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RESUMO

Este trabalho relata uma trajetéria particular de criagdo que envolve uma série de
questionamentos estéticos, teoricos e técnicos que resultaram em uma cole¢do de obras
musicais. Trés delas foram escolhidas para compor este memorial: Percusmatica (para sons
eletroactusticos em 8.0), Quatro Cenas para Piano ¢ Quatro Cenas para Grupo de Camara,
pois refletem a relagdo simbiotica entre a pesquisa bibliografica, a experimentagdo em estudio
e a condugdo de processos composicionais por meios acusticos instrumentais e eletroactstico
acusmatico. O memorial divide-se em duas partes: a primeira aborda a pesquisa bibliografica,
as ideias e conceitos que foram propulsores do impulso criativo, como aqueles relacionados a
escuta musical, o objeto sonoro, a composi¢ao pela sonoridade, a musica especulativa e a
processos composicionais formalizados. A segunda, procura descrever o0s processos
composicionais realizados e as implicagdes das discussdes tedricas acerca da sonoridade,
composicdo e escuta musical em seu desenvolvimento, assim como a influéncia da escuta
acusmatica vivenciada na pratica eletroactstica em estidio. Algumas das referéncias
composicionais € musicais derivam de conceitos e ideias da musica eletronica e concreta
desenvolvida a partir dos anos 50, da musica textural dos anos 60 e da musica espectral no
final dos anos 70, como: o objeto sonoro, classe de sons homogéneos, sons granulares, tipo de
grao, textura de massa, densidade, envelope sonoro, contorno dindmico, composi¢ao timbrica
e composi¢ao pela sonoridade.

Palavras chave: composi¢ao musical, escuta musical, objeto sonoro, musica especulativa,
sonoridade.
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ABSTRACT

This work describes a particulary path of creation that envolves a series of aesthetical,
theoric and technic questions that resulted in a collection of musical works. Three of them
where chosen to compose this paper: Percusmatica (for electracoustics sounds in 8.0), Quatro
Cenas para Piano e Quatro Cenas para Grupo de Cadmara, because they reflect the symbiotic
relationship between the bibliographical research, the studio experience and the leading of
compositional processes in instrumental-acoustics and elecracoustic-acusmatical means. This
work is divided in two parts: first approaches the bibliographical research, the concepts and
ideas that improved the creative impulse, as thus related to musical listening, sound object,
composition through sonority, speculative music and fomalized compositional processes.
Second describes the compositional processes and the consequences of the theorical
discussions about sonority, composition and musical listening in their development, as the
influence of the acousmatic listening experienced in the electracoustic routine in studio. Some
of the compositional and musical references are derived from concepts and ideas of the
concrete and electronic music of the fifties, the textural music of the sixties and the spectral
music of the late seventies, like: the sound object, class of homogeneaous sounds, granular
sounds, type of grain, mass texture, density, sound evelope, dynamic contour, timbristic
composition and composition through sonority.

Keywords: musical composition, musical listening, sound object, speculative music,
sonority.
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1 - Primeira Parte: Emancipacao da escuta

Introducio: Duas frentes

Este memorial € o resultado de duas frentes de trabalho complementares e indissocidveis. A
primeira abrange os questionamentos estéticos e conceituais que expandiram a imaginagdo
musical, integrando os aspectos técnicos e tedricos os quais direcionaram OS Processos
composicionais. Nesta etapa, estdo inseridas atividades como a pesquisa bibliogréfica e auditiva e
os trabalhos exigidos nas disciplinas, especialmente os textos para o Semindrio de Andlise e
Composicao.

A segunda frente corresponde & consolidagdo pratica de processos composicionais por
meios acusticos e eletroacusticos. Estes processos refletem os estimulos tedricos e os
questionamentos estéticos gerados pelo conjunto de atividades realizado na primeira frente. A
estrutura deste memorial divide-se entre essas duas esferas de atuacao.

O processo de composi¢do, alimentado pela pesquisa bibliografica, possibilitou uma
perspectiva auditiva renovada sobre o fendmeno sonoro e, consequentemente, sobre o material
musical. Além dos referenciais teoricos advindos da pesquisa bibliografica, a vivéncia do
processo composicional em estudio, através da composicdo eletroactstica acusmadtica, foi
fundamental para outra perspectiva da escuta musical.

A relagdo entre as duas frentes - uma voltada ao direcionamento estético e outra, ao
desenvolvimento concreto de processos composicionais -, aliada @ memoria do compositor, a
documentacao oriunda dos processos e as reflexdes acerca da escuta musical, conduziu o caminho

para a elabora¢do do texto que segue.
1.1 - Imaginagdo, processos composicionais e escuta musical

Tanto a pratica composicional instrumental como a eletroactstica refletem a pesquisa
bibliografica. Porém, o trabalho em estiidio permitiu uma vivéncia que abriu portas para que o
material musical pudesse ser percebido sob outro prisma. Gracas a esta experiéncia, surgiu, no
decorrer do processo de pesquisa e composi¢do, o interesse acerca da problematizacdo da escuta.
Isto derivou de minha iniciagdo com questdes relativas a estética musical eletroacustica e,
particularmente, do contato com os textos de Pierre Schaeffer.

A problematizacdo da escuta passou a nutrir meus questionamentos acerca do fazer musical,
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estimulando leituras, audi¢des e experimentos composicionais. O processo composicional
acusmatico em estadio expandiu minha imaginacdo musical relacionada aos processos
composicionais instrumentais.

Parti da problematica da consolidacdo do material musical como sonoridade, fendmeno
fisico que traduz a imaginacdo musical do compositor. No contexto deste trabalho, a composi¢ao
— abrangendo tanto a pratica eletroacustica em estudio como a composi¢do instrumental — esta
relacionada a construgdo da sonoridade em diversos niveis, bem como ao encadeamento de
materiais sonoros de distintos comportamentos dinamicos, os quais estabelecem diferentes
contextos e funcionalidades.

A partir da pratica eletroactstica, a sonoridade passou a ser entendida como um significante
sonoro cujo significado estd ligado ao contexto de uma narrativa e a uma possivel interpretacao
do ouvinte. Esta abordagem do material terminou por voltar-se para a composic¢ao instrumental.

O objetivo ¢ imprimir as composigdes a perspectiva textural na elaboragado das sonoridades,
que se espelham em comportamentos dindmicos, encontrados no ambiente, tais como: nuvens
continuas de sons, distintas qualidades de sons granulares, gestos de diferentes amplitudes,
direcionamento e textura timbrica, qualidades de ruido, envelopes sonoros. A escolha por esta

abordagem conceitual da composi¢do responde a uma necessidade pessoal de expressdo.

1.2 - A sonoridade no contexto deste trabalho

O termo sonoridade pode ser entendido através do conceito de unidade sonora composta,

elaborado por Didier Gigue, em seu livro "Estética da Sonoridade":

Formada da combinagdo e interagdo de um numero varidvel de componentes, a
sonoridade ¢ um momento que ndo tem limite temporal a priori, pois pode
corresponder a um curto segmento, a um periodo longo, ou até a obra inteira.
Sempre serd um multiplo, que se coloca, no entanto, como unidade potencialmente
morfolégica, estruturante. (GUIGUE, 2011, p.47- 48. Grifos do autor)

A sonoridade ¢ o resultado da combinagdo e da interagdo de um numero variavel de
elementos que, juntos, formam seu conteudo e, por essa razdo, se diz que ela é composta. O
proprio conceito de timbre, outrora considerado uma das grandes areas dos pardmetros do som,
junto com altura, intensidade e duragdo, passa a ser entendido como uma sonoridade resultante da
combinagdo destes trés elementos que atuam e interagem a nivel micro, na estruturacdo da

sonoridade timbrica:
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Ao contrario do que vemos nos livros de acustica, afirmamos que o som possui
como parametros especificos a altura, a intensidade e a duragdo, e que o timbre
ndo constitui um parametro do som, mas consiste antes na resultante dos demais
pardmetros inter-relacionados entre si. E mais: os parametros distintos do som
estdo inseridos tanto no nivel macroscopico do som, com relagdo a sua
globalidade, quanto em sua estruturagdo microscopica. Serdo, em sintese, as
alturas dos parciais, suas amplitudes, suas duracdes e suas respectivas evolugdes
no tempo (seus comportamentos dindmicos, diretamente associados a sua evolugdo
no tempo de suas amplitudes) que, juntas, constituem aquilo que designamos por
timbre resultante de um determinado som. (MENEZES, 2003, p. 95)

Pode-se concluir que a sonoridade compreende um gradiente que vai da composi¢do
timbrica at¢ a sonoridade holistica de uma composi¢do musical e que o pensamento
composicional, que toma a sonoridade por elemento constituinte e articulador da narrativa sonora,
refere-se a sua pratica a partir de parametros e terminologias que descrevem suas caracteristicas
dinamicas, como: textura timbrica; fase de ataque/sustentacdo e ressonancia; envelope de ataque e
finalizacdo; intensidade (dinamicas); articulagdo; densidades (atividade ritmica, nimero de
frequéncias envolvidas, seu registro e espacamento). Dentro desta proposta, funcionalizar a

sonoridade € captar as modalidades de sua interacdo com o meio (GUIGUE, p. 29).

1.3 - Processo investigativo

A proposta deste memorial ¢ evidenciar o conjunto de atividades relacionadas ao processo
de composi¢do e, paralelamente, relatar como a pesquisa bibliografica e a vivéncia de diversos
processos composicionais desencadearam uma reformulagcdo da escuta musical, abrindo portas
para outra perspectiva estésica sobre o fendmeno sonoro. Sdo aqui examinados: documentagdo
fisica; escritos musicais e partituras, textos nos quais foram esbogadas ideias conceituais e
propostas sonoras a serem exploradas; arquivos digitais que foram se modificando de acordo com
o andamento do processo composicional; gravacdes de dudio e video provenientes do recital.
Aliado ao resgate da memoria, relato a experiéncia vivida durante o processo de composi¢ao e de
ensaios para o recital de composi¢ao.

Para maior clareza no relato dos processos e de minhas impressdes sobre o resultado da
sonoridade das composic¢des, utilizo, no decorrer deste texto, uma terminologia referente ao
modelo tripartite de semiologia, aplicado a analise musical por Jean-Jaques Nattiez, a partir do
modelo de triparti¢do semioldgica de Jean Molino. O modelo tripartite divide o fendmeno musical
em trés estdgios: o nivel estésico, que remete ao processo de recep¢do do observador e a sua
cadeia associativa de significados; o nivel poiético, que faz referéncia ao processo, as escolhas
composicionais sobre o material musical; o nivel neutro ou imanente, no qual se procura perceber
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a estruturagdo dos materiais musicais e suas propriedades de maneira acronica'. A anélise do nivel
neutro utiliza, além da memoria, a documentagao fisica oriunda do processo composicional, como
rascunhos, partituras, execugdes e gravagdes. A elaboragdo deste memorial constitui-se na
representacdo holistica destas trés dimensdes, com pontuais observacdes que focam, de maneira
mais detalhada, algum dos trés niveis.

A descri¢do parte do nivel estésico, em que a impressdo da escuta ¢ a primeira referéncia
pela qual sdo percebidas as propriedades imanentes da composi¢dao. Busco utilizar as impressoes
da escuta na tentativa de descrever os materiais embriondrios ao nivel neutro, e o processo
poiético que deu forma as narrativas sonoras. Ao nivel estésico, ¢ construida uma rede de
estimulos gerada pelo som e suas propriedades. O encadeamento de sonoridades conduz a
sensagdo do tempo musical de uma narrativa sonora: uma sequéncia de eventos no tempo
percebida como uma unidade estrutural.

Outro aspecto evidenciado pelo texto sdo eventuais falhas, dificuldades técnicas e erros de
julgamento que resultaram em distor¢des conceituais ou insucessos estéticos - resultado sonoro
que ndo ¢ o almejado - bem como resultados sonoros obtidos ndo esperados que acabaram por
abrir outros caminhos. Por meio deste filtro, identificando propriedades, problemas e possiveis
correspondéncias e solugdes encontradas a partir deles, pretendo elaborar a descricdo sobre a
poiesis das obras aqui discutidas, a partir da segunda parte. Sabendo que a percepcao do
compositor ndo deve ser confundida com a percep¢do do ouvinte, esta foi a alternativa encontrada

diante do desafio de refletir sobre as composi¢des. Conforme salienta Gras:

"... [0] analista partird de um objeto externo acabado — embora possa, ou deva,
indagar em cartas, esbogos ou projetos, quando tenha acesso a tal documentagdo —
e tentara chegar ao seu interior com o objetivo de construir uma visdo o mais
completa possivel do objeto analisado, determinando os fatores por ele
considerados organicos de uma dada peca. J& o compositor, tentando elaborar uma
descricdo de seu objeto, partira de um objeto interno, que poderd ser,
paralelamente ao caso anterior, acabado, mas que estard nutrido pela visdo do
mesmo objeto em estado inacabado." (GRAS, 2010. p. 5)

"1. A dimensdo poiética: mesmo que, como aqui, ela esteja destituida de qualquer significagdo intencional, uma
forma simbolica resulta de um processo criador passivel de ser descrito ou reconstruido; na maioria das vezes, o
processo poiético se faz acompanhar de significagdes que pertencem ao universo do emissor.

2. A dimensdo estésica: confrontados com uma forma simbdlica, os ‘receptores’ atribuem uma rede de significagoes,
geralmente multiplas, & forma. [...] Os ‘receptores’ ndo recebem a significagdo da mensagem, porém eles constroem
em um processo ativo de percepcao.

3. O nivel neutro: a forma simbolica se manifesta fisica ¢ materialmente sob o aspecto de um vestigio acessivel a
observacio. Trata-se realmente de um vestigio, porque o processo poiético nio ¢ imediatamente inteligivel nele [...] E
possivel propor uma descri¢do objetiva das configura¢des desse nivel neutro, independentemente dos interpretantes
poiéticos e estésicos agregados a ele. Este nivel é neutro porque, como objeto, ele tem uma existéncia material
independente das estratégias de producdo que o originaram e das estratégias de percepcdo dele oriundas (NATTIEZ,
2002. p.15-16).
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Assumindo a importancia da escuta para compreender a sonoridade como significante
musical, o compositor deve se libertar de suas expectativas pré-concebidas, buscando ele mesmo
transcender sua perspectiva estésica para além do processo composicional. Talvez dessa forma,
ele possa ir mais fundo em sua analise, confrontando a experiéncia estésica do fendmeno sonoro

com a memoria e a documentacao fisica do processo composicional em seus pormenores.

1.4 - Objeto de estudo

Foram desenvolvidas cinco composi¢des no periodo de mestrado. Sdo elas, por ordem de

finalizacao:

“O Espelho Partido” (2013), trio para teclados de percussao;

“Trés Cenas para Clarinete” (2013), para clarinete Bb solo;

“Quatro Cenas para Piano” (2013/2014), para piano solo;

“Percusmatica” (2013/2014), para sons eletroacusticos em sistema de espacializacdo 8.0;

“Quatro Cenas para Grupo de Camara” (2013/2014), para sete instrumentistas.

Quatro composigdes foram apresentadas no Recital de Composicao, a exce¢do de O Espelho
Partido, interpretada pelo Grupo PIAP, em algumas oportunidades, entre 2013/14, com destaque
para a performance no 48° Festival Musica Nova, em Ribeirdo Preto.

Para compor o objeto de estudo deste trabalho, foram selecionadas trés composi¢des que

acredito melhor representarem os questionamentos estéticos e técnicos discutidos aqui:

- “Percusmatica”
- “Quatro Cenas para Piano”

- “Quatro Cenas para Grupo de Camara”

As composic¢des para piano, eletroactstica e para grupo de camara tiveram boa parte de seus
processos composicionais sobrepostos®. Estas trés pecas foram escolhidas pois apresentam pontos
de confluéncia mais pronunciados. O primeiro deles estd no plano conceitual, como afirma a
proposta desta arguicdo: a composi¢do pela sonoridade.

O processo de composicdo da obra eletroactstica foi o que mais se sobrepds aos outros,

% 0 Espelho Partido ¢ as Cenas para Clarinete tiveram seus processos iniciados antes da vivéncia em estidio. Tanto
o trio de percussdo como as pecas para clarinete ja haviam sido concluidos, quando tive meu primeiro contato com o
processo de composicdo eletroacustico. Todavia, as Cenas para Clarinete sofreram alteragdes posteriores, apds a
experiéncia em estiidio, o que ndo implicou alteragdes severas em relagdo as primeiras ideias musicais.
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especialmente sobre os processos de composi¢ao das pegas para piano e para grupo de camara. O
processo eletroactstico demandou o dominio de ferramentas tecnoldgicas ndo familiares e,
principalmente, proporcionou-me a experiéncia empirica com a chamada composi¢do pela
sonoridade, no sentido estrito do termo: compor a sonoridade e, dentro de uma microperspectiva
ainda mais sutil, compor o som. A musica eletroacustica e a bibliografia que envolve algumas de
suas questdes foram decisivas para outra visdo sobre a elaboracdo da sonoridade na musica
instrumental, tanto em sua estruturacdo ritmico-temporal como na formulagdo timbrica-

frequencial.
1.5 - Musica especulativa

A arte musical especulativa, no contexto deste trabalho, requer algumas palavras. O termo
musica especulativa, empregado neste texto, pode ser compreendido através de duas
classificagdes gramaticais associadas ao substantivo feminino especula¢do: uma como verbo,
outra como adjetivo’.

Ao se tomar como referéncia a definigdo do Novo Dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa
(3a. Edicdo), o verbo ‘especular’, do latim speculare, ¢ definido (dentre outras acep¢des nao
pertinentes ao contexto deste trabalho) como: "examinar com atencdo, averiguar minuciosamente,
observar, indagar, pesquisar [...]. Cogitar, refletir: especular sobre uma hipdtese. Int.6. Meditar,
raciocinar, refletir, considerar [...]", ou ainda, uma "investigagdo teorica, especulacdo de natureza
exploratéria, sem apoio de evidéncia sélida". Como adjetivo, especular ¢ uma caracteristica
"referente a, ou proprio de espelho. [...] Diz-se de uma superficie refletora". A musica
especulativa pode, portanto, ser entendida como a fusdo destas duas defini¢des, sendo tal termo
bastante apropriado as intengdes composicionais aqui apresentadas.

A composicdo, como fazer especulativo, trata a arte musical como um fendomeno a ser
observado e analisado em sua esséncia, desde a génese do material aos processos composicionais
empregados em sua elaboragdo. A especulagdo ocorre desde um posicionamento critico perante os
elementos constituintes da musica e, a0 mesmo tempo, ¢ uma incerteza estética que caracteriza o
adjetivo, pois se trata de uma aposta criativa fundada em relagdes Unicas e particulares ao
compositor, sendo o resultado holistico* da sonoridade o proprio reflexo do seu pensamento

musical criativo.

’ Ver também "La musica especulativa", artigo de Johann Hasler. Em:
https://www.academia.edu/197556/La_musica_especulativa. Acesso em 22/02/2015.
* No sentido de totalidade do fenomeno sonoro.
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A especulagdo musical ocorre através de um declarado processo de reflexdo e andlise da
sonoridade, da qual ndo se exclui a intuigdo do compositor. Ao mesmo tempo, faz alusdo a um
processo criativo que se joga no além, que arrisca uma ideia, uma proposta estética, um fazer
musical proprio ao artista. A especulagdo reflete o jogo de estabelecer, na obra musical, uma

organizagdo interna propria, uma estrutura Unica e autossuficiente.

Se trata, em certa medida de um universalismo musical da coisa em si que é a
musica (ndo a musica do mundo, dos povos, das épocas ou das culturas; ndo a
musica que soa e sim a ideia da musica, a musica entendida segundo a perspectiva
de um 5idealisrno filosoéfico (GOLDWIN, apud HASLER. 2005, p. 259. Tradu¢do
nossa).

1.6 - Consequéncias da caminhada histérica

A composigdo pela sonoridade pode ser compreendida como uma dimensao conceitual da
composicao que, gradualmente, modificou a perspectiva sobre o material musical na musica do
Ocidente a medida que se aproxima o século XX e a partir dele. Ela traz a luz um intimo universo
de possibilidades, no qual as ideias musicais traduzem uma leitura particular do fazer
composicional: a sintese de uma expressividade inerente a personalidade e a intencdo do
compositor.

Um exemplo da inquietag@o a respeito da latente importancia da elaboragdo da sonoridade,
no pensamento musical do inicio do século XX, estd no questionamento de Arnold Shoenberg a
respeito da importancia de se criar um sistema para a escolha de timbres, algo até entdo
negligenciado na musica em detrimento da organizacdo de alturas. Ao enunciar a
Klangfarbenmelodien (melodia de timbres), Schoenberg, ao final de seu livro “Harmonia”, coloca
em evidéncia questionamentos que viriam a ser alentados bem mais tarde naquele século, somente
através do amparo tecnoldgico e dos compositores espectrais.

Schoenberg questiona a falta de critério para as escolhas timbricas:

A valorizagdo da sonoridade timbrica [Klangfarbe = cor do som), [...], encontra-
se, portanto, em um estagio ainda muito mais ermo e desordenado do que a
valoragdo estética dessas harmonias nomeadas por Gltimo®. Apesar disso, ousa-se
tenazmente alinhar e opor sonoridades meramente conforme ao sentimento, e
ainda ndo ocorreu jamais a alguém exigir de uma teoria que ela estabeleca leis
segundo as quais se possa fazé-lo. Por enquanto, isto simplesmente ndo ¢é possivel.
E, como se pode ver, caminha-se sem isto. (SCHOENBERG, 2001. p. 578)

5 Se trata, en cierta medida de un universalismo musical de la-cosa-en-si que és la musica (no la musica del mundo,
de los pueblos, de las épocas o las culturs; no la musica que suena sino la ideia de la musica, la musica entendida
segun la perspectiva de un idealismo filosofico.

% Aqui Schoenberg refere-se aos acordes de seis ou mais sons, que sdo vistos no ultimo capitulo do livro.
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Schoenberg vai além, quando visualiza o poder psicoldgico da alternancia timbrica, que diz
possuir a mesma capacidade expressiva e simbodlica de uma melodia como vetor de uma narrativa
sonora passivel de significacdo, ressaltando as variagdes timbricas da emissdo sonora

instrumental, conforme mudam as alturas produzidas pelo instrumento:

Nao posso admitir, de maneira tdo incondicional, a diferenga entre timbre e altura
tal e como se expressa habitualmente. Acho que o som faz-se perceptivel através
do timbre, do qual a altura é uma dimensdo. O timbre €, portanto, um grande
territorio, e a altura, um distrito. A altura ndo € sendo, o timbre medido em uma
direcdo. Se é possivel, com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se
originem formas que chamamos melodias, sucessdes cujo conjunto suscita um
efeito semelhante a um pensamento, entdo ha também de ser possivel, a partir dos
timbres da outra dimensao - aquilo que sem mais nem menos denomina-se timbre -
produzir semelhantes sucessoes, cuja relagdo entre si atue com uma espécie de
logica totalmente equivalente aquela que nos satisfaz na melodia de alturas."
(SCHOENBERG, 2001. p. 578)

Schoenberg abriu uma saida para o impasse estético daquele periodo, especialmente no que
concerne a organizagdo de alturas, tornando-se uma das referéncias para boa parte da producao
musical especulativa do século XX. Desde aquele momento, a harmonia passaria, cada vez mais,
a ser estruturada por parametros ligados ao comportamento dindmico da sonoridade e ndo mais
segundo principios hierdrquicos tonais ou modais.

A ruptura de Schoenberg ndo foi a Uinica e também nao representava uma solucdo para todos
os compositores. Naquele periodo da virada do século XIX para o século XX, muitos musicos
buscavam declaradamente alternativas que pudessem suplantar o esgotamento da tonalidade e as
amarras da hierarquizagdo dos elementos musicais. Ressaltando-se, além de Schoenberg, nomes
como Charles Ives, Alexander Scriabin e Claude Debussy.

O ponto em comum aos processos composicionais especulativos, surgidos a partir do final
do século XIX, que fecundamente proliferaram durante o século XX até os dias atuais, ¢ ter a
sonoridade como principal modus operandi pelo qual a composi¢do € estruturada. Esta abordagem
na criagdo musical ¢ um indicio que se vivencia uma mudanga continua da perspectiva sobre o
material musical, ao longo dos tempos. Em termos atuais, a sonoridade inverteu seu papel em
relagdo a pré-organizacdo harmodnico-melddica, deixando de ser uma ferramenta/vetor de um
material preconcebido para tornar-se ela mesma o cerne de suas mutagdes e relagdes sintatico-
musicais.

No instante em que a musica transcende a organiza¢do e as hierarquias dos materiais
historicamente estabelecidas, a escuta musical passa a ter um papel tdo importante quanto o

fendmeno sonoro em si. No que concerne a musica especulativa, ¢ fundamental que a escuta

18



musical desempenhe um papel ativo, focada na constitui¢ao holistica da sonoridade em diferentes

niveis: contorno dindmico, constituicdo timbrica, direcionalidade, atmosfera do conjunto.

1.6.1 - Consequéncias da caminhada historica 2

Mesmo sendo verdade que a singularidade ¢ um dos tracos maiores das obras de
musica contemporinea, a recentragem no som — focada igualmente por outros
universos sonoros atuais — € o que elas ttm em comum (SOLOMOS, 2011, p. 24).

Guigue faz uso da expressdo estética da sonoridade’ para referir-se a2 musica para piano de
Debussy, identificando uma relagdo entre a abordagem do material musical por parte do
compositor francés do final do século XIX e seus compatriotas espectrais 80 anos depois. Uma
abordagem composicional que toma por base o comportamento da sonoridade no tempo, ou seja,

parte das caracteristicas espectro-morfoldgicas do som.

[...] a sonoridade se torna, plenamente, uma dimensdo da sua escrita, o lugar de
onde nasce e flui o movimento proprio ao seu pensamento musical concreto. Com
isso ele (Debussy) inverteu o modelo dualista em vigor na musica até entdo, em
que a sonoridade, pelo viés das técnicas de instrumentacdo ou de orquestragao,
intervinha como suporte, como o vetor de um discurso elaborado previamente por
meio da articulagdo de um material abstrato. Na sua musica, ela ndo ¢ mais a
"vestimenta da linguagem", mas, antes, passa a ser "o proprio campo das suas
mutagdes, onde se definem novas relagdes, desierarquizadas. (GUIGUE, 2011, p.
25-26)

Caberia a Webern, alguns anos depois, declarar definitivamente outra era na abordagem
sobre o material, explorando um novo mundo na musica ocidental de concerto. Ele elaborou
micromomentos - aforismos - que condensam multiplas direcionalidades, gestos e uma
abordagem a niveis texturais microscopicos (composi¢do timbrica) com implicagdes
macroscopicas (textura holistica da sonoridade). S@o composi¢des de profunda concisdo, nas
quais todo o floreio ¢ suprimido e a proporcionalidade e a interacio entre os elementos constituem
uma estrutura perfeita, formalmente nica e autossuficiente.

E como ampliar o zoom do tempo, concatenando uma multiplicidade de estimulos sonoros
de distintas morfologias em um curto momento de tempo medido. Observa-se, segundo Adorno,
no inicio dos anos quarenta, como a estética musical de Schoenberg (na qual incluo
especialmente a de Webern) ja estava inserida em uma narrativa musical que hoje se percebe

como o resultado sonoro e formal da interacdo entre sonoridades, seus elementos musicais

7 Esta ¢ uma expressdo de Hughes Dufourt em artigo de 1979, para qualificar o que define como miisica
espectral.
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constituintes e seu comportamento dindmico no tempo.

Os momentos do decurso musical se sucedem com independéncia, como os
estados psicoldgicos, primeiramente como shocks e depois como figura de
contraste. [...] Uma vez mais a musica submete o tempo: ndo mais dominando-o
depois de havé-lo preenchido com ela, mas negando-o, gracas a construcdo
onipresente, gracas a uma suspensdo de todos os momentos musicais. (ADORNO,
2007, p. 54)

Os desdobramentos deste pensamento composicional estenderam-se pelo século XX até
os dias atuais. Makis Solomos fez uma interessante e concisa descri¢do do percurso da musica
neste periodo: do tom ao som. Muitos compositores passaram a pensar O sOm € suas
caracteristicas morfologicas como o cerne da composi¢do, da qual ele emerge como a propria

forga de sua significacao.

1.7 - Dimensdes conceituais para escuta musical

A abordagem composicional a partir da sonoridade - que considera o comportamento
interno de seus elementos constituintes e suas propriedades morfoldgicas - foi a principal
dimensdo conceitual sobre a qual orientei os processos composicionais realizados durante o
mestrado. Nela existe uma referéncia a sintaxe musical eletroacustica na elaboracao das narrativas
sonoras para instrumentos acusticos. Foram exploradas articulagdes de momentos
autossuficientes, em um possivel didlogo da composi¢do instrumental com conceitos oriundos do
pensamento eletroacustico e da escuta acusmatica, essencialmente focada nas caracteristicas
morfologicas do som.

Essas reflexdes ocorreram, dentre outros fatores, pelo contato com os textos de Pierre
Schaeffer. Através de seus textos, percebi o quanto minha escuta musical estava presa a uma
pronta identificagdo dos sons envolvidos, o que evidencia a presenga de certa expectativa na
escuta. Minha percepcdo estava voltada excessivamente a concretude sonora em detrimento de
uma significacdo abstrata - muito mais ampla e instigante - evocada pela sonoridade. Naquele
momento, entendi que havia uma lacuna em minha abordagem criativa. Neste sentido, Schaeffer

observa que:

O fendmeno musical possui entdo dois aspectos correlativos: uma tendéncia a
abstragdo, na medida em que o jogo desloca as estruturas; a aderéncia ao concreto,
na medida em que ele continua ligado as possibilidades instrumentais.
Observamos a esse respeito que, segundo o contexto instrumental e cultural, a
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musica produzida ¢ sobretudo concreta, sobretudo abstrata, ou mais ou menos
equilibrada (SCHAEFFER, 1966. p. 46. Tradugdo nossa) 5

Os escritos de Schaeffer chamaram-me a atengdo para a problematizagdo da escuta. Percebi
imediatamente que, para trilhar novos caminhos na criagdo musical, era preciso buscar uma nova
perspectiva sobre a escuta do fendomeno sonoro. Esse sentimento foi refor¢ado pela vivéncia com
o fazer eletroactstico e a escuta acusmatica. O trabalho em estudio levou-me a uma nova
perspectiva estésica em relagdo ao som e as possibilidades sonoras que podem integrar uma
composicdo. Isto permitiu que novas propostas composicionais pudessem ser exploradas a partir
daquele momento.

Para diferentes possibilidades em musica, também se faz necessdria outra escuta musical
por parte do compositor. Mas como se significa o som?’ O século XX requereu bastante esfor¢o
por parte dos ouvintes. E preciso, porém, reconhecer que a musica e os compositores cumpriram
seu papel, buscando novos caminhos, assimilando novos e variados materiais musicais'’, novos
procedimentos composicionais, novas tecnologias, novos meios de realizagdo, resultando em uma
producdo imensa e heterogénea.

Se para uma nova musica se faz necessaria uma nova escuta, 0 mesmo torna-se valido para

repensar e potencializar a pratica composicional. Entendi que minha escuta deveria focar o

¥ Le phénoméne musical a donc deux aspects correlactifs: une tendance a l'abstraction, dans la measure oi le jeu
dégage des structures; l'adhérence au concret, dans la measure ou il reste atacché aux possibilités instrumentales.
On observe a ce sujet que, selon le contexte instrumental et culturel, la musique produite est sourtout concreéte,
sourtout abstraite, ou a peut pres equilbrée.

? Sendo assim, cada instrumento, mesmo e sobretudo ocidental, ndo deveria mais ser reduzido ao registro
estereotipado que rege sua utilizagdo. Deve-se bem reconhecer seu aspecto concreto, apreciar as ‘regras do jogo’ que
marcam o entendimento (também relacionado a escuta, a percepg¢do) e os limites, o grau de liberdade que compete ao
executante. [...] Ndo sdo, na verdade, nem o timbre, nem as intensidades, nem as duragdes, que devem ser precisadas
ou corresponder estritamente a uma notagdo. Mas ¢, sobrepondo-se a essas trés referéncias bastante aproximativas ou
muito abstratas, a presenga da intervengdo do compositor ¢ do instrumentista, que calibra definitivamente cada ser
sonoro ¢ lhe da sua forma, sua dupla, tripla ou quadrupla originalidade: originalidade particular daquele violino,
originalidade contingente ¢ variada, mas vividamente reconhecida como ‘bem-sucedida’ ou ‘fracassada’, da execugdo
de determinado objeto musical, entretanto atribuido ao estilo de determinado artista. Aqui vertido de uma
ambivaléncia verdadeiramente maravilhosa de cada ser sonoro, deve necessariamente ser entendido como
respondendo a valores fixos, e como suscetivel, a0 mesmo tempo, de ser de uma nota a outra, de uma execugio a
outra infinitamente variado (SCHAEFFER, 1966. p. 47-48. Tradugéo nossa).

Ainsi, chaque instrument, méme et sourtout occidental, ne devrai plus étre réduit a la registration stéréotypée qui
régit son économie. Il fault bien reconnaitre son aspect concret, apprécier les "régles du jeu" qui marquent l'étendue
et les limites, le degrée de liberté qu'il ménage a l'exécutant. [...] Ce ne sont, en vérité, ni le timbre, ni les intensités,
ni les durées, qui doivent étre précisés ou correspondre strictement a une notation. Mais c'est, superposée a ces
reperes trés approximatifs ou trop abstraits, la présence d'une intervention du compositeur et de l'instrumentiste, qui
calibre définitivement chaque étre sonore et lui donne sa forme, sa double, ou triple, ou quadruple originalité:
originalité particuliere de tel violon, originalité contingente et variée, mais vivement reconnue comme "réussie” ou
"ratée", de l'exécution de tel objet musical, mais cependant rapportée au style de tel artiste.) Et ceci vertu d'une
ambivalence véritablement merveilleuse de chaque étre sonore, qui doit nécessairement étre entendu comme
répondant a des valeurs fixes, et comme susceptible en méme temps d'étre, d'une note a l'autre, d'une exécution a
l'autre, infiniment varié.

" Em resumo: todo e qualquer tipo de som.
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fendmeno sonoro e seu comportamento no tempo, onde as alturas e a estruturag@o ritmica estdo
submetidos a ideia maior da sonoridade como um todo. Como, porém, procurar esta almejada
emancipacdo da escuta frente a expectativas e preferéncias musicais ja interiorizadas? Pode-se dar
a audi¢do musical outro enfoque perceptivo? Acredito que algumas reflexdes sobre tempo e

musica podem ser Uteis para que o primeiro passo seja dado nesta diregao.

1.7.1 - Apontamentos fenomenologicos sobre o tempo musical.

A musica €, em sua esséncia e transcendéncia, uma arte do tempo. Tudo o que se vivencia
durante o impacto estésico da escuta musical, acontece e torna-se significante no tempo e através
dele (KRAMER, 1988. p. 1). A narrativa sonora tem apenas a experiéncia no tempo como
referéncia de suas proporgdes estruturais em todos os niveis: a significa¢@o subjetiva e individual
da sonoridade como elemento de expressdo, cuja sequéncia de eventos apresenta marcos
estruturais de maior ou menor estatura. Em musica, esses marcos sao essencialmente temporais. A
escuta musical pode atingir dimensdes peculiares sobre a percepcdo do fendmeno sonoro. A
musica, através da escuta concentrada, possui a faculdade de relativizar o tempo cronoldgico
como ¢ percebido, o transmutando em tempo musical.

A experiéncia temporal da escuta significa algo mais do que viver o tempo em sua abstracdo
cronometrada. Ela permite sentir uma temporalidade paralela, induzindo a uma espécie de
distor¢do da sensagdo do tempo vivido. A escuta atenta, concentrada sempre terd seu foco no
tempo musical'’.

Considere-se tempo como o fluxo de eventos que da referéncia de proporcionalidade sobre a
experiéncia vivida. Igualmente, o tempo musical apenas existe se vivenciado através do fluxo de
eventos no tempo. Este se constitui de um fendmeno empirico sobre o impacto estésico que a
musica - como arte do tempo - tem sobre o ouvinte. Ao se iniciar um processo concentrado de
escuta musical, adentra-se em uma narrativa que comega no siléncio e nele se encerra, na qual a
distancia cronometrada que separa o siléncio inicial do siléncio final, é preenchida com
sonoridades que moldam a sensagdo qualitativa do tempo musical durante o curso da narrativa.

A musica, além de possibilitar transcender a sensagao psicoldgica do tempo cotidiano — um
dos fatores intrinsecos a expressdo musical — permite experimentar diferentes percepcdes do

tempo musical através de elementos sonoros que apresentam propriedades distintas, as quais se

' A escuta profunda permite transcender o tempo que a peca dura e entrar no tempo que ela evoca (KRAMER, 1988,
p. 7. Tradugdo nossa). Deep listening allows us to transcend the time the piece takes and enter the time it evokes.

22



vai percebendo de acordo com o foco da escuta. O tempo musical e a percep¢ao psicologica de
sua existéncia imaterial estd na vivéncia de um fluxo de eventos por parte do ouvinte. A sensacao
da qualidade do tempo vivido ¢ causada pela proporcdo de espagamento entre os eventos,
misturados a seu perfil dindmico e fungdo contextual.

A manipulacdo do material a partir de parametros texturais pode ser um aspecto importante
a ser trabalhado, se um dos objetivos do compositor ¢ induzir distor¢des na percep¢ao temporal.
Através da minha experiéncia como ouvinte, percebi que indugdes temporais podem ser obtidas
pela manipulacdo da densidade e pela articulagdo dos eventos sonoros. Por exemplo: uma
sonoridade textural de consideravel duragdo temporal dentro de uma narrativa pode induzir a uma
sensagdo psicologica de suspensiva. Mesmo que o movimento interno dos componentes que
formam a textura se articule em alta velocidade, ndo existe um direcionamento que esteja em
evidéncia. Gragas a desierarquizagdo dos elementos musicais em uma sonoridade plena de
movimento interno, contida em um relevo no qual nenhum elemento ¢ destacado, pode contribuir
para uma sensa¢do suspensiva, através de um estado contemplativo de escuta, focado nas
microvariagoes das relagdes internas da sonoridade.

O mesmo vale para o timbre. Tomemos como exemplo uma sonoridade menos complexa,
como uma nota longa de um fagote no registro médio. Ela serd resultado da combinagdo dos
elementos frequenciais que compdem sua sonoridade timbrica. Porém, ¢ maior a possibilidade de
o ouvinte perder rapidamente o interesse, trata-se, afinal, de um combinado restrito de frequéncias
geradoras de uma textura timbrica, cuja microrrelacdo entre seus elementos frequenciais
constituintes ¢ muito sutil para que seja percebida em todos os seus detalhes. Ela ¢ percebida
apenas como uma nota longa, timbricamente associada a um instrumento que ¢ familiar. Difere de
uma sonoridade textural proveniente de um conjunto de instrumentos, em que a textura holistica
da sonoridade pode ser melhor apreciada pela audi¢do, que se vé capaz de perceber a articulagao
interna dos elementos musicais constituintes da textura, mantendo, por mais tempo, o interesse na
escuta da sonoridade holistica resultante.

Igualmente, ¢ possivel mergulhar na contemplagdo do som, emancipando a escuta de uma
simples associacdo timbrica e, consequentemente, ampliando as possiveis significagdes
contextuais da sonoridade e a propria experiéncia estésica. O inicio da Sequenza VIla para oboé
(1969) do compositor italiano Luciano Berio ¢ um exemplo de como, através de reiteragdes
variadas da mesma nota, se pode despertar um alto grau de foco na escuta.

Berio varia continuamente a textura timbrica do instrumento através de diferentes
articulagdes, intensidades extremas dos ataques, envelopes sonoros diferenciados, multifonicos,

mesclando-os com o sutil acompanhamento de uma nota pedal (Si), executada por meios
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eletroacusticos ou acusticos, a escolha do intérprete. A combinag@o destes elementos potencializa
o fenomeno que Schaeffer designa por anamorfose funcional, no qual o resultado do
comportamento espectro-morfologico das sonoridades envolvidas se misturam, elevando o
patamar de escuta a um nivel em que ja ndo importa mais se, de fato, ¢ ou ndo o som de um oboé:
adentra-se completamente nas sonoridades obtidas a partir do mesmo centro frequencial, a mesma

nota musical orquestrada texturalmente (Figura 1).
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Figura 1: Inicio da Sequenza Vlla, para oboé. Diferentes roupagens texturais para a mesma nota: variagdo dos fatores
de articulagdo, intensidade e ornamentac¢des sobre um mesmo centro frequencial.

Pode-se atingir altos niveis de foco na escuta musical por outro angulo: através da
articulacdo de eventos que, gracas a sua grande diversidade morfoldgica e velocidade de sucessao,
apresentam uma textura holistica composta por multiplas sonoridades que interagem na linha do
tempo. Este tipo de textura submete o ouvinte a um alto nimero de estimulos sonoros em um
curto espago de tempo medido ou cronometrado, o que causa uma impressao de compressao do
tempo vivido. Menciono minha propria impressdo auditiva, ao escutar'> — pela primeira vez — os
“Cinco Movimentos para Quarteto de Cordas” de Anton Webern, quando o primeiro movimento
logo me causou certa perplexidade"’.

Tal foi meu arrebatamento, ao vivenciar o processo de escuta desta musica, com uma
duragdo aproximada de 2’ 20, que minha nitida sensacdo foi de haver vivenciado uma
experiéncia de menor duragdo se comparada ao tempo cronometrado. O alto grau de atengdo para
as constantes mudangas de foco, a densidade de uma narrativa, na qual os elementos musicais
estdo totalmente interligados, condensados em um formato breve e autossuficiente, conseguiram

transformar os poucos minutos do tempo ordinario em um momento ainda mais breve (Figura 2).

'2 A gravagio tornou-se um fator indispensavel no auxilio & assimilagdo da produgdo musical.
" Heftig bewegt, Opus 5, 1909. Intérpretes: Arditti String Quartet.
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Figura 2: Diferentes sonoridades em uma breve experiéncia temporal: dindmicas extremas, diferentes timbres e
qualidades de ataque. Foco auditivo conduzido através de multiplos estimulos.

Schaeffer aborda esta problematica a partir de experimentos em que examina as implicagdes
do tempo e da duracdo (temps et durée) sobre a percepgao do ouvinte. Esta relativizagdo do tempo
medido, proporcionada pelo tempo musical, foi objeto de suas pesquisas, nas quais identificou e
classificou o fendmeno como uma distor¢do da percepgao do tempo e da duragdo. Este fendmeno
de defasagem da temporalidade percebida em relagdo ao tempo cronometrado foi denominada
anamorfose tempo-a’umg:do14 (idem, ibidem. P. 248). Em 1959, ele realizou um experimento a
partir da identificagdo de sete tipos de sons musicais, intitulado “Experiéncia dos sete sons
assimétricos ” . Assimétricos porque identifica duas propriedades ndo simétricas primordiais que
compdem os sons musicais tradicionais.

Schaeffer identifica dois parametros temporais que constituem o que considera um som

' Clest phénoméne de décalage de la durée percue par raport au temps physique que nous nommons
anamorphose temps-durée.
15 .y L

Expériénce des sept sons dyssimétriques.
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musical tradicional: o som sustentado e a percussdo-ressonancia. Em sua experiéncia, o ouvinte é
submetido a audi¢do de sons, através de uma fita gravada em condigdes acusmaticas por meio de
alto-falantes. Schaeffer, considerado o pai da musica concreta francesa, partindo do préprio
campo de atuagdo, optou por utilizar sons compostos registrados em uma fita magnética,
constituidos de uma fase de percussdo, indo do ataque percutido até a sustentacdo do som do

ataque, seguido de uma ressonancia de menor ou maior duragao.

Estas duas partes do som se distinguem nitidamente, ao mesmo tempo por
qualidades diferentes e pela evidéncia de dois fatores distintos. Nenhum equivoco
¢ possivel em consequéncia da aprecia¢do das duragdes respectivas da sustentacio
e da ressonancia. A primeira corresponderia, por exemplo, a fric¢do de uma lamina
em uma placa de metal; a segunda, a ressonancia desta mesma placa liberada do
estimulo (SCHAEFFER, 1966. p. 247. Tradugao nossa)'’.

Os ouvintes deveriam comparar, em duragﬁo”, estas duas fases do fendmeno sonoro (o
ataque/sustentacio e a ressonancia). E pedido ao ouvinte que procure apreciar a importancia
‘[emporal18 uma em relagdo a outra. Isto através da audicdo de uma gravagdo em condigdes
acusmaticas e sem nenhuma outra informacao ou referéncia prévia. Foram entdo elaborados sete

sons divididos em trés grupos:

- sons 1 e 2 consistem de dois tipos de ataque-ressonancia (ataque simples e ataque duplo
com diferenca de 40ms em média entre os ataques). Estes sons até extin¢do da ressonancia duram

entre 1,5 seg. e 3 seg. respectivamente;

- sons 3, 4 e 5 consistem de trés rangidos com sustentacdo de ataque de 200ms, 250ms e
300ms, seguidos de ressonancia, totalizando a duracao medida do evento sonoro entre 1,5 seg. € 3

segundos;

- sons 6 e 7 consistem de dois tipos de sons sustentados, sendo o primeiro continuo e o
segundo reiterado (com varios ataques curtos friccionados): o primeiro com o ataque sustentado
por cerca de um ter¢o da ressonancia e o segundo com o emprego dos ataques reiterados por uma

duragdo ligeiramente superior aquela da ressonancia, ambos seguidos de siléncio.

' Ces deux parties du son se distiguaient nettement, a la fois par des qualités différentes et par l'evidence de deux
factures distinctes. Aucune équivoque possible par conséquent dans l'apréciation des durés respectives de l'entretien
et de la résonance. La premiere correspondait, par exemple, au frottement d'un stylet sur un téle, la seconde a la
résonance de cette méme téle liberée de l'excitation.
"7 En durée.
18

Importance temporele.
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Figura 3: Grafico dos batigramas dos sete sons assimétricos (SCHAEFFER, 1966, p.241). “’E”- Fase de sustentacéo
ou estimulo; “R” - fase de ressonancia.

O relato sobre as impressdes dos ouvintes revela que, para os dois primeiros sons, o ataque
¢ seguramente muito importante. Percebe-se uma duragdo inferior a da ressonancia, mas o ataque
ndo pode ser medido em duracgdo.

Nos sons 3, 4 e 5, percebe-se uma equivaléncia na duragdo das fases de ataque-sustentacao e
ressonancia medidas. Nos sons 6 e 7, a duragdo do ataque sustentado (continuo e reiterado),
parece nitidamente superior a duracdo da ressonancia que os segue.

Para os sons 1 e 2, os resultados mostram que um ataque simples ou duplo, cuja duragdo
esta no limiar de 50ms, ndo ¢ apreciado em duracdo em relagdo a ressonancia'’. Nos sons 3,4¢5,
do momento da apari¢do de eventos que se prolongam para além do limite da percepcdo, o
ouvinte aprecia a dura¢do mais devido aos acontecimentos energéticos do que por suas duragdes
temporais, considerando como equivalentes fases que, cronometricamente, variam de um quarto
de segundo a trés segundos. Nos sons 6 € 7, nos quais a propor¢ado entre sustentagdo e ressonancia
¢ de um terco para um e de um para um, respectivamente, o ouvinte considera que a fase de

sustentacdo ¢ bem maior que a fase da ressonancia.

Como interpretar tais resultados? [...] Os curtos instantes de ataque ou de
sustentagdo fixam duplamente a atencdo e, pela presenga de uma casualidade em
acdo (realizacdo) e pela importancia das evolugdes em que o som € a base
(variagd@o): o ouvido ¢ entdo atrelado tanto & andlise das causas quanto dos efeitos.
No momento em que este primeiro evento termina, o ouvido percebe, ou presume,
que todos os caracteres que se desenvolvem pela ressonancia ja pré-existiam na
fase de sustentagdo. Na primeira fase, o esforco da atencdo aumenta a sensagdo da

E o ‘poder separador’ do ouvido (ou ‘espessura do presente' [...]): dois eventos sonoros que se sucedem dentro de
um espago de 50ms em geral ndo sdo distinguidos um do outro, contanto que eles ndo sejam muito diferentes.
(SCHAEFFER, 1966. p. 207. Tradugdo nossa). C'est le "pouvoir séparateur” de l'oreille (ou "épaisseur du present
[...]): deux événements sonores se succédant a l'intérieur d'une tranche de 50ms ne sont en général pas distingués
l'un de l'autre, du moins s'ils ne sont pas trop dissemblables.
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duragdo do evento, no qual a memoria guarda, aparentemente, um vestigio maior;
a segunda fase ndo exige mais que uma atencdo difusa, a curiosidade enfraquece: o
vestigio ¢ bem menos importante (SCHAEFFER, 1966. p. 249. Tradugdo nossa)™.

Schaeffer sintetizou os resultados em uma proposicao: a duragdo musical ¢ funcao direta da
densidade de informa(;?lo21 (SCHAEFFER, 1966, p.248). Em observacdo a esta sentenca,
Menezes refor¢a a relatividade inerente ao tempo musical e incorpora uma nova situacdo — a

memoria da experiéncia vivida:

Ao contrario do que poderia se supor a partir de um pensamento logico de indole
mecanicista, esta relacdo ¢, no instante da percepg¢ao, inversamente proporcional:
quanto maior a complexidade do evento, tanto mais curta parecerd ser a duracdo
vivida no instante mesmo de sua recep¢do, € apenas o proprio passar do tempo ¢é
que se incumbird de resgatar em termos de duragdo, as dimensdes efetivas da
complexidade da experiéncia, podendo até mesmo ultrapassar suas referéncias
reais e criar a imagem memorial de uma extensdo ainda maior do que a de fato
experienciada 14 atrés, naquele rico momento localizado do passado. (MENEZES,
2003, p. 188. Grifos do autor).

Messiaen ja havia abordado este fendmeno ao propor suas leis da duracdo vivida:

1* Lei — sentimento da duragdo presente: no presente, quanto mais o tempo for
pleno de eventos, mais ele nos parecerd curto - quanto mais for vazio de eventos,
mais longo ele nos parecera.

2 Lei, inversa da precedente — apreciagdo retrospectiva do tempo passado: no
passado, quanto mais o tempo tiver sido pleno de eventos, mais ele nos parecera
longo agora — quanto mais tiver sido vazio de eventos, tanto mais ele agora nos
parecera curto. (MESSIAEN apud MENEZES, 2003, p.188).

Por tais constatacdes, verifica-se que o tempo musical pode causar grande impacto na
experiéncia estésica do ouvinte, caracterizando-se como um fendmeno potencializador da
expressividade de uma obra musical. Potencializador porque ¢, antes de tudo, potencial: uma
projecdo especulativa por parte do compositor. Mesmo que a anamorfose-temporal seja um fator
presente no planejamento da composi¢ao, assim como outros recursos tal qual o mascaramento da

. Y . L . , . 122 .
fonte sonora através da composicao timbrica e das técnicas estendidas, ela serd potencial™, pois

20 Comment interpréter de tels résultats? [..] Les courts instants d'attaque ou d'entretien fixent dublemente
l'attention, et par la présence d'une causalité en action (facture), et par l'importance des évolution ou le son est le
siege (variation): l'oreille est ainsi attelée aussi bien a l'analyse des causes qu'a celle des effets. Dés que c'est
premier événement est fini, l'oreille sent, ou présume, que toutes les caracteres qui se développent par résonance ont
déja préexisté dans la phase de entretien. Dans la premiére phase, l'effort d'attention accroit le sentiment de la durée
de l'événement dont la mémoire garde, semble-t-il un trace majeure; la seconde phase n'exige plus qu'une attention
diffuse, la curiosité faiblit: la trace est bien moins importante.

! La durée musicale est fonction directe de la densité d'information.

20 compositor pode até fazer previsdes sobre a maneira pela qual sua obra serd ouvida, mas as estratégias
perceptivas especificas dos ouvintes poderdo acabar por frustra-las. E por essa razdo que a imaginagdo perceptiva do
compositor pertence, de fato, ao processo poictico” (NATTIEZ, 2002. p. 21-22).
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depende de o ouvinte participar ativamente na construg¢do do processo de escuta.

1.7.2 - Objeto sonoro

Aquilo que Schaeffer denominou objeto sonoro — o som-coisa, 0 evento SONOro
autorreferencial — forma uma das bases da sonoridade e da sintaxe da musica concreta. Ao se
tomar, por referéncia, o gradiente entre a sonoridade aural e a sonoridade mimética, por defini¢ao,
um objeto sonoro estard mais proximo de uma sonoridade aural ndo familiar a primeira audicdo.
Durante o processo de composi¢do eletroacustico, vivencia-se o jogo perceptivo instaurado pelo
gradiente entre sonoridades aurais e miméticas. Desde esse momento, entra-se em outro patamar

da escuta musical.

. a distincdo que nods queremos estabelecer entre instrumento e objeto sonoro €
ainda mais radical: se alguém nos apresenta uma fita sobre a qual é gravado um
som do qual somos incapazes de identificar a origem, o que nds escutamos?
Precisamente isso que chamamos objeto sonoro, independente de toda a referéncia
causal designada pelos termos corpo sonoro, fonte sonora ou instrumento.
(SCHAEFFER, 1966. p.95. Tradugdo nossa)™.

O conceito de objeto sonoro ¢ um caminho para o entendimento da sonoridade como
entidade autossuficiente, o que traz implicagdes para a escuta musical. Ele propde que o ouvinte
direcione sua audicdo para os elementos de ordem superior, ligados as caracteristicas
morfolégicas do som**,

Schaeffer, ao propor uma investigacao sobre a percep¢do do fendmeno sonoro em ambiente
acusmatico, demonstra que a interpretacdo do som pode compreender multiplos significados,
quando ele ¢ isolado de sua associacdo a alguma fonte sonora.

A ideia conceitual acerca do objeto sonoro mostrou-me que a escuta da sonoridade
emancipada de sua associagdo concreta pode contribuir muito a abordagem composicional.
Mesmo utilizando timbres instrumentais individualmente passiveis de uma associacdo direta, os
recursos composicionais relacionados a simultaneidade timbrica (orquestracdo) ou aqueles
referentes a descaracterizagdo da referéncia timbrica primaria, através de técnicas expandidas,

podem criar algo novo para a percepcdo. Existe um jogo instaurado, no qual a percepgdo

2.1 la distinction que nous voulons établir entre instrument et objet sonore est encore plus radicale: si I’on nous
présente une bande sur laquelle est gravé un son don nous sommes incapables d’identifier [’origine, qu’est-ce que
nous entendons? Précisément ce que nous appelons un objet sonore, independamment de toute réference causale
deésignée, elle, par le termes de corps sonore, source sonore ou instrument.

* O objeto sonoro esta no encontro de uma agdo actistica e de uma intencio de escuta (SCHAEFFER, 1966. p. 271.
Tradugdo nossa).

L'objet sonore est a la rencontre d'une action acoustique et d'une intention d'écoute.
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desprende-se da concretude musical, da associag@o timbrica direta. O foco da escuta volta-se para
o contorno dinamico e para o comportamento interno da sonoridade, que passa a ser considerada
um objeto musical funcionalizado contextualmente.

O objeto sonoro ¢ um experimento, uma investigacdo cientifica a respeito do impacto
estésico causado por uma sonoridade nio identificada em situagdo acusmatica. E possivel
transferir este pardmetro conceitual para a composicao instrumental. O material musical passa a
ser compreendido e elaborado por outro prisma, que envolve desde a composicao timbrica até a
resultante holistica das sonoridades envolvidas na execugdo instrumental.

A partir do que a escuta em situacdo acusmatica pode significar para outra perspectiva da
escuta musical, pode-se construir um caminho potencial para a emancipacdo da escuta, na qual o
som define o préprio som. Mais uma vez, aludindo ao impacto estésico das sonoridades
eletroacusticas, em que os efeitos direcionais criados pela narrativa demandam que o ouvinte
substitua os habitos da escuta musical tradicional por outra escuta, sedimentada nos habitos de

interpretacdao dos eventos sonoros do mundo fisico (SOUZA, 2010. p. 166).

1.7.3 - A pratica eletroacustica

A vivéncia em estadio possibilitou-me compreender empiricamente” o que havia lido em
relatos de outros compositores e tedricos. O processo eletroacustico permitiu perceber os
questionamentos a respeito do fendmeno sonoro surgidos das pesquisas que originaram ideias
como a escuta reduzida, o objeto musical e a composicdo pela sonoridade. Sdo escolhas
composicionais relacionadas ao encadeamento dos eventos sonoros que se baseiam no perfil
dinadmico da sonoridade.

Eu havia vivenciado a sonoridade e a sintaxe musical eletroacustica de duas maneiras: uma
em concerto e audicdes privadas, outra como instrumentista, sendo intérprete de musicas para
meios mistos, que combinam sons eletroacusticos gerados por circuitos eletronicos analdgicos ou
digitais, tornados audiveis por alto-falantes e amplificadores (SOUZA, 2010. p. 149), mesclados
com os sons instrumentais produzidos através das vibragdes mecanicas de instrumentos acusticos
(idem, 2010. p. 149).

A experiéncia de compor por meios eletroacusticos apresentou uma novidade ndo apenas
em relacdo aos meios técnicos a disposi¢do, mas também pela abordagem como se lidou com o

material sonoro. Ele ¢ concebido através da escolha dos sons para amostragem. Deste momento

** Gragas ao trabalho junto ao estudio do Centro de Musica Eletronica da UFRGS, sob a supervisio e orientagdo
do prof. Dr Eloy F. Fritsch.
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em diante, transmutam-se suas relacdes internas mais sutis, percorrendo o gradiente entre a
auralidade e o mimetismo para, dessa forma, imprimir diferentes comportamentos dindmicos a
sonoridade. O processo eletroactstico envolve a manipulacdo das caracteristicas da sonoridade,
desde sua elaboragdo individual até seu encadeamento no fluxo da narrativa. Ao mesmo tempo,
ele desperta para outras possibilidades na musica para instrumentos acusticos relacionadas a
composi¢ao timbrica da sonoridade e também para aspectos energéticos do som: os diferentes
comportamentos dindmicos que podem ser explorados nas sonoridades obtidas a partir de um
instrumento ou de um conjunto de instrumentos.

Cabe ao compositor perceber as propriedades imanentes do material da amostragem e das
sonoridades dele extraidas, delimitando seu campo de atuacdo de modo que seja possivel iniciar a
elaboracdo de uma narrativa através do direcionamento adequado a suas ideias sonoras.

A composicao eletroacustica acusmatica, por ser de um meio de expressdo que se realiza
através da atencdo total as propriedades morfologicas do som, necessita atuar com certas
classificagdes para a sonoridade de acordo com seu perfil dindmico. Para isso, € preciso que sejam

definidos referenciais terminoldgicos para melhor descrever as caracteristicas da sonoridade.
1.8 - Caracteristicas dinimicas da sonridade

Destacam-se trés elementos sonoros conceituais que auxiliam a descrever o comportamento
dindmico da sonoridade, podendo-se compreender estas caracteristicas através dos

direcionamentos virtuais caracterizados por gesto, textura e figura.
1.8.1 - Gesto

No contexto do presente estudo, um gesto musical pode ser assim definido: uma associagao
de elementos heterogéneos que atuam simbioticamente, através de uma direcionalidade comum,
que sera fruto da interacdo proporcional entre seus elementos constituintes®®. A combinacio
destes elementos fornece o impulso energético do qual se obtém o contorno dindmico de
determinada sonoridade. Normalmente, uma obra musical contém diferentes gestos, combinados
de acordo com suas propriedades e as necessidade expressivas do compositor. Isto ndo significa,
porém, que uma obra musical ndo possa ser o resultado de um tnico gesto sonoro expandido no

tempo.

O conceito de gesto implica a coesdo de componentes sonoros heterogénios através da percepgio de uma gestalt,
isto ¢, de uma forma dindmica unificadora (GILLESPIE, 1999 p. 236, apud SOUZA).

31



O gesto ¢, entdo, uma sonoridade formada da agdo temporalmente coordenada de diferentes
componentes que terminam por moldar o perfil dindmico de uma sonoridade gestual. O gesto
possui, geralmente, energia cinética de carater intervencionista, direcional e pode demandar
grandes niveis de foco. No entanto, ha possibilidade de ser também de uma sutileza indiferente,
como um elemento que surge e se esvai, em um rapido instante, até¢ o limite da percepcdo. De
acordo com a envergadura do gesto, uma sonoridade de caracteristicas gestuais pode também
indicar rupturas estruturais no decorrer da obra, atuando como marco formal.

Mesmo estando o gesto associado a uma ideia de movimento, de energia direcional, a
percepcao a ele atribuida depende do ouvinte e do contexto da audi¢do. Apesar da individualidade
subjetiva, na musica instrumental encontram-se gestos de contornos semelhantes em diferentes
obras musicais, tais como: arpejos ascendentes e descendentes, um acorde dominante ff em
staccato, um acorde de tonica em pp, ornamentagdes melodicas.

No caso da musica eletroactstica, as propriedades imanentes da sonoridade sdo significadas
por associacdes internas, abstratas e particulares ao ouvinte, j4 que o fendmeno sonoro nao pode
significar nada para além de si mesmo: ¢ um estimulo fisico, do qual se espera que as
propriedades imanentes e o encadeamento das sonoridades despertem, no ouvinte, o foco
necessario para que este identifique uma narrativa.

Ressalta-se que o gesto musical, além ser percebido e associado como tal por seu contorno
dindmico, talvez desperte, na escuta, o interesse para o comportamento interno de seus

componentes, em uma perspectiva textural da sonoridade.

Num gesto nossa ateng@o ¢ absorvida pela envoltéria global do objeto sonoro, pela
superficie do seu impulso dindmico, enquanto numa textura nossa atencdo
concentra-se nos detalhes da massa sonora, na contemplacdo de seus movimentos
internos, nas relagdes microscopicas entre as partes de um fluxo sonoro. Embora
certamente ndo exista um gesto puro ou uma textura pura. E sempre possivel focar
nossa atengdo para os componentes internos de um gesto, percebendo sua textura,
assim como ¢é possivel focar a aten¢do na evolucdo da envoltoria global de uma
textura, ainda que lenta, percebendo sua gestualidade. Portanto, a dicotomia gesto
versus textura ¢ um processo dialético que depende da nossa percepgdo. Todavia,
geralmente é possivel distinguir os trecho em que prevalece um sentido gestual,
daqueles em que prevalece o aspecto textural (SOUZA, 2010. p. 170).

A textura se faz presente em todos os niveis musicais, como uma imagem da qual ¢ possivel

se distanciar ou se aproximar gradativamente, percebendo diferentes niveis de relevo. A textura se

faz notar de acordo com a distancia da qual se contempla o objeto.
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1.8.2 - Textura

Textura ¢ um termo bastante abrangente e de dificil definicdo nos dias de hoje. Tendo em
vista as praticas musicais especulativas da atualidade, ha possibilidade que ela opere em muitos
niveis sutis. A textura pode estar associada a critérios de massa, como densidade, quantidade e
espagamento das frequéncias envolvidas, registro e intensidade. Igualmente ser percebida na
composi¢do timbrica do som em seu microrrelevo (espectro), ou fazer referéncia a toda a
perspectiva historica sobre os diferentes estilos de hierarquia do material musical, utilizados na
musica ao longo dos séculos.

Conforme esta ultima definicdo, a textura pressupde uma organizacdo dos elementos
musicais que identifica uma estrutura preestabelecida dos componentes frequenciais e ritmicos,
por exemplo: monodia, homofonia, heterofonia, polifonia, melodia acompanhada, pontilhismo.

Muitas destas classificagdes podem implicar no reconhecimento da textura e, por vezes, da
forma. Quando se faz referéncia a uma fuga, logo vem a mente em uma malha contrapontistica
polifonica que segue regras de elaboracdo tanto no nivel primario (forma e hierarquia de
materiais, sonoridade) quanto no secunddrio (organiza¢do de alturas e ritmo). Uma foccata faz
referéncia @ uma obra instrumental que possui uma estrutura harmonica, predominantemente
horizontal em movimento continuo. O lied ¢ um exemplo caracteristico de melodia acompanhada,
enquanto a musica de massa dos anos 1950 e 1960, a chamada musica textural, remete a uma
musica elaborada a partir de manipulacdes de ordem estatistica - como “Metastaseis” (1954), de
Xenakis, “Threnody for the Victims of Horoshima™ (1960), de Penderecki - produzindo nuvens de
sons através da interagdo continua e ndo hierdrquica das sonoridades envolvidas em um

continuum de eventos.

[...] fluxo sonoro formado por miriades de elementos de curta duragdo, com
caracteristicas espectro-morfologicas que lhe conferem uma similaridade global,
variavel dentro de uma certa gama, com tendéncias de transformacdo processual, e
que desenha configuragdes tipicas, ainda que ndo uma figuragdo regular
identificavel. (FERNEYHOUGH, apud SOUZA, 2010, p. 169-170)

O termo textura em musica ainda pode ser associado a elaboracdo frequencial do som: a
construcao do timbre. A musica eletroacustica, termo que define a musica elaborada através de
meios eletronicos e reproduzida através de alto-falantes, foi decisiva para a compreensdo do
timbre como sonoridade composta por distintos elementos frequenciais, tanto pelos
questionamentos fenomenologicos relacionados ao som — decorréncia natural de sua estética

musical — como pelo aparato tecnologico desenvolvido para andlise e criagdo sonora.
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A elaboracdo timbrica da sonoridade através da sobreposicao de ondas senoidais, nos Studie
I e Il (1953/54) de Stockhausen, e a manipulag¢do concreta dos sons registrados e dispostos em fita
por Schaeffer, como na composi¢io de Etudes des Bruits (1948), mostram abordagens que se
opdem conceitualmente no que se refere ao material sonoro empregado. No entanto, ambas as
praticas, a musica concreta e a eletronica, compartilham dados empiricos sobre a composi¢do
elementar do som (o timbre): ele ocorre a partir da sobreposicdo de elementos frequenciais que,
combinados, sdo responsaveis pelo comportamento espectro-morfoldgico.

Na apreciag@o dos sons instrumentais tradicionais, Schaeffer relata que os musicos tendem a
descrever o som a partir de critérios relacionados a massa, em que se identifica uma espessura do

27,
som .

7

[...] Um mbusico dird também de um som que ele é rico ou pobre. Estes
qualitativos se aplicardo também ao timbre, com as mesmas ambiguidades que
anteriormente. Uma cantora pode emitir sons rachados ou plenos, timbrados ou
ndo. A flauta tem um timbre mais pobre que o do clarinete. O que dizer, se ndo que
nds percebemos uma complexidade maior ou menor, um contexto mais ou menos
carregado? (SCHAEFFER, 1966, p. 511. Tradugio nossa)®*.

Conclui-se que a sensagdo de massa de uma sonoridade estd relacionada a quantidade de
componentes frequenciais em sua composi¢cdo espectral. Sendo a densidade um dos parametros
texturais pelos quais uma sonoridade pode ser percebida, torna-se possivel dizer que o som tem
sua constituicdo timbrica e seu comportamento espectro-morfologico relacionados ao aspecto
textural desde a sua formagdo: a sonoridade timbrica ¢ o resultado dos elementos frequenciais
constituintes, atuando e interagindo a niveis microscopicos que fornecem auditivamente
caracteristicas de massa.

E possivel que o critério de massa seja mais bem avaliado pelo ouvinte pela comparagio
entre sons homogéneos, que melhor se prestam como pardmetro, pois se pode escuté-los por um

periodo maior de tempo, o que dd mais chances a sua andlise. Denomina-se sons homogéneos

" Epaisseur du son.
8 [...] Un musicien dira également d'un son qu'il est riche ou pauvre. Ces qualitatifs s'appliqueront également au
timbre, avec le méme ambiguités que précédemment. Une chanteuse peu émettre des sons creux ou pleins, timbrés ou
non. La fliite a un timbre plus pauvre que la clarinette. Qu'est ce a dire, sinon que nous percevons une complexité
plus ou moins grande, une contexture plus ou moins chargée?
* a) Critério de matéria: a massa. “Os sons sem forma, que se perpetuam idénticos a eles mesmos de um extremo a
outro de sua duragdo, ndo apresentam nenhuma dindmica, nenhuma variacdo de matéria [...]. E evidente que o
estudo destes sons, que excluem toda a sorte de outros valores ou caracteres musicais, se refere aos critérios de massa
(e de grao).” (SCHAEFFER, 1966. p 500. Grifos do autor. Tradugéo nossa.)
a) Critere de matiere: la masse.

Les sons sans forme, qui se perpétuent identiques a eux-mémes d'un bout a l'autre de leur durée, ne présentent
aucune dynamique, ni aucune variation de matiere [...]. Il est évident que 'étude de tels sons, excluant toutes sortes
d'autres valeurs ou caractéres musicaux, se référera aos criteres de masse (et de grain).
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aqueles que se perpetuam idénticos a eles mesmos através do tempo (SCHAEFFER, 1966. p.
509)*. Eles ndo trazem nenhuma nova informagdo no curso de sua duragio, sejam sons
tradicionalmente musicais ou nao, tonicos ou nao. Uma onda senoidal é a unidade minima de
massa de um som homogéneo, pois ¢ composta de apenas uma frequéncia. O ruido branco, no
outro extremo, ¢ constituido por todo o espectro de frequéncias e ¢ considerado um som
homogeéneo, pois cada instante de sua escuta ¢ semelhante ao instante precedente, por razdes de
ordem estatistica (SCHAEFFER, 1966. p. 509)’'. O som tonico referencial obstrui, em parte, a
percepcdo das outras frequéncias componentes. Um exemplo elementar ¢ uma nota de um
instrumento de sopro, como um fagote no registro médio.

Entre um extremo e outro, existe um gradiente de componentes sonoros a serem percebidos
e analisados. Uma linha continua de transformagdo ocorre entre os extremos, mas € possivel
utilizar a classificagdo elaborada por Schaeffer para obter melhor compreensdo do critério de
massa dos sons homogéneos. Foram definidos sete sons homogéneos, que ajudam a ilustrar o
caminho da complexidade espectral da mais simples a mais complexa, as quais denomina fexturas
caracteristicas de massa (textures des masses - no Tableau récapitulatif du solfege des objets
musicaux, em 34.4). Associada a textura de massa, estd a textura do timbre harmodnico, que ¢ uma
classe complementar a classe de massa. Aqui se reproduz uma parte da tabela de classes de

texturas de massa e de timbre harmonico de Schaeffer (Tabela 1).

| classes | textura de massa | textura do timbre harmoénico

1 - som puro - nulo

2 - som ténico - tonico

3 - grupo tdénico - acanalado ou continuo

4 - acanalado - complexo ou continuo

5 - grupo nodal - complexo ou continuo

6 - som nodal - complexo ou continuo

7 - ruido branco ou colorido - nulo

Tabela 1: Tabela de classes de textura de massa e timbre harmonico (SCHAEFFER, 1966. p. 518).

Comeca-se por definir as duas extremidades do gradiente, nas quais se situam o som de
frequéncia pura (1) de uma onda senoidal e o ruido branco (7), que abrange todo o espectro de

frequéncias. As classes intermedidrias percorrem um caminho de complexidade gradativa, em que

30 . . I3 . . \ A \
[...]1 il faut des sons qui se perpétuent identiques a eux mémes a travers le temps.
*U...] chaque instant de son écoute est sembable a I'instant precedente pour des raisons d’ordre estatistique.
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o acumulo de frequéncias envolvidas atua no impacto estésico do ouvinte, o qual percebe a
sobreposi¢do frequencial a partir de intervalos simples, passando pela percep¢do de um som
tonico (classe 2) que possui uma massa timbrica, como a nota de um oboé. O som tonico pode
entdo se tornar um grupo tdnico (3), como um acorde, que pode adquirir complexidade suficiente
para atingir o limiar do reconhecimento tonico.

O limite inicia com a relativizagdo da percep¢do de certos sons complexos ou acanalados
(4), que possuem fendas em seu comportamento espectromorfolégico como sinos, placas de metal
e gongos, cuja percep¢do se situa entre o reconhecimento, segundo o contexto sonoro de uma
hierarquia frequencial a partir de uma escuta intervalar tradicional, e a apreciacdo, segundo
algumas analogias de cor (SCHAEFFER, 1966. p. 518)*. Desde ai, adentra-se no grupo nodal, no
qual se percebe um aglomerado sonoro em que os elementos nodais podem ser isolados (5), como
rulos simultdneos em diferentes pratos suspensos. Um degrau abaixo do som branco, situa-se o
som nodal, que ndo pode ser considerado como som branco, pois ndo ocupa toda a tessitura do
espectro (6), como o rulo de caixa-clara com esteira, por exemplo.

Estas consideracdes procuram ilustrar a abrangéncia em que esté inserido o termo textura na
atualidade. Conforme esta perspectiva, a textura ¢ uma caracteristica inerente a todo e qualquer
som. Ela estad presente no gesto, na figura e no timbre, podendo ser interpretada por uma
perspectiva historica da hierarquia dos materiais e da sonoridade textural, que se caracteriza pela
diluicdo hierarquica dos elementos componentes da sonoridade em um fluxo ininterrupto de

eventos desierarquizados.

1.8.3 - Figura

A figura, no contexto deste estudo, ¢ entendida como a jungdo de gesto e textura aplicada a
sonoridades de nucleo constitutivo e perfil dindmico comuns ou semelhantes, que tem a
propriedade de criar instantes de referencialidade auditiva, ainda que sutilmente pronunciados, no
decorrer da composi¢do. Ela atua no ambito eletroacustico e instrumental. Contudo, os
referenciais auditivos propostos pela sonoridade figurativa ndo caracterizam marcos estruturais. A
figura, neste caso, aproxima-se do conceito de motivo, entendido como uma sonoridade de
contorno dindmico caracteristico, de pronta identificacdo. O objetivo da figura é promover
organicidade e referencialidade internas durante a narrativa musical. O contexto sobre o qual

pretendo utilizar a sonoridade figurativa ou motivica €, de certa forma, menos subjugado pela

32 . P A~ , . . ..
De tels sons sont justiciables en méme temps d 'une évaluation selon les intervales tradicionneles et d 'une
apréciations selon les analogies de couleur. Nous les aplons sons cannelés.

36



carga historica de sua utiliza¢do e mais dado a suas possibilidades subjetivas.

Em seu cerne, sonoridade figurativa compreende reiteracdes idénticas ou variadas de
determinada combinacdo de sons, agrupados de forma a respeitar certas proporgdes de
frequéncias e duracdes envolvidas, o que possibilita interpretar as sonoridades como signos
sonoros idénticos, semelhantes, aparentados ou remotos. Estd no limite subjetivo da
proporcionalidade entre seus elementos constituintes, sendo possivel ir além na elaboragdo e na

utiliza¢do da sonoridade figurativa, buscando diferentes graus associativos.

1.9 - Formalizacao do processo composicional como ferramenta de expressiao

A formaliza¢do do processo composicional pode ser compreendida como a aplicacdo de
determinado conjunto de regras que conduzem a transformagdo do material, sendo a composi¢ao
estruturada a partir do resultado obtido do processo formalizado. Para estabelecer uma pratica
composicional inserida em um contexto pessoal e especulativo, procurei adotar principios de
formaliza¢do processual, na tentativa de obter maior nimero de possibilidades sobre o material
musical. Muitos dos resultados obtidos ndo seriam possiveis, caso seguisse exclusivamente
minhas referéncias auditivas.

Formalizar o processo, procurando maneiras de combinar e recriar o material, foi a proposta
que encontrei para quebrar hierarquias ndo apenas historicas, mas também pessoais. Os
paradigmas e mecanismos de manipulagdo do material sdo utilizados na tentativa de levar para
além de um processo composicional fundamentado unicamente na imaginacdo interna da
sonoridade, no qual se corre o risco de atuar de maneira arbitraria e limitante.

O problema reside precisamente nas associagdes internas. Elas podem reproduzir um fazer
musical vinculado a certos padrdes de estrutura e comportamento ja familiares ou estabelecidos,
obtendo um resultado sonoro que ndo se distancia de praticas mais ou menos comuns a0 meio ou
ao proprio compositor. Nao se estaria especulando verdadeiramente sobre o fazer musical. A
especulacdo deve ser aplicada ao estilo de procura que caracteriza o processo, para que entdo
possa conduzir a resultados diferentes daqueles possiveis de prever. Mesmo sofisticada, a
abstracdo interna da sonoridade pode incorrer em relagdes elementares, tanto ritmicamente quanto
no plano de organizagdo das alturas. E uma tentativa de tornar a coisa musical o que ela é: uma
entidade sonora com possibilidades de significagdo propria, gragas as qualidades sonoras obtidas
através de mecanismos processuais.

Hé possibilidade de a formalizagdo do processo composicional mostrar algo mais, pois

possibilita atingir sonoridades inesperadas a partir do mesmo material, o que, para mim,
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representa ir além de si mesmo. Contudo, reafirmo que esta forma de abordagem composicional
ndo ¢ a unica empregada nas composi¢des aqui apresentadas e tampouco significa que ndo se faca
uso de grande dose de intui¢do e imaginagdo musical, durante os processos composicionais.

Em certos casos, algumas sessdes ou composi¢des inteiras foram desenvolvidas a partir de
abstragdes internas que ndo envolviam nenhum processamento especifico do material. Foram
utilizadas abordagens que empregavam a improvisagao ou que reproduziam sonoridades formadas
pela imaginacdo musical (abstragdo). Muitas vezes, o material musical, originado através deste
impulso criativo, torna-se material de base para processamentos formalizados que constituem
outras sonoridades a partir da mesma ideia®®. Uma narrativa de maior folego, como as “Quatro
Cenas para Grupo de Camara”, utiliza a jungdo de diferentes processos.

Partindo de uma proposta composicional de cunho pessoal e especulativo, acredito que a
formalizagdo processual pode levar mais longe na busca pelo inusitado particular. Porém, mesmo
que se submeta o material musical a um processo formalizado de transformacdo, ndo quer dizer
que se esteja isento do resultado — quer agrade ou ndo — ou que a intuicdo passe a ser um fator
menos importante. Ao contrario, ¢ justamente neste momento que o compositor torna-se ainda
mais responsavel: a intuicdo estd sempre presente na escuta do material, no discernimento do
resultado sonoro, em cada tomada de decisdo a respeito de seu encadeamento e direcionamento.

Constatada a necessidade de uma perspectiva diferenciada da escuta musical, como ponto
de partida para a renovacdo de minha abordagem composicional, agarrei-me a dois principios:
pensar a musica a partir das propriedades imanentes da sonoridade e desenvolver processos
formalizados de composi¢do, que estabelecem paradigmas e mecanismos de manipulagdo do

material que permitem ir além das referéncias auditivas internas.

A musica passa a ser o resultado de processos a que o material estd subordinado,
mas que ela ja ndo permite distinguir. (ADORNO, 2007, p. 55)

E possivel entender a submissdo do material musical a um processo formalizado de
composi¢cdo como uma forma de libertar o compositor de suas preferéncias, o que, por vezes,
pode resultar em limitagdes no processo criativo. A formalizagdo do processo pode originar
caminhos ndo percebidos no primeiro momento, cujo resultado inesperado demanda a tomada de
decisdes fundada em possibilidades, em incertezas estético/sonoras. Dai a importancia da intui¢cao
por parte do compositor durante a criagdo. Ela ¢ um elemento determinante no processo

composicional especulativo, em que € preciso estar sensivel as forcas imanentes do material.

33 ~ . ST A i .
Observagdes especificas sdo dirigidas a experiéncia eletroacustica no devido momento.
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1.9.1 - Formalizacio processual e perspectiva historica

Com o propésito de alimentar os processos especulativos, procurei utilizar, na elaboracao
das narrativas, variadas ferramentas composicionais. Dentre elas, estdo as que permitem construir
um discurso musical que dialogue com formas e estilos historicamente estabelecidos, fazendo
valer a perspectiva historica sobre o processo composicional. O objetivo ¢ estender a abordagem
especulativa a perspectiva historica, de modo que esta possa ser utilizada da maneira que melhor
convier ao compositor, dando novos ares as formas e aos estilos musicais empregados durante
séculos

Berio, com suas Folk Songs, ¢ um exemplo, também o sdo Ligeti, com a “Sonata para
Viola”; Bartok, com a “Sonata para dois Pianos e Percussdo”; Stravinsky, em “Petrushka” ou
“Les Noces”. Estas sdo obras que, por seu periodo de surgimento, foram e ainda podem ser
incluidas como realizagdes musicais especulativas de seus compositores, embora nelas estejam
contidas influéncias mais ou menos proximas de elementos estéticos, historica e culturalmente

identificaveis>.

1.9.2 - Organizacao de alturas: estruturacio harmonica da sonoridade

Ao ingressar no curso de mestrado, eu ja possuia uma grande identificagdo com a musica de
autores da segunda metade do século XX, como Boulez, Berio, Ligeti, Xenakis, Stockhausen,
Lutoslawsky e também Takemitsu, Saariaho — para nomear alguns. Contudo, a formatagdo de
meu pensamento composicional, no que concerne a organizagdo de alturas, ainda estava muito
ligada a Schoenberg. Sentia-me obrigado a seguir sequéncias de doze notas em sua integra, talvez
com o proposito de justificar a utilizacdo de alguma técnica composicional. Havia um
descompasso em relagdo a sonoridade harmonica que eu procurava e a maneira como eu estava
utilizando o material harmodnico, no caso, a sequéncia de doze sons.

Desde entdo, iniciei um periodo de pesquisa bibliografica e de discussdes determinantes. No
primeiro momento, através da Teoria dos Conjuntos de Allen Forte, percebi a possibilidade de
organizar as alturas subdividindo a sequéncia de doze sons em conjuntos de notas de numero
variado, formando uma espécie de constelagdo de alturas ou o que denomino, doravante, entidade

harmonica. A entidade harmodnica pode ter seus comportamento e organizagdo internos

** Mas esta transmutagdo do artesanato cotidiano que metamorfoseia os produtos triviais em meta-arte ¢ um segredo
(XENAKIS, 1963, p. 15. Tradugdo nossa).
Mais cette transmutation de l'artisanat quotidien qui métamorphose les produits triviaux en méta-art est un secret.
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manipulados, de modo a tornar possivel obter diversas variantes da sonoridade harmonica com o
mesmo conjunto de notas.

Os conjuntos podem atuar individualmente, predominando determinado recorte temporal da
composicdo, ou podem atuar simultaneamente, sobrepondo-se e interagindo de diferentes
maneiras. Nao segui os principios da teoria nem os nimeros de Forte para efetuar uma analise de
conjuntos ou mesmo para compor. Tomei, para meu uso, a ideia de conjuntos de notas, aplicada a
elaboracdo harmonica da sonoridade. A estrutura interna dos conjuntos ¢ disposta de forma a
atender as necessidades expressivas e as possibilidades técnicas instrumentais.

Uma das referéncias auditivas do emprego de entidades harmonicas ¢ a obra do compositor
Luciano Berio, um dos pioneiros na constituicio de obras nas quais determinada entidade
harmdnica assume o papel de guia da escuta e alicerce estrutural do todo [...] (MENEZES, 2002.
p. 296).

Percebida a possibilidade de elaborar conjuntos harmoénicos a partir de uma sequéncia de
doze sons, comecei a procurar, na bibliografia, referéncias a este tipo de pratica. Encontrei dois
conceitos que convergem para este ponto. Eles me ajudaram a expandir a expressividade do uso
da sequéncia doze sons através de sua subdivisdo em conjuntos, ampliando as possibilidades de
exploracdo harmoénica da sonoridade, através do mesmo conjunto de alturas como fio condutor.
Ressalto que a estruturagdo harmodnica da sonoridade pode influir também em seu contorno
dindmico, de acordo com a perspectiva estésica do compositor frente ao material harmonico.

O primeiro conceito ¢ o de unidade sonora composta, descrito anteriormente. Ele permitiu
maior aproximagdo com uma pratica composicional focada nas qualidades e caracteristicas do
som, o que demanda perceber e significar as propriedades imanentes da sonoridade também a
partir da organizacdo de alturas. Incorporar o ideal de composi¢do focado na sonoridade, sua
elaboracdo, comportamento e encadeamento no tempo foi um dos fatores que me ajudaram a
soltar as amarras da organizagdo de alturas.

A musica passa ser um fluxo dindmico de eventos, em que as notas sdo consideradas
elementos constituintes de uma ideia sonora mais ampla. As sonoridades e suas estruturagdes
harmdnicas passam a ter uma identidade e uma funcdo dentro do contexto da narrativa. Os
processos descritos, neste memorial, buscam imprimir o foco nas propriedades morfologicas do
som nas composi¢des instrumentais, devendo o resultado conjunto da elaboragdo ritmica e da
organiza¢do de alturas possibilitar a elaboracdo de sonoridades unicas, de contorno dindmico
caracteristico.

O segundo conceito que veio de encontro aos meus questionamentos acerca de outras

possibilidades harmonicas nas composicdes ¢ o de entidade harmonica. A entidade harmonica
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proporcionou-me maior liberdade e, ao mesmo tempo, controle sobre a elaboragdo das estruturas

harmonicas e seu encadeamento no tempo musical.

Por entidade harménica entende-se uma agregagdo intervalar (horizontal ou
vertical, ou ambos ao mesmo tempo) de mais de dois elementos (notas,
frequéncias), a qual institui alguma singularidade constitutiva do ponto de vista de
sua estruturagdo (ou de sua estrutura harmonico-intervalar).

Duas notas s@o incapazes de constituir uma entidade; constituem, isto sim, um
intervalo. A partir da terceira informagdo, a agregacdo atinge as condicdes
minimas necessarias para constituir uma entidade da harmonia [...] (MENEZES,
2006. p. 32-33. Grifos do autor.)

As entidades harmonicas, segundo Menezes, podem ser ou tornar-se arquetipicas, de acordo
com a recorréncia de sua utilizagdo em outras obras do periodo ou mesmo de outras épocas. Um
exemplo de entidade harmonica arquetipica sdo as estruturas harmonicas triddicas, encontradas na
musica tonal e modal: acordes maiores e menores. Entende-se por entidade arquetipica (ou
arquétipo harmonico) as relagdes j4 guardadas na memoria auditiva (repertorial) da musica

ocidental (idem. ibidem, p. 34)*°.

1.9.3 - Procedimentos ritmicos: estruturacio temporal da sonoridade

Quanto ao impulso inicial da composi¢do, no qual o processo especulativo comeca a se
tornar significante através do som, as composi¢des instrumentais apresentadas neste memorial®®
partem de dois fatores musicais pelos quais o processo se inicia: um relacionado as alturas
formantes da sonoridade e outro, ao seu desenvolvimento temporal através do ritmo. As
composic¢des instrumentais t€ém, no ritmo, um vetor que faz acontecer a sonoridade no tempo,
sendo a elaboracdo ritmica da sonoridade também diretamente responsavel por sua
direcionalidade e por seu contorno dindmico. Aqui sdo utilizadas algumas estratégias ritmicas que
geram ndo apenas direcionalidades, mas também distintas sensa¢des de temporalidade musical
(anamorfose tempo-duragdo), ao serem trabalhados pardmetros ligados a densidade de eventos e
suas caracteristicas morfoldgicas.

A primeira estratégia consiste na elaboragdo de um material ritmico de base. O material

ritmico de base, ou mesmo a estrutura ritmica da composi¢do, também pode surgir de um fluxo

%> Todo arquétipo harménico ¢ uma entidade, mas nem toda entidade harménica é um arquétipo. Em geral, uma
agregacdo harmonica faz-se entidade por sua recorréncia ou insisténcia significativa, durante o tempo de
determinada composi¢do; um arquétipo harmonico institui-se quando o tempo da entidade projeta-se para fora
da obra da qual emerge, valendo-se de um tempo mitico, repertorial (idem, ibidem. p. 34)

3% A obra acusmatica desenvolvida durante o curso nio se presta a estas reflexdes, dado que um de seus preceitos
¢ a inexisténcia de uma pulsacgdo referencial, logo, as relagdes temporais ndo podem ser estdo baseadas no ritmo,
como empregado normalmente na musica instrumental, e sim na temporalidade inerente a todo o som.
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improvisatorio, que termina por definir ou moldar uma ideia ritmica. Uma sequéncia ritmica
originaria deste processo pode gerar ciclos dos quais outros materiais ritmicos podem ser
extraidos. A partir deste material, sdo utilizados recursos que implicam a disposi¢ao no tempo da
sonoridade: diminui¢des, aumentacdes, movimentos contrarios, recortes, permutacoes.

As transformagdes processuais tém como objetivo gerar um gradiente entre as
temporalidades do gesto, da figura e do som textural, a partir do mesmo material ritmico. Este
material se perpetua em maior ou menor propor¢ao no tempo da narrativa, apresentando distintas
direcionalidades e contornos dindmicos associados a estas trés caracteristicas sonoras.

Foram utilizados outros processos formalizados também concebidos para distribuir
temporalmente os elementos harmodnicos da sonoridade. Um deles — empregado em “Cena para
Piano n°2” — € o conceito de figuracdo ritmica associativa, na qual uma figura ritmica esta
associada a uma classe de altura ou pitch class. Cada nota de uma sequéncia de doze estd
relacionada a um valor ritmico dentro de uma escala de doze figuras ritmicas. Desta maneira, uma
entidade harmonica de quatro notas pode ter sua elaboragdo ritmica derivada de quatro figuras
ritmicas: sua disposi¢do no tempo estd restrita & manipulagdo destas figuras. Outro exemplo de
paradigma composicional aplicado ao ritmo estd em “Cena para Piano n°4”. Nela ¢ utilizado um
recurso extramusical do qual se extrai um ciclo ritmico: a divisdo silabica de um texto. A partir da
divisdo silabica e do teor do texto, cria-se uma inflexdo declamatoria que distribui e faz
interagirem, no tempo, as entidades harmonicas.

Uma terceira situacdo merece ser citada, ainda no que concerne ao aspecto ritmico: a
utilizacdo de praticas historicamente estabelecidas que implicam o uso de certo modo pré-
formulado da elaboragao ritmica. Dois exemplos desta pratica estdo em “Cenas para Piano 1 e 3™
0 primeiro ¢ uma tocata, na qual uma linha horizontal de subdivisdo continua ¢ executada em
movimento perpétuo; o segundo, uma fuga a trés vozes, na qual a elaboracdo ritmica das vozes
depende de certa homogeneidade para que se estabeleca um equilibrio polifénico. Nestas duas
situacdes, o emprego do ritmo € enunciado pelo estilo textural que caracteriza as duas praticas.

Em geral, a concepcdo ritmica das composi¢des traz uma proposta que prima pela
elaboracdo textural das sonoridades, em que o ritmo ¢ um dos principais vetores junto com a
organizagdo de alturas e a estruturacdo timbrica. Em sua constitui¢do original e variada, os ritmos
e os procedimentos aos quais sdo submetidos devem permitir a elaboragdo de diferentes contornos
dinamicos, direcionalidades ¢ atmosferas sonoras.

Estes procedimentos sdo abordados doravante em situagdes especificas.
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2 - Segunda parte: Olhares sobre o material

2.1 - Percusmatica, para sons eletroacusticos (8.0)

Esta composi¢ao foi elaborada no Centro de Musica Eletronica da UFRGS, sob orientagado
do professor Dr. Eloy F. Fritsch. O titulo da composicdo faz alusdo aos instrumentos de percussao
utilizados como amostragem sonora e a composi¢do acusmatica. Para a amostragem foram
selecionados instrumentos cuja sonoridade provém da vibragdo de trés tipos de fonte sonora: o
metal, a madeira e a membrana. Optei por estes instrumentos por duas razdes principais: por seu
timbre de ataque e pelo comportamento do som durante a fase de ressonancia.

Os ideofones de metal utilizados para amostragem foram cinco gongos tailandeses, trés
gongos de Opera chinesa, um sino tibetano e um carrilhdo (metal chimes). Os ideofones de
madeira foram cinco woodblocks de alturas diferentes e duas teclas de uma marimba (Db2 e
Bb1)*’. O membranofone escolhido foi uma darabuka, tambor que possui casco metdlico em
forma de taca, encontrado em toda a regiio do Oriente Médio e norte da Africa. Dele foram
extraidos trés de seus toque basicos: o som grave ressonante, o som agudo (de borda) ressonante e
o slap (tapa) abafado. A partir da amostragem, foram explorados plug-ins para processamento e
elaboragdo de novas sonoridades. A composic¢ao foi realizada, na primeira etapa, no Laboratdrio
de Musica Eletronica, utilizando o software Cubase 7. A segunda etapa, de finalizagdo da
composicao e espacializacdo, foi feita na Sala dos Sons com o software Nuendo 4 e plug-ins do
pacote Waves e GRM para processamento.

Dentre as diferentes praticas eletroactsticas em curso na atualidade, optei por desenvolver
uma composi¢do acusmatica para sons eletroacusticos, espacializados em 8.0. O inesgotavel
nimero de objetos e instrumentos para amostragem sonora de base, aliado as possibilidades de
processamento oferecidas pelos plug-ins, torna praticamente impossivel a elaboracdo de uma
notacdo musical capaz de representar o altissimo grau de diversidade das sonoridades envolvidas.
Desenvolver um processo composicional que ndo se utiliza da referéncia grafica da partitura foi
uma experiéncia determinante para potencializar o impacto estésico da escuta musical.

Pode-se grafar os eventos no tempo a partir de suas caracteristicas sonoras — contorno
dindmico, som continuo ou granulado, o tipo de grdo — mas este esforco em desenvolver uma
partitura para os sons eletroacusticos so seria justificado se esta fosse uma composi¢ao mista com

instrumentos acusticos, pois serviria de guia para o intérprete. Na composi¢cdo acusmatica, a

14 440Hz =143
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elaboracdo das sonoridades e seu encadeamento no tempo estdo fundados na escuta reiterada do
fendmeno sonoro e de suas propriedades imanentes, segundo a perspectiva estésica do
compositor.

Isto ndo significa que ndo escrever ou desenvolver uma grafia musical torne o caminho da
composicao mais facil. Ao contrario, o processo de composicdo de uma obra acusmadtica requer
exata precisdo em sua elaboracdo, pois ele deve buscar o perfeito equilibrio contextual entre as
sonoridades envolvidas. Todos os detalhes devem ser pensados e experimentados para que a
intengdo do compositor possa ser traduzida de maneira precisa. O processo de composicao
baseou-se em numerosas escutas das sonoridades em tempo real, talvez o mais caracteristico
exemplo de composi¢do pela sonoridade tal como discutido anteriormente, em que a sonoridade
torna-se a principal referéncia através da qual sdo elaborados e transformados — por meio dos
softwares e seus respectivos plug-ins — seus componentes elementares e, consequentemente, seu
comportamento no tempo.

A escuta reiterada sobre o material ocorre desde o principio da elaboracdo da sonoridade
como entidade autbnoma. A medida que o banco de arquivos sonoros passa a dispor de
sonoridades consideradas interessantes para o compositor, inicia-se o processo elaborativo de suas
articulagdes. Neste momento, contextualizam-se as sonoridades — elaboradas uma a uma a partir
da amostragem — funcionalizando-as no transcorrer da narrativa sonora.

Esta primeira experiéncia com o fazer eletroacustico conduziu-me por um processo poiético
necessariamente fundado na perspectiva estésica do material sonoro. A partir da escuta reiterada
da sonoridade, lapida-se o material, moldam-se seus contornos, imprime-se direcionalidade e
constroi-se o tempo musical. Para que a composi¢cdo acusmatica eleve ao maximo seu potencial
expressivo, todos os pardmetros precisam ser controlados e ajustados, trabalhados exaustivamente
em estudio, até que o compositor perceba, por fim, ter dado algum sentido artistico para aquele
material.

Neste quesito, o processo de composicao acusmatica difere do processo de composi¢cdo para
instrumentos acusticos. No processo acusmatico, escuta-se a sonoridade em tempo real, no
mesmo instante em que ela esta sendo elaborada. Na composicdo por instrumentos, o resultado
sonoro ¢ ouvido e lapidado, durante o processo de composicdo, através da abstracdo interna
(solfego) ou de outros meios fisicos, como o piano ou plataformas MIDI. A partitura também ¢
uma ferramenta para a invencdo da sonoridade, pois atua como referéncia visual do som para o
compositor, que pode acrescentar ou retirar elementos de acordo com suas decisdes.

Todavia, o resultado sonoro final da composi¢do instrumental ocorre apenas desde os

ensaios com os musicos. No ensaio, a escrita musical ¢ finalmente testada, comprovando se, de
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fato, ela consegue transmitir, a contento, a ideia musical do compositor, mesmo que tenham sido
realizadas consultas prévias, individuais aos instrumentistas. Na experiéncia acusmatica em
estudio, obtém-se o resultado auditivo concreto e imediato. O desafio € moldar a escultura sonora
que se imagina ou que, aos poucos, se vai descobrindo, trabalhando as sonoridades em suas
gradagdes entre mimetismo e auralidade.

Na musica instrumental/vocal, o fator humano de variabilidade estd sempre presente,
tornando cada execug¢do unica, por maior que seja o nivel de detalhamento de sua representagao
escrita. A grafia na musica instrumental ajuda o compositor a estruturar a sonoridade e ¢ com ela
que se faz o primeiro registro passivel de ser transmitido, entendido por outro musico que pode
dar vida a manifesta¢do fisica do som. A escrita musical é, simultaneamente, a representacao
grafica da abstragdo sonora e o lugar de invencao da sonoridade, o palco de suas transformagdes.

No processo de composicdo, a partitura oferece a referéncia visual sobre a abstragdo
auditiva que se estd em vias de fazer. Ela mostra possibilidades, estruturas ainda vazias de
sonoridades em constru¢do que, aos poucos, vao sendo transmutadas para atender as intengdes e
as descobertas do compositor para determinada musica. Contudo, embora considerada concluida a
partitura, existirdo sempre, mesmo apods efetuadas as devidas corregdes depois das primeiras
apresentacdes, novos ajustes a serem feitos para cada performance, seja por motivos acusticos,
técnicos ou fisiologicos.

A composi¢do acusmatica ndo tem chance para ajustes nos termos da musica instrumental,
no entanto, existem outras possibilidades, podendo-se fazer adaptagdes na espacializagdo e no
volume sonoro (intensidade), envelopes, de acordo com as disponibilidades técnicas de execucao,
levando em consideracdo a acustica da sala e o equipamento disponivel para a performance.

A parte as minhas impressdes sobre 0 processo acusmatico de composigao, “Percusmatica”
explora os sons da amostragem, através da transformacdo de seus elementos constituintes, com a
finalidade de imprimir a estes materiais novas propriedades sonoras, caracteristicas temporais e
direcionais. Estruturalmente, identificam-se, auditivamente na composicao, trés grandes se¢des
que possuem caracteristicas especificas e outros micromomentos internos que compdem as
grandes secoes.

Secdo A —de 0 até 3°50°’: o primeiro momento introduz as sonoridades envolvidas que vao
surgir ao longo da composi¢do. Ele possui micromomentos nos quais se misturam sonoridades
estaticas e ndo direcionais, oriundas das fases de ressonancia dos gongos tailandeses e dos gongos
de opera chinesa, com aumento gradual de sonoridades que induzem as polariza¢des de foco e o

direcionamento da narrativa.

45



Secdo B — de 3’50 até 7°02”’: a secdo central explora sonoridades obtidas através da fase
de ressonancia dos gongos tailandeses. Aqui predomina uma sensacao de estaticidade através da
exclusdo dos ataques. Sdo utilizados envelopes sonoros de entrada e saida extremamente sutis e
prolongada sustentacdo temporal da fase de ressonancia dos gongos, adicionando e retirando
blocos frequencias e, gradativamente, aumentando a proximidade entre as frequéncias
(densidade). Este aumento da densidade de massa induz o inicio do direcionamento da narrativa,
que culminard na transi¢do para a Ultima se¢do. Sdo também utilizadas sonoridades pontuais, de
curta duracdo e fase de ataque ligeiramente mais pronunciada, mas que ndo chegam a quebrar a
sensagdo de estaticidade ou a imprimir alguma direcionalidade.

Secao C - de 7°02” at¢ 9’50’ (final): a ultima grande se¢do inicia-se em uma microssecao
de transi¢do, na qual coexistem materiais das se¢cdes B e C, criando um som textural de grande
atividade interna. Aos 8’13’ estabiliza-se a terceira secdo, que ¢ o resumo das sonoridades
empregadas ao longo da narrativa. Nela imprime-se o dpice da multidirecionalidade. Multiplos
focos podem ser percebidos, retomando a ideia sonora que aparece na Ultima parte da se¢do A,
com uma densidade de estimulos sonoros ainda maior, que, ao final, dilui-se de maneira repentina
e encaminha a narrativa a seu término ou interrup¢ao.

A respeito das sonoridades empregadas, identificam-se duas gradagdes que ajudam a

compreender melhor suas caracteristicas:

— o gradiente entre o som original da amostragem e processamentos que geram sonoridades
miméticas até o distanciamento da referéncia timbrica atingir a sensacdo de auralidade,
quando se passa ao estagio perceptivo, no qual se lidamos com um objeto sonoro;

— o gradiente espectral da sonoridade, quando se percorre o caminho a partir do som original
da amostragem até atingir a densidade de massa frequencial necessaria para que se

obtenham variagoes sutis de ruido.

2.2 — Quatro “Cenas para piano”

As “Cenas para Piano” formam um ciclo de composi¢des concebidas entre os meses de
outubro de 2013 e outubro de 2014. Durante este periodo, elas receberam eventuais corre¢des
relacionadas a diferentes questdes composicionais, tais como reformulagdo ou novo rumo da
manipulacdo do material musical, viabilidade da execu¢do instrumental e questdes concernentes a
grafia e edi¢do das partituras.

A principal motivacdo para esta série de pegas foi o interesse em desenvolver e aprofundar
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minhas ideias musicais acerca da composicao pela sonoridade. Optei por escrever composi¢des de
curta e média duracdo - entre 1’30’ e 6’ - que possibilitassem a realizagdo de exercicios de
invencdo. Esses exercicios tém por objetivo desenvolver a capacidade de elaborar e combinar
sonoridades, empregando-as em diferentes contextos. Em si, cada cena ¢ uma experiéncia de
linguagem, uma proposta de combinacdo do material musical e da constru¢do formal: um
exercicio de criagdo que toma por base a elaboragdo das sonoridades e seu encadeamento no
tempo, como for¢a motora da narrativa sonora.

Dentre os desafios composicionais propostos na elaboracdo das “Cenas para Piano”, um
deles foi promover uma conexao subjetiva entre as pegas, estabelecer uma aura que envolve as
composi¢coes — caso sejam executadas em conjunto. As “Cenas para Piano” também sdo
concebidas para serem apresentadas em concerto em diferentes formatos: em sequéncia, no qual a
ordem pode ser escolhida pelo intérprete, de acordo com a necessidade do programa;
alternadamente durante o recital; o intérprete pode optar por executar apenas algumas das
“Cenas” ou somente uma.

Encontram-se alguns exemplos, na literatura do século XX, de obras para instrumento
solista com caracteristicas semelhantes, como os trés cadernos de “Etudes pour Piano” de Gyorgy
Ligeti, as “Eight Pieces for Four Timpani” de Elliott Carter, os “12 Estudos para Violao”, de
Heitor Villa-Lobos. Em todas as situacOes, cada cena/movimento/peca/estudo possui
personalidade suficiente para ser interpretado individualmente e, a0 mesmo tempo, seu conjunto
tem a capacidade subjetiva de criar uma aura de pertencimento a um lugar comum. Quanto mais
pecas forem apresentadas ao ouvinte, tanto mais ele poderd ampliar a sensac¢do de unidade.

Os processos composicionais peculiares a cada “Cena” tém a finalidade de construir
sonoridades que possibilitem distintas narrativas musicais. Os ambientes sonoros caracteristicos,
protagonizados por cada uma delas, contribuem para que sejam autossuficientes. De outro modo,
quando executadas em sequéncia, minha inten¢do ¢ promover um contexto auditivo, uma unidade
a partir da individualidade de cada cena sonora. Dai também a preferéncia pelo termo cena, como
utilizado na dramaturgia, no sentido de uma unidade de a¢do de uma narrativa. Unidade pois, em
si, ¢ algo Unico, construida através da acdo-relacdo dos personagens naquele momento-espaco,
podendo estar ou ndo atrelada a uma trama maior de eventos.

Durante o texto que segue, discorro sobre as particularidades de cada uma das quatro
“Cenas”, seus processos composicionais e pretensdes estéticas que impulsionaram sua concepgao.
Comeco por descrever as caracteristicas que fazem de cada “Cena”, uma composicao

independente.
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2.2.1 - Tocata Onirica

A “Cena n° 1” caracteriza-se por um movimento continuo, o qual exige do executante
fluidez e regularidade. O subtitulo ¢ uma referéncia as caracteristicas do estilo foccata: uma
composicdo de carater improvisatorio em andamento rapido, com subdivisdo ritmica regular e
continua. Aqui estas premissas estdo aliadas a uma inten¢do de atmosfera: onirico, do mundo dos
sonhos, que remete a nebulosidade, através da qual ndo € possivel perceber imagens com nitidez.

A elaboragdo de um moto perpétuo revelou uma problematica composicional ndo percebida
no primeiro instante: como estabelecer momentos ou secdes distintos, na mesma composi¢ao,
dentro de uma sequéncia ininterrupta de colcheias? Procurei explorar contrastes dentro deste
contexto, onde passagens de grande movimentagdo linear (ascendente/descendente) e de
afirmativa direcionalidade cedem lugar para momentos ndo direcionais, ainda que o fluxo das
colcheias fique sempre presente. A estratégia utilizada foi alterar o foco da escuta, onde o fluxo
de colcheias alterna sua evidéncia na textura sonora, situando-se, por vezes, em primeiro plano,
por vezes, como segundo ou terceiro plano. O inicio da peca em uma e apds duas notas gera uma
sonoridade nao direcionada, onde o foco da escuta se prende na relagdo espectro-morfoldgica das
frequéncias componentes das duas notas do piano e da fase de ressonancia potencializada pelo

uso do pedal (Figura 4).
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Figura 4: Compassos iniciais. Sonoridade ndo direcionada, onde o foco auditivo estd nas microrrelagdes dos parcias
componentes das duas notas, em conjunto com a fase de ressonéncia, [3]-[5].
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A mudanga vem na forma de intervencOes melddicas curtas, subordinadas a fluidez das
colcheias. Elas abrem o registro das frequéncias através do encadeamento linear das entidades
harmonicas. O amplo uso da ressonancia (pedal) contribui para a obtencdo de uma sonoridade
nebulosa, desfocada. Quando uma interven¢do melddica termina, o retorno para uma tnica nota
causa novamente um momento ndo-direcional e fica-se a espera do proximo evento. Aos poucos,

as intervengdes melddicas tornam-se maiores e mais intensas a ponto de desestabilizar a

sonoridade estatica vigente (Figura 5).
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Figura 5: Estaticidade quebrada. Stubita ampliacdo do niimero de frequéncias e tessitura, [6]—[8].

No que tange a organizagdo das alturas, utilizei uma sequéncia de doze sons dividida em
quatro entidades harmonicas de trés sons. As entidades harmonicas inicialmente respeitam a
sequéncia da série. Porém, uma vez apresentados os conjuntos de notas (A, B, C e D), as
entidades passam a ndo respeitar sua sequéncia interna, o que termina por desconstruir a
sequéncia de doze notas. Tornam-se relevantes a permanéncia no tempo do grupo de notas e sua
organizagao frequencial interna. Na “Cena para Piano n°1”, as entidades sdo utilizadas de modo a
atender necessidades melddicas — e algumas vezes técnicas —, podendo a sequéncia das notas do

conjunto ser alterada de acordo com a situacdo que melhor convier aquela determinada passagem
(Figura 6).
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Figura 6: Sequencia de doze sons e entidades harmdnicas de trés sons.

Mudanga abrupta na sonoridade, no compasso 27: pela primeira e unica vez durante a

composicao ¢ excluido o uso do pedal, interrompendo o uso da ressonancia (Figura 7).
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Figura 7: Quebra da sonoridade, [27]-[28].

Mesmo trecho evidenciando a sobreposi¢cdo de entidades harmonicas (Figura 8):
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Figura 8: Sobreposicao de entidades harmonicas, [27].

A segunda secdo comeca apds o trecho em staccato. O continuum de colcheias € posto em

um plano secundério e surgem novas sonoridades, distribuidas de forma mais espagada na linha
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do tempo. As novas sonoridades assumem o plano principal. O espacamento temporal
simultaneamente com o fluxo ininterrupto de colcheias ajuda a dissolver a sensagdo de pulso e
direcionalidade, gerando uma atmosfera suspensiva, porém com maior atividade interior se
comparada com os ostinatos de uma ou duas notas. A sonoridade esttica do ostinato passa a ser
composta por trés notas. O ostinato rapidamente gera desinteresse frente a diversidade espectro-
morfolégica de contornos dinamicos das sonoridades que comecam a surgir. O foco auditivo
desloca-se para as sonoridades ainda inéditas, que interagem de outra maneira: apresentam maior
espagamento no tempo, diferentes intensidades e amplitude de registro, criando uma textura
pontilhistica paralela que tem a propriedade de aumentar os planos de escuta através da
diversidade morfologica dos eventos.

Este ¢ um exemplo de simultaneidade entre sonoridades. A maior distdncia entre eventos
trabalhados pontilhisticamente, em conjunto com a monotonia gerada pelo ostinato, permite criar

uma atmosfera sonora suspensiva, ndo direcionada (Figura 9).
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Figura 9: A ndo direcionalidade obtida a partir do espagamento de eventos e do ostinato por longo trecho na mao
direita, [31]-[32].
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Uma alteragdo do material harmonico também ocorre, nesta se¢do, no compasso 31. A
sequéncia de doze sons ¢ transposta uma quarta aumentada acima, mantendo as mesmas

proporcdes intervalares das entidades harmonicas de trés sons (Figura 10).
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Figura 10: Sequéncia de doze sons transposta uma quarta aumentada acima, mantendo as relagdes intervalares das
entidades harmonicas.

Percebe-se um acréscimo gradativo no niimero de frequéncias que compdem os focos
auditivos estaticos. Comeca-se com uma nota, agregando a segunda e, por fim, a terceira,

tornando cada vez mais complexa a sonoridade do foco auditivo estatico caracterizado pelo

ostinato (Figura 11).

Figura 11: Exemplos de focos auditivos estaticos e o acréscimo gradual de componentes frequenciais ao ostinato.

No trecho final, o direcionamento melodico conduz ao apice frequencial da “Cenas”, onde

ocorre o derradeiro retorno a sonoridade ndo direcionada a partir da reiteragao articulada de uma

unica frequéncia (Figura 12):
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Figura 12: Momentos finais da “Cena n°1”. Retorno a sonoridade estdtica de nota tnica, como no inicio, [45]-[47].

2.2.2 - Jogo

Em caréater, a “Cena para Piano n°2” difere substancialmente da primeira. Nela coexistem

maior incidéncia de sonoridades verticalizadas, maior variagdo de figuragdes ritmicas ¢ maior

’ . . 38 .
nimero de seccionamentos em um tempo cronometrado ainda menor’". A narrativa ocorre com

maior dinamismo de intera¢do entre os eventos, em contraste com a primeira peca.

A “Cena n° 2” tem sua narrativa derivada do encadeamento de blocos sonoros. Os blocos

sdo constituidos por entidades harmodnicas que apresentam microtexturas e comportamento

interno variado por dois pardmetros: através do espacamento dos intervalos e inversdes de suas

entidades harmonicas constituintes, diferenciando-as em seu épaisseur du son, e pela estruturacao

ritmica associativa, na qual um piftch class esta associado a uma determinada figura ritmica. Uma

tabela fornece a referéncia para a formacdo de blocos sonoros de distintas caracteristicas

morfoldgicas. Os blocos sonoros sdo elaborados e dispostos como um jogo de montar no tempo,

com pegas de caracteristicas dindmicas distintas.

** A mais curta de todas as “Cenas” (aproximadamente 1°45”’).
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Os blocos sonoros sdo sonoridades de espectro-morfologia variada. Eles constituem-se de
entidades harmdnicas de quatro notas com subdivisdo ritmica predeterminada de acordo com a
primeira nota do conjunto a ser executada, caso faga parte de um gesto horizontalizado, ou a nota
mais grave da entidade, quando disposta verticalmente. A subdivisdo ritmica pode sofrer
variagOes, desde que sejam derivadas da figura ritmica correspondente a classe de altura. As
entidades harmonicas também atuam em simultaneidade, superpondo sonoridades derivadas das
entidades e suas respectivas figuragdes ritmicas.

A construcdo ritmico-temporal da musica ¢ obtida conforme a Tabela 2.

NOTA Pitch Class FIGURA RITMICA
C 0 ’
C# 1 g’ﬁ
D 2 5
D# 3 a
E 4 P

5 7
F# 6 p
G 7 P
Ab 8 r
A 9 f‘jﬁ
Bb 10 f
B 11 o

Tabela 2: Classe de alturas e figurag@o ritmica associada.

A organizagdo de alturas parte de uma sequéncia de doze sons dividida em trés entidades

harmonicas (A, B e C) de quatro notas (Figura 13).

- @ 7 fo ®

Figura 13: Sequéncia de doze sons subdividida em entidades harmonicas de quatro sons.
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As entidades harmonicas aparecem dispostas verticalmente ou horizontalmente. Quando a
entidade aparece verticalmente, vale a nota mais grave (baixo) empregada pela entidade em

determinada passagem. Quando aparece horizontalmente, vale a primeira na linha (Figura 14).
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Figura 14: Inicio da pe¢a. Entidade harmonica “A” apresenta a combinagdo de intervalos verticalizados e
horizontalizados que séo associados a nota D9, gerando ritmos derivados da subdivisdo por fusas, [1]-[2].

Passagens de maior tensdo e multiplicidade de eventos utilizam o recurso de sobreposi¢ao
de entidades harmonicas, estruturando temporalmente os blocos sonoros a partir das notas
associadas a figuras ritmicas de menor valor (Figura 15).

C:nb-Fa

3 — 33— 3 1

1Y
| o
o

Ea=

B

Mo
RN

N
VL

>

N #
'I': b2 of !u- Eﬁ i ‘/" g
s i i I ary = o : 4

# b q ©
e}e==¥ E;= —_—
S —— mp f
| B:nb - Mi ‘ C: nb - Mib B-nb - Mi

Figura 15: Sobreposi¢do de entidades harmonicas sobre diferentes notas base (nb.) associadas as suas respectivas
figuragdes ritmicas, [23]-[24].

O jogo consiste em explorar possibilidades de estruturacdo harmonica e ritmica para obter
diferentes sonoridades para este ambiente sonoro. O processo composicional segue os seguintes

paradigmas: liberdade delimitada no parametro ritmico, que pode variar divisdes ritmicas
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unicamente a partir da mesma figura; liberdade delimitada no parametro de alturas, que deve
manter a constitui¢do da entidade harmonica; a escolha da disposi¢do intervalar das alturas das
entidades e a escolha das dindmicas ficam a critério do compositor.

As decisdes intuitivas sobre os aspectos ndo preestabelecidos foi outra ferramenta que
utilizei para potencializar situagdes de direcionalidade e ndo direcionalidade a narrativa. Ao
mesmo tempo em que se forma a imagem do quebra-cabecas sonoro, as pegas vao sendo criadas e

vice-versa: as pecas vao sendo criadas e moldam a imagem do todo.
2.2.3 - Fuga a trés vozes

A “Cena n® 3” apresenta uma atmosfera sonora que, mais uma vez, difere das anteriores. No
entanto, ela possui um aspecto em comum com a primeira “Cena”: a tentativa de ressignificacao
de estilo e formas do periodo barroco, que atingiram seu apogeu historico na musica de Bach. A
toccata, um desdobramento do preludio, e a fuga, apice da arte polifonica e das formas imitativas,
confluéncia das conquistas contrapontisticas conquistadas na Idade Média e na Renascenca.

A “Cena” segue grande parte dos procedimentos elaborativos e formais comuns aos de uma
fuga tradicional bachiana. E uma fuga simples a trés vozes, que inicia pela apresentacio de um
tema de dois compassos. O terceiro compasso traz o tema executado pela segunda voz, enquanto a

primeira torna-se o contrassujeito (Figura 16).
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Figura 16: Tema e contrassujeito, [1]-[4].
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Segue um episodio de quatro compassos até a entrada da terceira voz, que executard o tema

de dois compassos (Figura 17).
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Figura 17: Entrada da terceira voz no registro grave, [9]-[10].

Ap0s este primeiro momento, o desenvolvimento traz elementos figurativos do tema e do
contrassujeito, incorporando variagdes ritmicas e caminhos melodicos através do contraponto,
além de outros dois importantes elementos figurativos: a nota staccato acentuada (X) e o trinado
(Y). Estes dois elementos sdo extraidos da propria linha melddica, derivada da sequéncia de doze
sons. Devido a certo exagero de carater (trinados pronunciados e saltos extremos de registro em
1), eles se transformam em duas sonoridades capazes de desviar o foco auditivo da textura

contrapontistica (Figura 18).

Figura 18: Sonoridades desestabilizadoras da textura contrapontistica: X, nota staccato, Y, trinado, [11]-[12].

Entre o final do desenvolvimento e o stretto, apresenta-se uma secdo intermediaria que
rompe o que seria um caminho formal mais esperado [comp. 18-22]. Subito, a trama
contrapontistica ¢ interrompida e uma variagdo do contrassujeito ¢ executada, isorritmicamente,
por duas vozes separadas por trés oitavas. Isso representa uma drastica ruptura e uma nova
atmosfera. Mesmo o contrassujeito fazendo parte da estruturagdo tematica da composigdo, a
maneira como ¢ apresentado rompe completamente com a sonoridade contrapontistica vigente,

pois utiliza-se da isorritmia, do mesmo direcionamento melddico separado em oitavas e do
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emprego ainda mais pronunciado do trinado (Figura 19).
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Figura 19: Secdo intermediaria. Variagao do contrassujeito, [18]-[21].

Segue o stretto final. A sonoridade contrapontistica € retomada e o tema reapresentado com
a defasagem de um compasso, o que aumenta a densidade sonora e acrescenta em carga dramatica
no episodio final (Figura 20). A musica termina em um ponto culminante, quando a densa textura

contrapontistica do stretfo € interrompida com um evento inédito, que sdo as intervencoes

verticais no ultimo compasso (Figura 21).
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Figura 20: Stretto, [23] — [26].
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Figura 21: Final do tltimo episddio em interrupcdo abrupta da textura contrapontistica, [30] — [31].

E preciso examinar os fatores empregados que buscam ressignificar a tradicfo.
Primeiramente, o tema desta fuga ¢ uma série de doze sons, apresentada em sua forma original e
retrograda, o que torna impossivel o contraponto a partir de um encadeamento ou perspectiva
tonal. Ao contrario do pensamento harmonico das outras cenas, a série de doze sons ndo ¢
dividida em entidades harmonicas, mas apresentada em sua sequéncia completa.

Dessa forma, procurei adaptar algumas regras basicas de condu¢do de vozes derivadas do
contraponto, como evitar oitavas e quintas paralelas, empregar saltos que atinjam intervalos de
terca e sexta - quartas justas também sdo permitidas, em certas situagdes. Sao priorizados
movimentos paralelos por intervalos de sextas ou tergas e a utilizagdo de movimentos contrarios.
O movimento contrario ¢ utilizado apds um salto intervalar superior a uma sexta. Sdo evitados os
intervalos de segunda menor entre as vozes.

Os dois elementos figurativos (X e Y) foram incorporados ao contraponto com a finalidade
de desestabilizar o percurso auditivo. O elemento pontilhista X deriva das notas da sequéncia
tocadas repentinamente em registros extremos, transferindo o foco do ouvinte por um instante
muito breve. Mesmo fazendo parte da linha melddica originada da sequéncia de doze notas, a nota
em registro grave/agudo extremo, articulada em sfz staccatto, adquire o status de elemento a
parte, uma sonoridade autorreferencial.

O segundo elemento figurativo sdo os trinados, pratica ornamental comum ao estilo. O
trinado neste contexto — a exemplo do elemento X — adquire status de uma nova sonoridade. Sua
funcdo ¢ atrair o foco do ouvinte. O elemento Y possui igualmente um papel harménico na
formagdo da sonoridade. O trinado ¢ empregado em todas as notas com duracdo a partir de uma
seminima. Esta maneira pronunciada de sustentar a nota transforma-se em mais um elemento
figurativo, uma nova sonoridade incorporada ao magma contrapontistico de doze sons.

O resultado do contraponto ¢ uma atmosfera harmonica que ndo evidencia atragdo para

polos frequenciais, gragas ao material harmonico de doze sons, mas que utiliza, em certos gestos e
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figuras, contornos meloddicos que apresentam respingos tonais, como movimentos melddicos em
tercas e sextas, acordes maiores € menores que surgem e desaparecem na semicolcheia seguinte.
A sucessao ininterrupta de encadeamentos intervalares gera um comportamento textural interno
de permanente transformagao. A exce¢do dos eventos tematicos (tema e contrassujeito), a duragio
das notas ¢ estabelecida de modo a atender eventuais necessidades do contraponto, para que este
mantenha o compromisso com a condugdo de vozes, segundo as regras estabelecidas, construindo

uma atmosfera harmonica que cria e desfaz prontamente, instantes de polarizacgdo intervalar.

2.2.4 — “O Dragao Invisivel”

Para esta nova “Cena”, minha intencdo inicial fora uma imagem sonora de algo
introspectivo, explorando registros graves em movimento movimento lento, utilizando
amplamente a ressonancia do piano na execucao de blocos de notas. Era o inicio que imaginava.
Naquele momento, faltava-me um estimulo para dar inicio ao processo. Lembrei-me de um conto
que havia lido alguns anos antes, intitulado “O Dragdo Invisivel”, de Paulliny Gualberto. Doze
anos apos haver deixado a familia para sobreviver a persegui¢do politica do regime militar, um
pai reencontra seu filho, que ainda era pequeno no momento do rompimento. O conto ¢ breve e
tem as caracteristicas de uma cena dramdtica como definidas anteriormente: ¢ um exemplo de
unidade de agdo de uma narrativa, que possui suficiente organizagao interna a ponto de constituir
uma forma/estrutura autdbnoma.

O texto extraido do conto ndo serviu apenas como motivagdo extramusical. A partir dele
foram extraidos o material ritmico da composi¢@o e imprimiu-se direcionalidade a narrativa. No
plano ritmico, a composi¢do reproduz uma sequéncia derivada da divisdo silabica do trecho final
do conto:

[...] Botei a vista no mar 14 fora, carros e pessoas passavam indiferentes: o inimigo
ndo estava 14 e em nenhum lugar para onde eu olhasse.

Pedro me tocou a mao e estremeci. Era apenas dentro de mim que existia um
dragdo, desacostumado ao amor e as conversas. Esquecido das minudcias dos
sonhos. (FERNANDES, 2008, p. 34)

Cada silaba corresponde a uma articulagio ritmica. E uma composigio simples do ponto de
vista ritmico, pois utiliza apenas dois valores de duracdo: colcheia e seminima. Os fatores de
variacdo estdo na velocidade de encadeamento dos eventos (andamentos, acelerandos,
ritardandos), nas intensidades - utilizadas como elemento dinamico de intera¢do e contraste entre

as sonoridades -, nas articulagdes de ataque. Esses pardmetros de variabilidade, somados as
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respiracdes e fermatas, foram definidos para reproduzir a inflexao obtida de uma leitura dramatica
imagindria. A articulag@o ritmica conduz o encadeamento das entidades harmodnicas através da

estrutura do texto, respeitando pontos, virgulas, dois pontos, pardgrafo: uma possibilidade de

inflexdo dramatica (Figura 22).
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Figura 22: Articulagdo ritmica derivada das silabas do texto a das inflexdes de uma declamagao imaginaria, [1] — [2].

A estruturagdo harmonica da “Cena n°4” € obtida a partir de uma sequéncia de 12 notas
dividida em trés entidades harmonicas de quatro sons, nomeadas A, B e C. Para enriquecer as
possibilidades combinatorias na elaboragdao harmonica, outras entidades foram criadas a partir da
mesma sequéncia, deslocando seu inicio para a segunda nota e concluindo na primeira nota.
Surgiram assim trés novas entidades que diferem, em uma nota, das anteriores: A2, B2 e C2

(Figura 23).
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Figura 23: Sequéncia de doze sons ¢ as seis entidades harmonicas derivadas.

Durante toda a cena, predominam entidades harmodnicas que atuam em blocos verticais,
explorando sonoridades através da sua estruturagdo intervalar. Seguem exemplos de como essas
entidades sdo manipuladas e combinadas, ressaltando-se, mais uma vez, que, definidas as
entidades harmonicas, a disposi¢do interna das alturas torna-se variavel, sendo utilizada de acordo

com a intui¢do e as necessidades expressivas do compositor (Figura 24).
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Figura 24: Mesmo trecho do inicio, agora mostrando as entidades harménicas e sua distribui¢cdo no tempo, [1] —[2].

Quanto a estruturacdo formal, ela corresponde ao trecho selecionado do conto apresentado
duas vezes. Ou seja, o ciclo ritmico derivado da divisdo sildbica ¢ apresentado duas vezes,
ocorrendo, na segunda vez, pequenas variagdes em alguns trechos (Figura 25). A palavra ‘Pedro’
assume um importante papel de figuracdo motivica, transformando-se em marco estrutural. Ela
sinaliza o ultimo trecho do ciclo, o Gltimo paragrafo. Por fim, ela também aparece na coda, ja fora

da sequéncia do texto, sendo empregada como sonoridade culminante da narrativa sonora. O

ultimo momento termina por se esvair com a ressonancia (Figura 26).
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Figura 25: Retorno ao inicio do ciclo, que agora apresenta aumento na densidade de massa, [8] — [9].
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Figura 26: Ultima aparigdo do motivo ‘Pedro’, utilizado j4 fora da ordem do texto. Ele possui uma fungdo estrutural
através da reiteracdo pronunciada, porém rarefeita e variada no decorrer da pega. Exemplo de combinacdo das
entidades harmonicas verticalizadas e horizontalizadas [16].

2.2.5 — Unidade a partir da individualidade

Pode-se identificar fatores que ajudam a estabelecer uma conexdo entre as “Cenas para
Piano”. O primeiro deles estd na elaboragdo de um conjunto de pecas escrito para 0 mesmo
instrumento solista. Nada mais 0bvio, mas ¢ preciso considerar que o timbre instrumental ¢ um
elemento unificador fortissimo. A escolha do compositor de elaborar pecas para piano cuja
narrativa individual independa de um contexto mais abrangente pode estimular o ouvinte a
estabelecer uma sensagdo de organicidade, a partir das diferencas estilisticas, elaboradas sob o
prisma do mesmo compositor.

Outro fator unificador importante estd na utilizacdo de sequéncias de doze sons como
principio gerador da organizagdo de alturas. O conceito de entidade harmonica — a divisdo da
série em grupos de notas — ¢ utilizado em trés das “Cenas”, porém com diferentes aplicacdes:
melddica/horizontal (“Cena 17), harmonico/vertical (“Cena 4”), mista (“Cena 2”). A “Cena 3” ¢ a
unica que mantém a sequéncia das 12 notas sem subdividi-la, apresentando apenas a forma
original e retrograda, e fazendo uso de transposi¢des destes modelos.

E comum a todas elas o tratamento harménico que deixa margem para a elaboragdo de
sonoridades de distintos contornos dindmicos, com a propriedade de induzir momentos de maior
ou menor forca direcional. Por exemplo: a escolha de séries que permitam elaborar entidades

harménicas com maior incidéncia de intervalos neutros™ (tercas e sextas), em oposicdo a outras

39 ~ . o~ . ~ . " . ,
Como consequéncia, percebe-se, na audi¢@o das ter¢as e suas inversdes, as sextas, uma ‘coexisténcia pacifica’

de forgas que se neutralizam e que, justamente por esta fungfo neutralizadora, servem de mediagdo entre as

potencialidades polares e as nitidamente apolares. [...] A fun¢do neutralizadora, coexiste muito bem, no entanto,
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entidades que contém maior numero de intervalos de potencial desequilibrio, como os intervalos
polalres40 (oitava, quinta, quarta, sétima maior e segunda menor, em uma escala do mais
polarizado ao menos polarizado) e intervalos apolares que contribuem para a desestabilizagdo
harménica®’ (segunda maior, sétima menor e tritono). Esta relagdo de forcas polarizadoras entre
os intervalos também se aplica a condugdo das vozes da Cena n°3.

Como compositor, para mim a principal caracteristica unificadora entre as “Cenas”, que da
ao conjunto uma aura de unidade, de pertencimento, ¢ a abordagem especulativa dos processos
composicionais que buscam sonoridades e narrativas contrastantes para o mesmo timbre

instrumental. A unidade a partir da individualidade

2.3 — Quatro Cenas para Grupo de Camara

Assim como as “Cenas para Piano”, as “Cenas para Grupo de Camara” sdo composi¢oes
que estabelecem atmosferas sonoras caracteristicas, com o objetivo de criar uma sensagao de
unidade a partir da individualidade. Nesta série de composigdes, a aura de unidade deve-se ao
compartilhamento de materiais comuns, ao contrario das “Cenas para Piano”, que ndo possuem
materiais musicais em comum. A proposta das “Cenas para Grupo” ¢ compartilhar materiais
ritmicos, melodicos e harmonicos, trabalhados de forma a expandir suas possibilidades sonoras
individuais e contextuais.

O professor Borges-Cunha propds a realizagdo de uma pega para grupo de camara,
sugerindo-me, como referéncia, a formagdo instrumental de “Pierrot Lunaire”. Optei por fazer
algumas modificagdes, tendo em vista as minhas ideias musicais e os instrumentistas de que
poderia dispor. Mantive da formacdo de “Pierrot Lunaire” o violino, o violoncelo, o piano, a
flauta e o flautim para o mesmo instrumentista e dois clarinetes — em Bb e A — para o mesmo
clarinetista*?. Optei por um trombone no lugar da voz recitante e acrescentei instrumentos de

percussdo de alturas definidas e ndo definidas: marimba e cinco tambores. As ideias musicais

com as fungdes polares, justamente por ndo as por de imediato em xeque [...] (MENEZES, 2002, p. 106-107.
Grifos do autor).

0 Na realidade, todos os intervalos polares [...] sdo intervalos que podem polarizar qualquer um dos dois de seus
componentes, ¢ tal dialética s6 pode ser esclarecida - polarizando, pois uma das de suas duas notas , em
detrimento da outra - em meio ao contexto musical [...] (MENEZES, 2002, p. 106).

*I Aqui, os dois componentes do intervalo [...] brigam entre si pela hegemonia do trecho em questdo, em um
estado de repugnancia reciproca que ocasiona uma decidida instabilidade actstica, uma verdadeira ‘dualidade de
poder’, uma batalha entre forgas antagdnicas. Se os intervalos polares nos transmitem a sensagdo de estabilidade,
e os de neutralizacdo, de uma ambigua coexisténcia pacifica, aqui se tem, ao contrario dos primeiros e
radicalizando os segundos, uma repulsa instavel que tende ao dinamismo e que, caracterizando-se como as
tensoes do sistema tonal, direcionaram-se, no passado, a alguma resolutividade no decorrer da era tonal
(MENEZES, 2002, p. 107-108. Grifos do autor).

*2 Foram excluidos também da formagdo “Pierrot” a viola e o clarinete baixo.
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comegaram a surgir € os primeiros esbogos datam de 29 de agosto de 2013. O processo
composicional chegaria ao seu final em meados de dezembro de 2014.

Nas “Cenas para Grupo de Camara”, os elementos harmonicos e ritmicos atuam como um
codigo genético que produz distintas sonoridades adaptadas a seus respectivos ambientes, mas
que sdo, ao mesmo tempo, similares em certos niveis elementares. Sendo assim, optei pelo
elaboracdo de distintas “cenas sonoras” neste projeto de musica de cdmara, como continuagdo das
pesquisas e especulagdes sobre os materias € os processos, iniciados na série de “Cenas para

Piano”.

2.3.1-Cenal

O material musical que deu impulso a composi¢ao ¢ uma relagdo de intervalos ascendentes.

Esta relacdo de intervalos ¢ denominada primeira estrutura harmonica (Figura 27).
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Figura 27: Primeira estrutura harmonica, ideia inicial para a organizagdo de alturas.

A partir desta ideia inicial, comecei a explorar possibilidades ao nivel da organizagdo das
alturas. Foi o momento em que se formaram, na imagina¢do do compositor, sonoridades de
diferentes comportamentos dindmicos: texturas, gestos e figuras. Estas sonoridades utilizam a
relacdo intervalar das notas da primeira estrutura harmonica, originando o trecho inicial da
composic¢ao. Deste momento inicial, que compreende os primeiros 17 compassis, foram extraidos
alguns dos materiais utilizados durante as cenas. Este primeiro trecho se caracteriza por uma
sonoridade textural, construida sobre a primeira estrutura harmodnica. O primeiro compasso da

Cena 1, mostra a utilizagdo da primeira estrutura em toda a sua extensao frequencial (Figura 28).
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Figura 28: Primeira estrutura harmdnica em toda a sua amplitude frequencial, respeitando a distancia intervalar entre
as notas. Partitura em D9, [1].

A primeira estrutura possui uma progressao intervalar de 12 notas em sequéncia, sendo

quatro delas repetidas (Figura 29).
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Figura 29: As quatro notas duplicadas da primeira estrutura harmoénica formam o arquétipo de sétima diminuta: Do-
Mib-Fa#-La.

A primeira constatagdo ¢ que os intervalos da primeira estrutura, quando dispostos em graus
conjuntos, excluidas as notas repetidas, formam uma escala diminuta de oito sons iniciada por

semitom. Utilizei o recurso de adicionar as quatro notas restantes que ndo fazem parte da escala

66



formada pela primeira estrutura harmoénica: Ré, F4, Lab e Si. Estas notas resultam em um
arquétipo diminuto que ¢ estranho a primeira estrutura. Desta forma, as doze notas sdo
empregadas durante a primeira cena, mesmo que prevaleca a atmosfera harmoénica fundada nas
oito notas da escala diminuta que obtém-se da primeira estrutura.

A segunda estrutura harmonica surge das quatro notas do arquétipo diminuto estranho a
primeira estrutura. Mantendo como raiz a nota D9, a estrutura harmonica que se encaixa dentro do

arquétipo diminuto (Ré-Fa-Lab-Si) seria essa mostrada na Figura 30:
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Figura 30: Segunda estrutura harmonica. Ela possui onze notas, das quais trés se repetem, formando um arquétipo de
triade diminuta.

Pode-se condensar as notas utilizadas em graus conjuntos, o que resultaria na disposi¢ao

mostrada na Figura 31.

Primeira Estrutura  + Arq. Dim. Estranho_ ‘Segunda Estrutura +  Arq. Dim. Estranhq

Figura 31: Condensagdo da atmosfera harmodnica da “Cena 1” em graus conjuntos e arquétipo diminuto estranho as
estruturas.

Apesar de ambas originarem uma escala diminuta, quando dispostas em graus conjuntos,
identifica-se diferencas entre as duas estruturas. A segunda estrutura possui onze notas ao invés
de doze. A sonoridade de suas cinco primeiras notas mais graves ¢ consideravelmente mais
estavel que a primeira, pois possui intervalos polarizadores em torno da nota Ré: uma quinta justa,
uma quarta justa € uma oitava. A nota D9, uma segunda maior abaixo, ¢ o Unico intervalo que
estabelece uma disputa pelo foco auditivo. As cinco primeiras notas da segunda estrutura
correspondem a um arquétipo triddico menor com sétima menor no baixo. Ja na primeira estrutura
harmonica, as relagdes intervalares das cinco primeiras notas mais graves dificultam associacdes
arquetipicas, pois os intervalos ndo convergem para um mesmo poélo frequencial.

A “Cena 1” apresenta as estruturas harmonicas nestas situagdes: em seu distanciamento
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intervalar original e na aproximagao frequencial por graus conjuntos de suas notas constituintes.
Foram surgindo imagens de sonoridades independentes, que atuam em conjunto, criando uma
textura a partir da simultaneidade de eventos desierarquizados. A primeira estrutura, em sua
organiza¢ado intervalar original, ¢ utilizada nas intervengdes verticalizadas e no gesto descendente
do piano. Entre as intervengdes gestuais, a primeira estrutura ¢ reorganizada em graus conjuntos
nas cordas, que executam outra sonoridade de carater horizontal. O piccolo completa a porgdo
superior da primeira estrutura e o clarinete, o arquétipo diminuto estranho a esta. Eles formam

uma textura a parte a partir de células motivicas (Figura 32).
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Figura 32: Sonoridades horizontalizadas derivadas da escala diminuta de oito sons em graus conjuntos em diversos
registros frequenciais — piano, cordas e marimba [7]-[8] — seguidas de intervengdo verticalizada [9] da primeira
estrutura harmoénica no espagamento intervalar original. Piccolo e clarinete formam uma sonoridade a parte, pois
possuem caracteristicas ritmicas e de articulagdo similares. Os dois instrumentos destacam o conflito harmoénico entre
a parte frequencial superior da primeira estrutura (Sol-Fa# soando uma oitava acima, no piccolo) e o arquétipo
diminuto estranho a estrutura (Ré-Fa-Lab-Si, executado pelo clarinete), [7]-[9].

Esta primeira parte da composi¢do ¢ particularmente importante pois seu material
harmoénico e ritmico serd base — em maior ou menor grau — para a composicdo de todas as

“Cenas”, como se vera adiante. Explicadas as duas estruturas harmonicas principais da “Cena 17,
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¢ preciso esclarecer algumas informacdes relacionadas aos procedimentos ritmicos.

Os 17 primeiros compassos apresentam uma sonoridade textural, sob a perspectiva da
interatividade ininterrupta e ndo hierarquica entre seus elementos. A atividade ritmica encontrada
nestes 17 primeiros compassos, provém da imagina¢do musical do compositor estimulada pelo
impacto estésico da escuta reiterada do material harmdnico ao piano. O ritmico € responsavel pela
disposi¢do no tempo das frequéncias envolvidas em determinados gestos e figuras. No entanto, a
ideia ritmica dos compassos iniciais — ¢ de outros momentos da composi¢do — ndo diz respeito
apenas a uma divisdo métrica. A concepg¢do ritmica estd ligada a imagina¢do interna da
sonoridade como um todo, onde também estdo associados seus contornos dindmicos
caracteristicos.

Dos primeiros 17 compassos, foram extraidos dois ciclos ritmicos, utilizados em todas as
“Cenas”. Eles se encontram nas linhas do piccolo e do clarinete. Para melhor compreensdo, os

denomino primeiro ciclo e segundo ciclo, em alusdo a disposi¢do da flauta e do clarinete na

partitura (Figura 33).

Nu ® . } L) }
/] o/ | 7 | |
X m — ] e [ 7 — | I =] /- 7w T - [ ]

— 55— 5 —5— 5 55—

[y ) I I I ]

"i’ I A 7 - === ] -/ 7 7 7

5 55— 5 5 —s5— 5

I I I ]

& @ o O O o O o ® O o ) o @ o @ o O & o @ o o O ) o | & OO o« O O o @ o |

< W‘/\ | ‘/\ [ ‘I/ | | ‘If | 5/{ | 7 | Y [ 1| z | ‘I/ ‘I/ | | ‘I/ [ ‘/\ | ‘/\ | 7 | ‘I/\
17/ — - — = = = 1 — . I =] =

5 L 5 | L 5 ) 55— 5 5\1 L 5 15

I I I ]
T I N - V 7 % =S A N A N ] — 7 7 71 7

7 7 7 7 = = S —— N A~ =1 E (= -

S S —) r; [

5

—_—— [EN— S— - 5— 5

Figura 33: Primeiro e segundo ciclos ritmicos, derivados do piccolo e do clarinete respectivamente. Aqui estdo
dispostos, em sua forma original, tal como ¢é apresentado nos 17 compassos iniciais da “Cena 1.
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Estes dois ciclos sdo utilizados de diferentes formas: isolados, alternando as linhas,
seccionados, fragmentados em células menores e reconstruidos de forma permutada,
simplesmente repetidos, variados por transposi¢do métrica.

Quando a composicdo se encontrava adiantada em sua totalidade, pus-me a rever trechos
anteriores e percebi lacunas na sonoridade de algumas se¢des. Tomei a decisdo de preencher estas
lacunas com ideias musicais surgidas posteriormente para as outras “Cenas”. Por exemplo: a
partir do compasso 18 da “Cena 17, ¢ elaborada um sonoridade que encadeia, através do
contraponto, blocos sonoros de cinco notas. Era a ideia original e Unica, até entdo, para aquele
trecho. Algum tempo depois, ao revisitar a partitura, senti a necessidade de mais movimento, de
uma nova sonoridade que pudesse deslocar o foco auditivo da sequéncia de semicolcheias (Figura
35).

Inseri uma sonoridade baseada na ideia ritmica que aparece nos tambores ao final da “Cena
2”. Para a “Cena 17, a ideia ritmica foi adaptada para a marimba, que utiliza como material
harmdnico uma sequéncia de doze sons dividida em trés entidades harmdnicas de 4 sons. Esta
atitude contribuiu para o intercimbio de processos, conceitos e abordagens que foram surgindo
em momentos distintos do processo de composicdo. Pode-se verificar o caminho inverso, a
influéncia dos primeiros materias musicais sobre o novo material harmoénico. Sdo criadas duas
sequéncias de doze sons, formadas pelas oito notas ndo repetidas das duas estruturas harmonicas,
completando com as quatro notas do arquétipo diminuto estranho a cada uma. A primeira

estrutura originou a sequéncia Y (Figura 34):
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Figura 34: Da primeira estrutura harmoénica foi obtida a sequéncia Y, que consiste das oito notas ndo repetidas da
estrutura, somadas ao arquétipo diminuto que ndo pertence a estrura. Também um exemplo da subdivisdo da
sequéncia em trés respectivas entidades de quatro sons.

Desta sequéncia, sdo extraidas as entidades harmoénicas de quatro sons que, combinadas
com o ritmo dos ciclos, distribuem temporalmente a sonoridade protagonizada pela marimba. O
ritmo do ciclo ¢ transposto metricamente no compasso 22: a relagdo métrica de cinco contra

quatro colcheias (5:4), muda para trés colcheias sobre duas colcheias (3:2) (Figura 35):
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Figura 35: Ideias que se retroalimentam: primeira ideia sonora sobre semicolheias sonoridade em simultaneidade com
a sonoridade da marimba adicionada posteriormente, [20] —[25].

O solo de trombone entre os compassos 75-84 ¢ um exemplo de utilizagdo da segunda
estrutura harmonica. Aqui, segundo uma perspectiva hierarquica dos materiais, ¢ a segunda
aparicdo de uma melodia acompanhada nesta mesma cena. A primeira vez ocorreu com a flauta
executando uma linha melddica protagonista, alguns compassos antes, porém, ainda dentro das
relagdes intervalares da primeira estrutura. O acompanhamento para a melodia, tanto para a flauta
como para o trombone ¢ estatico, utilizando-se amplamente da ressonancia do piano. Ao mesmo
tempo, elementos frequenciais dos outros instrumentos contribuem de modo a ampliar a
composicao timbrica da sonoridade que acompanha a melodia.

A Figura 36 mostra como a segunda estrutura harmdnica ¢ empregada. O piano a apresenta
em sua forma original de maneira parcial, enquanto o trombone utiliza a sequéncia das notas da
estrutura para a linha melddica. As madeiras e a marimba ocupam as trés notas superiores da
estrutura (Lab - Fa# - F4) enquanto o violoncelo dobra frequéncias intermediarias (Mib - Lab). A
utilizacdo de harmonicos na flauta e no violino, juntamente com o trémolo do violoncelo, realcam
parciais superiores que acrescentam certa nebulosidade timbrica a sonoridade. No compasso 80, o

piano exibe a segunda estrutura em sua totalidade (Figura 36).
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Figura 36: Segunda estrutura, [75]-[83].

O ponto de ruptura acontece no compasso 85. A referéncia para organizagdo das alturas

fornecida pelas estruturas harmonicas ¢ abandonada e uma sequéncia de doze sons ¢ introduzida.

Aqui, pela primeira vez na composi¢ao, ¢ utilizado o conceito de entidades harmonicas. Esta nova

sequéncia ndo deriva de nenhuma das estruturas harmonicas e ¢ denominda sequéncia X (Figura

37).
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Figura 37: Sequéncia X de doze sons empregada a partir do compasso 85 da “Cena 17, com suas respectivas
entidades harmoénicas derivadas.

O momento de mudancga do material harmonico, também simboliza a entrada de uma nova

sonoridade, que se caracteriza por uma textura elaborada através de multiplos estimulos sonoros,

fugazes e multidirecionais, que apresentam diferentes comportamentos dindmicos (Figura 38).
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Figura 38: Rompimento com a atmosfera harmonica das estruturas e inicio da utilizagdo da sequéncia de doze sons
(X), dividida em trés entidades harmonicas de quatro sons. Nova se¢do apresenta um aumento na diversidade
espectro-morfoldgica e na velocidade de interacdo entre as sonoridades, [85]-[88].

A partir deste momento, as entidades adquirem liberdade para reorganizar suas relagdes
intervalares internas, que resultam em maior ou menor instabilidade harmonica e ajudam a
potencializar o contorno dindmico de novos eventos (sonoridades pontuais). Caminhando para o
final desta “Cena”, a superposi¢do entre os eventos, gradualmente passa a construir uma
direcionalidade comum, seguindo o direcionamento da linha melddica do trombone. A trama de
eventos fora de hierarquia, formam um todo sonoro que conduz para um tensionamento da

narrativa até o crescendo final do trombone (Figura 39).
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Figura 39: Multiplos eventos passam a construir uma direcionalidade comum que acompanha a linha melddica do
trombone, culminando no fortissimo final. Importante notar a reapresentagdo de contornos dindmicos de ideias
sonoras anteriores que ressurgem no final: blocos de semicolcheias, figuragdo ritmica derivada dos ciclos ritmicos e
figuragdo motivica do piccolo. A linha melddica do trombone também deriva de divisdes ritmicas e saltos
intervalares ja apresentados por ele mesmo entre os compasso 75 e 83, [99]-[104].

2.3.2 -“Cena 2”

A partir da “Cena 2”7, os materiais musicais introduzidos na primeira “Cena” sdo
recontextualizados. Como parametro para organizagdo de alturas, sdo utilizadas, mais uma vez, a
primeira e segunda estruturas harmonicas, juntamente com figuragdes ritmicas derivadas do
primeiro e do segundo ciclos. Porém, mesmo se tratando dos mesmos materiais, a atmosfera
sonora construida a partir deles ¢ bem distinta. O inicio da “Cena 2” apresenta uma sonoridade
textural, empregando grande amplitude de registro e acumulo frequencial, que provém da
sobreposi¢do de sonoridades. A sonoridade inicial da composicdo apresenta grande densidade,
pois utiliza amplo espectro de frequéncias: ressonancia do piano, sonoridades de altura indefinida,
recursos microtonais como glissandos e flutuagdes microtonais sobre algumas frequéncias, além

da dindmica em fortissimo para todos os instrumentos (Figura 40).
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Figura 40: Inicio da “Cena 2” mostra a primeira estrutura harmonica em sua total extensdo. Rapida aparicdo da
segunda estrutura no piano em bloco formado pelas notas que ndo se repetem [compasso 108]. Flauta e tambores
utilizam ritmos derivados do segundo ciclo transposto metricamente. A flauta reproduz a sonoridade motivica do
clarinete na “Primeira Cena”, enquanto os tambores utilizam o ciclo de forma fragmentada valendo-se da combinagéo
de células isoladas, [105]-[107].

Passado este primeiro momento, ¢ introduzida uma variagdo da primeira estrutura,
apresentada sentido inverso, ou seja, a relacdo de intervalos ascendentes inicia com o maior salto
intervalar da estrutura (7a maior) na parte inferior e termina com o menor salto (2a menor) na
parte superior. A relacdo dos intervalos ascendentes ¢ invertida, passando a ser do maior para o
menor. A relacdo de intervalos estd fundada sobre a ultima nota da primeira estrutura (Fa#), que

se torna a primeira e mais grave (Figura 41).
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Figura 41: Primeira estrutura harmonica e sua variante invertida. A disposi¢do das frequéncias muda as caracteristicas
de massa da sonoridade. As notas repetidas de ambas as estruturas sdo as mesmas, formando o arquétipo diminuto de
Do-Mib-Fa#-La, resultando na mesma escala diminuta, quando as estruturas sdo dispostas em graus conjuntos.

No proximo exemplo, além da estrutura harmoénica invertida, utiliza-se o processo de
transposi¢do métrica, em que o primeiro e segundo ciclos ritmicos utilizam figura¢des distintas
que obedecem a mesma propor¢ao de subdivisdo. O objetivo € construir uma textura a partir da

disposi¢do intervalar estatica das notas da primeira estrutura harmonica invertida (Figura 42).
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Figura 42: Sonoridade textural obtida através da organizacgdo frequencial da primeira estrutura harmoénica invertida,
disposta temporalmente pela simultaneidade do primeiro e segundo ciclos, através de transposi¢cdes métricas, [111]—
[114].

Existem semelhancas na utilizagdo do material harmdnico que compde as primeiras se¢oes

das “Cenas” 1 e 2. Ambas iniciam o primeiro grande trecho de suas narrativas com atmosferas
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harmodnicas derivadas de alguma das duas estruturas ou na inversdo intervalar da primeira
estrutura. As estruturas aparecem, na maior parte das vezes, respeitando a disposi¢do dos seus
intervalos. No maximo, muda-se o registro das frequéncias, como na parte do piano que aparece
na Figura 42. Porém, passadas as se¢des iniciais, nas quais a organizacao frequencial parte destes
principios, eles sdo abandonados para a entrada de um novo material harmonico, derivado de trés
sequéncias de doze sons divididas em entidades harmonicas. Duas das trés sequéncias originam-
se a partir das notas ndo repetidas da primeira e da segunda estruturas: sequéncia Y e sequéncia Z,
respectivamente. A sequéncia X ndo deriva das estruturas. Estas trés sequéncias sdo as Unicas
utilizadas em toda a composicdo. Na “Cena 1”, o momento de ruptura harmonica acontece no
compasso 85 (Figura 38), onde também imprime-se maior fluxo de eventos de distintas
propriedades espectro-morfologicas, em multiplos focos auditivos combinados no tempo de
maneira intuitiva.

Na “Cena 27, existe igualmente o momento de ruptura harmdnica, mas com um diferencial
no que tanje a elaboragdo ritmico-temporal das sonoridades. Sao utilizados os ciclos ritmicos em
transposi¢des métricas sobrepostas, seguindo a ideia da se¢do anterior entre os compassos 111 e
115 (ver Figura 42). Forma-se uma nova atmosfera, onde a sensacdo de pulso retorna. As
sonoridades passam a se relacionar no tempo a partir deste referencial comum. Esta nova se¢ao
inicia no compasso 120, com os tambores* apresentando simultaneamente o primeiro ciclo

ritmico no bongd e o segundo ciclo nos outros trés membranofones mais graves (Figura 43).
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Figura 43: Parte da percussdo ¢ construida a partir da simultaneidade dos dois ciclos ritmicos. Ressurge a sensagéo
de pulso regular para que a polirritmia possa acontecer, criando uma atmosfera sonora holistica do conjunto, a partir
de temporalidades simultineas, [120] —[128].

43 : A
Do grave ao agudo: surdo ou gran cassa, dois tom-tons ou duas congas ¢ um par de bongds (duas alturas).
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A ruptura harmonica acontece com a flauta e o violino atuando com uma sequéncia de doze
sons, obtida a partir das notas ndo repetidas da primeira estrutura, somadas ao arquétipo de sétima
diminuta estranho a estrutura (Figura 44), chamada sequéncia Y, que originou o material de

alturas mostrado na Figura 44.

Sequéncia de oito notas Arq. Dim.

e
[ ]

A B C

Figura 44: Sequéncia Y, derivada das oito notas ndo repetidas da primeira estrutura, seguidas das quatro notas do
arquétipo de sétima diminuta que ndo pertencem a estrutura e respectivas entidades harmoénicas (A, B e C).

Mesmo que transpareca a relagdo entre uma linha melddica acompanhada pela sonoridade
dos tambores, este protagonismo s6 faz sentido gracas ao contexto do acompanhamento. O
pizzicato do violino tem pouca interferéncia. O timbre de ataque e o curto periodo de ressonancia
motivaram minha escolha timbrica, cuja finalidade principal ¢ ajudar a flauta a compor
atmosferas harmoénicas decorrentes do encadeamento das entidades da sequéncia Y.

A sonoridade da flauta reflete uma ideia de improvisa¢do, impulsionada pelo carater
ritualistico da sonoridade dos tambores. A linha melddica ¢ construida com a combinacgao
horizontal das entidades harmdnicas manipuladas internamente para atender intengdes gestuais. O
violino combina as mesmas entidades harmoénicas, porém ndo apresenta necessariamente as
entidades em sua totalidade, como a flauta. Ritmicamente, ele segue o padrdo obtido da
transposi¢do métrica do primeiro ciclo ritmico para uma relacdo de tercinas de colcheia. Ele
acompanha as alternancias entre entidades harmoénicas na parte da flauta. Isso faz com que o
violino ndo toque necessariamente todas as notas de uma entidade. Dessa forma, ambos

instrumentos executam a mesma entidade harmoénica dentro de um recorte temporal (Figura 45).
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Figura 45: Sobreposicdo dos ciclos ritmicos nos tambores, simultanecamente com a transposi¢do métrica do primeiro
ciclo no violino e linha melddica de carater improvisatorio na flauta, [125]-[130].

A massa sonora adquire grande densidade a partir do final do solo da flauta, quando sdo

introduzidos os demais instrumentos. Eles entram em conjunto, iniciando um trecho que apresenta

a sobreposicdo de transposi¢des métricas, obtidas a partir de uma variagdo do ciclo ritmico. O

ciclo inicia no primeiro compasso do primeiro ciclo e passa para o segundo ciclo a partir do 4°

compasso (ver Figura 33). Sao utilizadas, simultaneamente, transposi¢cdes métricas para a figura

de semicolcheias (peles e clarinete), para figura de tercinas de colcheias (violino), enquanto o

piano e o violoncelo utilizam o ciclo transposto metricamente para relagdes de colcheias. O

trombone completa as notas da sequéncia ritmica e harmonica do clarinete (Figura 46).
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Figura 46: Simultaneidade dos ciclos ritmicos em distintas transposi¢des métricas, [132]-[135].

A sonoridade que encerra esta “Cena” tem origem na “Cena 1. Trata-se da sequéncia de
semicolcheias que encadeia blocos de trés a cinco notas (ver Figura 35). Apesar de
compartilharem a mesma ideia sonora, existe uma diferenca no material harmonico.

Na primeira “Cena”, os blocos sdo formados e encadeados em um contraponto que utiliza a
escala diminuta de oito sons. Propus duas regras basicas para este contraponto. A primeira ¢ nao
repetir a mesma nota, na mesma voz, em duas semicolcheias seguidas. A segunda ¢ que os blocos
de notas devem ser encadeados de modo que nenhuma nota se repita em outra voz em sua
constitui¢do harmodnica. Na “Cena 2”, 0 mesmo procedimento contrapontistico ¢ empregado, mas
sobre a sequéncia Y, gerada pela primeira estrutura harmonica. As entidades harmonicas sao
mantidas na elaboracdo do contraponto, mantendo o principio sobre a conducio das vozes de nao
repetir a mesma nota na mesma voz, € ndo apresentar a mesma nota ou classe de altura (outra
oitava de uma mesma nota), no mesmo bloco.

Dos compassos finais desta “Cena”, foi extraida a ideia ritmica utilizada na marimba nos
compassos 20-25 da “Cena 17 (ver Figura 35). Aqui vemos a ideia sonora original: uma divisao
ritmica nos tambores que flutua sobre a estaticidade das semicolcheias, transpondo metricamente
as figuras do ciclo ritmico para relagdes temporais mais espacadas, que sdo ainda mais
desestabilizadoras, pois utilizam transposi¢des métricas no decorrer da sonoridade e

ornamentacdes (Figura 47).
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Figura 47: Sobreposi¢do de trés sonoridades: blocos de semicolcheias formam uma textura a parte, permeada pela
ressonancia do piano e pela flutuagdo métrica dos tambores, [143]-[145].

A partir destes exemplos, encontrados na “Cena 2”, torna-se mais facil compreender a
dialética entre os diferentes estagios do processo composicional. Estdgios atuais do processo
terminam por influenciar ou enriquecer ideias anteriores. Ao mesmo tempo, 0S Processos ja
realizados trazem, para aquele estdgio posterior, as primeiras ideias, materias e diretrizes, que

caracteriza a proposta da composicao.

2.3.3—“Cena 3”

A “Cena 3’ representa uma ruptura em relagdo as duas “Cenas” anteriores. Dentre os
aspectos que ilustram esta afirmacdo, o mais pronunciado deles ¢ a propria sonoridade obtida da
execucao instrumental. Minha intencdo era buscar uma atmosfera sonora delicada, que explorasse
composi¢des timbricas para as entidades harmonicas, utilizando dindmicas em um gradiente
maximo de mezzoforte (em rarissimos trechos) ao limite do audivel (pppp). Sonoridades etéreas
nas quais predominam frequéncias a partir do registro médio (D6 3) até o agudo (Fa# 6).

Durante o processo, percebi a importancia de ampliar a utilizagdo dos recursos timbricos de

cada instrumento, como forma de conceber a sonoridade de maneira mais profunda, em outros
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niveis de detalhe. Entra em questdo ndo apenas a disposicdo ritmico-temporal das alturas, mas
também o foco em sua elaborag¢dao timbrica (microtextura). Ao contrario das outras “Cenas”, a
“Cenas 3” foca uma atmosfera unica. A sonoridade etérea ¢ obtida através da composicao
timbrica, das dindmicas, dos envelopes sonoros e do carater de execucao que, durante os ensaios,
mostrou-se ser menos explicito do que nas outras trés “Cenas”. De todas, a “Cena 3” foi a que
mais demandou reflex@o e didlogo entre musicos e compositor. Nao era evidente trazer a tona os
significados da partitura. Para criar esta nova atmosfera, era preciso atingir uma concep¢ao sonora
comum e o devido carater e equilibrio dos elementos musicais.

Inicio, pois, abordando seu aspecto ritmico. O ritmo ¢ compreendido, no contexto deste
trabalho, como a disposi¢do da sonoridade no tempo, no sentido que ele ndo existe isoladamente,
mas faz parte de uma estrutura maior, composta de varios outros elementos. Mais uma vez, o
ritmo prevalece como material comum entre as “Cenas”. Na “Cena 3”, ele ¢ utilizado da maneira
como o foi anteriormente: um ciclo que se desenvolve no tempo, até que recomega quando
terminado seu fluxo. No entanto, a atmosfera sonora obtida a partir do encadeamento ritmico aqui
¢ diferente. O ciclo ¢ apresentado em subdivisdes de colcheia, em um andamento lento que dilata
sua relacdo temporal. Porém, o material ritmico comum pode se converter em um parametro para
novas atmosferas, ao especular-mos sobre suas possibilidades de variacdo e contextualizacgao.

A “Cena 3” ndo utiliza os ciclos ritmicos de maneira literal. Para este contexto, sdo
excluidas as relacdes polirritmicas menores, no caso, representadas pelas quidlteras de 5 fusas que
compdem as figuragdes originas do segundo ciclo. As cinco notas da figuragdo polirritmica sdo

transformadas em subdivisdes de colcheias (Figura 48).

I A e e e e e e N T

Figura 48: Ciclo ritmico derivado do primeiro ¢ do segundo ciclos, tal como utilizado no inicio da “Cena 3”. As
figuras de quialteras de cinco notas foram transformadas em cinco colcheias, tornando-se a menor subdivisdo ritmica
desta “Cena”. Este ciclo também ¢é usado de tras para frente.

O ciclo ¢ distribuido entre os instrumentos. Nem uma tnica célula ritmica ¢ apresentada em
uma mesma voz, como acontece normalmente nas outras trés “Cenas”. A divisao ritmica do ciclo
¢ enunciada pela entrada individual de cada instrumento. As entidades harmdnicas sdo utilizadas
através da sobreposi¢cdo de alturas em notas sustentadas, em que envelopes de ataque e finalizacao
sdo exatamente gradativos. Quase inexistem ataques percussivos neste contexto, a ndo ser os

pizzicatos das cordas (Figura 49).
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Figura 49: Inicio da “Cena 3”. Busca por nova atmosfera sonora com o ciclo ritmico distribuindo temporalmente as
alturas entre as vozes. Envelopes sonoros sutis e sobreposi¢ao de entidades, [146]-[156].

Em relagdo a organizacdo de alturas, sdo utilizadas as duas sequéncias de doze notas que
aparecem nas duas “Cenas” anteriores, porém sem que em momento algum se faca qualquer
referéncia as duas estruturas harmonicas. As “Quatro Cenas para Grupo de Camara” utilizam um
total de trés sequéncias de doze notas, as quais possuem trés diferentes associagdes que
caracterizam sua estruturacdo. Existe a primeira sequéncia, que denomino sequéncia X, cuja
estruturagio independe das duas estruturas harmonicas (Figura 50). A seguinte denomino
sequéncia Y, cuja estruturacdo provém da sequéncia de oito notas ndo repetidas da primeira
estrutura harmonica, seguida do arquétipo de sétima diminuta, estranho a escala diminuta (Figura
51). Por fim, surge a sequéncia Z, oriunda das primeiras oito notas ndo repetidas da segunda

estrutura harmonica, seguidas pelo arquétipo de sétima diminuta estranho a escala (Figura 52).
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Figura 50: Sequéncia X e suas trés entidades harmoénicas de quatro sons. Ela ndo ¢ derivada das duas estruturas
harmonicas, mas possui, entre suas entidades harmonicas, um arquétipo de sétima diminuta em suas quatro Gltimas
notas, uma referéncia ao material anterior.
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Figura 51: Sequéncia Y, derivada das notas ndo repetidas da primeira estrutura harmonica, seguida do arquétipo de
sétima diminuto estranho a estrutura.
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Figura 52: Sequéncia Z, derivada das oito notas ndo repetidas da segunda estrutura harmonica, seguida do arquétipo
de sétima diminuta estranho a estrutura.

Com a finalidade de obter maior variabilidade do material harmonico, a sequéncia Z ¢
utilizada na composi¢@o transposta uma quarta justa acima. Isso possibilita que as ultimas quatro
notas da sequéncia formem o terceiro arquétipo diminuto que existe no sistema temperado,
diferenciando-se das ultimas quatro notas da referida entidade arquetipica nas sequéncias X e Y.

A B C

f ‘ |

Sequéncia Z uma quarta justa acima
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Figura 53: Sequéncia Z, transposta uma quarta justa acima tem sua origem na relacdo de intervalos formada
pelas notas ndo repetidas da segunda estrutura harmonica, seguidas pelo arquétipo de sétima diminuta estranho a
escala diminuta. No caso, a terceira entidade harmdnica arquetipica de sétima diminuta que existe na musica tonal.

A “Cena 3” inicia utilizando, como referéncia harmoénica para a organizagdo de alturas, a
sequéncia Z transposta. Optei por esta sequéncia pois ela origina arquétipos harmonicos que
combinam intervalos de menor tensdo e de polaridade mais evidenciada, que compdem as duas
primeiras entidades (A e B). Se for incluida a entidade C, em uma répida anélise de suas
disposicdes intervalares, verifica-se que as trés entidades de quatro sons derivadas da sequéncia Z,

assim como sua transposi¢cdo uma quarta justa acima, formam entidades arquetipicas da pratica
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musica ocidental.

Analiso separadamente as permutagdes possiveis entre as alturas que compdem as trés
entidades harmonicas derivadas da sequéncia Z transposta. Ao serem mantidas na disposi¢ao
fechada, as quatro permutagdes possiveis das entidades terdo como resultado sonoridades
acordicas conhecidas. No plano usual da sua utilizagdo, eles sdo denominados acordes.
Observam-se trés formagdes arquetipicas das entidades da sequéncia Z: acorde menor com sétima
menor (m7); acorde maior com sexta adicionada (add6); o acorde de sétima diminuta (m5b7¢)

(Figuras 54, 55, 56).
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arquétipos combinados Gm7 Bb(addo6) arquétipos combinados
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Figura 54: Entidade harmoénica A e permutagdes.
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Figura 55: Entidade harménica B (posicdo fechada) e permutagdes.
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F#m5b7o Cm5b7¢ Em5b7e Am5b7¢

Figura 56: Entidade harmonica C e permutagdes.

A atmosfera ndo direcionada tem por objetivo de expressao o desenrolar sutil da sonoridade
no tempo, inserindo elementos de maneira gradual. A entrada defasada das frequéncias, através de
envelopes sonoros de baixa angulagdo, faz com que a verticalidade das alturas que compdem a
sonoridade ndo fique evidenciada, apesar de a atmosfera sonora da “Cena” estar justamente
calcada na sobreposi¢cdo e no espagamento dos intervalos. Isto, certa forma, torna a percepcao
textural ambigua, podendo ser encarada como uma combina¢do de linhas melddicas, como
encadeamentos verticalizados, ou mesmo como ambos. Ao se subtrairem todas as indicagdes da
partitura, com excec¢do das alturas e do ritmo, pode-se visualizar como as entidades harmdnicas

sdo distribuidas no tempo (Figura 57).
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Figura 57: Visualizagdo do plano de organizagdo de alturas do mesmo trecho do inicio da “Cena 3”. As entidades
harmonicas e suas disposi¢des ritmico-temporais, tal como distribuidas pelo conjunto instrumental (flauta, clarinete,
trombone, violino e violoncelo), [146]-[156].

No inicio da “Cena 3”, as frequéncias componentes das entidades harmonicas tendem a se
manifestar por um periodo de tempo delimitado, sobrepondo-se, de maneira discreta, ao inicio da
manifestagdo sonora de uma outra entidade. Ocorre um adensamento dos elementos harmonicos e
aumento da atividade ritmica, com a inclusdo dos dois ciclos ritmicos simultdneos, a partir do
compasso 168. Sdo exploradas duas vias principais para a organizacdo das alturas: a primeira ¢ a
disposi¢do intervalar das entidades e o espacamento entre os intervalos; a segunda ¢ a utilizacao
simultanea de mais de uma entidade que formam sonoridades harmonicamente mais complexas

(Figura 58).
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Figura 58: Primeira interven¢@o da marimba no compasso 174. Este trecho apresenta um exemplo da fragmentacdo
temporal das entidades harmonicas no decorrer da “Cena 37, [174]-[177].

A porc¢do final da composigdo, entre os compassos 188—198 (ultimo), caracteriza-se por um
momento de ruptura que sucede ao que denomino ponto culminante da narrativa no compasso
187, momento que ocorre a maxima simultaneidade dos elementos ritmicos e harmdnicos. Neste
ponto, os dois ciclos ritmicos completam suas sequéncias. Apos um subito contraste no patamar
de dindmicas, o ciclo ritmico original ¢ reapresentado, tal como no inicio, de forma solitaria (ver
Figura 48). Isto implica na diminui¢do da atividade ritmica e da densidade frequencial. E
introduzido um novo substrato harmdnico para a elaboracdo da sonoridade: a sequéncia Y (ver
Figura 50), derivada da primeira estrutura harmonica, dividida em trés entidades harmonicas de
quatro sons. No momento em que a atividade ritmica se rarefaz, as alturas passam a ser
sustentadas por um tempo maior, o andamento torna-se ligeiramente mais rapido e a delimitagao
temporal das entidades harmonicas ¢ retomada como no inicio.

Verifica-se — utilizando o mesmo principio da disposi¢do por graus conjuntos — que as
entidades harmonicas derivadas da sequéncia Y possuem propriedades bastante diversas das
encontradas na sequéncia Z transposta. Existe maior instabilidade harmdnica devido constituicao
frequencial das novas sonoridades. As entidades (A e B) ja ndo formam arquétipos reconheciveis

ou familiares: eles mantém-se como entidades harmonicas ndo arquetipicas (Figura 59).
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Figura 59: Sequéncia Y derivada das oito notas ndo repetidas da relag@o intervalar sequencial, oriunda da primeira
estrutura harmonica (E.H)

Ao se analisar as inversdes na posicdo fechada, verifica-se que as entidades A e B da
sequéncia Y (salvo a entidade C, que sempre se constituira de um arquétipo de sétima diminuta,
assim como nas sequéncias X, Z e Z transposta), ndo formam estruturas intervalares que

correspondam a um arquétipo harmonico (Figura 60).

Figura 60: Entidades harmonicas de quatro sons A e B derivadas da sequéncia Y e suas respectivas permutacdes por
graus conjuntos ou mais proximos. As permutagdes, assim com a entidade original, ndo sdo associadas facilmente a
uma entidade arquetipica.

A retomada do ciclo ritmico apresenta novas combinacdes timbricas e harmonicas através
da alternancia do material harmonico da sequéncia Z transposta para a sequéncia Y, gerando uma
mudanga na atmosfera sonora, mas com o cuidado de ndo promover uma sensacdo de ruptura da

narrativa (Figura 61).
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Figura 61: Retorno ao ciclo ritmico inicial distribuido entre a formacdo instrumental e delimitagdo temporal das
entidades harmonicas. Mudanga do material harmonico, com maior sustentagdo das frequéncias componentes das
entidades, preenchendo, com som, espagos que antes eram pausas, [188]-[194].

Nota-se que esta mudanga caracteriza um marco estrutural na composi¢do. Ela acontece a
poucos compassos do final, no compasso 188, o que corresponde a 20,4% do tempo medido
restante da musica. Contudo, este marco ndo leva a nada além. Percebe-se algo novo, mas que
simplesmente ndo atende a uma expectativa de continuagdo. A narrativa ¢ interrompida por uma
espécie de movimento cadencial da sonoridade, em que o andamento ¢ reduzido em duas etapas.
Uma stubita sobreposicao fragmentada de entidades ¢ novamente utilizada, como forma de atender
a questdes de expressividade propostas para esta “Cena”: buscar uma atmosfera etérea através de
mudancas gradativas na sonoridade. A percepcdo da estruturacdo harmonica ¢ ambigua, pois ndo
estd evidente se os elementos frequenciais sdo estruturados por principios horizontais ou verticais:

ambas as perspectivas sdo possiveis (Figura 62).
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Figura 62: Ultimos quatro compassos da “Cena 3”. Retoma-se o recurso de fragmentagdo das entidades harménicas
da sequéncia Y que possibilita maior movimentagdo melddica. O término da narrativa (ou interrup¢do) traz um
momento de nebulosidade timbrica e harmdnica, onde os timbres dos instrumentos (exceto o clarinete) sdo alterados
por técnicas expandidas e o uso de surdina. O ultimo compasso apresenta notas de todas as entidades harmonicas,
porém nenhuma em sua totalidade, [195]-[198].

O processo de composicdo da “Cena 3” teve inicio antes mesmo da primeira nota ser
escrita. Ele comegou durante uma etapa de especulagdo em nivel pré-composicional sobre a
resultado sonoro: as combinagdes timbricas, a projecdo do comportamento das sonoridades no
tempo e uma ideia mais ou menos definida sobre a atmosfera pretendida. Esta projecdo estética
pré-composicional ndo aconteceu de maneira tdo evidente como nas outras “Cenas”. A “Cena 3”
originou-se, antes de tudo, de um ideal de atmosfera sonora, concebida internamente, em um
momento anterior ao processo. As demais “Cenas” tiveram, em grande parte, sua narrativa, suas
sonoridades e seus contornos dindmicos descobertos ao longo dos processos.

A “Cena 3” proporcionou outra perspectiva relacionada a forma, onde marcos sonoros de
implicagdes formais tem seu impacto diluido na composicdo. No contexto da “Cena 3, nao
existem rupturas, ou grande um contraste que evidencia uma mudanga de se¢do. Ao contrario, as
pequenas alteragcdes dos elementos componentes formam uma narrativa que tem sua sonoridade
transformada gradualmente. A transformacdo foi conduzida de tal forma que os estidgios da
sonoridade ndo evidenciam se¢des delimitadas da composi¢do, mas etapas de estruturacdo da

sonoridade no tempo.
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2.3.4 “Cena 4”

A “Cena 4” marca o retorno a uma estrutura formal fragmentada, delineada em segdes
caracterizadas por diferentes ambientes sonoros. As se¢des costumam apresentar um tipo de
processamento aplicado ao material que termina por dar forma a estrutura interna daquela
sequéncia de eventos, que encerram, em si, um contexto auditivo momentaneo. Algo bastante
evidente nas “Cenas 1 e 2”.

A narrativa fragmentada da “Cena 4” mistura imagens sonoras de uma nova atmosfera com
0s materiais musicais ritmicos € harmonicos comuns a todas as “Cenas”. Nas “Cenas 3 ¢ 47, a
atmosfera harmoénica derivada das estruturas harmonicas, ¢ abolida. A organizag¢do de alturas ¢
unicamente trabalhada através das trés sequéncias de doze sons utilizadas anteriormente (X, Y e Z
transposta) e da combinacdo de suas entidades harmonicas derivadas. A “Cena 4” abondona a
utilizagdo do ciclo ritmico no primeiro momento, para depois retornar ao ciclo em um contexto no
qual sua percepcao também ¢ diluida. Na “Cena 4”, sdao igualmente utilizados fragmentos ritmicos
do ciclo: células ritmicas combinadas permutadamente e em sonoridades de carater figurativo.

Outra fonte de estruturacdo ritmica provém das relacdes métricas, extraidas do primeiro
trecho da secdo inicial da “Cena 4” [199-214]. Como a “Cena 17, a “Cena 4” fornece seu proprio
material musical, a partir de suas relagdes sonoras internas e originais, extraidas da primeira
atmosfera sonora que a “Cena” apresenta.

A imaginagdo musical sugeriu-me o entrecruzamento de linhas horizontais, formando
sonoridades, cujo movimento de superficie sobrepde-se como ondas em meio liquido: mesma
inten¢do e direcionamento, porém deslocadas, com diferentes proporgdes e variacdes sutis de
relevo, que procuram moldar-se as possibilidades instrumentais.

As linhas deveriam possuir movimento ascendente e descendente, completando-se em
registro e gestualidade. Para que tal efeito fosse atingido, foram utilizadas figuras ritmicas velozes
de subdivisdo regular, que conduzem os movimentos horizontalizados. O contorno intervalar
(relevo préprio da onda) ¢ moldado pelo encadeamento horizontal das entidades harmonicas. Este
¢ um exemplo de uma sonoridade peculiar a esta “Cena”. A este material original, ¢ sobreposto
um material comum. A figuragdo do trombone representa a sintese da sonoridade motivica
executada pela flauta e pelo clarinete, nos primeiros compassos da “Cena 17, da qual sdo
extraidos os ciclos. Eles executam figura¢des — de duas e quatro alturas respectivamente — que, ao
serem reduzidas a sua divisdo ritmica sequencial, sdo fragmentadas em células que fornecem
material ritmico para todas as “Cenas”.

No papel de porta-voz do material comum, o trombone se vale das figuragdes do ciclo de
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forma fragmentada, recombinando as células para executar uma Unica nota a cada intervengao,

simplificando ao maximo a figuragdo motivica (Figura 63).
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Figura 63: Relevo de ondas melddicas sobrepostas, em conjunto com a sonoridade figurativa do trombone, variagdo
da sonoridade figurativa da flauta e do clarinete que tem origem no primeiro movimento, [202]-[204].

Os primeiros dezesseis compassos da “Cena 4” utilizam, como material harmonico, apenas
a sequéncia Z transposta quarta justa acima. As linhas melddicas sdo construidas através do
encadeamento horizontal das trés entidades harmdnicas de quatro sons (A, B e C), derivadas da
sequéncia. A entrada das cordas no compasso [210] evidencia uma nova organizagdo harmonica
e temporal das entidades. As entidades harmonicas aparecem delimitadas no tempo, ndo sendo
utilizadas de maneira sobreposta. Isto reduz a complexidade harmonica, pois restringe a utilizagdo
das alturas para aquele determinado recorte temporal, mesmo que ele seja pequeno, como uma

colcheia a 96 b.p.m. (Figura 64).
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Figura 64: Entrada das cordas. Entidades harmodnicas passam a ser delimitadas temporalmente, utilizando unicamente
as alturas componentes da entidade durante determinado recorte temporal, eliminando a sobreposigdo, [210] —[212].

Todavia, se existe a redug@o no niumero de alturas simultdneas empregadas na elaboragdo da
sonoridade, pode-se utilizar as entidades para que se obtenham, através de sua disposi¢do vertical
e horizontal, outras possibilidades harmodnicas de expressdao. Ao restringir o recorte temporal para
que nele atuem unicamente as alturas componentes da entidade, ¢ possivel obter maior controle
sobre a direcionalidade da narrativa, pois as entidades isoladas permitem combina-las de acordo
com as caracteristicas intervalares que lhes sdo proprias.

O compasso [210] marca o inicio de um novo momento, ainda dentro do que se pode
denominar primeira se¢do, a qual abrange os compassos de [199] a [228]. Mudancas sdo sentidas
em alguns pardmetros. Primeiro no material harmonico: a sequéncia Z transposta, derivada da
segunda estrutura harmonica, ¢ substituida pela sequéncia X, que ndo deriva de nenhuma das
estruturas (Figura 65).
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Este momento da primeira se¢do traz algo inédito nesta “Cena” e em toda a composigao:
uma atmosfera sonora momentanea, elaborada através da estabiliza¢do sobre uma Unica entidade
de quatro sons. Este principio ja fora utilizado nos primeiros compassos da “Cena 3”, mas em um
contexto bem diferente. Na “Cena 47, esta estabilizacdo sobre uma unica entidade serve como
suporte harmonico para uma linha melddica. Esta linha melddica, conduzida pelo trombone, tem
o poder de imprimir direcionalidade a narrativa, fazendo uma alusdo ritmica ao solo do

instrumento durante a “Cena 1”, entre os compassos [75-84] (Figura 66).
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Figura 66: Mudan¢a do material harmonico e inicio da delimitacdo horizontal e verticimposta as. Estes cinco
compassos sdo estruturados harmonicamente apenas com as quatro notas que compdem a entidade A da sequéncia X,

[215]-[219].

No trecho da Figura 66, visualizam-se os quatro elementos sonoros que compdem, neste
mesmo momento, a sonoridade holistica do grupo instrumental. A sonoridade caracteriza-se por
uma textura de melodia acompanhada, dentro de uma classificacdo historicamente definida. O
acompanhamento melddico ¢ formado por sonoridades em conjunto compdem uma sonoridade
textural. H4, entdo, uma textura formada pelos trémolos combinados da flauta e do clarinete em
L4, cuja textura interna apresenta uma caracteristica sonora de granulacdo leve, com graos que
possuem um envelope sonoro de angulagdo pouco acentuada. Os trémolos sobre as notas, espécie
de som granular instrumental, sdo atenuados pela dinamica em pp e pelo execugdao em legato,
mantendo a coluna de ar por maior tempo possivel.

Somada a sonoridade das madeiras, estd outra formada pelo violino e pelo violoncelo. Ela
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utiliza a figuragdo inicial de sextinas em legato, trazendo-as para um novo contexto. As cordas
apresentam, por um momento relativamente breve, a utilizacdo de um ostinato que, por si so, ¢
uma nova textura. Ele contribui para uma relagdo orgénica entre os materiais, pois suas figuragdo
e movimentacao linear sdo a continuagdo das ideias surgidas no primeiro momento da “Cena”.

O terceiro elemento ¢ a figuragdo motivica, que agora se transfere para a marimba. Ela logo
cede espago para a entrada do trombone, que assume o papel de linha condutora da narrativa.
Através do protagonismo melddico, a ele imprime direcionalidade que resulta no apice sonoro da
secdo. O 4pice sonoro pode ser entendido como o maior grau de densidade de massa da
sonoridade do conjunto. Ele ¢ construido através de blocos de doze sons encadeados
contrapontisticamente, de modo que ndo exista a repeti¢do de notas em sua formagdo vertical.
Esse procedimento tem a finalidade de empregar o maior niimero de alturas simultdneas em uma

dindmica extrema (ff), com a articulagdo carregada dos trinados, trémolos e frulato (Figura 67).
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Figura 67: Encadeamento harmoénico dos blocos de doze notas: sonoridade atinge o apice de saturagdo de alturas,
dindmica e densidade. Sua articulagdo ocorre através de sons granulares instrumentais, oriundos dos trinados em
segundas maiores das madeiras e das cordas, do rulo de duas alturas da marimba e do frulato no trombone, [223]-
[228].
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Os blocos de doze notas sdo encadeados contrapontisticamente, através da organizagdo
horizontal das trés entidades de quatro sons que compdem a sequéncia X. Este processo tem por
objetivo viabilizar um contraponto que evite a repeticdio de notas no encadeamento dos
aglomerados de doze sons. No exemplo da Figura 68, visualiza-se a organizagdo de alturas a
partir do encadeamento das entidades harmonicas. Sdo doze alturas por bloco e mais quatro, ao se
considerarem as frequéncias resultantes da segunda maior superior do trinado na flauta, no
clarinete, no violino e no violoncelo. Consideremos, para este nivel de foco, apenas as notas base

executadas pelos instrumentos, pois € a partir delas que se efetua o contraponto (Figura 68).
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Figura 68: Sobreposi¢do de entidades harmoénicas. Ela sdo reorganizadas internamente, de modo a atender as
necessidades do contraponto para que sejam encadeados os blocos sonoros de doze sons, [223]-[224].

Para estabelecer o equilibrio harmonico da sonoridade, fez-se um encadeamento prévio das
entidades harmoénicas, de modo a obter proporcionalidade na sua distribuicdo entre grupo
instrumental. Observa-se, no exemplo da Figura 68, que, durante um recorte temporal de quatro
colcheias, coexistem sobrepostas quatro unidades de cada uma das entidades harmonicas A, B e C

da sequéncia X.
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Para trilhar um caminho melddico que possibilitasse manter a regularidade do espacamento
entre as frequéncias, encontrei dois casos em que as entidades harmdnicas sdo divididas pela
metade, invertendo sua continuidade melodica com a metade de outra entidade. Este recurso nao
desequilibra a sonoridade, pois a propor¢do de quatro linhas para cada entidade no recorte
temporal de quatro colcheias ¢ mantida. Dessa maneira, evitam-se grandes saltos intervalares e o
espagamento entre as frequéncias mantem um distanciamento regular.

Este ponto culminante marca o inicio de uma nova se¢do, na qual sdo abandonados os
materiais musicais comuns, empregados ao longo das “Cenas”. A partir do compasso 230, ocorre
a transformacao da atmosfera sonora, através de um novo material. Ele constroi uma sonoridade
de textura pontilhistica, extraida da propria “Cena 4”. Este material propde o abandono
temporario do uso das sequéncias de doze notas, das entidades harmonicas e das relagdes ritmicas
provenientes dos ciclos e suas figuragdes ritmicas.

Surge uma nova atmosfera protagonizada pela marimba, em que a sonoridade ¢ elaborada a
partir de trés parametros referenciais, provenientes da secdo inicial da “Cena 4”. A sonoridade das
linhas melddicas ascendentes e descendentes, executadas por flauta, clarinete e piano, fornecem
pontos de referéncia para a altura, para o ritmo e para a intensidade: todos estes parametros foram
extraidos dos pontos extremos das linhas melddicas. Quando elas iniciam seu movimento
horizontal ascendente, obtém-se as notas mais graves, quando atingem a frequéncia mais aguda,
fornecem as notas superiores. Como as linhas comeg¢am e atingem seu ponto culminante, pode-se
selecionar uma gama de notas bastante abrangente em tessitura, que ultrapassa inclusive o alcance
da marimba (4.3 oitavas). Dessa forma, algumas adequagdes em relagdo a oitavas tiveram de ser
feitas, para que a marimba pudesse reproduzir a textura pontilhistica.

No aspecto ritmico, respeitou-se a proporcao da distdncia temporal entre uma e outra nota
extrema das linhas horizontais. As indicagdes de dindmica, salvo algumas adaptacdes, sdo as
mesmas encontradas nas notas dos inicios e dos apices frequenciais do movimento melddico.

Na Figura 69, podemos visualizar como a parte da marimba foi elaborada através do

desenho melddico da secdo inicial da “Cena 4” (Figura 69).
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Figura 69: Inicio da sonoridade protagonizada pela marimba. Material ritmico ¢ harménico inédito cria uma textura

pontilhistica [230]-[239].

durante a composic¢do, pois, pela primeira vez, a marimba

4

r

¢ tnica

A sonoridade obtida

assume o protagonismo da narrativa, assim como fizeram a flauta, o trombone, o piano e os

dm, um diferencial. A marimba sugere a diretriz

, porém

tambores em outros momentos. Existe

timbrica da sonoridade desta secdo. O timbre ¢ a técnica de execu¢do do instrumento funcionam

excepcionalmente bem para um contexto pontilhistico. H4 um exemplo da utilizagao deste recurso
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por Pierre Boulez, em sua obra “Domaines” * na qual a marimba desenvolve uma sonoridade de
textura pontilhistica em conjunto com o pizzicato do contrabaixo. Tendo em mente a textura
pontilhistica da sonoridade e as peculiaridades timbricas da marimba, as cordas em pizzicato
combinam muito bem com o ataque-ressonancia de curta duragdo, caracteristico da marimba:
ambas apresentam uma curta fase de ataque, seguida de uma fase ressondncia breve, que
dependera do tamanho da barra, do comprimento da corda e da actstica do ambiente.

A entrada dos pizzicatos no compasso 250 marca o momento de sobreposi¢ao de elementos
ritmicos. Os ciclos ritmicos retornam, executados pela marimba. Uma vez apresentada a
sequéncia harmonica e ritmica original, extraida da “Cena 4”, a marimba volta a executar a
mesma cole¢do de alturas, porém dispostas no tempo através das figuracdes ritmicas dos ciclos
originais, como utilizado nos tambores durante a “Cena 2”, entre os compassos 123—141 (ver
Figura 43). No caso da “Cena 4”, a relagdo métrica € transposta para relacdes de colcheias.

As cordas em pizzicato assumem, por sua vez, a figuragdo ritmica originada das relagdes
temporais entre as notas de referéncia da “Cena 4”, tal como utilizadas na marimba, no primeiro
momento. A sonoridade da marimba e dos pizzicatos fundem-se a partir da mesma colecdo de
alturas que atuam, simultaneamente, sobre trés diferentes ideias ritmicas de carater ciclico: duas
para a marimba e uma para as cordas. Os timbres, embora distintos, complementam-se por suas
caracteristicas morfoldgicas proporcionais na relagdo entre ataque e ressonancia. Por uma questao
fisica, existe a necessidade de uma energia de ataque maior nas notas agudas. Por isso, acentos e
dindmicas em f, ff'e fff’ privilegiam o registro agudo, para compensar uma fase de ataque e

ressonancia ainda menor (Figura 70).
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* Versdo para grupo instrumental de 1970. O original para clarinete solo data de 1968. No CD da série Musique
d’abord. Em CD, Ensemble Musique Vivante, regente Diego Masson, Michel Portal (clarinete). Harmonia
Mundi - Paris, 2001.
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Figura 70: Instante em que se somam os timbres das cordas em pizzicatos a sonoridade pontilhistica da marimba. Os
sons possuem semelhangas em sua proporgéo de fases de ataque e ressonancia, [250]-[258].

A se¢do cuja sonoridade ¢ protagonizada pela marimba pode ser considerada como um
desvio sobre o material musical comum. Uma ruptura ndo apenas de sonoridade, mas também da
substancia de seus elementos constituintes fundamentalmente ligados ao ritmo e a harmonia.
Desta forma, considero esta secdo como um momento significativo na composi¢do, mesmo que
breve, se comparada a duracdo cronometrada de toda as “Cenas”. Ela evidencia uma pratica,
particular a0 meu processo composicional, qual seja: a de extrair novos materiais a partir de uma
primeira ideia da qual parte a composi¢ao.

No compasso 272, uma nova se¢do inicia com uma sonoridade textural construida com
trinados diatonicos. As alturas estdo organizadas a partir da divisdo da sequéncia Y — derivada das
notas ndo repetidas da primeira estrutura harmdnica — em entidades harmonicas constituidas de

trés notas, aumentando para quatro (A’, B’, C’ e D’) o nimero de entidades derivadas (Figura 71).
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Figura 71: Sequéncia Y, derivada da primeira estrutura harmonica subdivida em quatro entidades harmonicas de trés
sons.

Neste momento, o ciclo ritmico ¢ retomado. Como na “Cena 3”, sua divisdo ritmica ¢
distribuida entre os instrumentos, o que da a textura um comportamento continuo de modificacao
de alturas e articulagdo ritmica, em cada mudanca de nota. A sonoridade textural constroi o
suporte harmoénico sobre o qual desenvolve-se a linha melddica que tem, mais uma vez, o

trombone como protagonista (Figura 72).
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Figura 72: Distribuicdo do ciclo ritmico entre os instrumentos e organizagdo de alturas a partir das entidades
harmonicas oriundas da sequéncia Y, [272]-[281].

Pode-se utilizar este mesmo trecho para ilustrar como as alturas componentes das entidades

e o ciclo ritmico sdo distribuidos entre os instrumentos (Figura 73).
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O segundo ponto culminante de densidade de massa: fermata do compasso 299 (Figura 74).
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Figura 74: Segundo momento de apice de densidade de massa da “Cena 4”, [296]-[299].

Identificado o 4pice da densidade de massa ao final desta se¢do, conduzida pelo
direcionamento melddico do trombone, a sonoridade dos trinados se dissipa e da lugar a ideia
sonora inicial: a sobreposi¢do de linhas horizontais em movimentos parabolicos ascendentes e
descendentes, de maior ou menor amplitude. Dentre todas as “Cenas”, a “Cena 4” ¢ a unica que
apresenta uma narrativa que reexpde a primeira ideia musical, fechando uma sequéncia de
eventos que retorna ao ponto inicial de maneira redimensionada.

Este redimensionamento acontece em duas esferas basicas: no material harmonico e na
elaboracdo ritmica. Harmonicamente, ocorre o aumento elementos frequenciais. Para tanto, a
ultima se¢do utiliza as trés sequéncias de doze sons (X, Y e Z transposta) de duas maneiras. Dos
26 compassos finais, os primeiros doze utilizam as sequéncias, individualmente, por quatro
compassos cada, iniciando pela sequéncia Z transposta, no compasso 300, mudando para
sequéncia Y, no compasso 304, e para a sequéncia X, no compasso 308. Destaca-se que esta

rapida alternincia do material harmonico ndo havia ainda ocorrido na composi¢do. A partir do
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compasso 312, os 14 compassos restantes iniciam a sobreposi¢do das sequéncias, que passam a
atuar simultaneamente. Sendo assim, amplia-se o nimero de entidades harmoénicas para 9. A
sonoridade passa a ter um niimero maior de possibilidades de organizagdo alturas e também maior
densidade no espectro de frequéncias. Este ¢ um exemplo do pensamento textural em torno da
sonoridade. Ao se intencionar o adensamento da massa sonora, através do numero de frequéncias,
ha consequéncias na composic¢ao timbrica da sonoridade do conjunto instrumental.

Sobre a elaboragdo ritmica, a ideia ¢ mais simples. Sua origem ¢ puramente referencial. Ao
contrario da uniformidade ritmica do inicio da “Cena 4”, a sobreposi¢do das linhas melodicas ¢
estruturada em alusdo ao inicio da “Cena 17 (comp. 1-16), que utiliza a sobreposicdo de
figuracdes ritmicas continuas, porém distintas. As figuragdes ritmicas utilizadas sdo as mesmas
em ambas as situagdes. Inclua-se a sonoridade figurativa derivada da combinagdo das células dos

ciclos, que agora ¢ executada pelos tambores (Figura 75).
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104



No momento em que as trés sequéncias passam a atuar simultaneamente no compasso 312,
procuro estabelecer um equilibrio harmodnico, mantendo o emprego proporcional das sequéncias.
Todavia, o eventual aumento de densidade frequencial vem junto com a diminuicao da atividade
ritmica e da intensidade da dindmica. Quatro compassos antes (comp. 308), o espagamento entre
eventos ¢ a diminui¢do das dindmicas vao sendo anunciadas. Ao adentrar no compasso 313, as

linhas melddicas ndo ultrapassam o crescendo até p. Um Ultimo e amplo gesto musical, marca a

dissolu¢do final dos elementos (Figura 76).
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Figura 76: inicio da utilizagdo simultanea das trés sequéncias no compasso 312: X, Y e Z transposta. Gestualidade
incisiva de grande amplitude frequencial, simbolizando um derradeiro impulso de energia, que terminard por
sucumbir a irremediavel dissolugdo da narrativa, [312]-[315].

A partir deste gesto, a atividade se rarefaz rapidamente, conduzindo a sonoridade ao registro
grave em eventos espacgados, separados pela ressonancia do piano, como um ultimo grito antes do
inevitavel: a desintegracdo da narrativa e o esvanecimento da sonoridade na ressonancia (Figura

77).
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Figura 77: Compassos finais apds o gesto extremo. Rarefacdo da atividade com pausas preenchidas pela ressonancia
do piano, [316]-[325].

Sob o aspecto estrutural, ressalto duas peculiaridades que tornam Unica a narrativa desta
“Cena”: ela possui um nimero maior de seccionamentos, nos quais sdo apresentadas ideias
musicais distintas; ao final existe o retorno declarado a uma atmosfera sonora ja apresentada ao
ouvinte. Porém, o retorno a ideia sonora do inicio da “Cena 4’ ndo significa necessariamente uma
reexposi¢do. O fluxo da narrativa traz a sonoridade em outro patamar e em novo contexto, sendo
uma reformulacdo da textura sonora proposta anteriormente.

Mesmo que uma secdo, parte integrante de uma macroestrutura, apresente oscilagdes na
sonoridade holistica que caracteriza sua atmosfera, no contexto deste trabalho, uma se¢do ¢
delimitada ou identificada quando, de fato, h4& mudanga substancial e duradoura na atmosfera
sonora até o préximo marco estrutural da narrativa. Na “Cena 4”, assim como nas “Cenas 1 e 27,

os marcos estruturais de transicdo sdo evidentes e identificam claras mudancas de secdo, ao
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contrario da “Cena 3”, que possui uma narrativa continua, sem fortes demarcacgdes estruturais ou
rupturas na sonoridade.

A tltima “Cena” possui um nimero levemente maior de se¢des contrastantes, o que torna
sua estrutura formal mais fragmentada em relagdo as anteriores. Ao se aplicar o preceito de
mudanga efetiva da atmosfera sonora para identificar se¢des internas das “Cenas”, chega-se as

subdivisdes estruturais, mostradas na Tabela 3.

Secoes 1 2 3 4

Cena 1 comp. 1-40 comp. 41-84 comp. 85-104

Cena 2 comp. 105-122 comp. 123-145

Cena 3 comp. 146-187 comp. 188-198

Cena 4 comp. 199-228 comp. 229-271 comp. 272-299 comp. 300-325

Tabela 3: As “Cenas” e seus seccionamentos estruturais. Se¢des sdo identificadas conforme a manutengdo de uma
atmosfera sonora por mais tempo.

3 - Consideracoes finais

A juncdo da pesquisa tedrica com a pratica em estidio foi determinante para o
direcionamento dos processos composicionais. Dentre as leituras, saliento os textos de Pierre
Schaeffer no que tangem a problematizagdo da escuta e a perspectiva estésica sobre o som: como
ele se constitui, como ¢ interpretado, classificado e contextualizado. A maneira como a musica
eletroacustica justifica seus meios, sua sonoridade e narrativa serviu de estimulo para a concepcao
e encadeamento da sonoridade na composi¢do instrumental.

Dentre os questionamentos e as abordagens conceituais com as quais me identifiquei,
durante o periodo do mestrado, este memorial ressalta aquelas que foram propulsoras dos
processos criativos. Elas se tornaram os condutores conceituais das composicdes: a composi¢ao
pela sonoridade, o objeto sonoro, a percepcdo do tempo musical, o gradiente de foco sobre a
elaboragdo textural da sonoridade, a musica especulativa, os processos formalizados para
elaboragdo e variagao do material musical.

A composicao pela sonoridade passou a ser entendida como uma abordagem que contempla
diferentes niveis sutis de elaboracdo do todo sonoro. Tudo corresponde ao comportamento
textural em seu cerne constitutivo, desde a microtextura timbrica — construgdo do timbre — até a

textura holistica da sonoridade — sua estruturacdo ritmico-frequencial, sua disposi¢do no tempo e
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seu comportamento dindmico.

Os processos composicionais aqui relatados estdo inseridos em um contexto especulativo
que obtém seus resultados a partir de duas modalidades geradoras da sonoridade: a imaginagao
musical, através de imagens sonoras e fluxos improvisatorios, € a submissdo de um material
musical preestabelecido a processamentos formalizados de transformagdo. A fusdo destas duas
abordagens, foi determinante para a minha imaginagdo musical adquir maior liberdade para
conceber a musica de maneira mais plastica, pictorica, construida sobre outras relagdes do
material, as quais podem ser sempre variadas e, gracas aos processamentos do material,
inesperadas.

As ideias musicais passaram a ser concebidas de acordo com pardmetros de intencdo,
impulso energético e contorno dindmico, além de elaboragdes texturais de diferentes
comportamentos e planos de escuta (perspectivas), tais como: gestos intervencionistas de
diferentes caracteristicas dindmicas, paleta de frequéncias utilizada, espagamento (densidade)
entre essas frequéncias, maior ou menor atividade ritmica, maior ou menor sensacdo de pulso,
gradagdes de contrastes entre as se¢des € seus momentos internos. Isto ndo seria possivel se
minha perspectiva estésica sobre o material musical e seus elementos constituintes continuasse a
mesma.

Outra experiéncia fundamental foi o periodo de ensaios e a realiza¢do do recital. Sendo o
objetivo final do processo de composicdo a apresentacdo publica das obras musicais, ¢ importante
ter em mente que o trabalho do compositor estd sempre imerso em um contexto de maior ou
menor compartilhamento e de trabalho coletivo. Ele ¢ produto da interagdo entre o compositor e
os intérpretes e também com artistas de outras areas, técnicos, produtores, pesquisadores, publico
e tudo mais que possa estar envolvido no processo, desde a concepgdo até a realizagao.

Aquilo que ¢ puramente ligado ao contexto musical abstrato ou absoluto ndo pode existir
sem todo o aparato extramusical, constituido por outros fatores relacionados a realizagcdo musical
que ndo o som. A transversalidade do fazer musical estd presente em sua propria manifestacao
fisica, quando uma ideia sonora imaterial se faz fisicamente perceptivel para um receptor através

da escuta.

[...] A musica vive a transversalidade de sempre, tanto no plano concreto de suas
realizagdes, como no plano conceitual e expressivo. [...] Por exemplo, para poder
escutar uma nova composi¢do sdo necessarios muitos intermediarios, especialistas que
interagem entre si com diversas atividades: o compositor, naturalmente, que nio sai do
nada, o seguem o editor, o copista, a difusdo, o intérprete, o produtor, o estudio, o
ensaio, a organiza¢do do concerto, o lugar da apresentacdo, a relagdo com o publico e,
finalmente, a audi¢do da obra que pode ser reproduzida, difundida e vendida em
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diversos meios. A musica tem raizes muito profundas com o mundo das ideias, mas
também uma relagdo muito articulada com o mundo do trabalho, com a técnica, com o
pragmatismo da vida de todos os dias, e também com o mundo do consumo musical.
(Elementos. Ciencia y Cultura No. 44, Vol. 8, Diciembre-Febrero 2002 p. 53-56.
Entrevista de Luciano Berio a Frangois Burkhardt. Traducao nossa)45.

Transcorrido o periodo de composi¢do e pesquisa bibliografica, encontrei elementos que
possibilitaram ir mais a fundo nos questionamentos acerca de meu fazer composicional. A
elaboragdo do memorial possibilitou uma compreensao mais abrangente da minha pratica, através
do didlogo com ideias que foram ao encontro dos meus anseios especulativos na criagdo musical.
Porém, dentre todos os resultados composicionais obtidos, somados as pesquisas sonoras em
estudio e as leituras, a procura por outra perspectiva e outro entendimento da sonoridade, a partir
de uma renovacgdo da escuta musical, foi a grande conquista deste periodo. Diferentes patamares
da escuta influenciaram a elabora¢do das composi¢des apresentadas aqui, sendo esta uma

qualidade a ser desenvolvida continuamente durante a vida musical.

#31...] La musica vive la transversalidad de siempre, tanto en el plano concreto de sus realizaciones, como en el plano
conceptual y expresivo. [...] Por ejemplo, para poder escuchar una nueva composiciéon se necesitan muchos
intermediarios, especialistas que interactiian entre ellos con diversas actividades: el compositor, naturalmente, que no
sale de la nada, le sigue el editor, el copista, la difusion, el intérprete, el agente, el estudio, el ensayo, la organizacion
del concierto, el lugar de la ejecucion, la relacion con el publico y, finalmente, la audicion de la obra que puede ser
reproducida, difundida y vendida en diversos medios. La musica tiene raices muy profundas en el mundo de las ideas,
pero también una relacion muy articulada con el mundo del trabajo, con la técnica, con el pragmatismo de la vida de
todos los dias, y también con el mundo del consumo musical. (Elementos. Ciencia y Cultura No. 44, Vol. 8§,
Diciembre-Febrero 2002 p. 53-56. Entrevista de Luciano Berio a Frangois Burkhardt).
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