabulario intervalar.

>)
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Flgura 35: La Esperial Eterna, Leo Brouwer. Campanellas em clusters.

Pode-se observar a campanella associada também a outras técnicas instrumentais,
como os paralelismos de médo esquerda. Em Paisaje Cubano Con Campana (1986), também
de Brouwer, além de um sentido quase programatico, a campanella é definidora de todo
contetdo sonoro da pega. A Figura 36a abaixo mostra o sistema 2 da partitura (que ndo conta
com numeragdo de compassos), nota-se a campanella associada ao paralelismo de méo
esquerda como forma de elaboracgéo textural, derivado da combinacdo de cordas soltas sobre
cordas presas, resultando em um efeito de movimento obliquo na transposi¢do devido ao

cruzamento no registro das cordas, como se observa na Figura 36b.

— un bo‘ libero
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Figura 36a: Paisaje Cubana con Campana de Brouwer — Sistema 2. Campanellas e paralelismo.
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Figura 36b: Reducéo das transposicOes paralelas (notas brancas) e das notas fixas (notas pretas).
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O imaginario cinestésico e 0s materiais musicais

A campanella em Pecga para Violdo Il é desenvolvida como uma reconstrucdo da
minha representacdo de determinado conteudo intervalar, ritmico e textural. O caréater
intervalar associado a campanella do [9-18] resulta da sobreposicéo de dois intervalos de 5j
distanciados em semitons. Na Figura 37a, o intervalo de 5j, reminiscente da introducdo como
resultado de do conjunto (0 2 7), é executado nas cordas L& (5), Si (2) e Mi (1) soltas,

sobrepondo-se a 5j de G# e D¥ das (5) e (4) presas. Consequentemente, se pode observar na

Figura 37b a sobreposicdo de duas transposi¢cdes do contetdo intervalar da introdugdo. No
[9-10], os intervalos de (0 2 7) do material de A estdo transpostos um tom abaixo nas cordas
soltas e um tom acima nas cordas presas (considerando a inversao), formando o contetdo
intervalar (0 15 6 8).

=42 9
o

, sul tasto

ar : = #
b’ F.J
!) \;;:{: @ [ 3 o :
Jespress - Ppleco)
Figura 37a: Pega para viol&o 11, [9-10] — A campanella.
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Figura 37b: Material harménico da campanella.

A ritmica dessa secdo se destaca pelo dedilhado em formato de arpejo
ascendente/descendente regular p p i m a m i p, propicio para desenvolver velocidade e
controle de articulacdo. Porém, de acordo com o cruzamento do registro das cordas, a direcao

ascendente é alterada com o B solto (2), soando mais grave que o D# (3). O timbre das duas
primeiras cordas soltas também contribui para a unidade sonora diferenciada. O E acentuado
(5) soa como uma anacruse para 0 A como parte do movimento ascendente de D¥ a E. Na

conclusdo da célula ritmica, ele é incorporado ao movimento descendente, como se observa

na Figura 38 abaixo.

115



Gir. 5

@ e

.
Sespress

Figura 38: Peca para Violao Il [9] — Ritmica da Campanella.

E possivel observar uma caracteristica geral desta se¢do B ressoando na elaboragio de
outros materiais de Peca Il, considerando que toda movimentacéo ritmica e textural demanda
maior acdo na mao direita. Todo desenvolvimento de atividade ritmica de Pega Il é associada
a atividade de mao direita e tem o dedilhado definido pela posicdo de arpejo. Estes
elementos, os quais remetem a campanella de B, retornam em momentos distintos, como
[44-4T7], [65-69] e tém uma abordagem especifica em [70-113], a se¢do mais longa da peca.
Em face de tais caracteristicas, é possivel concluir que o idiomatismo de Peca Il é associado

ao desempenho da mao direita, motivado pelas potencialidades criativas da campanella.

Série Fibonacci e Proporcdo Aurea

A partir dos materiais elaborados que corresponderam as secdes A e B exemplificadas
anteriormente, as intengdes composicionais se direcionaram a organizacdo da estrutura da
peca. A sequéncia Fibonacci e a propor¢do aurea foram utilizadas com a finalidade de gerar
um método de estruturacdo para a peca desde organizacdes ritmicas até duracdo de toda a
composicdo. Diversos compositores tém feito uso destas sequéncias e proporcGes como
motivacdo para planejamento e elaboracdo de algum material composicional. A mdsica de
Béla Bartok é bem documentada a respeito™'®. Em minha dissertacdo de mestrado, pude
observar alguns usos de propor¢des baseadas na sequéncia Fibonacci em pecas de
Stockhausen, como Klavierstiicke 1X e X1 (1954 e 1956)**°. Mais recentemente, a leitura do
artigo de Borges-Cunha sobre sua composic¢do Pedra Mistica (1994-1995) também motivou
a especulacdo da Fibonacci e da proporcdo aurea como recurso criativo (Borges-Cunha

2012). Percebo que ha um imaginario sonoro sobre a Fibonacci.

118 Nao s6 Bartok, mas diversos outros compositores e teéricos musicais tém investido em pesquisas sobre as
propriedades e as relagdes entre a sequéncia Fibonacci e a proporg¢do aurea. Cf. (Kramer 1988).
% Mendes 2009.
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Ha propriedades particulares desta sequéncia numérica que estimulam o
descobrimento de suas potencialidades criativas em musica: a caracteristica aditiva da série,
implicando um crescimento continuo e irregular; as diversas proporcGes geradas pelos
nameros da sequéncia, entre elas a proporgdo aurea; a possibilidade de abordar uma leitura
top-down, dado que, a partir de determinado valor inteiro, diversas subdivisdes podem ser

geradas.

A proporcdo aurea (ou secdo aurea) ocorre quando um segmento é dividido em duas
partes desiguais, nas quais a propor¢do da maior parte com o todo é a mesma que a da menor
parte com a maior, em uma razdo de 1,618 ou 0,618 (Kramer 1988)%°. A sequéncia
Fibonacci é relacionada a secao aurea pelas proporcdes que os valores consecutivos possuem.
Conforme a progressdao de valores aumenta, a razdo de dois valores consecutivos da serie
Fibonacci se torna mais préxima ao valor 0.618 ou 1.618 (raz&o entre 0 menor e 0 maior, e
entre 0 maior e 0 menor, respectivamente). Na Figura 39, ha outras proporcdes entre valores
ndo consecutivos da Fibonacci. A Figura 40 faz uma analogia geométrica da proporcao aurea
em uma linha reta. Imagina-se o valor inteiro do traco como AB= 144, e as partes divididas,
A =89 e B =55, respectivamente, onde A/AB =1,618 e B/A =1,618.

1 2 3 2 g 13 2 34 a5 a9 144

[N 100 20 ann am am [ 1a00 | 200 [ m00| 5500 | @00 | 1aand
2 a0 100 150 za ann G0 [ 0E0 | P00 2780 [ 4ad0 | FZOD
3 am BT 100 | 1T | 2ee7 4.0 7 Hxm| 831| 2067 | 4am
i 5 an . 0 100 160 280 a0 gan | 1o [ 1Fa [ zan

g A2 25 a7 ] 100 | 1E2E | 2E2S aZi | ears | 1425 [ a0
13 iy A5 xm A &5 100 1815 | 2615 azd | @AsE | 11077
21 myE | 0wz | a2 2m am &1 100 | 1E1e| 2E19 | 4216 | &asww
34 0X4 | DFA@ | meaz Aa7 IIs | ama | EITE 1w | 1Ea | 2gta | 42%
33| m@ta | 00616 | ME4s | 0909 | 14EE 2% | w13 &1 100 | 1Eta | zEM
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Figura 39: Proporc¢des entre valores da sequéncia Fibonacci.

A B
o ¢ o

Figura 40: proporcao urea.

Todas as secOes de Peca Il (exceto as secOes entre [43-47] e [114-124]) foram
coordenadas por proporcdes derivadas da sequéncia Fibonacci. De um modo ou de outro,

todas as unidades formais de Peca Il tém sua duracdo definida por um dos doze primeiros

120 K ramer cita o valor da segdo aurea como 1,62 (Kramer 1988, 304).
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valores da serie, ou pela relacdo entre eles: 0, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144. No
planejamento de Peca Il, os valores da série Fibonacci foram atribuidos a ordenacdo das
secOes e a suas duragdes, as quais foram medidas em unidade de tempo de seminima,
independente dos valores de andamento. Por essa razdo, nota-se que a propor¢do calculada
nas partes serve mais como estimulo a imaginacdo criativa do que como tentativa de que
todas as proporcdes sejam percebidas na escuta*?:. Por exemplo, a primeira secdo A possui
um valor de 55 (em unidades de seminimas); a segunda B é 34 (também em unidades de
seminimas), a terceira se¢do C dura 13 seminimas, porém as trés se¢cdes possuem andamento
diferentes entre si. Nota-se também que os valores ndo sdo utilizados na ordenacdo linear, o
que gera proporcdes diversas entre a duracdo das partes da peca. Por exemplo, a razdo entre
AeBédel1.617, ede B paraC é de 2.615.

Exemplifico os usos e as fungdes de ordenacdo formal por meio da Fibonacci em duas
secOes de Peca para violao Il. A secdo A [1-8] exemplifica o uso da Fibonacci no controle
da duracdo da secdo, na articulacdo das subsecGes e no controle de densidade de cada
segmento. A Figura 41 demonstra os oito primeiros compassos de Peca Il, compreendendo
um valor total de 55 seminimas. Embora tenha considerado o valor pela duracdo total em
seminimas, sem considerar a métrica, as formulas de compasso foram escritas de acordo com

os valores Fibonacci 5 e 8.
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Figura 41: Pega para Violao Il [1-8], controle de secdes e subse¢des por meio da série Fibonacci.

Além da duracdo das se¢des e subsecdes, proporcdes internas foram articuladas com
base nas propor¢des que surgem da sequéncia Fibonacci, como a sec¢do A, dividida em duas

partes. Na primeira parte [1-3], destaca-se a apresentacdo da figura trés vezes, somando a

121 A relagdo entre os céalculos de duragdes exatas e sua percepgdo sonora é uma questio muito discutida por
Kramer, em especial no subcapitulo Are Proportions Perceived? (1988, 324ss).
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duracdo de 21 tempos. A segunda parte [4-8] possui 34 tempos com subdivisdo em duas
partes de 13 e 21 tempos. A primeira subdivisdo executa 0 motivo trés vezes transposto a um
semitom descendente. A segunda subdiviséo adiciona a segunda voz na textura em [7-8] e
executa 0 motivo cinco vezes. Na se¢do A, portanto, a duragéo total (55), a subdivisdo em
duas secOes (21 e 34), com uma nova subdivisdo em dois segmentos (13 e 21), e 0 nimero de
execucdo da mesma figura em cada segmento (3 e 5) caracterizam um tipo de estruturacédo

baseada em valores da sequéncia Fibonacci.

A secdo B [9-18] faz uso dos elementos da sequéncia Fibonacci para o controle da
duracdo total, somando 34 unidades, subdividas em 21 e 13, como recurso na escrita timica
[15-16]. A Figura 42 demonstra estes elementos: os destaques 1 e 2 correspondem a figura

do motivo B (campanella) e a seu desenvolvimento. A sequéncia de valores ritmicos no

destaque 3 corresponde aos valores 1, 1,2, 3,5, 8, 3,2, 1,1, 0, (1= e 0= 9).
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Figura 42: Pega para Violao Il [13-16] Secédo B, motivo, desenvolvimento e Série Fibonacci aplicada ao ritmo.

Na continuacdo desta secdo, 0 uso da Fibonacci é aplicado a ritmica de duas camadas
diferentes entre [18-21]. Os primeiros elementos da Fibonacci estdo escritos em trés ciclos. o
primeiro correspondente a camada mais aguda: primeiro apresenta-se 2 (1+1), 3, 5, 8, 5
(divididos em 2+3) em tercinas de colcheia; no segundo ciclo, 1,1, 3, 5 (2+3) em colcheias
regulares; no terceiro ciclo, 1, 1, 5, 8 (3+5), alternando entre a colcheia tercinada e a quialtera
do dltimo tempo, com a intengdo de direcionar a proxima secdo. Na Figura 43 abaixo
observa-se que na parte grave desse trecho, o valor 1 corresponde a colcheia tercinada. Como
a camada aguda avanca até o fator 8, com o intuito de evitar duragdes muito longas e
preservar a atividade ritmica, a regido mais grave completa os ciclos da aguda,

correspondendo aos valores 5, 8 e 13.
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Figura 43: Peca para Violao Il [22-29]. Desenvolvimento de B e apresentacdo das figuras ritmicas.

H& um evento sonoro que foi composto como resposta aos estimulos da
potencialidade criativa associada a proporcao aurea. O planejamento inicial de Peca Il tinha a
duracdo total de 474 unidades de seminima, um valor que ndo corresponde a sequéncia
Fibonacci. Para forjar uma relacdo proporcional a duracdo total da peca, destaquei um
compasso como ponto culminante da peca na unidade de tempo 293 no [64], correspondendo
a proporcéo aurea da duracao total da peca, considerando 474/1.618=292.954. No entanto, no
momento da escrita da peca, decidi inserir uma coda em [114-123], alterando a duracéo total,
e, consequentemente, desfazendo a proporcdo geral. Apesar disso, mantive o referido
compasso como um ponto de referéncia na forma, uma vez que o mais importante no uso de
tais proporcdes como elemento composicional ndo é ser fiel as predefini¢des, mas estimular a
imaginacdo criativa e encontrar respostas, as quais, muitas vezes, sem o0 auxilio destas

ferramentas metddicas, ndo seriam descobertas.

Além de demarcar a secdo aurea de Peca Il, a intencdo do ponto culminante é criar
um ponto de referéncia estrutural da peca, delimitando as duas se¢fes mais longas. A secao
entre [69-114], a qual segue o ponto culminante, é organizada a partir de uma série de doze
valores derivados do conjunto de notas da secdo C, transposto e invertido, como se observa
na Figura 44. A intencdo sobre esta sequéncia se deve ao engendramento de uma sequéncia

numeérica irregular que pudesse ser atribuida a parametros distintos do som.

O4 |43 2 |12]11|8 |7 |6]9]1]|5]10
RI7|7|2]10| 6 |3 |4 |5 |7]9]|11]|12]1
O7 |7|/6]|5|3]|2|11]10]9|12]4 8|1
Figura 44: Trés sequéncias de valores utilizadas para o engendramento de material entre [69-144].

As trés ordens numéricas foram aplicadas a sequéncias ritmicas. Para elaborar as

sequéncias, organizei o valor 1=) em uma sequéncia de doze colcheias de 1 a 12. Cada valor

corresponderia a uma acentuacdo na sequéncia de doze colcheias. Por exemplo, a ordem 4, 3,
2,12,11,8,7,6,9, 1,5, 10 é respectiva ao primeiro trecho. Para aplicar a ordem ao ritmo,

destaquei a quarta colcheia, e, uma vez que o fator 4 ndo é seguido de nenhum valor maior
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compreendido na sequéncia de 12 semicolcheias, o fator 3 s6 é demarcado na préxima
sequéncia, apds 11 colcheias. Na terceira sequéncia, estdo demarcadas a segunda e a ultima
colcheia. Para manter a ritmica ativa, evitando intervalos longos sem ataque, decidi também
acentuar as inversdes de cada valor, por exemplo, a acentuagdo na colcheia 9 do primeiro

ciclo como inversao do nimero 4.

Na Figura 44, demonstro, em trés etapas, o processo de criacdo de ritmo na secéo I.
Em A) Estabeleci os ataques ao longo das sequéncias de colcheias e as intensidades
correspondentes as numeragdes da série numérica (entre parénteses sdo as inversdes dos
valores). Em B), para facilitar a leitura e deixar a partitura visualmente mais atraente,
determinei que cada acento fosse marcado no primeiro tempo de compasso, estabelecendo
uma métrica irregular entre cada compasso. Em C), demonstro o resultante ritmico que gerou

0s [69—73], respectivo primeiro ciclo.
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Figura 44: Processo de composicdo da se¢do 1.A) Distribuigdo dos fatores da série dodecafonica em grupos de
doze colcheias; B) Atribuigdo das intensidades e divisao dos compassos; C) Subdiviséo ritmica em
semicolcheia.

Considerando todos estes elementos referentes ao planejamento da estrutura e a
elaboracdo de dois materiais composicionais, 0 desenho geral das se¢des pode ser observado
na Figura 45. Os numeros correspondem a duragdo de cada secdo em valores de seminima e
aos compassos correspondentes. As linhas tracejadas correspondem ao Material A e seus

ecos, ao longo da peca. As linhas preenchidas indicam as transformacdes do Material B.
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Figura 45: Desenho das secGes, suas dimens@es e a proje¢do dos materiais composicionais.

Com a abordagem do processo composicional de Peca Il exemplifiquei a fusdo entre a
liberdade intuitiva, dada aos recursos idiomaticos do imaginario cinestésico para o
engendramento de materiais e texturas, e o planejamento estrutural, baseado em sequéncias
numeéricas para a escolha de duracdes e proporcdes de eventos sonoros, de secdes longas a
figuras ritmicas. Entendo que ambos correspondem ao imaginario sonoro do compositor: o
imaginario que remete a experiéncia, como musico intérprete, das memaorias motoras e das
associacdes entre técnicas e carater expressivo; o imaginario construido pelos interesses
compartilhados  por diversos compositores sobre determinados procedimentos
composicionais. O dialogo entre os dois lados do imaginario, um vivencial e outro de
tendéncias composicionais, pode estimular potencialidades criativas que talvez ndo fossem

descobertas de outra maneira.

3.4. Bagatelas para Quarteto de Sax

O imaginario sonoro, como um terreno composicional, trilha um caminho de
bifurcacdes, trifurcacdes ou quantos forem os desdobramentos da vivéncia afetiva, cultural e
sonora como estimulos a pratica criativa. Neste ambiente plural, o imaginario sonoro,
compreendido como uma fus@o entre tendéncias estéticas, abre uma janela para interpretar
Bagatelas para Quarteto de Sax. Mais especificamente, trata-se da motivacdo que elementos

composicionais compartilhados em determinado grupo de mdsicas ou estilos musicais
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suscitam para compor. O estimulo para compor Bagatelas foi a premissa da existéncia destes
elementos em um auditorio social especifico.

O processo composicional de Bagatelas para Quarteto de Sax iniciou em 2012
Segundo a intencéo de estabelecer didlogos estéticos, com tendéncias composicionais, a partir
de elementos caracteristicos, o primeiro planejamento da forma foi de criar pequenas pecas
de carater — por isso, Bagatelas. Tratava-se de quatro pecas curtas: a primeira e a segunda
foram planejadas para serem complementares, desenvolvendo uma dindmica ritmica através
das variacOes de texturas — homorritmico, polirritmico, monofénico e polifénico. A intengdo
da terceira peca era criar uma sequéncia de acOes, similares ao ataque-ressonancia ja

comentado em Meu Amigo Tiago e HotBoxI'%. A quarta peca seria baseada em ostinatos.

No processo de elaboracdo, no entanto, desisti de criar um grupo de pequenas pecas.
O resultado foram duas pecas de maior dimensdo, as quais sdo 0s dois movimentos de
Bagatelas. O primeiro divide-se em secOes caracterizadas pelo perfil textural. O segundo
permaneceu caracterizado pelo ostinato, e foi por onde a intencdo de fusdo entre tendéncias

estéticas se projetou.

Primeiras Decisdes: vocabulario intervalar e a textura

Para iniciar o processo composicional das pecas, busquei elaborar um material
composicional que estimulasse o0 engendramento das texturas planejadas. Para constituir o
conteudo de alturas de Bagatelas, criei um caminho de transformacgdes continuas de
determinado material intervalar, baseado na ideia de crescimento gradual: a partir de um
cluster de quatro sons (com base no numero de vozes do quarteto), cada passo de
transformac&o altera uma parte das notas em saltos de um até cinco semitons, enquanto outra
parte das notas mantém o passo de um semitom. No primeiro passo, por exemplo, as vozes
agudas alteram dois semitons e as duas mais graves, um semitom. No segundo, duas vozes

alteram-se em trés semitons e as demais permanecem em movimento de semitom. No

122 A instrumentacdo foi determinada pela possibilidade de execugdo desta peca pelo quarteto Barlavento,
<http://barlaventosax.com.br>, porém a possibilidade ndo se concretizou. No entanto, a pega também foi
enviada a chamada para submissdo de pecas ao XXVI Panorama da Musica Brasileira Atual, sendo aceita para
integrar a programacdo de concertos. A estreia foi realizada pelo Grupo de Sax da UFRJ, por ocasido dos
concertos do Panorama, 25 de maio de 2013, na Sala Leopoldo Miguez, Rio de Janeiro.

123 Aos [1-31] de Meu Amigo Tiago e a sequéncia de acdes de [10-58] de HotBoxI.
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terceiro, a voz média e a grave alteram quatro semitons e as demais em um semitom. No
quinto passo, todos os intervalos se alteram em um semitom por dire¢fes contrarias. Como o
intuito era a geragdo especulativa de alturas, sem o controle ou a previsdo do resultado
sonoro, fiz 0 mesmo procedimento duas vezes, alterando a diregdo das vozes e o grau de
transformacdo em uma voz no primeiro passo, 0 que resultou em um conjunto de sons

diferentes.
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Figura 46: Contetdo intervalar de Bagatelas para Quarteto de Sax.

Mesmo sendo um procedimento especulativo, revelou-se uma coeréncia de contetido
intervalar. Para observar o conteldo intervalar destes acordes por outra lente, categorizei-os
em relacdo ao conjunto de classes de notas em suas formas primas: (012 3); (0136); (013
6); (0126);(0124)e (0146), nasegunda linha: (0123);(0247);(0248);(0237);(0
23 7) e (0358). Os conjuntos de classes de notas resultantes revelam duas caracteristicas: o
contetdo intervalar é bastante semelhante entre os acordes, mesmo que as classes de notas se
transformem continuamente; ha a repeti¢do de dois grupos de intervalos nas duas linhas. Um
aspecto relevante que resultou dessa especulagéo foi o quinto passo, na segunda linha, em que
me deparei com uma combinacdo familiar. Descobrir o0 (0 3 5 8) como uma tétrade tonal, o

Dm’/F, em meio a um procedimento especulativo foi algo inusitado. Tal descoberta

estimulou a criacdo de dindmica de texturas, a partir de movimentos direcionais entre as
entidades harmonicas elaboradas no quadro, formando um caminho de transformacdes de um

cluster a um Dm’/F.

Dada sua caracteristica de desenvolvimento progressivo e das variacfes de alturas e

direcdes, este conteddo intervalar foi uma importante ferramenta criativa para o
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engendramento das texturas. Neste sentido, a elaboracdo do quadro de acordes foi uma
ferramenta criativa que motivou a elaboracdo do conteddo e da forma das subseces do

primeiro movimento.

Bagatela | — subsecdes, texturas e processos de transformacao

A intencdo sobre a textura inicial de Bagatela | [1-24] foi a conducgéo de vozes entre
acordes gerados para criar um tipo de textura polifénica homorritmica. Na Figura 47, pode-se
observar que a primeira secdo € baseada sobre trés acordes do segundo sistema do quadro de

transformacdes: 6, 1, 2. (com exce¢édo do Fﬁ). Na Figura 48, destaco os acordes na posicao

original do quadro (notas entre parénteses) e, ao lado, no registro disposto na partitura.
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Figura 47: Bagatelas para quarteto de Sax [1-7]: 0s acordes 6, 1 e 2 do quadro de transformac&o (todos os
exemplos desta peca estdo em C).
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Figura 48: Os acordes 6, 1, 2, do quadro de transformacéo.

A segunda parte do primeiro movimento é subdivida em trés estagios do mesmo processo de
transformac&o continua do comportamento de uma frase. Entre [25-57], a frase é constituida
de dois segmentos diferentes repetidos e transformados progressivamente'?*. O primeiro

segmento é caracterizado pela movimentacao ritmica e melddica, cujo material se torna mais

124 processo composicional similar ao que gerou os [10-58] de HotBoxl.
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denso a cada repeticdo. O segmento seguinte é constituido por um unico intervalo, e ndo ha

variacdo na densidade e no perfil de atividade ritmica atrelada as repeticdes da frase.

As repeticdes associadas as transformacdes continuas do material tém a intencdo de
sugerir um sentido de direcdo até a préxima subsecdo [58-77], a qual extrapola o
comportamento da frase: o segmento agitado torna-se irregular, o mais rapido possivel, e o
invariado torna-se um siléncio. Nesta subsecdo, o processo de transformacdo continua é
engendrado no sentido contrario, cujo objetivo é diminuir progressivamente a densidade e,
consequentemente, as diferencas da atividade sonora de cada segmento da frase. Como
resultado, na Gltima subsecdo, entre [77-85], os segmentos de frase restringem-se a um
semitom ascendente no sax tenor, concluindo o primeiro movimento direcional de Bagatelas
l.

A forma de Bagatelas | correspondeu ao planejamento de movimentos caracterizados
pelo conteudo textural. Na Figura 49 abaixo se observa um exemplo de cada secdo: secdo A
[1-24]: textura de média densidade, homorritmia; subsecdo B [25-57]: textura de
complexidade alta, alternancia entre movimento e estética, repeticéo e transformacéo de uma
frase; subsecdo C [58-77]: potencializacdo da complexidade anterior — aumento da densidade
do movimento e diminuicéo da atividade na estatica; subsecdo D [77-85]: um decrescimento

da textura a homofonia.
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Figura 49: Bagatelas para quarteto de Sax: As segdes e as caracteristicas texturais.

O engendramento das texturas do Bagatelas para Quarteto de Sax, Movimento | foi

essencialmente vinculado ao quadro de materiais intervalares estipulado no principio da

composicao. Tais materiais motivaram a escrita das texturas e foram utilizados tanto como

material para os acordes, em sua leitura vertical nos [1-24], quanto melodicamente para a

escrita das secOes seguintes. Trata-se de um exemplo de recurso criativo que € definidor tanto

da forma quanto do contetdo. Para Bagatelas, a elaboracdo do quadro de materiais foi parte

do processo composicional como modo de expresséo e, a0 mesmo tempo, manipulacdo do

material.

Bagatelas Il — imaginario sonoro
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O segundo movimento de Bagatelas foi planejado a partir da composi¢do de um
ostinato, diferenciando-se do carater textural do primeiro. Enquanto a primeira Bagatela se
baseia em uma dindmica de transformagdes continuas, a segunda utiliza a repeticdo da mesma
celula motivica. No processo de elaboracdo de Bagatela 11, @ medida que definia o ostinato,
constatava uma semelhanca a um riff, o que delineou todo planejamento do carater expressivo

deste movimento.

O riff € um pequeno ostinato repetido, com ou sem alteracdes, o qual é utilizado como
elemento harmdnico e ritmico para determinada mdsica. Seu uso evidenciou-se na musica
negra norte-americana a partir da tradicdo do blues rural e teve forte importancia nas
caracterizacOes expressivas de jazz, blues e rock. A composicdo musical baseada no riff
“tornou-se, naturalmente, um marco e incentivou o desenvolvimento do solista virtuoso,
especialmente os guitarristas” (Deffaci 2015, 44), associando-se a idiomatica da guitarra

elétrica nos grupos de rock®.

O riff possui funcdes de definidor de estilo e de contetdo expressivo em determinadas
musicas. No rock, o modo de composicdo do riff é decisivo na definicdo de estilos e
subestilos, como afirma Hugo Ribeiro: “um dos elementos definidores principais se uma
musica € ou ndo Metal é o timbre dos instrumentos utilizados e o processo composicional
baseado em riffs de guitarra” (Ribeiro 2010, 30). Com efeito, é possivel encontrar um
auditorio social delineado pelo processo de composi¢édo do riff. H4 uma série de significados
expressivos que os interlocutores deste auditorio social compartilham e reconhecem por meio
da musica, dando ao riff um sentido de pertencimento: o riff define o que é ou ndo é heavy
metal. Destaca-se também o modo como o contetido expressivo de uma cancao é relacionado
ao riff. Segundo Ribeiro, o “Heavy Metal esta intimamente relacionado com aspectos de
power” (ibidem, 36), termo em inglés que, neste contexto, se traduz por poder, forga, energia
e peso. Do mesmo modo que € possivel definir pelo riff o que é ou ndo metal, pode-se

distinguir o contetdo expressivo da musica entre musica pesada, agressiva ou enérgica.

Uma série de elementos pode ser elencada como caracteristica expressiva de um riff

pesado na guitarra. Frases com métricas irregulares intercaladas por baixos pedais em notas

22 Um exemplo notavel é o riff de I'm your Hoochie Coochie Man (1953) de Muddy Waters
https://www.youtube.com/watch?v=U5QKpsVzndc. Um riff antolégico de Rock em um dnico power chord é
Paranoid (1970) de  Tony  lommi, gravado  pelo  grupo Black  Sabbath (UK)
https://www.youtube.com/watch?v=hkXHsK4AQP.
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graves, geralmente a (6) ou (7)"*°

cordas soltas; formacdo de frases irregulares, rapidas, em
grau conjunto ou contornando intervalos associados a triades diminutas e a intervalos
melddicos de sétima e nona, referéncias a modos maior/menor intercalados livremente como
recursos expressivos, muitas vezes utilizando referéncias a modos lidio e mixolidio, como
escalas maiores, e a menor harménica, como modo menor. Na expressao de peso, a
velocidade se torna protagonista do riff, mas os riffs pesados também podem ser lentos,
caracterizados pela acentuacdo ritmica monolitica, com um tipo de orquestragdo em tutti,
geralmente na regido mais grave da guitarra, acompanhado das marcac¢des de bombo e caixa

da bateria?’.

H& caracteristicas idiossincraticas ao estilo além dos elementos harménicos e
intervalares. A relacdo entre riff—guitarra constroi um complexo imaginario cinestésico.
Palhetadas na mesma diregdo em uma nota pedal, intercalada por trémulos rapidissimos em
frases contrastantes, glissandi como gesto fisico exagerado; uso constante de escalas
diminutas'?®. Estes elementos sdo exemplos de relagées idiomaticas com a guitarra elétrica

que caracterizam um subgénero do rock™®.

Com a intencdo de desenvolver uma abordagem conceitual sobre o riff, constataram-
se alguns aspectos. O primeiro diz respeito ao fato de o riff ser uma definicdo compreendida
entre diversos interlocutores. Seja de forma consciente, seja intuitiva, 0s ouvintes e 0S
musicos de rock sabem o que é e reconhecem imediatamente um riff e, possivelmente, sua
contextualizacdo de estilo. A composicdo de um riff, embora vise ser original e espontanea, é
sempre atrelada a um conjunto de fatores que o define como tal e que é utilizado
similarmente por outros musicos e compositores, sugerindo o compartilhamento de seus
elementos sonoros, associados a determinadas caracteristicas expressivas. Um riff torna-se
parte de um imaginario sonoro que converge em um sentido estético amplo, e que é
reconhecido deste modo. Como consequéncia, 0 segundo aspecto é que a definicdo e o

reconhecimento do riff tem a funcdo de compartilhar um significado estético. Podem-se

126 Atualmente, algumas bandas proeminentes do metal pesado utilizam guitarras de até oito cordas, como
Meshuggah (SE), Emperor (NO), bem como bandas com apelo virtuosistico, como Animals As Leaders (EUA).
Com isso a tessitura da guitarra elétrica pode ir do E2 ou Al até o EB6.

27" Um exemplo pode ser ouvido em Desperate Cry (1991), do grupo Sepultura, no qual se evidencia a
orquestracdo enfocando 0 tutti entre guitarra, baixo e bateria.
https://www.youtube.com/watch?v=vu7LCFCYm8Y. Esta cancdo exemplifica tanto o riff pesado lento, na
introdugdo [48”’ ss], como um riff rapido € com menos énfase na pontuagio ritmica [2°08’ss].

128 pela sobreposicdo das tercas menores que resultam dos trinados entre dedos 1 e 4, como uma caracteristica
idiomatica de fraseado do riff.

129 A relagdo idiomatica riff-guitarra, abordada neste paragrafo, poderia ser a descricdo do riff inicial de
Hammer Smashed Face (1992), de Cannibal Corpse. https://www.youtube.com/watch?v=vIgiwBCbCJk.
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definir géneros musicais pelo riff, bem como se pode distinguir um ou outro conteddo
expressivo mais especifico, como a agressividade, o peso, a velocidade, a poténcia, 0s quais
tém uma funcéo de categorizacdo em estilos como heavy metal. H& um cenério concreto de

um auditério social estabelecido.

A composicdo do Riff

O dialogo com o imaginario sonoro e cinestesico caracterizado pelo uso riff foi a
motivacdo composicional para Bagatelas Il. Mais especificamente, a intencdo expressiva de
Bagatela Il é a composi¢do de um riff pesado. Esta intengdo incentivou determinantes
composicionais importantes, por exemplo, o fato de observar o imaginario cinestésico da
relacdo riff-guitarra como um meio de elaboracdo do material composicional. Para isso, a
composicao do riff iniciou primeiro na guitarra elétrica, antes de determinar seus usos na
formacdo do quarteto de saxofones. A Figura 50 demonstra o primeiro contorno da figura
melddica, na qual é possivel encontrar os preceitos para um riff de pesado, conforme descrito.
Percebe-se a predominancia de uma nota pedal (E) e de intervalos conjuntos (2 maior

predominante) e de saltos (3 maior — F#-Bb™ — e de quarta justa e aumentada — E-A; E-BP; C
- F¥) de forma a destacar um movimento ascendente/descendente. As idiossincrasias do

imaginario cinestésico se estreitam na definicdo dos modos de ataque e de articulacdo em

pontos especificos do riff: indicagdes P.M. (palm mute)**

em contraste com os legatos, as
indicacbes de palhetada descendente (sinais de indicacdo de arcada) e as ligaduras de

articulacdo sao alguns dos exemplos.
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Figura 50: O riff utilizado como material da Bagatelas II.

130 Considerando como enarmonias.
B O termo corresponde a técnica de abafar as cordas utilizando a mao direita, 0 que, somado aos efeitos de
distorcdo proprios do estilo, representa uma sonoridade especifica. No violdo, chama-se de pizzicato.
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A necessidade de recriar do riff em um instrumento menos familiar ao imaginario
cinestésico constroi um contexto novo, oportunizando diferentes leituras. Exemplo disso é o
fato de o processo composicional do riff em Bagatelas ter se adequado as articulagdes e aos
modos de ataques referentes & guitarra no transpor ao saxofone'*?, descaracterizando uma
funcdo importante do timbre como elemento definidor do riff no metal. Na Figura 51,
observam-se 0s primeiros compassos do segundo movimento de Bagatelas, nos quais a
escrita de modos de articulagédo e de ataque representa a tentativa de transpor ao sax o

imaginério cinestésico da guitarra.
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Figura 51: Bagatelas para quarteto de sax [1-9]: modelo de riff apresentado no sax baritono.

Apos o planejamento e a elaboracéo do riff e de sua transcricdo ao saxofone, a escrita
da peca utilizou o fragmento originado pela composicédo deste material de modo livre, sem o
vinculo com as repeticdes do ostinato. Mesmo no inicio de Bagatelas Il (Figura 51), o riff

mais semelhante ao elaborado na guitarra s é executado no [7-9].

Outra leitura do material proveniente do riff € demonstrada nas partes de Bagatela Il
que formam a secdo B [32-44] e [66-73]. Estas se¢Oes sdo caracterizadas especificamente
pela énfase no ritmo e formam uma textura diferente da secdo A. A intencéo sobre esta se¢do
é utilizar a figura ritmica para evidenciar o sentido pesado do riff, conforme as descricdes

anteriores.

Constato que os aspectos descritos sobre o imaginario sonoro associado ao riff
motivam diversas interpretacdes. O riff pode ser compreendido como um repertério de
figuras caracteristicas, dadas como convencbes de sentido e significado relacionados a

sentimentos e afetos que atingem uma esfera musical, artistica e cultural, interpretados como

132 Embora o sax seja um instrumento de referéncia em jazz, blues e rock n’ roll, no rock e no heavy metal é
instrumento menos frequente.
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peso, poder e poténcia. Os masicos reconhecem, compartilham e dominam o significado de
cada aspecto do riff, que se relaciona a uma miriade de elementos além da sonoridade da
musica. Esta perspectiva relaciona o riff a um amplo imaginério sonoro, formando um
concreto auditorio social. O estimulo composicional de Bagatelas Il é responder a este

imaginario e té-lo como a fonte expressiva para a composicao.

3.5. HotBoxI|

I commenti piu proficui a una sinfonia o ad un’opera sono sempre stati un’altra sinfonia o
un’altra opera

(Luciano Berio)

A motivacdo para compor HotBoxll foi a reflexdo sobre as pecas do portfélio e os
conceitos levantados sobre suas argumentacdes. A visdo retrospectiva sobre as pecas
compostas e sobre parte do texto escrito incentivou a repensar acerca das insatisfacoes
pessoais a respeito delas. Esta peca trata de uma revisdo critica sobre o percurso
composicional de determinado periodo e, de modo criativo e propositivo, de um encontro
com os inacabamentos das pecas anteriores. O resultado € uma resposta em duas direcoes:
HotBoxIl possui referéncias as demais pecgas do portfélio, as quais motivam as intencdes
composicionais; HotBoxIl também indica caminhos para a interpretacdo das mesmas pecas,
pois serve como sintese do pensamento composicional e conceitual revelado na reflexao
sobre elas. Este impeto é aludido na parafrase anterior. Luciano Berio refere-se ao ciclo

Chemins, que é uma citaco, traducéo, expansdo de suas Sequenzas**

. O compositor afirma
que a melhor maneira de analisar e comentar uma peca é exploré-la criativamente, estender as
possibilidades de seus materiais. De certo modo, esta é a intencdo de HotBoxll: analisar,

comentar e expandir as possibilidades composicionais das pe¢as que compdem esta tese.

133 Esta frase pertence as notas de programa das pecas do ciclo Chemins. Observei especificamente esta citacio
em Chemins V (1992) para viol4o solista e orquestra de cAmara, sobre a Sequenza X1 (1988), para viol4o solo. E
oportuno observar que Chemins V tragca um dialogo entre o que o compositor chama de harmonias idiomaticas e
outras ndo idiomatica, relativo as técnicas estendidas. A nota de programa pode ser acessada em
http://www.lucianoberio.org/node/1351?1152256636=1 (2/8/2015).
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A reflexdo sobre o portfélio evidenciou dois aspectos principais. Primeiro uma
caracteristica das pecas em relacdo ao comportamento de alguns materiais, constatado pelo
modo de articulagdo no desenvolvimento formal. Por exemplo, em Peca para Violéo I, que
como um todo se caracteriza como um desenvolvimento continuo, que inicia no primeiro
compasso e acaba apenas no ultimo, mesmo observando as repeticdes nos primeiros
compassos, a permanéncia do comportamento no trecho central e as descontinuidades da
secdo final. Ao revisar a peca, percebi que as expectativas de retorno ou de direcionamento
desenvolvidas em determinado trecho eram frustradas, inacabadas. A mesma caracteristica
constatei em HotBoxl. O material dos dois parénteses™®*, por exemplo, ou mesmo a se¢do

transitoria entre [84-95] soam inacabadas pela expectativa frustrada de retorno e reiteracéo.

Em decorréncia deste fato, constato a predominancia nas formas processuais de
composicdo nas pecas do portfélio. De acordo com Reynolds (2002, 7-9), a forma processual
é a forma da continuidade, “uma forma de proceder” [way of going], uma categoria formal de
relacdo mais préxima ao tempo fluente, das sucessbes continuas de materiais.
Semelhantemente, para Pousseur (2007, 117), os aspectos descritos se referem a forma como
um processo de transformacdo desenvolvido em uma sé direcdo, o qual ndo percorre o
caminho de volta'. Esta espécie de forma musical se caracteriza por uma direcionalidade

ininterrupta e perfeitamente continua.

Em relacdo as referidas pecas presentes no portfolio desta tese, em um sentido prético,
estes fatores descritos (da forma processual ou da direcionalidade ininterrupta) podem incitar
uma escuta enfadonha, de excesso de materiais e pouco aprofundamento em suas capacidades

expressivas™®.

134 Conforme descrito no capitulo 2.2.

135 Coincidentemente, tanto Pousseur quanto Reynolds exemplificam esta espécie de comportamento musical
com o Bolero (1928) de Ravel (1875-1937). Segundo Pousseur, o Bolero apresenta uma inchagdo progressiva,
referindo-se a orquestragdo que se condensa gradualmente. Outro exemplo dado por Pousseur é a equalizacdo
gradual da textura em Kontrapunkte (1952-153), de Stockhausen.

Segundo Reynolds, a peca de Ravel exemplifica a forma processual. Outras pecas que poderiam definir este tipo
de comportamento formal s&o as primeiras pecas de Steve Reich (dentre as quais Reynolds curiosamente cita Oh
Dem Watermelons) e as pegas tardias de Morton Feldman, as quais combinam as escolhas de material com o
processo composicional que admite impressfes de identidades de se¢des, que se move a frente sem recorrer a
retornos, mas também sem demonstrar tendéncias direcionais ou o0s processos de acréscimo gradual (Reynolds
2002).

136 £ importante salientar que esta é uma percepcdo do resultado de minhas pecas, as quais associei a0 modelo
formal processual. A forma processual, ou a direcionalidade ininterrupta, ndo € associada a maniqueismos. As
mesmas pecas a que Reynolds e Pousseur aludem demonstram a criatividade que este tipo de forma pode
proporcionar.
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Ha também determinadas pecas as quais revelam maior preocupacdo com 0 que seria
a fonte de “desenho formal estrutural”, de acordo com Reynolds (2007, 8). Entende-se este

termo associado a forma musical como uma estrutura seccionada®®’

, na qual se encontra a
identidade das partes claramente delimitada por suas posicoes e inter-relagdes. Este tipo de
forma tem a metéfora de um contéiner, uma forma tipo-objeto [object-like] que se aproxima
da forma fisica-espacial (idem). Por exemplo, Peca Il revelou uma caracteristica diferente de
Peca I, porque apresenta uma potencialidade de rearticulagdo dos materiais motivada pela
premissa de um retorno entre os contetdos das se¢fes. Entendo que estes fatos demonstram
uma caracteristica de modelo formal estrutural. Esta estratégia incentivou o desdobramento
de caracteristicas expressivas do mesmo material em dimensdes diversas da peca e
evidenciou uma consciéncia mais agugada no controle das expectativas. Consequentemente,
demonstra maior reflexdo sobre o papel do planejamento como recurso da elaboracdo das
intengdes composicionais. A articulacdo dos materiais referentes ao imaginario cinestésico
por meio de uma organizacao estrutural motivada pela sequéncia Fibonacci foi fundamental
neste intuito. Por estas caracteristicas, entendo que Peca Il ja é uma protodefinicdo do que
delineia a composigdo de HotBoxll, no sentido de ser uma reflex&o sobre as insatisfagdes de
Peca I.

A dicotomia entre as formas processuais e estruturais tornou-se um principio
norteador das intencBes composicionais de HotBoxlIl. Esta dindmica de responder as
inquietacBes sobre o préprio percurso composicional levou ao planejamento de uma peca em
que tais inacabamentos fossem revisitados e recontextualizados. O topico das intengdes
composicionais e 0 recurso de materiais referentes a um imaginario sonoro especifico,
fundado na vivéncia pessoal e no dominio composicional motivado pelo riff, tangem a

discusséo desta peca.

impeto

Dois segmentos musicais formam o material base da peca, a partir do qual foi
elaborado o vocabulério intervalar, ritmico e expressivo. Aproveitando-me do contexto
composicional do riff, discutido no subcapitulo anterior, elaborei um material como modelo

bésico para, a partir de critérios especificos, gerar uma série de variagfes. Esta mesma figura

7 Ao contrério do fluxo continuo do modelo processual.
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foi fonte para o engendramento de outro material utilizado como impeto da peca, o qual
consiste em uma formula de compasso com determinada marcacdo das subdivisdes. O
elemento ritmico foi ora utilizado independentemente do riff , ora associado a ele. Com
efeito, havia dois materiais distintos derivados do mesmo fragmento musical. As Figuras 52a

e 52b demonstram o material composicional, ao qual me refiro como material A%,

g 3 32
i e ]
Figura 52a: Material composicional de HotBoxl|
(variado)
S G
g v V % VY 7 ¥

Figura 52b: Variacdo ritmica do material composicional de HotBoxI|.

Este material foi utilizado na intencdo de caracterizar a forma como um modelo
estrutural, possibilitando demarcar as se¢bes delimitadas e com caracteristicas proprias,
segundo as consideracfes iniciais. No processo de planejamento formal, cada se¢do ou
subsecdo se desdobrava de variagdes do mesmo material, dando sentido de unidade, apesar da
constante transformacgdo. No processo de planejamento, foram estipulados também os
posicionamentos e suas relagdes na forma da peca. Com efeito, este material foi estabelecido
como o que Reynolds chama de “nucleo de elementos teméticos™ [core thematic elements]
(2002, 16-20). Estes elementos sdo reservatorio de possibilidades composicionais para a peca

como um todo, a partir da caracterizacdo das secoes.

O segundo material foi composto, posteriormente a elaboracéo do plano da pe¢a, com
a funcéo de introducéo. A introducéo trata de um desenho formal diferente daquele de que se
constitui o riff do primeiro material composicional. Enquanto as sec¢des centrais apresentam
um ostinato com énfase na figuracdo ritmica do material, a introducdo é composta por
pequenos fragmentos derivados da figura inicial e articulados por siléncios. Por um processo
de orquestracdo, a se¢do inteira apresenta 0 mesmo material em gradacdes de densidade e
rarefacdo da atividade musical e da instrumentacdo. Embora seja apresentado na introducao,

chamo este material de B.

138 Dado o volume da escrita desta peca — em extensdo e em instrumentagdo —, neste capitulo decidi ser
econdmico nas figuras que fazem referéncias longas a trechos da partitura de HotBoxIl. Sugiro que a leitura
deste capitulo seja acompanhada da partitura da referida pega.
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Figura 53: Material composicional de HotBoxIl [1-2]

As secbes derivadas da introducdo foram o impeto para a forma processual, de
desenvolvimento continuo. A introducdo desenvolve uma caracteristica de condensacdes e
rarefacbes sonoras sem ligagdo com tensdo/resolucdo, pois ha acimulo de materiais sem
relacdo com o climax. Todas estas secdes sdo como metamorfoses ndo tematicas do mesmo
material (aproveitando-se dos conceitos de Cerqueira 2007, 41). Consequentemente, difere da

sec¢do anterior que foi planejada como uma forma estrutural.

O engendramento destes dois materiais formou o impeto para a caracterizagdo das
secdes processuais e estruturais de HotBoxIl. Os [1-54] correspondem a introdugdo da peca,
a qual utiliza o material acima (Figura 53) em um modelo processual de composi¢do. Os [55—
97] sdo construidos pelo seccionamento de subsec¢des, as quais se caracterizam por variacdes
do mesmo elemento tematico central. Entre [98-168] hd uma alternancia entre os dois
materiais, 0 que, de certo modo, descaracteriza as identidades formais construidas até entdo.
As caracteristicas definidas pelo dualismo entre os modelos formais retornam em [143-192],
quando a introducdo é reapresentada como uma forma processual, e, em [215-235], com a

forma estrutural na Gltima variacdo do material do riff.
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Figura 54: Estrutura de HotBoxl|
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VariacOes do nucleo de elementos tematicos

A primeira parte da variacao tratou do planejamento de diferentes leituras do conteido
do riff. O segmento seguinte a figura de trés compassos (Figura 55) é um exemplo do modo
de variacdo do elemento tematico central que, ao somar com o riff inicial, comp6e um padrdo

de pergunta e resposta.
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Figura 55: Composicdo de variacdes sobre o riff.

O processo de variac@es iniciou a partir da exploracdo da qualidade intervalar de cada
um dos materiais caracteristicos, considerando 0s nove compassos do riff (ambos o0s
segmentos, conforme a Figura 55). No planejamento inicial, estipulei cinco modos diferentes
de variacdo do conteudo intervalar. A primeira etapa para explorar as qualidades intervalares
do fragmento do riff (ambos os segmentos) consistiu na extracdo do conjunto de classes de
notas de cada figura — correspondente aos segmentos de duracdo de um compasso — e, depois,
0 planejamento e a elaboragdo de um campo de possibilidades de alturas e materiais
melddicos. Deste modo, derivei do mesmo material seis conjuntos intervalares, 0s quais
demonstram unidade em relacdo aos intervalos predominantes: (01245);(01348); (013
457);(013468);(013457);(0236709);(0125). Posteriormente, elaborei colecdes
de alturas derivadas destes conjuntos, bem como seu conjunto complementar. A Figura 56
apresenta os tipos de variagOes sobre quatro dos conjuntos mencionados. Na primeira parte,
observa-se a organizacao vertical de diferentes alturas do mesmo grupo de notas. No segundo
quadro, foi gerado um material vertical e outro escalar, a partir da elabora¢do de um conjunto
de complemento ao conjunto béasico. Estas variacbes constituem o material das secOes

derivadas do riff, como entre [55-114].
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Figura 56: Elaboracdo do material de alturas das se¢Ges derivadas do riff.

H& uma caracteristica resultante desta especulagdo intervalar que constituiu um
estimulo para a elaboracdo dos materiais de altura da peca, a unidade (0 1 3), da qual foram
extraidas combinacdes de complementariedade em grupos de seis a oito sons ou foi
manipulada livremente conforme a intengdo. Assim mais um quadro de possibilidades de
alturas foi elaborado a partir da soma de um intervalo sobre o conjunto base (0 1 3). E
possivel identificar na Figura 57 que, apesar de ser uma ilustracio do modo de
engendramento das alturas, hd uma tendéncia direcional descendente. De modo semelhante,
observa-se a tendéncia direcional (ascendente) no Figura 56 acima. Ambos os exemplos
demonstram que o préprio processo de especula¢do de uma unica propriedade dos sons (0s

intervalos) fomenta o encontro de outras propriedades, como as tendéncias direcionais.

Este conjunto intervalar ocorre em momentos especificos da peca. O primeiro deles
estd ainda na introducdo e demarca o movimento descendente no piano entre [34-54], em
uma camada sobreposta ao violoncelo. Na reitera¢do da introducéo, entre [173-193], o piano
retoma estes materiais, delineando uma direcionalidade ascendente, com a funcdo de
conclusdo da secdo. Neste trecho, o contrabaixo executa a mesma colecdo de alturas em

movimento ascendente, como alusdo a introducao.
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Figura 57: Materiais derivados de (0 1 3).

Durante a peca, estes materiais foram utilizados de acordo com a inten¢do sobre a
variagdo. Por exemplo, o grupo de sons que se constituiu no riff (os dois segmentos
diferentes) foi apresentado apenas na letra G de forma integral [114-127], em que se pode
observar a constituicdo dos conjuntos de classes de notas descrita anteriormente. Como

nacleos de elementos temaéticos, estes compassos tém a funcdo, literalmente, de centro das
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secOes de variacOes, como uma posicdo privilegiada na estrutura geral desta se¢do, inter-
relacionando-se como ponto de chegada das variacdes anteriores ou ponto de partida para as

proximas variagoes.

Além dessa execucdo, ha cinco modos diferentes de apresentacdo do mesmo material,
que constituem a totalidade das variagbes do riff planejadas para a peca. Por exemplo, as
primeiras alusdes ao material A acontecem ainda na introducdo, porém apenas com mencao
ao conteudo ritmico. Entre [11-32] ha insercOes de materiais referenciais a figura ritmica
(Figura 50b), os quais sdo interligados com o material B de modos distintos. No trecho dos
[11-12], a intengdo da inser¢do do evento ritmico € evidenciar a caracteristica timbrica dos
instrumentos de cordas: col legno (cello), pizzicatos (viola), pizzicatos com méo esquerda

(violino 2) e sons com altura indefinida [15] (contrabaixo).

A secdo central [55-97] apresenta a maior parte das variacdes do elemento tematico.
Entre os [55-68], ocorre a apresentacdo de uma figura variada do primeiro fragmento do riff,
a qual enfatiza o conjunto (0 1 3), distribuido entre os instrumentos melédicos, iniciando no
clarinete em [55], fagote [57], flauta [58] e oboé [59], com os respectivos dobramentos e
orquestracdes. A partir de [68], iniciam-se as justaposicOes de variacbes diferentes, cuja
identificacdo mais evidente ocorre pelo modo de orquestracdo. Por exemplo, a figura que
caracteriza a secdo esta orquestrada por dobramentos na flauta e no clarinete, com piano e
cordas enfocando a figura ritmica derivada do riff em [68-69 e 71-74]. No trecho
correspondente ao [70], que se repete em [75-77; 80; 83-84], este evento é orquestrado por
dobramentos entre oboé e fagote com insercdes das cordas nas variagdes. Os trechos entre

[88-89] executam a terceira variacao do riff, com orquestracdo diferente.

A quarta variagdo € uma improvisacdo sobre o riff, executada pelo fagote
acompanhado homorritmicamente pela percussdo. A intencdo € criar um momento de solo
melddico, porém com énfase na articulagdo ritmica e timbristica. A maior evidéncia de
alteracdo timbristica se deve & rarefacdo do grupo instrumental anterior para um duo

homorritmico, entre [98-114].

A (ltima variacdo do riff estd na conclusdo da pega. Sobre o ostinato ritmico formado
pelas figuras em metrica 7/8, ha um movimento ascendente de condensacdo da orquestracao,
a qual gradualmente incorpora os instrumentos em um tipo de solo frenético coletivo. Todo

caminho de HotBoxII atinge o ponto culminante nesta secdo conclusiva entre [215-236].
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De acordo com a intencdo de criar uma forma baseada no modelo estrutural (segundo
Reynolds) como impeto para organizacdo formal, o resultado final foi atingido. As constantes
fragmentacfes das variacbes foram enfatizadas pelas caracteristicas instrumentais,
intervalares e timbristicas, caracterizando toda a se¢do pelas subsecfes bem delimitadas, por

suas posicdes na forma geral e por inter-relacdes.

O material utilizado na introducdo da peca apresenta caracteristica semelhante de
conteudo intervalar, embora sua sonoridade resultante seja diferente. Nota-se que os dois
segmentos que constroem a secdo introdugdo formam dos dois conjuntos de classes de notas
muito semelhantes: em [1] - (01358)eem [2] — (0136 7). A intengcdo composicional dos
compassos iniciais foi estimular a criacdo de expectativas de escuta. Para isso, os fragmentos
compostos foram articulados predominantemente com siléncios, gradualmente se
adicionando notas longas entre suas ocorréncias. Por exemplo, entre [1-4] no violoncelo ha
sete fragmentos diferentes (mas derivados do mesmo material), separados por pausas. Em
seguida, o violino executa uma ordem de fragmentos em tendéncia ascendente/descendente,
porém articulados por notas longas [5-9]. O mesmo ocorre na articulacao entre os fragmentos
executados no violoncelo em [10], interligado por um som continuo até [17]. O processo se
repete entre o elemento do [18] e 0 do [27], no qual o siléncio e as notas longas passam a
agregar outros tipos de figuracdes musicais na articulacao entre os fragmentos, caracterizando

a condensacao da forma por meio da técnica de orquestracao.

Este tipo de variacdo continua e ndo seccional cria um tipo de blindagem entre forma
e conte(ido™®. Os modos como cada instrumento constréi sua prépria continuidade e,
gradualmente, incorpora 0 comportamento dos demais instrumentos em uma unidade quase
indistinta, em [1-55] constr6i o elo entre forma e contetido. Ha um sentido de que nada se
desenvolve, mas, ao mesmo tempo, esta sempre se transformando. Uma sensacdo de que ndo
ha retornos literais, mas que os materiais sdo todos semelhantes caracteriza tanto o fluxo
formal quanto o engendramento do conteudo da introdugéo. Pode-se considerar que um Unico
aspecto configura a secdo em relacdo ao contetdo e a forma, que € uma Unica massa sonora

gue se move em torno de si mesma.

Hé& variacfes dos conjuntos intervalares derivados do primeiro evento da pega [1], as
quais sdo engendradas a partir de leituras distintas do conjunto (0 1 3), como ja comentado.

Outra constatacdo, a qual poderia dar margens a analise de subsecfes delineadas, ocorre

139 Conforme comentado no Capitulo 2.2., de acordo com (Reynolds 2002, 32).
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quando o fragmento inicial é executado em [5], [18], ou mesmo nas execucfes de um
segmento menor derivado do [2], o qual estd em [29], [32], [38] e que é repetido como uma

concluséo da introdugao em [45-54].

Apesar de ser possivel criar subdivisGes da secdo inteira, a partir do delineamento
destes trechos, eles ndo se configuram como tal por ndo possuirem relagdes interdependentes,
nem identidades que lhes qualifiquem como subsecGes. Na secdo central, a qual foi
denominada pela forma estrutural, as derivacdes do material tematico central caracterizam as
subsecOes pelas articulagBes descontinuas de orquestracdo e da colecdo de alturas. Na
introducéo, ndo ha variaces em torno de um material teméatico, nem a mesma espécie de
articulacdo e delimitacdo de identidades sonoras. Tais caracteristicas delineiam uma relacao
estreita entre a forma processual e o conteudo de transformacdo continua, conforme as

intencdes composicionais.

Articulacdo entre os modelos formais

Embora tenho apresentado HotBoxIl em se¢Bes aparentemente distintas (introducéao
em [1-54] e [156-193] como forma processual, e o riff entre [55-98] e [215-235] como
forma estrutural), ha uma secdo intermedidria que se caracteriza pelo dualismo entre

elementos préoprios de cada material, criando uma textura fragmentada.

Refiro-me as intersec¢des de fagote e percussdo com as improvisagdes sobre o riff
com as reminiscéncias da introducdo, entre [98-113] e depois entre [128-155]. Neste trecho,
ndo ha uma caracteristica formal predefinida que possa se enquadrar nos preceitos dualistas
sobre forma processual e forma estrutural, bem como néo deve ser abrangido no contexto da

blindagem entre forma e conteudo.

As intengdes composicionais, no processo de elaboracdo da pecga, engendram novos
elementos, alguns que se desdobram do planejamento e outros que ndo foram contemplados
nas reflexdes iniciais sobre a peca, porém resultam de solu¢Ges tomadas com o estimulo de
surpresas do percurso criativo. As caracteristicas dualisticas que serviram de impeto a
composigdo tornaram-se por vezes limitadas. A necessidade de articular livremente o

material, cuja coeréncia ndo se refere aos preceitos planejados, bifurca o processo criativo.
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Assim, se, por um lado, as intencGes eram especificas na construcdo de uma forma
demarcada e delineada pelo tipo de desenho formal, por outro, no proprio ato de escrita da

peca, 0s impetos motivam outras formas de organizag&o.

Além do trecho do fagote com percussdo entremeado pelas reminiscéncias da
introducdo da pec¢a, ha um solo executado no contrabaixo em [169-171] que exemplifica as
insercBes que ocorrem no processo composicional. O contrabaixo, a0 mesmo tempo em que
interrompe as variagfes das madeiras que o antecedem entre [164-177], aproveita-se do
mesmo material, de um modo quase grosseiro. Por essa razdo ha um sentimento de
agressividade relacionado ao solo, como se evitasse criar as relagdes de identidade com o
material que lhe precede. Nota-se que este pequeno fragmento é também uma alusao ao [2]
da introducdo. E a partir desta insercdo do baixo que a musica se encaminha a reiteracéo da

introducdo em [143-192] e direciona ao fim da peca.
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Figura 58: Contrabaixo e a condugdo ao fim da peca.

A abordagem de HotBoxIl demostrou uma intencdo composicional de responder as
inquietagBes criativas e conceituais que construiram o presente estudo, enfatizando a
preocupacdo com a coeréncia formal pelo planejamento de duas caracteristicas expressivas,
baseadas em modelos formais chamados de processuais e estruturais. No processo de reflexao
e elaboragdo do planejamento de HotBoxll, pude constatar que as intengOes sdo
constantemente retroalimentadas e, por vezes, elementos que ndo correspondem ao planejado
e tampouco foram vislumbrados tornam-se ferramentas expressivas de importancia para a
composic¢ao, como é o caso da secdo de fagote e percussdo, bem como do excerto do solo de
contrabaixo. A composicdo desta peca estimulou um avanco na reflexdo e na elaboracéo do
planejamento intencional da organizacdo da peca e demonstrou que é possivel articular

elementos ndo planejados sem perder o carater desejado para a composi¢cdo. Em tom de
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retrospecto, acredito que o processo composicional de HotBoxIl respondeu coerentemente as

inquietacbes que motivaram a composicao.

3.5.1. Inacabamentos: resposta, imaginario e intencdes composicionais

O modo como a descricdo do processo composicional de HotBoxIl foi delineada
permite um encaminhamento as conclusdes desta tese. A intencao expressiva de HotBoxl| foi
comentar, refletir, responder as inquietagdes expressivas que delinearam o processo de
composicdo das pecas do portfélio, bem como ao estudo conceitual da presente tese. Foi 0
olhar retrospectivo sobre as pecas e sobre os conceitos aplicados a elas que motivou a
composicao. Neste sentido, a peca foi uma reavaliacdo do planejamento, das reflex6es sobre
0 planejamento e sua elaboracdo. Os termos imaginario sonoro e conteldo expressivo, por

consequéncia, também acompanharam esta composicao.

A reavaliacdo dos critérios da intengdo ocorreu pelas possibilidades de articulacdo de
material através de dois conceitos mais ou menos preestabelecidos sobre forma (a forma
estrutural e a forma processual). No entanto, esta atitude também foi reavaliada no processo
composicional, e elementos os quais ndo haviam sido considerados se tornaram de
importancia para a composicao. Este fato ndo impede de considerar que HotBoxIl expresse as
intengdes composicionais. Como afirma Reynolds, todo o processo composicional deve
equilibrar os critérios da integridade do intelecto junto a coeréncia e a profundidade da
emogdo, expressdo e narrativa, no processo criativo, “ndo ¢é suficiente ter intelecto sem a

qualidade emotiva; ndo é suficiente ter emogdo ou intuicdo sem o intelecto!*°

(Reynolds,
Soderberg 2000, 10). Englobando o lado intelectual, planejado, consciente, e o lado da
intuicdo, da espontaneidade, o carater da forma deve sempre refletir as intengdes do
compositor (Reynolds 2002). Assim as inten¢Bes pertencem tanto aos critérios que a mente
pode compreender, quanto aqueles que séo sentidos e intuidos, mas o pensamento consciente

ndo pode especificamente captar.

Neste sentido, se podem englobar as intervencdes ndo planejadas em um comentario

sobre a revisdo das atitudes composicionais, intencionais e ainda assim considerar que a peca

140 «<(A compositional investment is a total engagement and that it) is not enough to have the intellect there

without the emotive quality; it is not enough to have emotion or intuition there without the intellect”.
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representa suas intencdes. Por este viés, o imaginario sonoro também se desdobra como um
componente criativo. Entendo que o modo como o imaginario sonoro motiva e pertence as
intencBes demonstra, em igualdade, os critérios da integridade e da coeréncia na composicao.
Como Cerqueira (2014) afirma, o imaginario acompanha e delineia as escolhas do processo
composicional. O compor reflete igualmente esta relacdo como parte da manifestacdo das

intengdes expressivas do compositor.

Esta série de fatores inconscientes, ou fora do dominio das atitudes intencionais do
compositor (como acdo planejada), levanta a questdo justamente sobre qual é a funcdo da
intencdo expressiva no processo composicional e se, de fato, hd algo a ser expresso pela
musica composta. Segundo Cook (1991, 214), uma peca ndo manifesta de modo algum as
intencdes do compositor e a composicdo ndo é resultado de uma atitude intencional. Segundo
0 mesmo autor, uma composic¢do é forjada no confronto entre as intengdes do compositor e 0s
imperativos de notacdo, instrumentacdo, intérprete e mesmo da compreensdao do ouvinte em
entender as intenc¢des. Sejam quais forem as inten¢des do compositor, uma peca “desenvolve

52141

sua propria existéncia como algo independente do compositor e é imbuida de um

significado que talvez o proprio compositor ndo perceba (idem). O autor cita outros
compositores e tedricos da musica como base de seu argumento, entre eles, Pousseur'*.
Todos os argumentos levantados por Cook servem para fundamentar que ha discrepancia
entre niveis das intencdes, da composicdo e da escuta da musica, delineando a perspectiva
musical ou a musicoldgica. A escuta musical é “ouvir a musica com proposito de gratificacao

J4

estética” enquanto a escuta musicolégica é aquela que “ouve musica no propdésito de

59143

estabelecer fatos ou formular teorias (ibidem, 152). Segundo Cook, todos estes pontos

11 «\Whatever intentions or aspirations the composer may have begun with, the work achieves its own existence

as something independent of the composer and imbued with a significance that the composer may not himself
have been aware of in writing it.”’

12 Cook cita um trecho de “A questdo de ‘ordem’ na musica nova” (titulo da traducdo brasileira), o qual pode
ser lido em Pousseur (2007, 92). Considero importante aqui citar o paragrafo inteiro: “os escritos de Boulez
datados da mesma época [de composi¢do das Structures] confirmam a impressdo assim descrita e reforcam
nossa suspeita: ndo se pode atribuir somente a falta de cultura, ou simplesmente de habitos adequados, o fato de
que ndo se percebam inteiramente 0s ordenamentos seriais utilizados. Uma divergéncia entre estes e o resultado
perceptivo buscado existe de fato. Boulez afirma, com efeito, sua intengdo de manifestar a irreversibilidade
essencial do tempo, e isso significa, com toda evidéncia, uma negacao de toda periodicidade, de toda repeticao,
ndo importa qudo variada ela seja”. (o trecho sublinhado corresponde a citagio feita por Cook). E importante
observar que Cook ndo comenta que a citagcdo de Pousseur tem como argumento sua percepcao da musica nova,
a partir de uma critica ao serialismo, a qual surge em seu comentario sobre as Structures de Boulez. Para
Pousseur, devido a constatacdo das discrepancias entre a escrita e a escuta — “a divergéncia entre fim e meio”,
busca-se examinar, de maneira critica, como se constr6i a concepcao tradicional de ordem para saber do que se
trata a desordem da musica da época.

13 “Listening to [music] for purposes of direct aesthetic gratification”; “listening to music for the purpose of
establishing facts or formulating theories.”
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fazem com que as inten¢des composicionais sejam relevadas a um plano apenas inicial, de

esboco e de ideia germinal, a qual se desfaz no que é o ato composicional em si.

E importante, porém, ainda observar outros lados. Por exemplo, nas paginas
anteriores, Cook traca um comentario sobre o imaginario produtivo, para distinguir o
imaginario sonoro do mdasico, que se manifesta na producdo musical, e o imaginario da
mem©ria, 0 qual ndo se se revela como uma potencial fonte criativa. Neste ponto, Cook fala
sobre o imaginario cinestésico e o imaginario visual*** e afirma a fonte motora de recursos
composicionais do imaginario cinestésico, como comentado anteriormente (ibidem). E
importante observar que este desdobramento do imaginario ndo acompanha as definicbes de
Cook em uma abordagem composicional. Ao diferenciar abordagens diferentes da
composicdo, como forma de desenvolver o argumento da composicdo musical e
musicoldgica, o autor alude a duas pecas de Alexander Skriabin (1872-1915). Segundo
Cook, as pecas Sonata para Piano n. 5 0p.35 e a Trois morceaux op. 52, mov. | — Poeme
(1907) evidenciam um pequeno grupo de acordes como recurso melddico e harmdnico, 0s
quais sdo associados ao registro (alturas fixas) e, muitas vezes, envolvem as mesmas
elaboracgdes. Estes aspectos demonstram que ha uma relacéo especial entre as caracteristicas
de notas, ritmo e textura e a percep¢ao motora e visual, pois “o modo como [os acordes]
reaparecem exatamente nas mesmas notas sugere que Skriabin os compreendia em termos de
posicBes de mao especificas no teclado, ou ainda de uma especifica aparéncia das notas na
pagina”** (Cook 1991, 202). Isso subentende que, além das posicdes da m&o, como
referéncia aos modos de digitacdo e dedilhado, o grupo de acordes possuia uma combinacéao

com relacdo ao registro e a escrita.

Em outro momento, Cook (ibidem, 210-211) contrapde a abordagem compor com a
mao sobre o instrumento de Skriabin, com outros compositores os quais demonstram uma
tendéncia de “escrita automatica”*. Uma definicdo importante surge quando Cook afirma
que esta pretensa escrita automatica ndo significa que o compositor ndo esta atento ao modo

como soard sua musica em processo de criacdo, mas que a compreensao do som ocorre em

%4 Imaginario cinestésico foi a base para o capitulo 3.2 desta tese.

5 «The way in which they [the chords] reappear on exactly the same notes strongly suggests that Skriabin
knew them...in terms of specific hand—positions at the keyboard, or even of the specific look of the notes on the
page”.

14 Cook cita a descrigdo de Alexander Goehr.
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termos visuais e conceituais, quando o compositor esta “ouvindo com os olhos tanto quanto

com os ouvidos™** (ibidem, 212).

Minha davida quanto as limitagcdes da expressdo das intencbes sobre as quais o autor
pondera esti neste ponto, pois Cook ndo retorna no campo do imaginario para afirmar as
possibilidades da composi¢cdo com a mao ou da escrita automatica, com suas relacbes ao
imaginario cinestésico e imaginario visual. Entendo os comentarios sobre Skriabin como uma
evidente alusdo ao imaginario cinestésico. Se este imaginario é de fato produtivo, como o
préprio Cook afirma, entdo, ainda que inconsciente, ele estd compreendido pelo compositor
no processo composicional. Consequentemente, as intencbes do compositor englobam o
repertorio cinestésico de representacdes musicais, ou mesmo o das representacdes visuais, e 0
compositor pode ouvir a musica que compde por suas maos, por seus olhos, pelos conceitos
com o0s quais estrutura sua composicdo, tanto quanto pelos ouvidos. A intencdo
composicional, conforme o entendimento de Reynolds, revela-se nos aspectos compreendidos
mentalmente, bem como naqueles em que o pensamento consciente ndo pode se aventurar
seguramente (Reynolds 2002) . Em outras palavras, a composicdo manifesta as intencdes
composicionais, aquelas conscientes, bem como as inconscientes, o que pode ser considerado
como a intuicdo do compositor. Ademais, € importante relembrar a razdo que motivou o
estudo da composi¢do com abordagens sobre as intencdes composicionais, fato que remete as
ideias de Bakhtin. Na perspectiva bakhtiniana, a intencdo delineia todas as escolhas do
enunciado, e, ao reconhecer as intengfes do locutor, o ouvinte reconhece o acamamento, o
objeto tematico e 0 género discursivo do enunciado. Nem por isso a intencionalidade visa
determinar o0 modo como o0 ouvinte deve interpretar um enunciado. Como afirma
Maingueneau, todo ato de enunciacdo é assimétrico, pois a pessoa que interpreta um
enunciado reconstroi seu sentido, a partir de suas proprias posicdes volitivas e da percepcao
do contexto que possibilita a existéncia deste enunciado, “mas nada garante que o que ela
reconstréi coincida com as representagdes do enunciador” (Maingueneau, 2004, 20). Este

aspecto corrobora a criagdo como expressao de uma intencao.

Nesta tese, compreendo que a musica manifesta as inten¢cGes composicionais. Ao
compor, reconhe¢o minha peca nas masicas as quais respondo, também a ou¢o nas musicas
que interpreto, ouco pelas méaos, pelos argumentos conceituais, ou¢co a mdusica pelo

imaginario construido na experiéncia musical e na experiéncia de vida, nas proporgdes

"7 “Hearing with his eyes as much as with his ears”.
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temporais, nas formulas técnicas de composicdo, na escrita da partitura. Este € o imaginario
sonoro que motiva minhas intengdes composicionais, ao qual respondo compondo. O
imaginario também se retroalimenta no processo composicional, estimula a imaginagdo
criativa e se projeta nas intencdes composicionais. Isso ndo significa que a composigédo seja
uma representacdo mimética do imaginario ou uma traducgéo sonora de inteng¢bes conceituais.
A composicdo € inacabada, neste sentido. Outras pessoas compreenderdo de modo diferente,
cada qual também com sua intengdo, seu proprio imaginario e sua posi¢do volitiva. Desse
modo, aceitando a diversidade de maneiras de compor, imaginar, e pensar musica, a
composicdo manifesta as intencdes expressivas e responde aos estimulos do imaginario

Sonoro.
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Daniel S. Mendes

Sadness 1s a Gun

2011
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Sadness is a Gun

2011

Flauta
Clarinete Bb
Violino
Violoncelo

Piano
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Notas Gerais:

Partitura em C.

Apojaturas: sempre azntes do tempo.

m.v. = molto vibrato
s.m. = senza vibrato

v.n. = vibrato natural. Subentende-se vibrato natural sempre que nao houver indicagoes.

s.p. = sul ponticello
S.t. = sul tasto

s.p.p.= sul ponticello exagerado, beirando o som ruidoso.

Seta para direita: indica mudangca gradual de um estado ao outro (exemplo: m.v. —»

S.V.).

& = Slaptong para clarineta e flauta e Pigzicato Barték, para violino e violoncelo.

(sinal de tréemulo) = Frulato para clarineta e flauta, e trémulo regular para violino,

violoncelo e piano. Executar sempre o mais rapido possivel.

*Sinal de dinamica escrito entre parénteses leia-se: o mais pzano ou mais forte possivel na

regiao.

Duracao Total: ca. 9
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Sadness is a Gun

Daniel 8. Mendes
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Meu Amigo Tiago

2012



Meu Amigo Tiago

Para: Violao e Flauta

Duracao: ca. 8’-9’

Daniel S. Mendes (1984)
dsdanielmendes@gmail.com

Porto Alegre, 2012
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Daniel S. Mendes

HotBox|

Aos Derivasons

2 Flautas

Piano

Violao

Contrabaixo Elétrico (também ukelel€)
Contrabaixo Elétrico

Duragdo: aproximadamente 8’-9°.

Porto Alegre, agosto de 2013.
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Notas de Execugao.

Geral:

M.V.: Molto Vibrato
V.N.: Vibrato Natural (som ordinario)
S.V.: Senza Vibrato

ord.: anula quaisquer indicagdes anteriores;

Apojaturas devem ser tocadas antes do tempo;

a musica escrita dentro de um quadrado indica repeticdo continua, com
valores ritmicos rapidos e irregulares, com duracao indicacdo pela seta;

harmonicos: os harmonicos de oitava sdo indicados com uma . sobre a nota. Os demais estdo
escritos com a cabeca de nota em forma de losango indicando a posicdo do harmonico. Ndo ha
indicagdes do som resultante.

— = seta para direita indica a mudanca gradual de uma indicacdo a outra (exemplo: sul tasto —sul
pont.);
<— = alternar rapida e irregularmente entre duas indicagdes;

~a = Nota mais aguda possivel na posicdo indicada;

e = €xecutar a nota com som pouco reconhecivel, priorizando a articulagdo do ruido;

~ = leve portamento na direcao indicada (ascendente ou descendente)

¢ = pizzicato Barték (cordas), ou Slap Tongue (flautas)

n = bocal totalmente aberto, a fim de produzir som de ar no tubo, sem alturas definida / /

u = posicdo regular no bocal (flautas);

e =som de ar no tubo com altura perceptivel;

Demais indicagbes estdao na partitura. Quaisquer problemas, chame o compositor:
dsdanielmendes@gmail.com
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Daniel S. Mendes

Pecas para Violao

2013-2015
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Pecas para Violao

Ao violonista Adriano Flesch

Peca | (2013-2014) - cuwracao 7-8
Peca Il (2015) - cuwracao ca. 9

Daniel S. Mendes (1984)
dsdanielmendes@gmail.com

Porto Alegre, 2013-2015
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Daniel S. Mendes

HotBoxl|

(2014-2015)



Daniel S. Mendes

HotBoxl|

Flauta
Oboé
Clarinete
Fagote

Percussao
Piano
Violino 1
Violino 2
Viola

Violoncelo
Contrabaixo

Porto Alegre, 2014-2015.
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HotBoxll
Notas de execugio

m.v. - molto vibrato.

s.p. - sul ponticello.

s.p.p. - sul ponticello com pressdo exagerada de arco.

s.t. - sul tasto.

ord. - anula indicagSes anteriores/posiciio regular.

- - seta indica mudanga gradual de um estado a outro (ex.: de s.p~ ord.

apogiatura sempre no tempo, o mais rapido possivel

"f" ou "p"(entre aspas): o mais forte ou piano possivel.

tomiom hihat ol
i 12 B woodblocks {fochadaraberto) fridgngulo
+ : - ~ i
Tt : i - - ” : : + i 1
Percussan  -H i = o » f f | £ ¢ i 1
- : : : : :
bumba ' caixa prafo suspenso

¢acionado com pedal}

Apogiaturas: todas as nofas rapidas

Trémudo ou Frafato: o mais répido possivel
& no fempo.

Nota mais aguda possivel nr
independente do valor da nota.

Geral ol oy
g regifosecorda indicada

Executar:

Pressionar a corda com pouca pressio l
Som ruidoso ¢ quase indefinido.

Portamento na diregiio indicada [
(ascendente on descendente)

1
| Jeté fou richochety [

Executarglissandi rapido em movimento ascendenl‘e«"descendemj
irregular nas regites mdicadas.

Executar rémulos eglissandi
cony pressiio de harmdnico [

- -
2 = = = =

e

Executar:

N v 3 1 -
Madeiras o A I Som de #r no tube -
R S i i
o -
i -
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Flute

Oboe

Clarinet in B

Bassoon

Percussion

Piano

Violin

Viotin

Viola

Violoncello

Conirabass

HotBoxll

(2014-2015)
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Ficha técnica das gravacdes em audio das pecas do portfolio.

1- Meu Amigo Tiago.
Faixa 1 - Duracédo: 8°05”’.

Gravacao da estreia. Concerto do Musica de PoA, dia 3 de julho de 2012. Sala Luis Cosme - Casa de
Cultura Mério Quintana, Porto Alegre/RS.

Gabriel Penido, Flauta; Daniel Mendes, Violao.

Disponivel em: https://soundcloud.com/daniel-mendes-1/meu-amigo-tiago

2- Bagatelas do Encontro.

Faixa 2 - Duracdo: 6’15’

Musica eletroacustica. Verséo estéreo.

Mdsica composta no CME, UFRGS, Porto Alegre/RS, 2012.

Disponivel em: https://soundcloud.com/daniel-mendes-1/bagatelas-do-encontro

3 - HotBoxI
Faixa 3 - Duragdo: 953"’

Gravacéo da estreia em Porto Alegre: Concerto do Festival Babel, dia 16 de agosto de 2013. Sala
Luis Cosme - Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre/RS.

Faixa 4 - Duracdo: 10’34,

Gravacéo da segunda execucdo: Concerto do Festival Babel, dia 17 de agosto de 2013. Auditorium
Tasso Corréa, Instituto de Artes, UFRGS, Porto Alegre/RS.

Derivasons: Natalia Fragoso e Thais Montanari, Flautas; Patricia Bizzotto (convidada), Piano; Renan
Fontes, Violdo; Luis Friche, Contrabaixo elétrico e Ukelelé; Marcos Braccini, Contrabaixo elétrico.

Captacdo de dudio: Rodrigo Meine.
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Ficha técnica das gravacdes em video das pecas do portfolio.

Bagatelas do Encontro - Videodanca
Duracao: 6’24

Coreografia apresentada na 1l Mostra Nacional de Videodanca, em Campina Grande, dia 24 de Julho
de 2013.

Bailarinas: Aline Lucena, Bel Souza e Lia Sfoggia.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HHO07xOFnV60
Bagatelas para Quarteto de Sax.
Duracgao: 7°21”°.

Gravacdo de estreia. Concerto do XXV Panorama da Musica Brasileira Atual, dia 26 de maio de
2013. Saldo Leopoldo Miguez, Rio de Janeiro/RJ.

Grupo de Sax da UFRJ. Gilberto Pereira, Sax Soprano; Michel Nirenberg, Sax Alto; Raphael Morais,
Sax Tenor; Pedro Bittencourt, Sax Baritono.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yxB79-C6pYo

HotBoxl.

Gravacgdo em video das performances de HotBoxl, nos dias 16 e 17 de agosto de 2013. S&o gravacoes
de &udio e video correspondentes ao material que integra o CD.

Derivasons: Natalia Fragoso e Thais Montanari, Flautas; Patricia Bizzotto (convidada), Piano; Renan
Fontes, Violdo; Luis Friche, Contrabaixo elétrico e Ukelelé; Marcos Braccini, Contrabaixo elétrico.

Captacdo de 4udio e video: Rodrigo Meine.

Disponivel em: https://youtu.be/bTdgybxiQac

Pecas para violéo |
Duracéo: 6°36".

Gravacdo em estudio: Adriano Flesch, Violdo. Gravado no Estudio da Faculdades Est, dia 26 de
maio de 2015.

Captacdo de dudio: Daniel Mendes.

Disponivel em: https://youtu.be/20wac3Zng8o
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Reflexdes finais

Esta tese consistiu em um estudo sobre a composicdo musical como resposta a
estimulos e motivacdes, o qual teve como ponto de partida reflexdes sobre o portfélio de
composicdes escritas durante o doutoramento. O processo criativo das pecas que compdem o
portfolio exemplificou a premissa da tese com base nos conceitos de intencdo composicional
e expressiva e de imaginario sonoro, os quais foram apresentados no primeiro capitulo e
discutidos nos segundo e terceiro capitulos. Para fins de conclusdes e direcionamentos de

futuros desenvolvimentos da pesquisa, inicio uma retrospectiva dos capitulos expostos.

No primeiro capitulo, apresentei o tema do compor como resposta a motivagdes em
uma breve explanacdo sobre naturezas de estimulos composicionais e 0 modo como a
constatacdo desses estimulos poderia levar ao estudo do processo criativo das pecas do
portfdlio. O subcapitulo seguinte foi destinado a averiguacéo sobre o conceito de enunciado,
com a premissa de que o conjunto de termos relacionados a ele seria consistente com a
abordagem da tese. Os fatores constitutivos do enunciado relativos a intencdo do autor
(Bakhtin 1997) e ao auditério social que delineia as expressdes do individuo (Voloshinov
2014) alicercaram a elaboragéo de dois conceitos que foram condutores das reflexdes sobre
as pecas do portfdlio: intencdo expressiva e imaginario sonoro. Isto é, considero fatores do
conceito de enunciado adequados para os propdésitos de estudar o compor como resposta,
porém, ao levar diretamente as questdes composicionais, eles devem ser reinterpretados, o

que ocorreu a partir dos dois referidos conceitos.

O segundo capitulo foi dedicado a explanar os conceitos que tangem a intencédo
composicional e expressiva, visando a abordagem das pecas do portfélio. Para tanto, foi
importante a definicdo do que compreendo por forma, contetdo e da propria nocdo de
intencdo expressiva no contexto deste estudo. Abordei 0 modo como a experiéncia de escuta
de uma mausica € uma das motivagdes as intencdes composicionais e expressivas das pecas do
portfolio, tendo como exemplificagcdo o processo criativo de Meu Amigo Tiago e HotBoxl.
Evidenciei que as intengbes composicionais, de carater responsivo, se manifestam
inicialmente na concepg¢do da forma e da estrutura da peca e, por consequéncia, enfocam a
elaboracdo do conteldo e o carater sonoro, caracterizando uma perspectiva top-down de

composicao musical.
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No terceiro capitulo, tratei dos conceitos de imaginario sonoro e imaginario
cinestésico, apresentando consideracdes preliminares sobre a perspectiva bottom-up e nocdes
sobre material musical. A abordagem composicional iniciou com as Pegas para Violdo | e II,
sobre as quais enfatizei o imaginario cinestésico como principal motivacdo as intencGes
composicionais, enfocando a fisicalidade do intérprete e estimulos motores, bem como o
repertorio de possibilidades composicionais associadas ao vocabulario instrumental do
violdo. Em seguida, abordei o riff como motivacdo as intengdes expressivas de Bagatelas
para Quarteto, o qual representa um amplo imaginario, englobando o lado cinestésico, de
ferramentas idiossincraticas entre riff—guitarra e associacfes a significados expressivos em

uma esfera musical especifica.

Entendo que parte das considerac@es finais que poderia fazer sobre o processo criativo
do portfélio ja foram tracadas na apresentacdo e na conclusdo de HotBoxll. No texto
respectivo, afirmei o0 modo como a revisao critica dos anseios criativos e conceituais foi a
motivacao para as inten¢fes composicionais. Diversos pontos foram retratados: destaquei a
importancia da atencdo sobre o processo de concepcdo das intencdes expressivas e da
elaboracdo do conteudo planejado; apontei a superacdo do que foi considerado inicialmente
como a divisdo entre a perspectiva top-down e bottom-up; enfoquei a compreensdo dos
recursos criativos relacionados aos modelos formais chamados de estruturais e processuais
(de acordo com as definicbes de Reynolds e Pousseur); e fiz uso de recursos expressivos
associados ao riff. Entendo que a reflexdo sobre o processo composicional de HotBoxll
encaminha a conclusdo das questfes criativas constatadas na presente tese, propondo que as
pecas manifestam as intengdes composicionais e expressivas do compositor e que 0 compor
se desvela como uma complexa resposta as vivéncias sonoras e afetivas. Isto é, a composicédo

musical responde ao imaginario sonoro como uma atitude intencional.

Algumas consideracgdes devem ser feitas sobre o conceito de enunciado e seu uso na
tese. Apoés a leitura da sintese do pensamento de Bakhtin e VVoloshinov sobre o conceito de
enunciado, considerei dois fatores condizentes com o estudo do processo composicional do
portfélio. O primeiro fator é a atitude intencional, ou seja, o intuito do locutor, seu desejo de
expor sua posicdo volitiva sobre os outros enunciados. Entendo que, adequadas as questfes
composicionais, ha intengfes expressivas que representam este mesmo desejo, que concebem
a vontade incipiente de fazer musica e que, por assim dizer, sdo o principio de toda reflex&o e
planejamento sobre a composi¢do. O outro fator é respectivo ao horizonte social de um

interlocutor que delineia suas expressdes. Entendo que ha um horizonte social que delineia
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expressdes musicais, que ha uma carga vivencial, afetiva e propriamente musical a qual
estimula e motiva a expressdo composicional. Com isso, foi imprescindivel desdobrar os
fatores constitutivos do enunciado em termos que condissessem com a premissa responsiva

no @&mbito das pecas deste portfolio, os quais sdo a inten¢éo expressiva e 0 imaginario sonoro.

Ressalto que tais conceitos, da intengdo expressiva e do imaginario sonoro, surgem da
reflexdo das pecas a luz do conceito de enunciado. Estas categorias ndo sao univocas nem
separadas, mas sdo uma fusao de interesses revelados no estudo do ato criativo do portfélio
que integra a tese. Pelo estudo do imaginario sonoro como motivacdo as intengoes
composicionais nas pecas do portfélio, bem como em pecas de outros compositores, foi

possivel a realizacdo de parte dos objetivos da tese.

Desse modo, 0 conceito de intencionalidade foi desenvolvido, durante a tese, como
parte constituinte do processo composicional. O aspecto intencional, que valoriza o
planejamento do contedo sonoro de uma composi¢do, ndo visa limitar ou determinar o
caminho para apreciacdo e compreensdo da peca, tampouco pressupde que o compositor
tenha controle consciente de todas as escolhas feitas no percurso. Como foi considerado na
conclusdo sobre HotBoxll, a intencionalidade engloba a reflexdo consciente, mas reconhece
as intuicBes por onde a mente ndo se aventura (Reynolds 2002). Seria uma contradicdo,
sobretudo apds discutir o conceito de enunciagdo, pressupor que o conteudo planejado é um
modelo a ser desvendado pelo hipotético ouvinte. A intencdo estd também no convite as
inimeras possibilidades de apreciacdo e entendimento da peca, por meio da qual o sujeito
pode trilhar seus proprios caminhos interpretativos e dar sua resposta. Ademais, como afirma
Sloboda (1996, 104), o estudo do processo criativo revela a presenca constante de planos que
guiam e determinam as descobertas composicionais, a0 mesmo tempo em que evidencia que
estes planos sdo provisérios. Assim, mesmo a atitude composicional intencional, baseada em
planejamentos sobre o ato criativo, reserva importancia primordial as descobertas intuitivas
do percurso criativo. Por isso, acredito que as pecas refletem as inten¢des do compositor. Isto
é, as intencOes refletem o0s anseios expressivos do compositor, conscientes e intuitivos, ao
mesmo tempo em que oferecem a musica a outras interpretacBes, guiadas por outras

intencBes e outros imaginarios.

Neste momento, posso concluir também que todo ato criativo que compreende o
portfolio composicional surge de um transito pelo imaginario sonoro, ou ainda, por

imaginarios sonoros, cinestésicos e vivenciais. As pec¢as abordadas no primeiro e no segundo
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capitulos e mesmo aquelas apresentadas no terceiro capitulo, todas elas ttm como motivacao
0 imaginario sonoro do autor. O termo imaginario sonoro foi discutido com base em textos de
diversos autores e compositores, sendo sua defini¢cdo tdo variada quanto seus usos e fungdes
na préatica criativa. Acredito que os desenvolvimentos futuros sobre o imaginario sonoro
como mote de estudo da composicdo estdo no estabelecimento de critérios criativos, que
possam avancar no estudo da composicdo musical como um compromisso com as vivéncias
do compositor, pelas trés maneiras apresentadas no texto: a escuta (anélise e reflexdo) de uma
peca determinada; a criacdo de categorias conceituais e expressivas; o repertorio de

possibilidades composicionais associados a idiomatica instrumental.

Ha& outras abordagens que tangem a minha concepcao sobre imaginario sonoro que
deverdo ser reavaliadas e, possivelmente, resultardo em novos estudos. Por exemplo, meu
intuito inicial para a abordagem sobre Bagatelas para Sax estava voltado as questdes de outro
campo conceitual, resultado de um flerte com a intertextualidade e a teoria das topicas™*®. A
ideia central era utilizar o conceito de topicas musicais como base teorica para a analise do
riff em minhas musicas'“°. Entretanto, com as dificuldades e exigéncias do compromisso com
a pesquisa conceitual, estes conceitos ndo condisseram com 0s interesses expressivos das
pecas. Apos refletir criticamente sobre estes termos, percebi que eu poderia abordar o riff
como uma categoria expressiva (e ndo categoria conceitual), sem me comprometer com
teorias e conceitos determinados. Constatei que a intertextualidade e as tépicas apareceriam
com uma abordagem desmerecidamente rasteira caso ndo tivessem o aprofundamento
necessario, o que escaparia da finalidade da tese, ainda que fossem de interesse para o estudo

do imaginario sonoro e do compor como resposta.

Em face as questbes levantadas neste retrospecto, penso que 0s objetivos da tese
foram cumpridos. Compreendi e exemplifiquei 0 modo como experiéncias e vivéncias, como
parte do imaginario sonoro do compositor, motivam suas intencdes composicionais e
expressivas e delineiam o contedo e o carater sonoro da composi¢do. Penso que as

discussdes criativas e tedricas ndo se encerraram no contexto do portfolio que acompanha

18 Apresentei esta abordagem do riff como tépica musical, na comunicacdo oral proferida no | Congresso do
TEMA, em Salvador em 09/11/14. Na ocasido, o Professor Dr. Paulo de Salles, presente na sessao, comentou
que o riff é reconhecido como tal no comeco de Bagatelas Il, mas em seu uso ao longo da secdo B, ele é
percebido como um motivo convencional. No entanto, Salles corroborou a relacéo entre o riff e a possivel topica
de peso. Salles afirmou também que é possivel relacionar esta tépica de peso como um tropos [fusdo de duas
topicas] com caracteristicas do que ele chama como a tdpica primitiva (P. Salles 2012).

1% Diversos termos utilizados no texto da peca fazem alusio, por exemplo, ao estudo de Klein (2005) sobre as
topicas, em relacéo as categorias conceituais e expressivas. Ver principalmente a secdo entre as paginas 62—76.
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esta tese, pois, pelos diversos desdobramentos deste estudo, pelos dialogos e pelas referéncias
a outros compositores, musicos e teoricos, a abrangéncia das questdes postas aqui pode se
estender aos interesses de outros compositores e colaborar para o entendimento sobre musica

e composi¢do musical.

Alguns fatos contribuem para a confirmacdo da premissa da tese sobre a composigéo
musical como resposta. Em diversas ocasifes, pude veicular os conceitos que tangem a este
estudo e apresentar minhas masicas e as ideias sobre elas. Destaco a organizacdo de séries de
concertos e festivais musicais, como o X Encontro Nacional de Compositores Universitarios
(ENCUn), ocorrido em Porto Alegre, entre 10-15 de outubro de 2011, e o 1° Encontro
Internacional de Criacdo Colaborativa do PPGMus/Ufrgs, que teve lugar em Porto
Alegre/UFRGS entre 7-12 de abril de 2014. Elenco também a participacdo em eventos como
0 XXVI Panorama de Musica Brasileira Atual, ocorrido no Rio de Janeiro, entre 24 de maio a
1° de junho de 2012; o Festival Babel realizado em Porto Alegre, entre 8-17 de agosto de
2013; e ocasides como o Il Encontro de Teoria e Analise Musical, que aconteceu em Sao
Paulo/USP entre 17-19 de abril de 2013; o Il Congresso Internacional da Faculdades EST,
sediado em S&o Leopoldo/EST entre 8-12 de setembro de 2014; o | Congresso da Associagdo
Brasileira de Teoria e Analise Musical, realizado em Salvador/UFBA entre 9-12 de
novembro de 2014. Os concertos oportunizaram a estreia das pecas que integram o portfolio
da tese e incentivaram o contato com musicos e com publicos diversos. Os eventos e
congressos possibilitaram a exposicdo das reflexdes apresentadas na tese, promovendo trocas
de ideias, feedbacks e conversas sempre muito produtivas e motivadoras com colegas
compositores, professores e pesquisadores com interesses sobre musica e, em especial,
composicdo musical. Em diversos momentos da tese, fiz referéncias a conceitos que

resultaram de pesquisas apresentadas nestes congressos.

No percurso de escrita, também vislumbrei uma proposta didatica da premissa do
compor como resposta a estimulos ligados a pratica como instrumentista. Isso foi importante
para constatar que essa premissa pode se desenvolver com usos e funcbes além da préatica
composicional referente ao portfélio. Realizei uma proposta didatica a um grupo de
estudantes de um curso de Licenciatura em Mdusica'®®, no componente curricular Praticas

Interpretativas — violdo, durante o primeiro semestre de 2015. Propus que 0s estudantes

%0 Estudantes de semestres diversos do Curso de Licenciatura em Musica da Faculdades EST, em Sio
Leopoldo, instituicdo na qual leciono disciplinas relacionadas as praticas interpretativas — violdo e teoria
musical.
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refletissem sobre as demandas técnicas e expressivas do repertorio trabalhado no semestre e
que, a partir dos elementos técnicos e do contetido expressivo que fossem revelados, criassem
respostas composicionais. Assim, estimulei que os estudantes fizessem um estudo agugado
sobre as pecas interpretadas e ainda motivei a construcdo de respostas composicionais sobre
0s estudos das pecas. De modo experimental, esta proposta suscitou bons resultados no
contexto em que foi aplicada e desdobrou possiveis desenvolvimentos praticos da premissa

da tese.

Durante o periodo de doutorado, também tive a oportunidade de trabalhar com
diversos compositores, musicos e estudantes de musica, 0 que resultou em diversas criacdes e
performances musicais. Devido a necessidade de delimitar a abrangéncia do tema desta
pesquisa, nem todas as producdes artisticas foram incorporadas como parte do portfolio,
embora envolvam, de algum modo, as premissas do estudo. Dentre estas, ha uma producéao
musical que considero representativa. Trata-se da peca Manufaturados e Impressdes Gerais,
em trés movimentos, composta, executada — em formacdes instrumentais distintas — e
gravada por mim e pelo guitarrista Rafael Salib Deffaci, em um periodo de imerséo criativa
em um estudio entre os dias 5 e 12 de janeiro de 2014. Acredito que esta pega transita por um
imaginario sonoro diversificado e apresenta uma multifacetada intencdo composicional e
expressiva. Por essa razdo, ainda que ndo pertenca as reflexdes incluidas na tese, gostaria de

compartilhar esta experiéncia com o leitor e anexar a gravagao desta peca.

Penso que a veiculacdo de pecas em concertos, apresentacGes de ideias ainda em
elaboracdo em congressos, bem como as experiéncias didaticas que ocorreram concomitantes
ao estudo, em certo modo, embasam a comprovacao da premissa responsiva da composi¢ao

musical desenvolvida neste estudo.

Pelos exemplos musicais do portfolio que integra a tese, e por pecas de outros
compositores, foi possivel evidenciar a composicdo como uma atitude intencional em
resposta a estimulos, cuja fonte remete a experiéncias musicais e a vivéncias afetivas. Este
periodo de estudos estimulou diversas outras questdes que ainda serdo respondidas, visando a
construcdo continua de entendimentos sobre o que é a acdo dindmica e multifacetada de

compor musica.
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ANnexo

Manufaturados e Impressdes Gerais.

Manufaturados e Impressdes Gerais foi produzida entre 5-12 de janeiro de 2014, em
um periodo de imers&o criativa, no Estadio do Salib, no Vale dos Sinos /RS. Atuando como
compositores/intérpretes, intérpretes/compositores, o duo elaborou a estrutura da peca a partir
da escuta de materiais compostos/executados em formagdes instrumentais especificas,
resultando em trés movimentos. Primeiro movimento: violdo e guitarra elétrica; segundo
movimento: dois contrabaixos elétricos; terceiro movimento: trés guitarras, contrabaixo e
bateria. Manufaturados e Impressbes Gerais foi o titulo criado coletivamente durante
reflexdes sobre o processo composicional ainda em andamento. Manufaturados no sentido de
manufatura, aquilo que € construido com as méos. Impressdes Gerais porque a pe¢a imprime,
prensa, grava, torna sonoro, visivel e tatil parte da cosmologia do nosso imaginario sonoro.

Daniel Mendes, Rafael Salib.

Séo Leopoldo

2015
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Faixa 1 - Movimento | - Daniel Mendes, violdo; Rafael Salib, guitarra elétrica.
Faixa 2 - Movimento Il - Daniel Mendes, contrabaixos.
Faixa 3 - Movimento 11l - Daniel Mendes, guitarras; Rafael Salib, contrabaixo e bateria.

Duracao: 19°.

4 - Faixa extra: Movimento |

Gravacdo ao vivo no Auditorium Tasso Correa, no Instituto de Artes da UFRGS, dia 9 de
abril de 2014.

Captacdo de audio ao vivo: Rodrigo Meine.

Duracao: 7°36”.

Disco estara disponivel gratuitamente na rede a partir de Novembro de 2015, via:
https://soundcloud.com/manufaturados
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