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RESUMO

Este trabalho apresenta uma reflexdo sobre a memoria do processo composicional e uma
andlise das caracteristicas apreendidas pela consciéncia da compositora, através da musica. As
composi¢cdes, que sdo o principal objeto de reflexdo neste memorial, tiveram como premissa
estética o conceito de sombra, o qual inspirou as tomadas de decisdo. O procedimento
primordial, para a elaboracdo das pecas, constitui-se a partir da acdo, a qual € tomada como
ponto de partida para a caracterizacdo e a identidade expressiva da composi¢ao,
fundamentalmente relacionada a performance. A andlise é amparada pela Fenomenologia da
Miisica, em autores como Schutz (1976) e Clifton (1976), e se concentrou nas temporalidades
encontradas nas composi¢oes, valendo-se das proposi¢cdes de Kramer (1988), acerca dos tipos
de passagem do tempo (Tempo Linear e Tempo Nao-Linear). Estes tipos sdo relacionados aos
objetos ideais do pensamento da autora, especialmente aqueles originados na experiéncia
musical. Imagens e sonoridades integram uma moldura de referéncia que agrupa os conteidos
da memodria. Desta forma, sonoridades, acdes e memorias, sdo tomadas como aspectos
constituintes do fendmeno musical e composicional.

Palavras-chave: Procedimentos composicionais, Tempo Musical, Fenomenologia da Musica



ABSTRACT

This paper presents a reflection on the memory of the compositional process and an analysis
of the characteristics apprehended from composer’s consciousness, through the music. The
compositions, which are the main object of reflection in this memorial, had the concept of
shadow as its aesthetic premise, which inspired the decision-making. The fundamental
procedure for the preparation of compositions, it constitutes from the action, which is taken as
a starting point for characterizing the composition and the musical identity, mainly related to
performance. The analysis is supported by Phenomenology of Music, from authors like
Schutz (1976) and Clifton (1976), and is focused on temporalities found in music, using the
Kramer (1988) propositions about the kinds of time (Linear Time and Nonlinear Time). These
kinds are related to ideal objects of autoress’ thought, especially those originated in musical
experiences. Images and sonorities are members of a frame of reference that groups the
memory contents. Thus, sonorities, memories and actions are taken as aspects that constitute
the musical and compositional phenomenon.

Keywords: Compositional Procedures, Musical Time, Phenomenology of Music.
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INTRODUCAO

Este trabalho apresenta uma reflexao sobre a memoria de compor um ciclo de pecas
para um grupo heterogéneo de meios expressivos. O trabalho composicional teve sua primeira
fase de Marco a Junho de 2008, quando foram compostas trés pecas: Interliidio (para oboé
solo), Cerne Sacro e Cerne Vago (para ensemble misto como flauta, clarinete — em Bb e
clarone —, piano, violino e violoncelo). Tais pecas ndo foram concluidas, mas constituiram um
exercicio na poética a ser investigada apds, quando foram desenvolvidas as outras cinco
pecas, concluidas e apresentadas em recital publico entitulado A Sombra do Porvir, em 21 de
Maio de 2010.

O programa do recital foi organizado partindo da peca O Espaco da Sombra para
eletroacustica espacializada em Sistema 5.1. Apds, foi apresentada Pdntano com quarteto
vocal — soprano, mezzo-soprano, contralto e baixo (SMAB) — e ceramofone (um instrumento
semelhante a marimba, s6 que com placas de ceramica). A terceira peca foi um trio para
mezzo-soprano, flauta em sol e violoncelo. A quarta, Zona de Penumbra, € uma peca para voz
feminina solo e sons eletroacusticos. A quinta e ultima peca do programa tem o titulo de A
Sombra de Mata Hari, peca para grupo instrumental com flauta, clarinete, dois
percussionistas, piano, violino, violoncelo e sons eletroactsticos. A terceira e a ultima pecas
foram conduzidas por um regente. Tal informacao € ttil na medida em que a acdo musical
também tem sua evidéncia através da mao e da concentracdo na energia do maestro. No
ultimo momento do programa, foi apresentado um improviso coletivo (vozes e instrumentos)
estabelecendo relagdes entre as acdes dos intérpretes (mezzo-soprano, baixo e todos os
musicos de A Sombra de Mata Hari — exceto o regente) simultaneas a projecao de O Espaco
da Sombra. Este momento foi proposto com a finalidade de reler os materiais do espetaculo,
suas sonoridades e imagens coletadas pelos intérpretes anteriormente. Recebeu o titulo de O
Espaco da Sombra B, como uma sombra do que fora recém vivenciado, pelos misicos, numa
leitura alternativa da memdoria musical, num “lado B” (improviso) simultaneo ao plano fixo (a
peca O Espaco da Sombra) da eletroacustica pré-gravada.

O uso de elementos cénicos e visuais, tais como o uso de videos e imagens projetados
ao fundo do palco e os rostos dos misicos maquiados, um a um — numa apropriacdo das

caracteristicas percebidas nas fei¢cdes de cada intérprete para realizar grafismos sobre uma
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base branca, numa das metades de cada rosto —, também constitui a realizacdo das intencdes
expressivas, as quais sdo primordialmente relacionadas a acdo. As imagens, relacionadas a
sombra e ao aspecto subjetivo, interno, foram tomadas como elementos que reforcam a
percep¢do das sonoridades e expressdes a serem veiculadas pelos intérpretes. A iluminacdo e
as cores partiram de uma conexdo com afetos encontrados pela compositora, a partir da
performance, antes (quando da elaboracdo de videos) e durante os ensaios — com o
predominio do verde musgo (ligado ao limo, ao “pantano’), preto (roupas dos musicos), cinza
(o informe, a confusdo), azul (frieza, passividade) e purpura (a energia vital, atividade e
laténcia). Os videos — especialmente em A Sombra de Mata Hari — tém a funcdo de
materializar, teatralmente a figura e o drama histérico da persona que € musicada e encenada
através da peca.

O conceito de sombra é uma metafora que serviu como motivagdo estética para a
geracdo de sonoridades, agdes e imagens no ciclo de composi¢des. A partir de tal conceito, os
materiais sonoros e expressivos na textura musical evocaram, para a compositora, maneiras
diferentes de elaboracdo do fluxo do tempo. Isto € vinculado a um histérico de experiéncias

acusticas e suas relacdes com arquétipos variados, tais como:

° O animal selvagem, indomado

. O ser humano civilizado

. A inteligéncia oculta nas formas vivas, geradas pela natureza (ideia que
sintetiza uma percep¢ao da condicdo divina, incriada).

. Yin e Yang (opostos complementares)

. A beleza e as formas simétricas

° A loucura

Tais arquétipos — encarados como matrizes da expressdo humana — se concentram ao redor de
um outro arquétipo maior e mais fundamental, que € o feminino. Apesar de Yin e Yang abarcar
a complementacdo entre masculino e feminino, sombra e luz, a conjuntura e a poética que
emergem do trabalho musical sdo essencialmente ligados ao feminino, ao mundo lunar dos
sonhos, do tempo interno e da gestacdo de sonoridades no universo subjetivo. O papel do
corpo, na constituicdo das pecas, estd plenamente vinculado a um sentido de esséncia

feminina, ligada aos processos naturais e ciclicos, estendendo tal compreensdo a forma de
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gerar sons — em grande parte do processo composicional, ocorrida através do corpo. Por outro
lado, estes arquétipos relacionados a experi€ncias essenciais, sdo também imagens, as quais
ndo sdo propriamente musica; por exemplo, a associa¢do da imagem de um grande animal,
que se manifesta de forma sombria, identificado com o som grave e denso no inicio da
composi¢do O Espaco da Sombra. Estas, todavia, ajudam a localizar as motivagdes para
pensamentos e emogdes, postos em movimento quando se did o encontro entre a a¢do e a
observacdo dos resultados expressivos constituidos a partir da performance. As imagens,
portanto, fazem parte da musica, se nds considerarmos esta um fendmeno abrangente.

As composicoes, tanto em seus diferentes segmentos como na macroforma, foram
analisadas com base na Fenomenologia, especialmente no que concerne as proposi¢cdes de
Schutz (1976) acerca do tempo musical. Foram consideradas as representacdes e conexdes
entre passado e futuro, para a realizacdo de uma andlise que considera os objetos ideais do
pensamento € a forma que esses adquirem, em diferentes contextos musicais. A escuta das
gravacdes das diferentes pecas esteve focalizada primeiramente na agdo musical, a qual é
considerada fundamental para a constituicio de grande parte das sonoridades. A partir de
entdo, foram delimitadas atmosferas para os diferentes segmentos.

O conceito de objeto, no decorrer do texto, € abordado num sentido de forca unificadora
do tempo e suas dimensdes passada e futura. A miusica, como objeto ideal, habita o
pensamento daquele que a experiencia. O objeto nao é vinculado com uma forma especifica
de se organizar o material musical, mas tem a ver com o modo de existéncia peculiar dos
elementos constituintes de um trabalho musical, o qual é apreendido pela consciéncia em
estado de duragcdo. Segundo Schutz (1976), a musica € experienciada pelo sujeito, de forma
distinta da experiéncia com a linguagem, ja que ndo possui um esquema conceitual fixo. Os
sons, na musica, nao t€m um significado fixo e ndo representam objetos do mundo externo,
mas sdo escutados pelo sujeito que, em estado de performance, se converte na propria escuta,
através da permanéncia no fluxo de sua propria consciéncia, no tempo. Os elementos musicais
no tempo se convertem em algo “s6lido” e “material” através da permanéncia da consciéncia
em determinados aspectos e/ou caréter advindo da inter-relacio entre diferentes aspectos. E
prudente falar, aqui, que a inter-relacdo — e todos os outros tipos de conjunturas entre aspectos
individuais da musica —, € ligada a apreensdo, no sentido de posse que advém da
conscientizacdo de aspectos que remontam a memoria subjetiva. O verbo apreender é

utilizado para evidenciar a posse dos objetos ideais, que podem estar vinculados a uma
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sonoridade, a um segmento da forma ou acdo particular, capturada pela consciéncia.

Os objetos ideais foram vinculados e agrupados, na andlise da composicao a partir da
propria experiéncia, em fung¢do dos tipos de temporalidade encontrados na musica,
nomeadamente o tempo linear € o tempo ndo-linear, bem como suas variantes internas e
interacdes entre um tipo e outro de temporalidade. No entanto, estes tipos sdo fatores
objetivos que delimitam a experiéncia do tempo numa polaridade ou em outra. A
caracterizacdo temporal parece ser possivel, no entanto, a partir da conjuntura onde se
mesclam linearidade e ndo-linearidade. Estes conceitos, referentes ao tempo, sdo partes de um
pensamento mais complexo e aqui sdo somente introduzidos, com a finalidade de deixa-los na
memoria do leitor. O que € diferente na experi€éncia da musica — esta tomada como objeto
ideal que “sd6a” na mente do compositor —, é que hd segmentos de permanéncia em
determinados estados afetivos e pontos de interrupcao.

Para Eli-Eri Moura (2007), o tempo subjetivo — associado a idealiza¢do — € o ponto de
vista apropriado para tratar das questdes temporais em musica, ja que “a musica se constitui
como uma criagdo humana e, assim, depende de algum modo da abstragdo e consciéncia
humanas” (p.3). Assim, o tempo das interacdes entre aspectos musicais — que mantém vivida
relacdo com a memdria subjetiva — € atrelado as forcas que sdo postas em movimento na agao
musical. O fendmeno musical ocorre em estado de duracdo, o que por sua vez se dd no
movimento das vivéncias sucessivas relacionadas ao processo composicional. Por meio da
memoria, € assumida atitude de reflexdo sobre aquilo que passou; no reconhecimento de
imagens sedimentadas e recordacOes diversas. Os anseios que direcionam um ouvinte ao
futuro também influenciam a constituicio da musica como fendmeno. Assim, os objetos
ideais do pensamento sintetizam aspectos afetivos, cinestésicos e imagéticos. Num continuum
de experiéncias cotidianas, os objetos ideais se destacam, dando forma as memdrias que
parecem servir como ponto de partida e motivacao para a caracterizacdo de sonoridades.

O termo sonoridade € utilizado para se referir a conjuntura encontrada entre os
diferentes elementos identificdveis e categorias conhecidas (cole¢do de alturas, células
ritmicas, harmonia, timbres, gestos e outras). A pesquisa sonora representa uma parte
importante da investigacdo composicional, a qual foi importante com relacdo ao uso de
técnicas de producdo de timbres diversos na voz — a qual € tratada como um instrumento — e
novas alternativas, experimentadas em instrumentos de sopro, cordas, piano e percussao.

Essas sonoridades influenciaram a constituicdo das temporalidades e foram constituidas pela
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percepcao da influéncia de um elemento sobre o outro e, ainda, como efeito da conjuntura
entre diferentes sonoridades instrumentais individuais. Os afetos, reconhecidos e/ou
constituidos quando da escuta e andlise das sonoridades, valeram-se do tempo, da experiéncia
em duracdo; foram ‘“acionados” quando a compositora se pds a ouvir (no pensamento ou a
partir da reproducdo de gravagdes) e a relacionar objetos.

Os objetos se constituiram a partir de idealizacdes, formadas na consciéncia da
compositora, e da propria observacdo e sensacdes associadas a materiais e procedimentos
diversos. A consisténcia do fendmeno musical € reconhecida por meio da retomada de
aspectos relevantes na memoria. Aquilo que foi guardado e que é possuido — e protegido do
esquecimento — constitui matéria de motivacdes e referéncias. Estas s@o oriundas nao sé da
musica como de outras manifestacdes associadas a temética da sombra.

A manipulacdo dos materiais que constituiram a musica parecia manter afinidade com
um propdsito inicialmente oculto, revelado para a consciéncia através da prética da
composi¢ao e/ou durante a reflexao sobre a tomada de decisdes. Foi neste ponto, da percepcao
de um propdsito oculto, num primeiro momento, que foi tomada a decisdao de utilizar a
premissa estética da sombra, como elemento catalisador de referéncias e motivagoes.

A composicao musical se estabeleceu como vinculo entre a memoria de significados
construidos através do tempo e um conjunto de procedimentos refletidos. O jogo
fenomenoldgico permeou a tomada de decisdes, numa busca pelos conteidos da experiéncia
musical, fornecendo subsidios para o enfoque do tempo numa apreensdo subjetiva, numa
escuta da propria forma de escutar. Ao experienciar um conjunto de procedimentos, materiais
e agdes — categorias que aproximam concepcoes de tempo e espaco —, o compositor € sujeito
que vivencia o movimento de suas memorias revisitadas, desconstruidas e/ou reconstruidas
através da elaboracao composicional. Os movimentos desta elaborag¢do, que se vale de muitos
aspectos, foram relacionados as unidades de segmentacdo do tempo, identificadas com os
conceitos de percurso temporal e hipermelodia’. Considerando a complexidade do fendmeno
musical, o conjunto de segmentos temporais constitui um objeto maior, que abrange todos os
outros objetos, na forma de peca individual, que é a colecdo de todos os elementos em
conjuntura, no tempo global de um trabalho de musica. Por isso, a apreensio fenomenoldgica
se deteve tanto nos aspectos relativos a segmentacdo como naqueles referentes a unificagcdo de

uma peca de musica, no decorrer da andlise.

' Os conceitos de hipermelodia e percurso temporal sio definidos e aprofundados no capitulo 3.
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No capitulo 1 deste memorial, € feita a retomada das motivacdes estéticas e referéncias
para a composicao do ciclo de pecas. Alguns pontos relativos a histéria de experiéncias
musicais, especialmente no que tange aos procedimentos composicionais, sdo percebidos
como elementos que mobilizam a vontade de descoberta, a qual € relacionada com a pré-
disposi¢do em assumir o tema da sombra — ‘“canal” entre o mundo conhecido e dado
imediatamente a consciéncia e o inconsciente (desconhecido). A luz é relacionada aquelas
forcas que se encontram num estado bem definido, enquanto que a sombra estd vinculada
aquelas que se encontram num estado informe, estranho e até mesmo assustador, da
consciéncia humana. Para isso, a literatura sobre o inconsciente, especialmente os escritos de
Jung e Conger, relativos aos simbolos e as imagens relacionadas ao conceito de sombra
(vinculado no¢do de inconsciente pessoal) serviram como motivacdes estéticas para a
delimitagdo de uma premissa estética e definicdo de uma atmosfera para o Recital A Sombra
do Porvir.

O adjetivo informe € utilizado, neste trabalho, como referéncia a forma latente e em
estado de formacdo, ainda ndo definida em suas caracteristicas ligadas a maturacdo e ao
sentimento de clareza e precisdo. As estruturas musicais foram vinculadas a uma busca pelo
informe, no que concerne a caracterizacdo poética Tal condi¢do € intimamente ligada ao
conceito de sombra, servindo como importante motivacao para a composicao.

No capitulo 2, € feita uma revisao de alguns conceitos da Fenomenologia da Musica,
amparados por autores como Schutz (1976) e Clifton (1976). Sao apresentados os conceitos
referentes a uma apreensdo fenomenolégica da composi¢do musical: o estado de duragdo
(durée), o tempo interno (relativo a duragdo) e o tempo externo (espaco); a sintese passiva; a
stream of consciousness,. A partir da musica composta e seus diferentes aspectos
composicionais, tais conceitos foram utilizados como instrumental intelectual para a
realizacdo de uma reflexdo, especialmente sobre a natureza estética do tempo em sintonia com
a premissa estética do obscuro, a qual engloba o cardter onirico, a transgressdo e o feminino.

No capitulo 3, as unidades de segmentacdo s@o analisadas com base nas proposi¢des
de Kramer (1988), sobre o tempo linear e o tempo nao-linear. Os conceitos de hipermelodia e
percurso temporal, elaborados a partir do conteido encontrado nas musicas, sdo esclarecidos
e exemplificados. Além disso, a andlise dos diferentes segmentos estabelece paralelos entre a
apreensdo fenomenoldgica dos objetos ideais encontrados na musica, materiais,

procedimentos e os tipos de temporalidade.



16

No capitulo 4, s@o apresentadas as partituras na integra (fora a composicao
eletroacistica, a qual nao possui uma partitura), precedidas pelas indicacdoes para a
performance, de cada peca.

No capitulo 5, a A¢do Musical € objeto de reflexdo, com enfoque na maneira como o
trabalho de musica se constitui, para a compositora, por meio da préitica ou de uma elaboragdo
que visa a préatica. O elemento performatico, presente na constituicdo da musica como objeto
ideal, € um dos elementos fundamentais da composicdo. Com foco na acdo e no resultado
produzido a partir do recital e de gravacdes das composicdes, o trabalho € analisado sob o
prisma das possibilidades e escolhas. Além disso, sdo estabelecidos paralelos entre agdes
extramusicais, e os resultados percebidos na conjuntura sonora e expressiva, dentro de cada
peca.

Utiliza-se, no decorrer deste trabalho, o conceito de ‘“inventario de memorias”,
aplicado ao conjunto de objetos constituidos a partir da misica e da experiéncia de possessao
destes. A musica como objeto constituido €, portanto, capturada, a partir de algo valioso que
pertence ao ouvinte que o apreende, num movimento de circularidade e possessao
(CLIFTON, 1976). Esta, no entanto, apresenta tanto aspectos claramente perceptiveis como
aspectos negados, que colocam o compositor diante de uma sombra que imerge a consciéncia
em busca de uma autocompreensdo. As possibilidades fornecidas por uma fenomenologia,
oriunda do trabalho composicional e suas memorias, viabilizaram uma compreensao maior
dos aspectos que mobilizam a consciéncia na tomada de decisdes. Para refletir sobre a musica
composta, tomada neste trabalho como fendmeno da consciéncia, construiu-se uma rede de
significados a partir de memdrias, arquétipos, materiais, procedimentos e a¢des encontradas

no movimento temporal de experiéncias.
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1 REFERENCIAS MUSICAIS E MOTIVAGCOES ESTETICAS

Neste segmento do trabalho, sdo apresentadas as motivacoes estéticas, ou seja, 0s objetos
da reflexdo que entraram em sedimentacdo na memoria e que, apés conscientizados, serviram
como fontes de inspiragdo para a composicao das pegas deste portfélio. Desde a infancia da
compositora, os temas vinculados ao fantdstico, aos mitos, a curiosidade sobre a natureza da
mente humana e a melancolia da perda de algo essencial e oculto, se fizeram presentes através
das primeiras composi¢des e improvisagdes, ainda antes dos 10 anos de idade. Alguns aspectos
tais como cadéncias deceptivas, uso de mediantes cromdticas em convivéncia com uma
tendéncia a organizacdo modal das alturas na composicdo, sdo associados a fendmenos da
consciéncia que se fazem presentes desde tal periodo.

A memoria destes elementos, relacionada com a escuta de algumas pecas do repertério
jazz, bossa-nova e blues, especialmente musicas para piano como The Cristal Silence e Lenore,
de Chick Corea, e Estrada do Sol, de Tom Jobim. Nesta tltima, a apreensdo do movimento de
fundamentais se ‘“cola” imediatamente na memoria das Gymmnopedies de Satie, a partir do
movimento resolutivo identificado como Cadéncia Plagal. Concernente ao reconhecimento de
mediantes cromaticas, estas conectam imediatamente a alternancia dos acordes da cancao Light
my fire, da banda de rock americano dos anos 60 The Doors e, também, dos primeiros versos
(ap6s introducdo instrumental) da can¢do Israel, da banda dos anos 80, do pdés-punk e rock
gbtico britanico Siouxsie & The Banshees. O tipo de relagdo harmodnica encontrada ai é o das
Mediantes Disjuntas, pratica menos usual, dentre outros tipos de mediantes que passaram a ser
analisadas no século XIX (KOPP, 2006). Este tipo de relacdo harmonica € percebido pela autora
como algo vinculado ao macabro e até mesmo ao bizarro, apreendido a partir do ir e vir entre
dois acordes menores, com distancia de terca menor. A valorizacdo e apropriacdo de elementos
harmonicos, em alguns madrigais de Gesualdo (séc. XVI — XVII), especialmente Moro Lasso al
mio duolo também se cola memoria das relagdes reconhecidas como bizarras e maneiristas,
identificadas nos acordes e sensiveis duplas.

Outra motivacdo € aquela que captura experi€ncias corporais, ligadas ao andamento
(metéafora ligada a cinestesia do andar), a respirag¢do, ao cansago e a agitacdo; estas relacionadas
ao impulso para a criacdo de estruturas musicais. As questdes do envolvimento corporal da

compositora com a musica, através da exploracdo dos sons vocais e suas diversas possibilidades
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de timbres e afinacdo, e de repeticdo das memorias de sonoridades instrumentais, tentando imitar
com a voz, sdo concernentes a experiéncia na producdo de sons que, sendo a0 mesmo tempo
emoc¢ao e manifestacdo expressiva, sdo elaborados sem a separacdo entre o plano racional e o
plano intuitivo. A prépria intuicdo se apropria de formas, escalas, estruturas numéricas,
fetichizando-as. Por isso que guardamos estas, como totens da experiéncia.

Apds algumas experi€éncias com danga contemporanea e teatro, muitas possibilidades
relativas a voz foram experimentadas e descobertas — considerando-se a influéncia e a
necessidade de um controle corporal e emocional no tempo, desenvolvido com tais praticas.
Entretanto, a influéncia dos sons investigados a partir da voz se estendeu aos diferentes
instrumentos — sopros, cordas, piano e percussao — utilizados nas composi¢des.

A partir de andlises de obras como Jeux (DEBUSSY, 1912) — especialmente no que
concerne a esta pega conectada como o bailado — que Kramer relaciona com a temporalidade
multidirecional® (1988), Visions de I’Amen e a Sinfonia Turangalila (MESSIAEN: 1943; 1946-
48), consideradas “embrides de formas momento” (ibidem, p.214), a épera Inori a Prostituta
Sagrada (OLIVEIRA, 1993), onde sao identificados momentos autossuficientes,
independentemente da direcionalidade do fluxo (ou parcela do fluxo), sendo a linearidade menos
evidente do que o interesse que emerge da prépria sonoridade.

Os exemplos anteriores constituem um recorte da vivéncia musical prévia, que serve
como motivacdo para este processo composicional. Os aspectos ligados ao sobrenatural e a uma
estética, de certa forma maneirista, mantém relacdo com o conceito de sombra (o qual é
associado, na psicologia junguiana, ao inconsciente pessoal). Este serviu como mediador entre a
vontade de expressar o informe e de manter uma coeréncia estética entre as composi¢des deste
portfélio.

Na psicologia junguiana, o conceito de sombra é uma referéncia ao Inconsciente Pessoal,
o qual é definido por psicélogos como o lado escuro da psiqué humana, que tanto contém
aspectos negados pelo complexo do ego, como o nosso potencial latente e aquilo que estamos
nos tornando (CONGER, 1993, p.86-7). Diferente da luz do plano consciente da psiqué, que
opera racionalmente, sendo por isso associada a ordem, a razdo e a atitude civilizada e
previsivel, a sombra, pelo contrério é

[...] imaginada, ndo ¢é vista, primitiva, arcaica instintiva, primordial, imprevisivel,
confusa, rebelde, desestruturada, negada, desvinculada, ndo civilizada, instavel,

% 0 que estd associado ao tempo linear seccionado (a ser esclarecido no capitulo 3), encontrado em algumas
passagens do trabalho musical.
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indisponivel, louca, a mao esquerda, a mdscara antitética, o dionisfaco, o lado baixo das
coisas, o lado ctdnico, o fundo, o periférico, o perverso, o ansiado, aquilo que retém e
recua, aquilo que € vislumbrado no canto do olho, aquilo que parece ruim, magico,
negado, incomum, mercurial, esquivo, letal, subterraneo, as raizes da arvore. (1988, p.
87)

A sombra se relaciona com um universo ainda ndo conhecido e latente da mente humana.
Ela surge na forma de um tormento indireto, de algo que parece bloquear a expansao; ela surge
“na drea de nossa maior cegueira, numa area de desenvolvimento inferior, em que somos menos
capazes de nos defender” (ibidem, 1988, p. 89). A musica, quando provoca um estado de
abertura ao porvir e ao futuro, parece mover afetos no tempo, rumo a sua permanéncia como
objeto. A esses movimentos parecem estar associadas as emocdes que regem intencdes
expressivas. Tal questdo serd abordada em maiores detalhes no capitulo 3, o qual € dedicado ao
tempo musical. Para além de tais caracteristicas, a sombra foi associada com o mergulho no
devaneio — associado ao acaso, a livre associagdo e a improvisa¢ao, como processos que lidam
com uma espontaneidade na acdo — o que se converteu em premissa estética. Neste sentido, o
uso do Tard’ esteve, no inicio do processo composicional, relacionado ao uso do jogo como
procedimento para a definicdo, ao acaso, dos segmentos da composi¢do. No entanto, sua
influéncia na maior parte do processo, acabou ficando atrelada as imagens e sensacgdes, diante de
figuras arquetipicas encontradas nas laminas, tais como da carta O Louco (tomado como o herdi
da jornada do autoconhecimento), utilizada como metifora que representa o animus® da
compositora, em suas descobertas, seus sofrimentos e em suas tentativas de autosuperacao. As
imagens arquetipicas dizem respeito as matrizes de expressdo encontradas na experiéncia
musical — especialmente no que concerne a memoria.

Nos procedimentos composicionais, a percepcao de um insight relacionado a cada peca
em especifico, foi necessdria para o desenrolar da forma musical. Isso porque a forma, percebida
como o decorrer de um processo durativo, converte-se em modo de agrupar similaridades e é
também uma maneira de refletir sobre os caminhos comuns e mais ligados a sombra de algo
mais precioso que os materiais ordindrios no curso do tempo, em cada composi¢ao. Desta forma,
a articulagdo do tempo em diferentes segmentos, e a observacdo das escolhas guiadas por
insights (especialmente no que concerne a duragdo necessdria para cada ocorréncia na musica),

se tornaram motivagdes para, além da composi¢do como um produto final e sua performance, o

? Foram utilizados os baralhos de Marselha e o tard Mitoldgico, para apreender caracteristicas dos segmentos
musicais.

* Na psicologia junguiana o inconsciente feminino é masculino e o masculino é feminino. A imagem da sombra se
vincula com tais polaridades da existéncia em género.



20

proprio oficio de compor. O ato de compor produziu objetos ideais na consciéncia,
especialmente quando respeitou a conexdo ‘naturalmente” estabelecida entre diferentes
elementos — respeitando a premissa estética da sombra —, no processo de cada peca. A
observacdo da escuta e das necessidades emocionais provocadas na compositora, a partir dos
materiais musicais e extramusicais, conduziu a varias tomadas de decisdo.

As composicdes que sao refletidas neste trabalho nao foram elaboradas a partir de uma
teoria composicional ou de uma expressao reificada do som. A idealidade advém da prética e dos
resultados percebidos. Além disso, a consciéncia das irregularidades ritmicas e timbristicas,
encontradas nas manifestagcdes acusticas dos seres vivos e fendmenos da natureza (animais como
caes, gatos e passaros; criancas, vento, chuva e trovao, entre outros), bem como nas propriedades
de diferentes ambientes, serviram como referéncias na definicdo de tipos de organizagdao dos
conteddos musicais. Por oposic¢ao as formas encontradas na natureza, objetos tais como bonecas,
caixinhas de musica e outros artefatos de brinquedo provocam, nesta autora, certa melancolia:
uma nostalgia do que fora criado, produzido pela mao humana, mas que nao pode ter uma
consciéncia humana. E neste ponto que reside o absurdo de falar que nio hd uma busca por uma
expressdo reificada ao mesmo tempo em que coisas inanimadas despertam sentimentos. Mas o
absurdo estd na descoberta daquilo que precisa ser clareado e que parece mover a passagem de
uma condi¢do sombria para a luz da compreensao.

A escuta passa por um trajeto peculiar, que permeia o universo sensivel e individual,
onde a vida, e seus diversos aspectos, € experienciada. Existe uma tensdo que se articula entre
uma promessa de vida e o aspecto luxuoso da morte, tensdo esta que, para Bataille (1988, p.52),
representa um vinculo que € o proprio sentido do erotismo. Para o autor, é preciso muita for¢a
para descortinar este vinculo, ja que “recusamo-nos a ver que a vida é a armadilha oferecida ao
equilibrio, que a vida € inteiramente instabilidade e desequilibrio e que neles se precipita” (p.52).
O erotismo € também uma espécie de sombra que filtra a forma, tal como uma silhueta, deixando
apenas os contornos aparentes, mas que oculta os detalhes do interior da forma, que permanece
vazia, prenhe de possibilidades, a espera de uma consciéncia que a descortine por meio da
vontade, gerando o fluxo musical. O tempo e o interesse na continuidade, portanto, poderiam
estar associados a busca de uma tmese, o que segundo Barthes € a “fonte ou figura de prazer” a
qual “opde o que € util ao conhecimento do segredo e o que lhe € inutil” (2006, p.17). Grisey
associa o erotismo da audi¢do com o deleite que é “resultado de uma relacdo perfeita de

paralelos entre o corpo perceptivo o espirito que concebe.” (2000, p.2).
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Fazendo um paralelo entre experi€éncia e composicdo, os insights que ocorreram, foram
tomados como sintese das necessidades expressivas, canalizadas quando a consciéncia produz
seus objetos no fluxo da consciéncia, tentando estar presente na apreensdo de sua prépria
energia. Tais deliberagdes ndo possuem vinculo com questionamentos alheios a apreensio
estética, servindo para viabilizar a pritica e o conhecimento composicional sob o prisma do
sujeito. Os procedimentos desta pratica se produziram a partir da observagao das necessidades da
consciéncia, durante o processo composicional e de escuta, esta influenciada por deliberagdes de
outros campos, tais como a Psicologia e a Mitologia, dreas que possuem estreita relacdo com a
Fenomenologia — especialmente por focalizarem a natureza humana —, além dos aspectos
oriundos da préatica musical e artistica da autora.

Neste trabalho, as coisas negadas estdo relacionadas com a possibilidade de renovacdo do
fluxo musical, ja que introduzem uma parcela de caos, através da incompreensao inicial — o que,
por sua vez, traz também a necessidade de clarificacdo dos materiais, na luz da consciéncia. Esta
estabelecer uma contraposicdo que complementa a sombra, gerando a condi¢do de fluxo no
tempo (em suas fases positivas, de maior acdo, e em suas fases negativas, de recolhimento e
introspec¢do, presenca e auséncia). Por isso, foram delimitados os aspectos que se contrapdem a
no¢do de sombra, num senso de clareza e elegincia com relacio ao rumo das acdes e
transformacgdes no tempo. Dentre estes, conta-se a propria “luz” do espectro sonoro, na forma de
parciais harmonicos elegantemente dispostos no corpo do som, em oposicdo aos parciais
inarménicos, os quais poderiam ser alusivos 2 “sombra™, por nio obedecerem um esquema
claro e direto. A sombra, como matéria negada, serviu como impulso para repensar sobre a
notacdo dos sons “musicais”, que na maior parte da Histéria da Miusica Ocidental (até meados da
primeira metade do século XX) esteve restrita a altura, duracdo, intensidade e articulacdo, dentro
de uma linha instrumental individual, deixando o timbre como atrelado ao(s) instrumento(s) e
combinagdes entre estes.

As composi¢des deste trabalho foram influenciadas pela apreensdo de vocabularios
sonoros e expressivos encontrado em obras da segunda metade do século XX em diante, tais
como Aspern Suite, de Sciarrino (1979), para soprano e ensemble, Intermedio alla Ciaccona, de
Ferneyhough (1986), para violino solo, Lohn, de Kaija Saariaho (1996), para soprano e sons
eletrobnicos e Ais, de Xenakis (1980), para baritono amplificado, percussdo solista, piano e

grande orquestra. A primeira, segunda e a ultima pecas foram objetos de estudo no Semindrio de

5 Sobre massa harmonica e massa inarmonica no som ver Menezes (2004) e Schaeffer (1966).
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Andlise, durante o curso de Mestrado. O desenvolvimento das técnicas de instrumentacao
também teve influéncia das técnicas expandidas e de novas possibilidades sonoras, apresentadas
por Antunes (2004, 2005, 2007 e 2009), as quais também contribuiram para a experimentagdo de
novas sonoridades.

As acgdes e sonoridades propostas nas partituras das composi¢des deste memorial sdo,
além de primordialmente trabalhos de pesquisa sonora e musical, expressdes de estados mentais
e emocionais onde a desestabilizacdo da zona de conforto e a dissolu¢ao dos pontos de apoio
foram intuitivamente perseguidas, como impulsos para a composi¢cao. Como exemplo disso, o
uso do violino, em Intermedio alla Ciaccona, Ferneyhough (1986) — apreendido como um meio
polivalente na execucdo de timbres diversos e movimentos ricos em detalhes ritmicos e
ornamentacao — contribuiu para incrementar a paleta de cores timbristicas e estados emocionais
que vao, para a autora, do lirico ao bizarro. Tal obra serviu como uma forma de compreender as
motivacdes relativas ao que Cunha® chama de “barroquismo”, associado a musica de
Ferneyhough. Estabelecendo um vinculo com a poética percebida neste trabalho, haveria um
parentesco entre tal forma de a¢do musical, intrincada e complexa, e as questdes relativas ao
“maneirismo” — o qual remonta a Gesualdo e ao periodo que precede o Barroco —, encontrado
também em outras pecas, as quais sdo citadas quando seus elementos se fazem importantes, para
o esclarecimento do contexto composicional e estético em questao.

A assimilag¢do das motivacdes tem a ver com uma sintese de todos os elementos em jogo,
oriundos de diversas fontes e memorias, € acessados instantaneamente através da escuta no

tempo da acdo musical.

As consideracdes foram feitas oralmente, em aula, pelo Prof. Dr. Antonio Carlos Borges Cunha (2008).
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2 ABORDAGEM FENOMENOLOGICA NA COMPOSICAO MUSICAL

Any creature which wishes to take to the air, with one or two
exceptions, needs to have a small body weight and therefore tends to
have a small sound-producing organ and produce high frequency
vocalisations. Conversely, any large and heavy creature is
essencially confined to the surface of the earth and at the same time
will possess a correspondingly larger sound-producing organ and a
consequently deeper voice.

Wishart (1996)

E negar a realidade ou a significancia logica do que nos nédo
poderemos nunca descrever, ou entender, é a forma mais grosseira
de dissondncia cognitiva.

Thomas Nagel

No ambito deste trabalho, a abordagem fenomenoldgica é circunscrita as memorias
relativas a pritica composicional e aos seus procedimentos, bem como as tomadas de decisao
relativas a organizacdo temporal dos segmentos musicais: enfoque delimitado desde o inicio
desta pesquisa de processo. Neste segmento do memorial, é apresentado o conjunto de
referéncias e conceitos relativos ao tipo de abordagem utilizada na andlise da memoria
composicional. A Fenomenologia da Miusica se concentra nos aspectos préprios da experiéncia
musical, considerando, como ponto central na andlise, o sujeito que vivencia a musica. A musica
se constitui como objeto para uma consciéncia, ou seja, uma instancia, ou eixo central, da
percepcdo que se encontra no centro da investigacdo (CLIFTON, 1976). J4 “a descricdo
fenomenoldgica investiga a experiéncia da musica como um fendmeno de nossa vida
consciente” (SCHUTZ, 1976).

Na anélise fenomenoldgica da musica, o sujeito é trazido para o centro da anélise. Os
objetos da consciéncia sdo produzidos pela relacdo entre o presente da experiéncia e 0s
conteddos da memoria do sujeito. Ao conjunto de memdrias significativas, neste trabalho
também referido como “inventdrio de memorias”, estd relacionada a denominacdo moldura de
referéncia (I1dem, 1976). As coisas que se destacam na memdoria tecem uma histéria na vida do
sujeito, de alguma forma relativa ao misterioso processo da sintese passiva, a qual unifica os
conteddos da memoria, de forma que estes passam a integrar a moldura de referéncia; de certa

forma, viabilizam a “posse” dos significados atribuidos aquilo que € escutado, de forma que um
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objeto ideal do pensamento terd ligacdo com todo um campo de apreensdo. Assim, os objetos e
as reflexdes — varidveis de pessoa para pessoa —, mantém coeréncia com a consciéncia a qual
pertencem, que atua consciente e inconscientemente. No que concerne ao Processo
composicional e sua memodria, a fenomenologia ¢ um instrumento intelectual utilizado para a
andlise musical de conteddos subjetivos, proprios da experiéncia composicional A seguir serao
apresentados alguns dos conceitos e aspectos da Fenomenologia da Musica que deram amparo a

esta reflexdo.

2.1 A DUREE E O TEMPO ESPACIAL

O tempo da musica € algo que adquire seu sentido de acdo por meio de uma existéncia
essencialmente durativa. O conceito de durée’ — cunhado por Bergson (apud SCHUTZ) como
referéncia a experiéncia de duracdo — estd vinculado com a faculdade da aten¢do em curso. Tal
faculdade possibilita a apreensdo dos passos do fendmeno musical, estes relacionados por Schutz
aos ‘“passos politéticos”, que se constituem no tempo da sucessdo. Os elementos apreendidos no
tempo, tal como aqueles que constituem um trabalho de musica, estabelecem relagdes gracas a
esta faculdade, que € relacionada ao tempo interno, ou seja, 0 tempo em que nos encontramos no
fluxo de nosso pensamentos.

A disposi¢@o dos eventos na musica dependeu de um senso de adequacdo entre um antes
e um depois, de diversas maneiras associadas ao carater expressivo capturado da acdo musical e
suas sonoridades no tempo. Desta forma, € importante evidenciar as diferentes formas de sentir a
disposi¢ao dos eventos no tempo, as quais lidaram com a observacao da prépria natureza dos
passos politéticos, através da durée, no estado de aten¢do ao “movimento em andamento”
(SCHUTZ, 1976). Tal observacao produziu dados referentes a forma com que a autora constituiu
seus objetos a partir da escuta e da observagdo das caracteristicas que conduzem a transformacao
e a transmutagdo do tempo. Por isso, as caracteristicas da composicdo musical sdo analisadas
com base numa existéncia em duracdo, que € o modo especifico pelo qual constituimos os
objetos da musica. A durée, associada com o movimento em andamento e com a “flecha do

tempo” (idem, 1976), produz uma variedade de intera¢des entre os segmentos da forma musical,

Durée significa “dura¢do” em frances.
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possiveis gracas a faculdade da memoria (ibidem, 1976).

Neste trabalho, investiga-se como a compositora elaborou a composi¢do, nas diferentes
pecas que sdo objetos de pesquisa, atuando como ouvinte que desvela acoes ligadas ao informe e
a sombra. A atribuicdo de sentido, realizada com base nos dados da memoria sobre escolhas e
sinteses de identificacdo de objetos, deu-se numa atitude de abertura ao porvir. Este termo
(porvir) constituiu parte do titulo do recital. Por outro lado a sombra também representa a
caracterizac@o do porvir, encontrada em diversos procedimentos tais como, por exemplo, aqueles
empregados na elaboracdo de O Espaco da Sombra. Esta peca, marcada pela experiéncia de
sobreposicdo, ampliagdo e compressdo dos percursos de tempo, € identificada com o
estabelecimento de um recepticulo para as a¢des, numa abertura dos caminhos. Nesta, nenhuma
acdo visivel é realizada — fora das acOes idealizadas na miusica —, possibilitando a captura de
diversos “porvires”, diversas possibilidades quanto ao futuro.

As leituras e releituras de percursos temporais, encontrados também em outras pecas
produzidas anteriormente pela compositora, também foram objetos de reflexdo na préatica
composicional. O uso de 2as paralelas, no inicio de Sombra em Espera, exemplifica tal
procedimento fenomenoldégico que remonta aos samples de vozes nas pecas Interliidio para a
vinganca de Kali, para eletroactstica (Opera Karma, 2005) e Duo, para vozes femininas (2003).
A conjuntura de 2as paralelas, percebida através de um sentimento de ‘“difusdo” do espago
sonoro — sendo que duas melodias direcionando-se para o mesmo lado e a0 mesmo tempo em
“conflito de batimentos” (sonoridade “rugosa” percebida neste intervalo) gera um senso de
continuidade perturbada e paradoxal, como se fosse uma continuidade com “resisténcia” muito
grande, desse materiais no espago sonoro, mas que mesmo assim € motivo de continuidade no
tempo. Tal caracteristica, referente a resisténcia, relaciona-se com a forga fisica provocada pelo
desencontro entre tempo e espaco, o que € explicado a seguir.

O tempo espacial é caracterizado como uma ocorréncia em andamento, na qual “o traco
espacial [que representa o eixo passado-futuro], € atravessado, € substituido pelo objeto
movente” — o qual é apreendido num tnico lance, como se fosse “pronto” na memoria, tal como
um tema ou outra unidade fortalecida como elemento de identifica¢cdo na musica. Desta forma, o
senso temporal € transformado em tempo espacial, visto que hd uma permanéncia deste como
objeto destacado do fluxo temporal. Ao espaco estdo associadas diversas cinestesias do corpo,
tais como as da visdo, do tato e do caminhar (SCHUTZ, 1976). O ato de “subir” de uma altura

para outra, de “sentir” a mudanca de uma sonoridade mais “rugosa” para outra mais “lisa” e de
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“se afastar” de um ambiente pequeno para outro de dimensdes mais amplas, apresentam
metaforas que servem como representagdes instantaneas de tais cinestesias. A constitui¢do de
objetos tais como “sobreposi¢ao” e “ampliacdo”, em O Espago da Sombra, esta relacionada com
a tomada de percursos em que o tempo espacial, ajuda a identificar os segmentos. A
sobreposicdo e a ampliacdo, para relembrar, sdo termos vinculados aos objetos do espaco, que
possuem tamanho e ocupam lugar. O tempo espacial € “ocupado” de forma que temos que
representar algo que escapa da durée e que talvez seja complementar a esta, na tentativa de
realizar uma descri¢cdo de um esquema mais “fiel” de alguma forma, a natureza da experiéncia
do fendmeno musical.

A passagem de um estado mais claro a outro mais obscuro é algo que estad relacionado
com a forma de dispor for¢gas mais recorrentes, em atuacao no tempo, para depois ocultd-las no
estado de espera. Mesmo o tempo espacial se vale da durée para constituir seus objetos. A
diferenca é que a memoria apreende, num unico lance, todo um trajeto no tempo, convertendo-o
em unidade®. A harmonia, sob este prisma, € uma forma de tornar o tempo da durée o mais
espacializado possivel, valorizando cada passo individual, através da constituicdo da “cor” e do
efeito das simultaneidades, como objeto. J4 as fun¢gdes harmodnicas parecem estar associadas a
uma transmutagdo do tempo espacial em durée, a qual ndo “sucumbe’ ao desejo pela eternidade
e pela beleza de suas cores.

Em Pantano, a percepcao do tempo espacial, pode ser exemplificada na acao da voz do
baixo e seu desenho melddico, com um empenho de reiteragdo, o que € associado a2 memoria
sedimentada de ouvir cdes uivando nos arredores da vizinhanca, em grupo, formando uma
sonoridade associada a um coral. O afeto deste segmento € de natureza nao-dramadtica — apesar
dos contrastes na intensidade — e advém da escuta do objeto ideal, e parte da textura,
caracterizado como “voz de um ca@o grande”. A intensidade é vinculada a uma ideia de catarse,
sendo que ha uma comunhio misteriosa entre as consciéncias dos animais. A experiéncia de ter
ouvido os cdes da vizinhanga € ligada ao reconhecimento das caracteristicas sonoras na acao de
cantar e realizar a composicdo desta pega a partir da montagem, numa gravacao, sendo que as
vozes e a marimba (sintetizada, com uso de sample controlado por teclado) foram realizadas pela
compositora. A sonoridade de Pdntano foi relacionada com os elementos do tempo interno e
aqueles do tempo externo e espacial, na forma do reconhecimento de sonoridades dadas

imediatamente para a consciéncia e também de elementos que parecem mover o tempo, tais

¥ 0 que Schutz (1976) relaciona com a apreensdo monotética dos passos da experiéncia.
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como as figuracOes cadenciais na ornamentagdo e as microsensiveis, apreendidas no decorrer do
tempo da musica. A gravacdo, utilizada como suporte para o registro do dudio, foi
posteriormente transcrita na forma de uma partitura (encontrada no capitulo 4), utilizando a
notacdo musical tradicional”

A relacdo estabelecida com a ac¢do, na constituicdo de Pdntano como fendmeno musical,
pode ser descrita como uma coreografia vocal, que num plano geral aconteceu e produziu seus
objetos, na concep¢do, a partir da experiéncia da performance em duracdo. Durante as
gravagodes, nao houve parada para registro gréfico, ou seja, as vozes foram gravadas, as trilhas
dos arquivos de dudio foram sobrepostas no tempo, e a textura e a densidade se intensificaram
no curso do tempo da montagem da peca. O registro da gravacdo de dudio configura-se como
uma fonte mais direta de informacdo acerca de quais elementos devem ser produzidos pelos
intérpretes. As ornamentacdes e os intervalos microtonais foram empregados com a intencao
expressiva de “embelezar” e tensionar alguns tons e algumas combina¢des harmoénicas. Quando
da gravacdo da montagem'® de Pdntano, a primeira apreensio do estado de movimentagdo foi
relacionada a experiéncia do informe, do incerto — tal como uma areia movedica — o que
motivou as agdes das vozes em linhas que se cruzam e se tensionam numa harmonia

A+ 11 .
xenarmonica -, onde se atravessam e se modulam, tal como nos exemplos a seguir.

’ A notagio utilizada no registro de Pdntano fora acrescida de alguns simbolos que representam sonoridades menos
usuais e nao tdo fortemente normatizadas. Por isso, as partituras apresentam a folha inicial de indicac¢des para a
performance.

Aqui a composi¢do toma o caminho da a¢do, que serd aprofundada posteriormente.

Segundo Darreg (1977), o termo “xenarmdnico” estd associado com musica, melodias, escalas, harmonias,
instrumentos e sistemas de afinacdio que ndo soam como o sistema temperado que divide a oitava em 12 semitons
iguais. Também estd vinculada a estranheza encontrada na harmonia, que se vale de afinagdes alternativas e muitas
outras possibilidades intervalares.

11
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Figura 1: Pdntano - voz de baixo e a memodria de ouvir um grande cdo

A mudanca no desenho melddico constitui uma reiteragdo, espacializando o tempo
através da recorréncia, que marca a nota ré#, através de ornamentacao descendente.

O acaso — ligado as agdes ndo intencionais (ou nao racionalmente intencionais) — é
associado com a disposicio dos materiais realizados em acdo pelos instrumentistas,
simultaneamente aos sons eletroacusticos, na parte final (improviso) de A Sombra de Mata Hari.
Este aspecto, encontrado no desfecho da forma, € vinculado com a aparentemente maégica e
involuntdria sintese de reconhecimento; desta vez, por parte dos intérpretes que constituem uma
outra “catarse” na composi¢ao final. Tal sintese e a sua relacio com a andlise que advém da

musica € esclarecida a seguir.

2.2 SINTESE PASSIVA

O conceito de sintese passiva foi cunhado por Husserl e se refere a natureza da

experiéncia receptiva de objetos. Segundo Schutz (1976), criamos objetos de nossos atos de



29

escuta, guiados por um interesse tedrico no fendmeno da consciéncia chamado “escutar musica”.
O objeto, dentro de uma acdo ou um contexto que o reforca, é alcancado por meio deste
mecanismo misterioso (idem, 1976) que possibilita sua constitui¢do como tal. “De acordo com
os ensinamentos da fenomenologia, a sintese de reconhecimento ou de identificagdo € uma
sintese passiva que ndo requer qualquer atividade [consciente] de nossa mente.”'* Sendo
dependente da forma com a qual cada sujeito experiencia algo que, sob a circularidade da
possessao, de forma misteriosa lhe pertence, a sintese passiva é tomada como uma forca que
subjaz na sombra da compreensdo — talvez como uma pré-compreensdo do que motiva a escuta a
encontrar substancia e sentido. Clifton considera que a experiéncia da unidade em si? é o objeto
do ato do que Husserl chama de “sintese passiva” (1976, p. 81). “O método empregado aqui
justifica sucessdo num fundo de unidade, mas se abstém de qualquer juizo sobre a no¢ao de
unidade como uma qualidade absoluta do mundo ernpirico”14 (Idem, 1976). Desta forma, a
sintese passiva € algo subjetivo, uma forca que leva a identificar os contetidos da consciéncia
guardados na memoria. A essa questdo também se relaciona a experiéncia pré-reflexiva do
tempo, onde identidade e temporalidade sdo aspectos interdependentes de uma mesma realidade.
“Nem a identidade e nem a temporalidade € assumida antecipadamente: cada qual € o resultado
de uma atividade da consciéncia pré-reflexiva'

A sintese propicia a “captura” do significado que um evento musical tem para aquele que
o experiencia, acessando de forma instantanea, um inventdrio de memorias que se encontram
sedimentadas. Clifton considera que o processo de significado-sintese pode ser descrito mais
precisamente pela referéncia ao “campo de presenca”, que € algo que precede a divisdo do tempo
em passado, presente e futuro, bem como a memoria e a expectativa. (p. 82) Ao contrario do
sentido da durée, a sintese passiva ocorre monoteticamente, ou seja, de uma sé vez,
possibilitando uma re-insersdo — como aspecto permanente — na atividade sucessiva, através do

z

estabelecimento de um campo. “O campo de presenca é, entdo, um complexo de “agoras”

5516

significantes, interagindo com reten¢des e protengdes.” ~ Resumidamente, a sintese passiva € um

processo de organizacdo espontanea dos conteidos dados para a consciéncia, “em um tnico raio

2 According to the teachings of phenomenology, the synthesis of recognition or of identification is a passive

synthesis which does not require any activity of our mind.(/dem).Traducdo da autora.

" Grifo da autora.

'* The method employed here grounds sucession on a background of unity, but abstains from any judgement about
Etsle notion of unity as an absolute quality of the empirical world. (Idem, p.81). Tradu¢do da autora.

> Idem.

'® The field of presence, then, is a complex of significant “nows” interacting with retentions and protentions. (idem,
p. 83). Tradug@o da autora.
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de pensamento, no campo e seus objetos como dados prontos, como tendo sido constituidos num
processo de experiéncia sucessiva agora sedimentada” (SCHUTZ, 1976)." e é também o que
permite a atualizacao destes, no tempo.

Neste trabalho, a sintese passiva — como um pano de fundo para as elaboragdes e
reflexdes durante o processo composicional — concentrou-se nos aspectos relacionados ao
conceito de sombra — o que é percebido, mas [metaforicamente] ndo “visto”. Os dados imediatos
da consciéncia foram tomados como pré-requisitos para o reconhecimento dos objetos relativos a
articulacdo, continuacao e transfiguracido da forma, num desdobramento em que se estabelece a
segmentacdo através de experiéncias ligadas ao campo de presenca da sintese, tais como
“unidade”, “identidade” ou ““continuidade”. Assim, a mudanga € possivel dentro de uma situagao
ou contexto que nao muda ou muda numa velocidade mais lenta que os objetos, situacdo que é
identificada por Clifton como “campo de presenca”. E importante, no entanto, notar que o
campo — referente a um contexto — € onde a sintese passiva acontece, conferindo sentido a
experiénica. Um interesse no relacionamento entre sonoridades percebidas e reconhecidas a
partir da descricdo da experiéncia musical (através de parametros como altura, timbre,
intensidade e densidade, agrupados reiteradamente), propiciou a identificacdo de caracteristicas
recorrentes, tais como a sinuosidade, a proximidade nas escalas dos pardmetros e a quebra de
causalidade, no tempo. A partir dai, foram investigadas as caracteristicas que estabeleceram, para
a consciéncia (a partir da interpretacdo dos eventos musicais), no campo de presenca da sombra,
metédfora reguladora da configuracdo de afetos e atitudes, ligados a transgressdo e ao aspecto
indomdvel da existéncia, os quais assumem a conducao de diferentes maneiras de elaboracao, na

musica..

2.3 STREAM OF CONSCIOUSSNESS

Para examinar mais de perto o mecanismo da sintese passiva, € preciso considerar a

irreversibilidade da stream of consciousness'®, ja que ndo h4, na esfera puramente audivel, a

' In such a case I am looking in a single glance in a single ray of thought, at the field and its objects as ready-made,
as having been constituted in a process of sucessive experience now sedimented.(SCHUTZ, 1976). Traducdo da
autora.

'8 Segundo SCHUTZ, “nossa vida mental tem sido descrita pela metdfora de uma corrente de nossos pensamentos,
em andamento”. (1976) Our mental life has been described by the metaphor of an ongoing stream of our thoughts.
Trad. da autora.
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coexisténcia de objetos, mas apenas a sucessdo de nossas experiéncias com relacdo a esses
objetos Schutz (1976). A experiéncia musical é constituida como uma interligacao de passagens
no tempo, relacionadas (quando tornadas objeto) a memoria e a expectativa. As experiéncias se
sucedem num caminho interconectado, onde cada Agora emergente na corrente se torna um
Agora Recente, se tentarmos capturd-lo e, a cada nova experiéncia que emerge, formando outros
Agoras, torna possivel a apreensdo daquilo que se tornou significativo num passado mais ou
menos remoto. Além disso, a experi€éncia puramente musical estd intimamente ligada ao tempo
interno, instancia em que a tensdo da consciéncia se localiza e se move, direcionada para os

objetos de nossos atos.

Toda a experiéncia musical origina-se no fluxo do tempo interno, na stream of
consciousness. Ela ndo necessariamente se refere a objetos do mundo exterior. Se a
experiéncia musical se refere a objetos do mundo exterior ela utiliza dispositivos
especificos para coordenar os eventos dentro da dimensdo espago-temporal com aqueles
do tempo interno. (1976)

E importante observar a diferenca entre o tempo interno e o tempo externo. O fluxo da
consciéncia opera nestas modalidades, dependendo de como os objetos do pensamento sdao
interrelacionados, em permanéncia ou transformacdo. O tempo e a disposi¢do de seus objetos,
relacionando passado e futuro, € analisado através das direcionalidades do fluxo da consciéncia.
O “lugar” para onde a atencdo se volta, num determinado percurso de tempo, em permanéncia
num mesmo estado ou comportamento, ¢ indefinivel, se as palavras utilizadas nao conduzirem
para a criacdo de um espaco. Uma passagem de musica qualquer, dentro da composi¢do, contém
conexdes com determinados contetidos da memoria (daquele que escuta) e, assim, despertard
determinados pontos latentes de tensdo — uma tensao que abrange expectativas e recordagdes,
que se formam na sucessdo de eventos tendendo para aspectos peculiares da sonoridade, sua
transformacao e transmutagﬁol9.

H4 uma dupla atitude em direcdo a stream of conscioussness. Se por um lado, “podemos
viver em nossos pensamentos € nossos atos, direcionados aos objetos de nossos pensamentos e

atos”, por outro, “podemos parar de nadar com a corrente e pular fora do seu fluxo [...] olhando

. . ~ 2
para trds em atitude de reflex@o, para as os elementos passados da corrente” % Os elementos

' Neste caso, as palavras transformacdo e transmutacdo se referem a maneiras diferentes de mudanga: enquanto a
primeira se modifica a partir da forma reconhecivel imediatamente, a segunda opera num nivel mais profundo, de
mudanga do préprio sentido que a agdo — como performance — possui. Neste tltimo caso, o sentido de um evento na
gouisica se torna o préprio material a ser modulado.

Idem.



32

passados sdo acessados pelo processo de reproducdo (objetos de um passado mais remoto e
sedimentado na memdria) e retengdo (passado mais recente), enquanto que as expectativas com
relacdo ao futuro estdo relacionadas com a protencao (futuro préximo, num senso que se anexa

imediatamente a realidade presente) e a antecipacdo (eventos e experiéncias de um futuro mais

distante).

Quadro 1: A constituicdo do tempo musical (SCHUTZ, 1976)

Na estruturacdo composicional hd momentos de abstinéncia na geracdo de objetos,
momentos de espera, assim como hd o senso de criagdo do objeto espacial, que permanece,
durante um periodo em que € sentida a estabilidade do fluxo, através da retencao de elementos, o
que € relacionado a uma tendéncia a repeticio na musica. Em alguns destes momentos,
vinculados ao afeto do devaneio ou do transe, ha uma intencao de organizar ritmos em funcao de
manter um padrdo, geralmente em momentos que servem como forma de destacar a
caracterizacdo de um campo emergente, na sequéncia. Nestes, busca-se a condu¢do de um
sentido de catarse e de uma estabilidade na sensac@o dos fendmenos temporais. H4 uma ligagao
com fatores relativos a sombra; entre eles, a abertura ao incerto e ao misterioso, a curiosidade
tedrica sobre fendmenos constituidos previamente, a partir de uma experiéncia de escuta do som

nos movimentos apreendidos na repeticdo. Os exemplos a seguir apresentam algumas formas de



“abrir espacos” dentro de uma experi€éncia em percurso.
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Figura 2: A Sombra de Mata Hari - repeti¢do que culmina em "panico"

Patando .
2 — ¥
4 — P g ey - _ - . -
o T e e w2 mm— = ¥ e = = 2 5 o -5
%; e — — £ } : e : e e
e e i ——= S
P Fog <§3>\/ mpm
. Fatdo |77 T
= e e " = e G reer e |2 . Ll
T T o T ‘v i T 5  ram ¢ 1 T e 4 i K
2 B £ == ==t AT
ey » o 5
2 "‘!B‘.‘A Poelaeido L )
A e e I e e e e e M B T
% = % I E P FEEE =
4 ) 5 mamamnnn
42
i & 2 3
e 4 4 B
=
T et
T~ ) 3=
Up te J et ¥ i i S
7 3 e e et 5 3 ? 12 A p=-a
P S = % Y W N R =
(%33 o
Mg Ahht m n_ - nando!
R » R V2 P
— Pao,
- o e = - 5 ;
¥ e s e e s G £
{ = T e e g | & % — ¥
- Ve e 4 Tt 4
= NEEE EE
%, E s i mp
Fin # Py *
42,) Ao ‘»P;i;‘?-a;,.>..;.
EY A A A A, A g A H L3
Z s — e — o e, P2 s B IO =
% — f f z 7 T T = 3
4
wp » = i Al m nom maist
F/ A
A i
¥ Sy e e o G L e S s o Sl 1 5
) B i T e rod g e 7 — ]
R 47s 4 % s 4
- v ENF



34

) T A s
_ A ’/ﬁ—-‘*‘*\
7% i T = ]
g y ot i v v — r — ¥ 1
GRS = : e S
D 2 I 1
A
Mez. 14 n W] 7 e o e o i o i R 13 s o e T r 1
> 3 Y _BAGN RN SR SR SR SR Enew G Sy SR SRy S Sneu S| S S S S Sy Sy e S 1
Y] LU e o L o v i e T T e S
P pd
A A b ]
i } ¥ ]
CAIL. | ey A—t — = —
St EiE =5 i
—
» rrp
__________________________________________________________________________________________
g4 : :
B i 24— : s |
Il
Ax - ! - ]
Mrb. (84 I 1

®
R

Figura 3: Pdntano - circularidade e manutencdo de um “transe”.

Em A Sombra de Mata Hari, o trecho que vai do [42] ao [45], € relacionado a uma série
de retencdes que pouco a pouco se cristalizam na memoria (no compasso 45), onde a relagdo

entre as notas ré (no clarinete), ré} e 1é# (no violino), e mi na flauta, se estabelece em passos,

comecando com o mi (alcangado por apojatura superior em sol, na flauta), seguindo-se o ré do

clarinete e complementando-se pelo réje o ré# do violino. O transito retoma a memoria do

primeiro objeto (Figura 4), que pode ser definido como um tema, re-configurado através
mudanca na escala de disposi¢do dos tons no espago sonoro, o que € capturado como uma
“compressdo”, jd que, na primeira vez em que aparece, contém intervalos que abrangem um

espaco maior (4a Justa, 2a menor, 2a Maior e 6a Maior).
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Figura 4: tema no piano e a distribui¢do do espago sonoro
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O elemento inicial, ou seja, o tema no piano, com relagdo a sonoridade (tomada como
campo de presenca do tema) se converte em ampliagdo, na conjun¢do entre flauta, clarinete e
violino. O violino, timbre percebido como sendo mais metélico e mais brilhante, faz o arremate
do gesto que retoma o tema, contendo, na primeira apari¢ao, troca de direcdo melddica (da la
nota para a 2%, desce; da 2* para a 37, sobe). A dire¢cdo melddica, tensdo para a movimentacao do
tempo, no 3° quarto de tempo, levou a se repetir o mesmo elemento de forma variada, com outro
elemento retomando um traco deixado pela primeira apresentacdo do tema na memoria. Os
arpejos que se movimentam rumo ao registro grave, no piano (c. 43 e 44) sdo tidos como
manifestacdes de um objeto sombrio que, sem se manifestar de forma muito “evidente” e “clara”
— associando clareza ao registro —, num estado de espera, prepara a entrada de um novo campo,
com as vozes. Note-se aqui que o que também estd em jogo € uma relacdo do registro grave, com
uma imagem da sombra. E a sombra, nesta peca € uma representacdo da condi¢cdo humana, a
sombra da vaidade feminina contraposta ao poder e a forca bélica do mundo masculino, atrelada
a figura histérica de Mata Hari. As vozes atuam numa oscilacdo entre direcionalidades
interrompidas, murmurios caracteristicos, sons da instabilidade da natureza e da ansia humana.
Para conduzir até uma “explosdao” das vozes, no compasso [46] (com anacruse do [45]), o
conteddo harmonico e coloristico de todo o percurso anterior € interrompido, pelas alturas
indefinidas (voz falada) e outras formas de articular os sons. Antes disso, os intervalos
microtonais, num contexto de repeticdo, prévios a entrada vigorosa das vozes dos musicos,
atestam a intencdo de diminuir a0 méiximo a amplitude do espago sonoro para preparar o
incremento de novos objetos. O tnico elemento distinto — o piano com os arpejos —, fica como
que numa sombra, pelo tipo de afeto, ligado ao obscuro, que funciona como que um catalisador
para a preparagdo da expectativa para um novo objeto (vozes dos instrumentistas / performers).

Na primeira vez que o tema aparece no piano, ocorre uma retencdo do elemento que
conclui um primeiro movimento escalar superior (a nota do) e, apés salto para a nota mais grave
(mib), reten¢do do segundo tom (l4). Tal retencdo, no entanto também inclui uma retengdo do
proprio fato de ter dado um salto (do primeiro para o segundo tom), num sentido de mudanga nas
escalas de distancia. Tanto de um passo para outro, dentro deste momento inicial da peca, quanto
dos primeiros compassos em comparacdo com 0s compassos [42]-[45], ha o processo de
reproducdo do mesmo elemento transformado e utilizado numa transicdo para o novo material
(vozes). A memoria guarda o préprio ato de modificar escalas de distancia no espago sonoro,

mas reitera a disposicao no tempo (semi-colcheias). O incremento na densidade é outro aspecto
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z

que € retido — tal como acontece no momento inicial, conforme exemplo a seguir, com 0s

primeiros compassos (textura completa).
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Figura 5: SMH - incremento na densidade como apreensido de um campo

Os objetos ideais, oriundos da experiéncia composicional mantém dependéncia do elo
que se estabelece entre o compositor como ouvinte de si, em duragao, e o cardter do movimento
que regula a escuta internamente, ou seja, o ritmo e o tipo de temporalidade que regula o fluxo
do pensamento. O compositor pode se ausentar de sua corrente de pensamentos, em alguns
momentos, tornando assim, alguns aspectos mais “claros” que outros. No processo
composicional, sdo considerados os paralelos e contrastes existentes entre as duas modalidades
de experiéncia do cariter temporal, nomeadamente o tempo linear € o tempo ndo-linear (que
serdo aprofundados no capitulo 3) e as elaboracdes realizadas em funcdo de manter a
integridade, o interesse e a renovagao (ou transformacao) deste fluxo. A considera¢do dos dados
da consciéncia, colocados de forma objetiva, passa pelo modo de experiéncia do fluxo da

consciéncia em duracdo, relacionada com os dados relativos a decisdo composicional, da mente
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que se pOs a ouvir (antes da escrita) o resultado provzivel.21

Durante o processo criativo, a musica foi esteticamente vinculada a aspectos obscuros,
negados e até mesmo perigosos da existéncia percebida, o que se atribui ao tema da sombra. O
que inicia a aproximacgdo com este tema € a caracterizagdo estética da musica por meio de uma
arbitrariedade intensa na movimentacao das memdrias e suas esséncias. A este tema arquetipico
estdo associados sentimentos e experiéncias envolvendo o medo, a aversao, a vergonha e, num
plano geral, a negacao. Tais tipos de reacdes tendem a ser afastadas pela mente consciente, por
apresentarem relacdo com as vivéncias desagraddveis e com a energia que € liberada no espirito
quando na ocasido da necessidade de superacdo das fraquezas — o que demanda um grande
dispéndio de energia do ser humano, tal como a mudanca de um tipo de temporalidade para
outro, na musica — no sentido de efetuar uma transformacdo da consciéncia — e, por extensao,
uma transformacao do préprio ser. “As proezas sociais tendem, no mais das vezes, a criar em nds
um cardter oposto ao nosso temperamento. O cardter €, entdo, o grupo das compensacdes que
devem encobrir todas as fraquezas do temperamento.” (BACHELARD, p.24, 2008).

Os miusicos, ao se apresentarem ao vivo, num momento Unico no qual acontece a
performance, retomam e recriam formas de compreender as intengdes expressivas, em acao,
produzindo resultados que sdo partes fundamentais do fendmeno musical. Neste memorial os
resultados percebidos pela autora sdo relatados apenas naquilo que concerne a composi¢ao e sua
elaboragdo. Foi transmitido aos musicos um senso de aten¢do ao conjunto e a propria atitude
expressiva, através de explicacdes adicionais a partitura (como por exemplo, contar um pouco da
histéria de como os processos e as sonoridades foram concebidos) e das proprias orientagcdes
escritas, referentes ao cariter. A percepcao da efetivacdo da musica, como acdo, através do
conjunto de consciéncias interligadas no presente da realizacdo, foi ressaltada através de
orientagdes verbais, a fim de focalizar a interpretacao das pecas como fendomeno. A partir dos
elementos focalizados nos ensaios, se estabeleceu uma série de dependéncias (uma delas seria a
dependéncia primeira, com relagdo ao maestro que a rege, € as temporalidades que se

estabelecem como resultado das escolhas®* acerca de tipo de movimento do som no tempo).

' O adjetivo provivel estd relacionado com a possibilidade de disting@o entre a acdo pretendida, quando da escrita
da partitura, com relacdo a acao resultante na performance. H4 um sentido de incerteza e inseguranga, por parte da
compositora, quanto a forma de conexao — pela via da notacio — entre a representacdo do conteddo, numa sintese do
material composto com o resultado percebido na performance, os quais podem tanto divergir, como se
complementar.

2 Tais escolhas se relacionam com um jogo de claro e escuro, na agdo de tentar tornar explicito um contetido
enquanto deixa outro na sombra. Tais questdes podem ter a ver com os momentos onde ocorrem as énfases em
agogica, intensidades e ataques, podendo estar relacionadas, também, com o tipo de dramaticidade em questao.
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Portanto, a peca de musica A Sombra de Mata Hari constituiu-se como fendmeno musical a
partir do senso, da tomada de consciéncia da propria transmutacido de estados e percepgdes no
tempo — tanto quando as decisdes foram tomadas, durante a escritura da composi¢ao, quanto nos
momentos em que as ideias composicionais foram desenvolvidas, durante os ensaios.

H4, na apreensdo da autora, uma ponte entre o0 mundo fisico, dos resultados de acdes
perceptiveis na matéria, e o mundo ideal, das constru¢des e deliberacdes de cardter abstrato. Esta
ponte serve aos fins da linguagem, da comunicagdo de aspectos mais vinculados a prética ou a
reflexdo. Tal ponte parece conter uma relagio entre o tempo interno € o tempo externo, o tempo
da durée e o tempo espacializado. As pausas gerais, entre 0os segmentos, também cumpririam
esta funcdo, renovando, propositalmente, o fluxo da corrente de pensamentos para que a musica
possa “respirar’ e seguir em frente. A necessidade da respiragdo se dd em funcdo de também
abrir um espago para a retomada de informacao musical de um “recém-agora” que “precisa’ ser
lembrado. Os exemplos a seguir representam esta reflexdo sobre a forma nos diferentes

segmentos.
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Figura 7: Pdntano - retomada e nova parada para reflexdo.

Nos exemplos anteriores, hd um senso de expansao pela via da reiteragdo de movimentos
ritmicos e pelo estabelecimento, por duas vezes, de um “ambiente” geral, concebido como
textura informe, onde sonoridades inarmonicas convivem com sonoridades harmoOnicas, em
organizacao microtonal do espago sonoro delimitado na paleta de cores. Tal ambiente é sucedido
por paradas, tanto no segmento entre os compassos [11] e [12], quanto no segmento que vai do
[13] ao [15]. Com relag@o ao que ocorreu antes deste segmento como um todo, desde o inicio, ha
um elemento novo, que é a entrada da marimba (substituida na apresentacdo ao vivo por um
ceramofone”™). Este elemento, no entanto, faz parte de um ambiente apreendido pela
intensificacdo ritmica e com maior permanéncia em elementos identificados como de
manutencdo do tempo, identificados com notas longas (tanto do uso da voz em frai quanto da
voz produzindo tons puros), que servem como suporte a evidéncia em materiais de menores
dimensdes temporais, nomeadamente o curto motivo melddico iniciado com o que € tido como
como uma “escorregada”, semelhante as blue notes, encontradas no jazz e no blues. O motivo

assim configurado € apresentado por duas vezes, no inicio. Apds, surge uma melodia no soprano,

2 O ceramofone é um instrumento semelhante marimba, com placas de ceramica afinadas e uma caixa de
ressonancia em madeira.
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executada com um timbre de voz que é sentido como sendo bastante “delgado” e contraposto
com sua ‘“sombra”, no extremo oposto da textura, na voz do baixo, a qual executa uma melodia,
apreendida como um contracanto, a qual faz uso de um transito timbristico, entre tons puros e

tons complexos (com o frai e tons oscilantes, predominantemente no registro grave da voz).
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Assim como a ideia de transmutacdo perpassa tais deliberagdes, que em diversos
momentos se tornardo esquematicas, o uso dos procedimentos e ferramentas, por extensao, tem
sua constituicao a partir do efeito mental e emocional na percep¢ao do sujeito que, através da
acdo, descobre-se desvelando sombras. “Remontamos [entdo] as funcdes dinamicas das maos [e
da acdo], longe, profundamente, no inconsciente da energia humana, antes dos recalques da
razdao prudente.” (Idem, p. 25). O hipnotismo das aparéncias (e estimulos sensoriais) é um
“Eden” para a vontade de poder do artista.

O espaco sonoro, tomado aqui como a divisdo da paleta de frequéncias em tons
discretos®*, vincula-se ao tempo vertical, j4 que € a caracteristica mais pregnante na percep¢ao
dos sons, pela sua resisténcia a uma fragmentacdo do som em infima parte (MENEZES, 2004, p.
96)>. A altura (ou a concatenagdo de alturas, na forma de acordes ou até mesmo da organizac¢io
interna dos componentes espectrais do som — parciais harmdnicos e inarmonicos) converte-se,
entdo, numa espécie de recorte e, metaforicamente, num “congelamento do fluxo”.

O evento musical (seja ele um acorde, um som com uma configura¢do especifica ou
gesto), tomado em seu sentido de permanéncia, € elemento ligado ao “eterno” (KRAMER,
1988)*, um paradigma que € também pode ser observado pela sua oposi¢do, ou seja, as
transformagdes da sonoridades e as disposi¢cdes causais. A altura, como recorte na paleta de
“cores”, apresenta materialmente uma resisténcia acustica maior e assim, se converte em objeto
espacial. Para além da nota, hd o todo das movimentagdes de um evento — mais uma vez
evidenciando o cariter temporal dos materiais que veiculam a musica, como entidade fisica (o
que se liga a percepcdo), psico-acustica (ligada a consciéncia do efeito da percep¢do) e
fenomenoldgica (relativa a acdo de possessdao do sentido do fendmeno, para o sujeito que
vivencia a musica). E é nesta ultima que este trabalho procura se concentrar, mesmo que atente,
em alguns momentos, para as outras modalidades de apreensdo tedrica. Estas tém como intuito
identificar materialmente a constituicdo de aspectos importantes na composi¢do, no que tange a

forma com a qual estes entram em contato com o fluxo da consciéncia do compositor, o que

* Talvez algo que possa ser relacionado com uma nio-linearidade absoluta, um valor em si, um

» Segundo Menezes, “se formos reduzindo um som em sua duragdo, até isolarmos um pequeno fragmento de
apenas 10 milissegundos de duracdo, seu timbre (resultante) serd totalmente irreconhecivel, sua dura¢do ou sua
intensidade pouco decifrdvel, mas sua altura ainda permanecerd plenamente reconhecivel.” (2004, p.96). Se nos
abstermos de observar a experiéncia de ouvir uma nota especifica em seu contexto timbristico e, com vista ao
fendmeno musical, a relacdo que ha entre o efeito da altura na conjuntura sonora (sem separarmos timbre, altura e
duracdo, s6 para citar exemplos de pardmetro), a andlise do som se deterd somente na captura de seus aspectos
fisicos, num esquema reducionista. Isso ndo quer dizer que a andlise da forma e da percep¢do acustica dos sons
deixa de influenciar ou até modificar nossas habilidades de escuta e da consequente constitui¢do de objetos ideais.
%60 autor vincula tal tipo de manutengio do tempo 2 ndo-linearidade, o que sera aprofundado no capitulo 3.



pode se dar pela via do interesse no proprio som e suas transformagdes no tempo. A ressonancia

do pedal do piano, atacado bruscamente e provocando um senso de expansio temporal, para

além da nota e do peso do ataque, abrangendo todo um campo complexo do timbre no tempo,

representa parte do interesse na matéria sonora como fendémeno.
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Figura 10: A Sombra de Mata Hari - Ressonancias / pedal do piano.
Algumas configuragdes harmonicas s3o importantes, ndo apenas pelas suas

peculiaridades de organizagdo, mas pelas informacdes relativas as experiéncias prévias, o que é

revelado por meio da sintese passiva. Tal mecanismo fornece um reconhecimento do valor e do

nivel de sedimentacdo (na memoéria) da conjuntura sonora em questio — os movimentos

. . . . g . . 27 R .
reconhecidos, direcionalidades e antidirecionalidades™. A composi¢do parece gerar diferentes

niveis de sedimentacdo que operam através da repeticao de eventos, percursos € objetos, dentro

da mesma ordem de outrora (no eixo passado-futuro). Estes elementos, advindos do

70 termo antidirecionalidade é uma forca percebida pela autora que corresponde a uma forga contréria a do nivel
superficial da textura, como uma sombra do elemento que se apresenta mais evidente — tais como pausas que

substituem a completude de células ritmicas, em suas reiteragdes.
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reconhecimento, estabelecem a expressdo musical, esta relativizando a forma musical, como
meio de transformacdo de sonoridades nos segmentos individuais, os quais estabelecem campos
de presenca, onde as agdes sdo capturadas. As colecdes de altura, sonoridades e a organizacao
que pde as acdes em movimento, dentro da composi¢do, perfazem a concep¢do de forma,
ampliando o campo de apreensdo das freqiiéncia desde a percep¢do de seus componentes
espectrais até as relacdes estabelecidas entre as notas do meio sonoro.

A partir da anélise fenomenoldgica da musica, a transformagdo que ocorre no tempo
musical e em suas unidades, esteve fortemente associada com um sentimento de beleza, a qual
foi desejada na constitui¢do dos objetos mais “preciosos” — contando sua harmonia, numa ampla
acepgéozg, sua permanéncia na memoria (em relagdo a outras sonoridades dentro da mesma
peca) e sua capacidade de despertar memorias. Os timbres e suas conexdes no tempo da musica
tiveram intima relacdo com o sentimento do belo (uma contraposi¢do ao estranho e ao bizarro),
de forma que a motivacdo da sombra relaciona estes e outras formas de oposi¢cdo. O belo é
encontrado na suspensdo da ansia por direcionalidade, que ocorre nos momentos de serenidade.
A beleza, neste ciclo de pecas, é vinculada as formas simples e contemplativas, que evidenciam a
estrutura natural, implicita em cada sonoridade. O bizarro estd vinculado, muitas vezes, ao
maneirismo € ao excesso, € as sombras que ocultam a beleza. H4, no entanto, uma vontade de

estabelecer vinculos entre o belo e o bizarro, o conhecido e o desconhecido, a razdo e o absurdo.

A “ampla acep¢io” pode ser relacionada com aquela apontada por MENEZES, onde é englobada “desde a nogio
mais tradicional enquanto ciéncia da concatenacdo dos acordes quanto as nog¢gdes mais atuais [...] enquanto
propensdo ou propor¢do intervalar das linhas melddicas, ou ainda ao préprio conteido espectral de um som.” (2004,
p-97)
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3 ASOMBRA DAS TEMPORALIDADES

O ser é tdo pouco como o ndo-ser, o devir é e também ndo é
Her4clito de Efeso”

3.1 TEMPO LINEAR E TEMPO NAO-LINEAR

Kramer (1988) define dois grandes tipos de temporalidade num plano geral e
conceitual: o tempo linear € o tempo nao linear. Para cada um deles, sdo delimitadas
caracteristicas especificas. Enquanto que o tempo linear conduz até uma meta ou um objetivo,
através de uma expressdo de gradatividade, criando assim uma linha ou fio condutor entre as
ocorréncias, o tempo ndo-linear € um continuum temporal que resulta de principios que
governam, permanentemente, uma secao ou uma pega (p.20). O primeiro se caracteriza pela
sucessao de eventos onde os acontecimentos iniciais resultam nos acontecimentos posteriores,
e estes sdo consequéncias dos eventos iniciais. J4 o tempo ndo-linear é caracterizado por
implicagdes que surgem dos principios ou tendéncias que governam toda a peca ou segmento
especifico. O tempo nao-linear ndo € progressivo; o tempo linear sim. Dentro de um
panorama geral, a 16gica ndo-linear estd associada ao tempo de ser (being-time), e € associada
por Kramer ao tempo sagrado — uma espécie de ndo-tempo em que todos os eventos s@o
relacionados com o momento (uma espécie de “presente sem dire¢do”) — enquanto que a
l6gica linear estd associada ao tempo profano (becoming-time) e ao tempo do porvir. A tabela

a seguir ilustra e sintetiza as caracteristicas de ambos os tipos de temporalidade.

) Colegdo Os Pensadores, Os Pré-socrdticos, Abril Cultural, Sdo Paulo, 1.? edi¢do, vol.I, agosto 1973.
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Temporalidades
TEMPO LINEAR TEMPO NAO-LINEAR
Implica¢des, na musica, e expectacdes, Implicacdes e expectacoes emergem de
no ouvinte, que se modificam principios ou tendéncias que se mantém,
constantemente. constantes.

Possui metas, propésitos e teleologia.

Determinacdes ndo crescem ou mudam.

Caréter processual

Caréter ndo-processual.

Continnum  temporal  criado
sucessao, associando causa e efeito.

pela

Continuum temporal resultante de principios
que governam permanentemente uma secio ou

peca.

Aquilo que se move

Aquilo que se mantém.

Estrutura de gradatividade1* Estrutura randomica®'
Literal Metaférico
Analitico Sintético

Processa um dado de cada vez

Processa todos os dados de uma so vez

Exclusivo

Inclusivo

Quadro 2. Tipos de temporalidade propostos por Kramer

“Virtualmente toda a musica utiliza uma mistura de linearidade e ndo-linearidade” que

sao “os dois meios fundamentais pelos quais a musica estrutura o tempo e o tempo estrutura a

musica” ( p.20).

Linearidade e Nao-linearidade sdo os dois meios fundamentais pelos quais a miisica
estrutura o tempo e o tempo estrutura a misica. Nao-linearidade ndo € a mera
auséncia de linearidade, mas é em si uma forga estrutural. Estas duas forcas podem
aparecer em graus diferentes e em combinagdes diferentes em cada nivel de
estrutura hierdrquica da musica e suas interagdes determinam tanto o estilo como a
forma de uma composicao (p. 20).

Tais temporalidades foram observadas em suas interacdes, o que segundo Kramer

“determina tanto o estilo quanto a forma

de uma composicdo.” (1988) A partir das

proposi¢des acerca do tempo musical e das forcas envolvidas na “mobilizacdo” dos objetos

ideais do pensamento — através da escuta e da performance — busca-se a sintese, por meio da

reflexdo fenomenoldgica, dos materiais que se caracterizaram e se transmutaram no tempo.

Os apontamentos de Kramer e suas categorizagdes servem como paradigmas para uma

compreensdo das for¢as que estdo em jogo na constituicdo da experi€éncia musical, bem como

30 L.
Acréscimo da autora.
31 e
Acréscimo da autora.
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para a compreensdo das formas de interacdo entre as diferentes forcas, nas diferentes
composi¢oes.

Ao analisar a tabela de correspondéncias e oposi¢des entre as temporalidades,
apreende-se que o que estd em jogo no € o que Schutz chama de “objeto ideal do pensamento”
— e ndo algo que estd fora do ato de escuta e da memoria subjetiva —, ou seja, o cerne da
experiéncia que ocorre em duracdo, no fendmeno musical (1976). A partir da vivéncia como
ouvinte, foi possivel perceber como a experiéncia estética é definida a partir de uma “moldura

de referéncia”*?

, que direciona a escuta para objetos passados, que passam a ser o centro no
processo. A renovagdo do fluxo, por outro lado, acontece de forma que novas informacdes sao
acrescentadas no decorrer da musica, numa espécie de ato de recolhimento da razio prudente,
numa abstinéncia da elaboragdo racional — a qual € deixada para as conexdes entre os
segmentos.

A moldura de referéncia, a qual retoma referéncias passadas, acessadas pela
consciéncia quando da elaboracdo das composi¢des, se localizou num campo de estimulos
que advém tanto de pecas do repertério contemporaneo e experimental como de paisagens
sonoras e materiais gerados especialmente a partir da performance e da improvisagdo. A ac¢ao
e seus resultados instigaram uma busca pela compreensdo fenomenoldgica da composi¢do e
suas decisoes, dentro da dindmica de transformacdo da musica e seus objetos, valorizando as
sonoridades e imagens significativas a partir da experiéncia de escuta no tempo interno e
externo.

Dentro de um contexto musical onde a motivagdo da sombra é utilizada para a
constituicdo de um campo, que € um principio inspirador para a geracdo de materiais
musicais, as temporalidades se alternam e ‘“se confundem”. A partir da identificacdo de um
elemento oculto, mas presente, a acdo de desvelamento se converte em uma forma de
transgressao, da transformacao da existéncia em duracdo e em fenomeno de clarificacdo. O
estudo das temporalidades serve como instrumental tedrico para pensar a elaboragdo musical
e a descricdo de seus objetos. Cada elemento que move o tempo foi relacionado com os
aspectos estruturais e expressivos — ligados a acdo — da composi¢cdo musical, considerando a

memoria e os desdobramentos da direcionalidade, ja que

[...] ouvimos eventos subsequentes no contexto [de nossas] expectagdes, as quais sao
plena ou parcialmente satisfeitas, atrasadas ou frustradas. Cada nova ocorréncia,
entendida e subsequentemente lembrada, sob influéncia de expectacdes prévias,
implica no futuro. ( p.20)

32 Idem.
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3.2 PERCURSO TEMPORAL E HIPERMELODIA

Dois tipos de segmentacdo da musica foram apreendidas da composicao, considerando
tanto o enfoque no tempo interno, durativo e ligado ao fluxo da consciéncia, como a atitude
voltada ao tempo externo, de forma que o conjunto é focado num objeto movente, como se
fosse anterior a experiéncia da musica em duragdo: o percurso temporal e a hipermelodia. Os
dois tipos de unidades se referem a segmentacdo do tempo e sao utilizados para categorizar
tipos de segmento. O percurso temporal € capturado de formas distintas, nas diferentes pecas.
A caracteristica mais marcante € que tal tipo articula o tempo, apresentando diferentes formas
de tecido s0n0r033, com diferentes perfis dindmicos, massa harmoOnica e/ou inarmonica,
densidade e equalizacdo das bandas de frequéncias dentro do timbre.

O percurso temporal pode ter um sentido completo em si, tal como um tema, mas nao
necessariamente. O que lhe € especialmente peculiar é que o parametro que o unifica é o tipo
de temporalidade que predomina, gerando a percep¢ao de unidade a partir do cardter que
emerge das direcionalidades, rumo aos objetivos, em gradacdo. Um percurso temporal pode
incluir um objeto ideal da musica ou pode até mesmo fazer parte de um — no caso de este ser
mais ligado ao tempo espacial.

A hipermelodia € uma organizacdo de linhas diferentes, que convivem
aproximadamente num mesmo plano de direcionalidades e curvatura melddica, independente
do tipo de temporalidade geral do segmento ao qual pertence. Esta contém uma amarracao do
tecido sonoro no tempo, com inicio e finalizagdo geralmente mais unidos € 0 espagco entre
estes — o interior da hipermelodia — com as linhas mais separadas e menos coincidentes. A
hipermelodia parece estar vinculada a busca de um mesmo fim ou a permanéncia num mesmo
estado expressivo, na musica. Suas linhas ocupam quase o mesmo tempo, sendo que os
ataques dessas linhas, no contraponto, quase coincidem. Em esséncia, hd uma tendéncia a
organizar os ataques em grupos que nao chegam a configurar ritmos, mas dilatam o préprio
senso do ataque. A defasagem entre os ataques € algo que produz na consciéncia um reforco
no campo do ataque dos diferentes pontos quase coincidentes, que “se dilatam’ no tempo.

Todas as unidades de segmentacdo, encontradas nas composi¢des, podem ser
percursos temporais, mas hd certos segmentos que ndo podem ser considerados como

hipermelodias.

33 2, . . s e . . -
O termo “desenho sonoro” € associado com o conjunto de caracteristicas (tais como timbre, altura, perfil
dindmico, intensidades, etc.) formando um todo coerente, dentro de um percurso temporal.
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Algumas caracteristicas da hipermelodia, tal como a defasagem e a consequente
dilatagdo do tempo, sdo também encontradas em passagens que nao sdo de hipermelodia.
Esse tipo de procedimento, que também visa conferir uma aproximagao ao cardter informe
relacionado ao conceito de sombra, parte da memoria de escutar e analisar a peca Ais de
Xenakis (1982), para baritono amplificado, piano e orquestra. A mesma foi objeto de estudo,
durante o mestrado, e a técnica denominada pelo compositor como “arborescéncias”, foi uma
influéncia importante na geragdo da hipermelodia, j4 que faz uso de células ritmicas que
quase coincidem em seus ataques, pelas proporc¢oes diferentes e gera uma sonoridade bastante
cheia e organica. A diferenca na hipermelodia é que esta tem um sentido mais vinculado a
expressdo curvilinea da melodia, a qual € percebida como linearidade bem construida,
elegante e bela. A hipermelodia unifica o percurso, na memdria, aproximando-o de uma
concepgdo de objeto do tempo espacial.

Para chegar ao tempo espacial houve vérias formas de desenvolver a hipermelodia.
Em Pdntano, a mesma pode ser encontrada em diferentes segmentos. No inicio, ha
movimentacdo no compasso [2] e resolucdo no compasso [3]. Outra caracteristica € que, em
se tratando de meio sonoro microtonal, explora-se o eixo vertical na geracdo da dilatacdo dos

ataques.
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Ja no segmento do [18] e [19], onde se localiza o final da primeira sessdo, a qual se
estabelece do [11] ao [19] (ap6s introdugcdo que vai até o [10]), temos um exemplo de
hipermelodia, com figuracdes e direcionalidades afins. O gesto com portamento, entre as
vozes de mezzo e contralto, se caracteriza como linear pelo proprio transito do som, continuo
e em crescendo. A gradatividade é percebida, pela ndo-interrup¢do do impeto do continuum
temporal®, como uma ligacdo intervalar em progressdo e as préprias linhas, sozinhas,
progredindo em ascensdo — entre antecipacdo e protenc¢do. A hipermelodia do exemplo € feita
de intervalos distintos e razoavelmente distantes, entre as vozes, o que € exemplificado no 5°
e 6° tempos do [18], a partir das mesmas notas (do#, si e ré). A marimba acrescenta algo de
indomado, ja que sua sonoridade, que rapidamente se esgota, concentrando a aten¢ao no
ataque que vai direto ao corpo do som, o qual € seguido de rapida extin¢do. Tal sequéncia de
estados da sonoridade sdo apresentados em conjunto por conferirem movimentos de

articulacao, o que € necessdrio ao conjunto e a continuidade constituida pela hipermelodia.
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Figura 12: Pantano - hipermelodia com alturas diferentes

34~ . 4 S - p
O impeto do continuum temporal € uma energia — inexplicdvel, mas perceptivel — que parece estabelecer uma
forca vital que vigora na musica.
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3.3 ELABORACAO TEMPORAL NAS COMPOSICOES

A memoria se configura como um suporte — que também é um canal de passagem —,
sobre o qual as ocorréncias da miusica se dispdem. Através da composicdo, foi gerado um
didlogo interno entre as diversas motivacdes da compositora, re-encontrando-as e
reavaliando-as, mantendo as afinidades, rejeicoes e sacralizacdes com os conteidos da
natureza sonora e expressiva encontrada nos objetos do pensamento. Os processos relativos a
dimensao passada (retencdo e reproducio) e aqueles que direcionam o ouvinte para o futuro
(proten¢do e antecipacdo) constituem-se como aspectos objetivos da andlise musical

realizada, no que tange ao estabelecimento de um ou outro tipo de temporalidade.

3.3.1 O Espaco da Sombra

Em O Espaco da Sombra héa varias mesclas de movimentos direcionais e
interrompidos, especialmente timbres que possuem uma relagdo de aceleragdo com relagdo ao

agora recém passado encontrado dentro dos percursos, em diferentes momentos.

Materiais Objetos Procedimentos Percurso Temporalidade Tempo
Sonoro

Timbre granulado e A Sombra. Forma do Manipulacio do|1 Nao-Linear 0'-0'30”
grave. Timbre espaco, o grande registro  extremo
metdlico e  sons| vazio. grave. Detune em
longos. Contraste entre. terminagoes
Intervalos de 3M, Intervalo de 7M se  evanescentes.
4Aum, 2M, 7m e destaca e se perde, Sombra em
™. Sons no  espaco  das variacdes: original,
percussivos esparsos, | densidades. Gotas e | reverse, transposta
com delay. Reverse. | gatilhos no cosmos. | para registro
subgrave.

Som da sombra. Oposi¢des no espaco O som da sombra é |2 Linear 0317 -0'55
Detune. (left — right; front — filtrado, cada vez multidirecional
Timbre com surround), como mais se extraindo
terminagdo explosiva  complementagdes. | suas  frequéncias
em figura de curta|Som de chama|mais graves.
durag@o, com reverb. acendendo. Melodia cromética
Intervalos Detune como objeto no registro grave.
microtonais e 6M. | “de fundo”. Resolugoes em
Inicios em intervalo de 6M.

movimentagao.

Terminacdes fortes.




com  maior
massa harmonica
com detune. Sons
com maior massa
inarmonica detém
movimentos de
destaque.

Sons

Perseguicdo
obstinada de um
objetivo. Movimento
consciente e
inconsciente, par a
par. Respiragao.

Sequéncias. Maior
movimentacdo.
Melodia com
detune. Resolucdes
sucessivas.

Transi¢ao

Linear seccionado.
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0'56” -
1'08”

Sons com ataques
rapidos e finalizag¢des
espacializadas e com
reverb (gotas). Sons
graves € percussivos.
Seqiiéncias com
intervalos de 4as
descendentes.
Resolugdes
reverb.

com

Gotas. Harmonia
quartal e resolutiva.
Cardter “eterno” nas
finalizacdes apods
direcdo definida.

Elaboracgio com
material gotas em
desenho melédico e
dindmico.
Movimentagdo em
oposi¢do  (registro
espacial  oposto),
apos resolugdo.

Linear seccionado.

1'07 - 1'52”

Sons ¢/ muita massa
inarmOnica em
reverse. Sons em
rapido crescendo.
Gestos com variagdo
de intensidade.
Acorde de
Amplia¢ao
Registro
sucessivas.
granulados;
metalicos
finalizacdo
portamento
descendente.
Doppler.

5A.

do
Sensiveis
Sons

c/
em

Efeito

Som de
“desembrulhar
papel”. Eletricidade,
raios e  trovoes.
Chicotadas.
Passagem rapida por
muitas dimensoes do
tempo. Sapos de um
outro planeta.
Proliferacdo.
Sinuosidade.
Animais e 0
elemento ladico.
Materiais que se
repetem em
clausulas afastadas
no espaco.

Melodias e sons
desdobrados em
rapidos crescendi.
Relagoes de
distancia  (longe-
perto) no uso do
5.1. Geracdo de
tensao em
pequenos
percursos. Ostinato
com resolucdes
ornamentadas
molto legato.

Linear
multidirecional

1'49 -2'32”

Som metalico
continuo ¢/ diferentes
variantes (forte,
veloz, curto, longo).
Reverb muito longo
na retomada de um
som  médio-grave.
Intervalos de 2m e
2A. Sons com maior
massa inarmdnica em
diferentes objetos.

Laminas. Corte
continuo e ‘“‘eterno”,
permeando a
existéncia. Oposi¢do
entre sinuosidade e
corte, em multiplas
dimensodes. Reverb
como veiculo para o
segmento final.
Ostinato com
rallentando ritmico -
referéncia a um
animal peconhento.

Continuidade do
som filtrada.
Terminacdes com
seccionamento do
som. Sons
metélicos e legatos
em melodia de
faixa sonora com
arabescos. Sons
inarmonicos em
dois materiais:
“laminas” e
ostinato com
rallentando.

Linear
interrompido

2'337-3'10

Sons granulados.
Sons metdlicos com
maior massa
harménica. Gotas

em momentos
esparsos. Sons de
ldminas enfraquecem
no tempo.

Som de respiragdo
conduz a  gota.
Serenidade

crescente.

Rarefacdo. Laminas
vdo perdendo suas
forcas. Rufos de
timpanos césmicos.
Sublimacio do
estado de destruicdo

Sons granulados no
inicio do segmento.
Gradual retirada da
intensidade dos
sons inarmonicos.
Melodia com
cadéncia plagal e
polarizagao

superior da terca
do acorde  de

Transi¢ao

Linear de

rarefacdo

3'01” -
3'38”




e do espirito bélico.
Geragdo do campo
da calma. Qualidade
metalica, ao  se
acalmar, reforca
massa harmonica.

repouso. Sons
metalicos
diminuem sua
intensidade e
quantidade de
movimentos
interrompidos.
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Gotas em sucessdo
integrada, no tempo.
Frequéncias  super
agudas.

Serenidade e
afinacdo da
consciéncia com o
fluxo do som.
Medida da

transcendéncia
(intervalo de 3 de
tom). Sons

“transldcidos”. Corte
abrupto no final,
como condicdo de
“final” e reiteracdo
do objeto “corte”.

Melodia com gotas,
em valorizacdo do
intervalo de 3% de
tom, como ponte
para a escuta dos
sons mais longos.

Naio-Linear

3'39”-5'10

Quadro 3: O Espago da Sombra - materiais, objetos, procedimentos e temporalidades
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3.3.2 Pantano

A Escala microtonal — organizacdo que rompe o continuum das alturas numa divisao
menor do espaco, em relacdo ao sistema de 12 semitons iguais dentro da oitava — €
apreendida como uma exploragdo de “frestas” entre os mundos. Tal impressdo, imediatamente
dada a consciéncia, leva a questionar quais sao esses mundos, e a resposta logica é: “a nota é
um mundo”, dentro da divisao do espaco. Numa sintese sobre a experiéncia de ouvir e
analisar musica microtonal — especialmente as Three quarter-tone pieces, para dois pianos
(afinados com diferenca de % de tom entre eles) de Charles IVES (1923-4) — pode-se
apreender algumas memorias relacionadas a um conteido relacionado a imagens, como por
exemplo, de uma fanfarra militar com efeito doppler, na terceira das three pieces, conectada
com a recordagdo de ouvir carros e sirenes de bombeiro passando pela rua, com queda
gradativa na altura do som. Tal memdria estd atrelada a uma impressdo de distorcdo no
espaco, o que mantém vinculo com o atravessamento das frequéncias no tempo.

As relagdes intervalares na paleta dos 24 microtons dentro da oitava se expandem,
com relagdo ao sistema de 12 semitons, oferecendo outras possibilidades de combinacdes
frequenciais e de tipos de harmonia. A da experiéncia de escutar um coral canino, que se
estabelece como agdo de matilha de cdes do bairro habitado™, em alguns periodos do dia
também estabeleceu uma curiosidade tedrica para a compositora, canalizada para a elaboragcao
de Pantano. Isso porque a acdo dos animais simplesmente ocorre, e com um tipo de liga™®
muito forte no tempo. Os percursos apreendidos de tal escuta sdo curtos, visto que cada
“musica” que se estabelece ndo dura mais do que alguns segundos. Geralmente hd no maximo
trés percursos, com sons de longa duracdo (servindo de base para a textura, com vozes graves
e agudas) e sons curtos identificados como ostinatos. Suas modulacdes sdo sentidas
microtonais, contando também com espacos até menores que os quartos de tom, com muitos
ornamentos para intervalos que sdo valorizados por meio do ataque forte e crescendo réapido,

brilhante (Figura 13).

35 .
Na Zona Sul de Porto Alegre, onde a autora reside.

36 . . S o . .
A palavra “liga”, neste caso, se refere a como, ou melhor, qual o veiculo que conduz a sincronia continua que
se encontra no cerne dos processos.
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Figura 13: Pantano - cadéncias sucessivas e memoria de um "cao grande”

Tal manifestacdo também € associada com a memoria de escutar texturas
micropolifonicas em obras de Ligeti como Lux Aeterna’’ e Lontano™. Isso se materializou,
como campo de presenca em Pdantano.

A memoria de um cdo de voz grave, no meio da textura microtonal tem a ver com a
apreensdo de uma “micro-catarse”, relacionada com uma sucessdo de movimentos cadenciais
descendentes, ornamentando a nota ré#, a partir da anacruse do [39] para o [40], até o final do
pendltimo segmento antes do que € sentido como “explosao” e “sombreamento”, em frai no
final do segmento G, do [46] ao [48]. O baixo, com nimero de ataques relativamente grande,
apresenta perturbacido da continuidade do que € tido como fundamento da textura (registro

grave) identificado com a intensifica¢do ritmica no final do percurso, de [35] a [40]. O trecho,

com novo andamento (J = 60), mais rdapido, inicia com maior clareza e intensificacdo, num

movimento identificado com as sequéncias na voz de contralto, com abertura gradativa do

registro na direcdo inferior (gerando linearidade), e apreendido como referéncia as transi¢coes

7 Peca para 16 vozes.
Peca para orquestra.
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z

apreendidas da musica de Bach. A esta referéncia é associado um senso de “sagrado”,
encontrado na natureza da sucessd@o e da modulagdo do material harmdnico, num ponto da
macroforma que antecede o segmento F. Este decresce, por sua vez, em termos de peso na
sonoridade — do [40] ao [45] —, se concentrando no uso do fmi3 % para efetuar a finalizacdo
apreendida como uma ‘“sombra do tom puro”, o que € relacionado com os sons com massa
inarmonica. O ostinato no registro extremo grave da voz de mezzo-soprano, com bastante
massa inarmonica, em F, se conecta 2 memoria de um dos cdes do “coral”, de voz mais aguda
em termos de timbre e grave em termos de registro da voz em especifico.

Voltando a questdo da microcatarse, esta metdfora serve para ilustrar um dado
importante sobre a apreensdo do tempo na musica microtonal. Este € um assunto muito
extenso e demandaria grande energia e tempo efetivd-lo como pesquisa, sendo que neste
trabalho ele representa somente uma parte de um pensamento maior, atrelado a composicao e
a amarracdo dos materiais. O fluxo do tempo na musica microtonal é apreendido de forma
que as expectagdes parecem conduzir para formagdes relacionadas as memorias sedimentadas
de musicas das quais os objetos constituidos se concentram num campo ligado ao som
ambiental; em contraposicdo com as estruturas abstratas, geradas pela mao humana, numa
atmosfera apreendida a partir da musica, mas que € também a propria musica, sem a qual ndo
haveria o sentiment040, o qual advém de registros da memoria. Além disso, uma linearidade
nos gestos basicos € vinculada a memorias de blue notes, sintetizadas na no¢do de ornamento
(que acontece na forma de bend na guitarra e no violao) do tipo de uma “escorregada” para
uma distincia de cerca de %4 de tom (acima ou abaixo‘”), encontrado desde o primeiro motivo,
no contralto (em A).

O tempo como percurso integral e cronolégico em Pdntano € apreendido, em seus
diferentes percursos, a partir do sentido e dos objetos dentro dos percursos e a¢des temporais,

no quadro a seguir.

%0 termo frai se refere a um objeto que, na pesquisa vocal, converteu-se num ponto de transicdo para o registro
de baritono. E a produgdo de um ruido tipico (tem uma constitui¢io de altura muito complexa), mas que conduz
para a formacdo do som consistente e puro no registro de baritono, com uma massa harmonica evidente.

40 Segundo Clifton (1976), sentimento é uma das instancias fundamentais — e irredutivel — da constituicdo da
misica como objeto.

*I'"As blue notes percebidas aqui no somente como polarizadoras da terca (e/ou como busca de um , mas
também como entidade dotada de um.
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Textura Objetos ideais Tipo de Percurso Compassos
em foco temporalidade temporal
Homofonia Motivo com blue note,  Linearidade 1 c.lao7
ornamentada sons  SOprosos €
amdlgama entre as
Vozesg. 3 > |3 6
4 4 14 4
Monodia Melodia no soprano. Nao-linearidade 2 c.8ao010
acompanhada Sombra da melodia do
soprano, no baixo. Tempo espacial
6 7
4 4
Heterofonia Motivo com blue note. Linearidade 3 c.1l1ao 12
Som  inspirado e
micro-apojaturas  na
4 5
voz de soprano. Nova
informacao com 4 4
entrada da marimba.
Heterofonia Motivo com blue note Nao - Linearidade |4 c.13 a0 15
e sobreposicio de
risada com o choro.
4 2
4 4
Heterofonia Motivo com blue note Linearidade 5 c.16 a0 19
em sequéncia,
conduzindo até um
bend ascendente de
mezzo e contralto. > 6
4 4
Homofonia Vozes como flautas de Linearidade 6 c.20a26
um 6rgdo antigo, com multidirecional
um ataque com
fonema “f”. 4 2 3 4
Modulagdes e 4 4 8 4
mudanga de afinacéo.
Heterofonia com Canto grandioso (e Linearidade 7 c.27a34
notas longas contracanto) de
soprano e contralto. 4 3 4
hoqueto na voz de 4 4 4
mezzo-soprano.
Polifonia Sequéncias bachianas | Linearidade 8 c.35a40
no contralto. Melodias multidirecional
complementares
(mezzo, com timbre 6 1 4 5

nasal).
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Heterofonia Rarefacdo dos | Linearidade em|9 c.41a46
materiais. Registro | rarefacdo.
extremo grave nas
vozes. 4 6 35
4 |4 4 4
Heterofonia Explosdo, Linearidade 10 c.47a49
iniciada com florescimento da vida. regressiva
homofonia Sons no  registro
acompanhada. extremo agudo 6 3
(soprano e mezzo). 4 4
Glissandi. Sons
brilhantes.

Quadro 4: Pdntano - segmentagdo geral.

Os percursos temporais nao correspondem as diferentes secdes, estas podendo
corresponder a um ou mais percursos da forma. A seguir, é apresentado um esquema com as

correspondéncias entre percursos e secoes.

Secao Percurso Temporal

A le2

B 3,4e5

C 6

D 7

E 8

F 9

G 10

Quadro 5: Pdntano - associagio entre segdes € percursos

O Quadro 3 apresenta uma distribui¢do irregular da quantidade de percursos em A e B.
Isso ocorre em razdo de o objeto ideal ser distribuido irregularmente, nos diferentes
percursos, até a entrada do 6, a partir do qual € sentida uma recorréncia maior de
regularidade, na correspondéncia entre percurso e se¢do. Desta forma, hd uma introducao,
com blue notes e hipermelodia para a dilatacdo do tempo, em A e, em B, hi um
desenvolvimento da atmosfera, também pela hipermelodia. Foi realizada uma busca pelas
coisas significativas, apresentadas para a consciéncia vinculada a memorias de musicas
vivenciadas, tanto no meio coletivo e social quanto as vivenciadas no estado solitdrio, as

quais possuem pontos de convergéncia, tal como o objeto ideal encontrado na primeira das
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Three quarter-tone pieces de Ives (1923-4), onde hd uma passagem com movimento
ascendente, [micro]cromdtico e linear, rumo a terminacdo de um de seus segmento
percebidos. Este movimento poderia ser comparado a algo como uma “citagao”, mas antes de
se configurar como tal, € um objeto da memoria, acionado automaticamente, quando da
identificacdo entre percursos temporais € memorias. Em se tratando de vivéncias passadas, o
holofote — metéfora proposta em Schutz (1976) — move-se, iluminando [inconscientemente]
alguns objetos enquanto outras partes da trama musical ficam na sombra, como um pano de
fundo. Além disso, ndo apenas o objeto, conduzido em linearidade ou nao linearidade, leva a
consciéncia a estabelecer relacdes, mas o campo inteiro — com suas sonoridades e
temporalidade.

A sintese configura um agrupamento de memdrias, interconectandas na configuracao
de um campo. Exemplo disso €, num plano geral, o segmento que vai do [20] ao [26]. Neste,
sdo encontradas uma série de resolugdes, pequenas cadéncias que enfatizam o tipo de ataque
(com o som do fonema “f’), numa atmosfera vivenciada bastante diferente do restante da
peca até entdo, especialmente no que tange a textura que ¢ homofdnica, possuindo um ritmo

harmonico mais rdpido, visto que as simultaneidades sdo valorizadas pelo tipo de textura.

Como se a gravidade fosse mais lenta que o normal

[%0]
s [T

Figura 14: Pantano - motivo gerador do percurso 6

O motivo da origem ao tipo de organiza¢dao do material — identificado com o grupo
ritmico do motivo e uma dinamica timbristica de troca do inarmodnico (fonema “f’) pelo
harmonico (nota). O percurso € constituido por uma homofonia seccionada, de cardter
sublime, o que € associado com o timbre aeroso das vozes e as pausas entre as pequenas
resolucdes. O ataque do motivo possui uma consoante surda (“f”’), o que parece provocar a
sensacdo de um tempo ‘“‘sem tempo”, o que é associado com a harmonia em questdo, em
alguns acordes sem fundamental, durante o percurso. Os ataques, encontrados nas partes
fortes do tempo, bem como sua subdivisdo, parecem deixar s6 o interior do tempo ter massa
harmonica, com uma cor (nota), apds ataque na consoante surda. A imagem do objeto

evocado, em todo este percurso, € relacionada com as flautas de um organeto medieval. Tal

memoria estd vinculada a experiéncia de ter tocado neste pequeno 6rgdo portatil, feito de
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madeira e couro (em 2001) e ter guardado na memoria aspectos de sua sonoridade,
relacionada aqui com o tipo de perfil dindmico [inarmOnico-harmodnico], desde o ataque até a
extincdo do som. A transicdo de “f” para a nota 14 (e para todas as outras notas do percurso)
gera, na sucessao com repeticdo do motivo, movimentos cadenciais que sao reforcados por
uma harmonia prismadtica, em que polarizacdes convivem com resolugdes.

O quadro seguinte demonstra, em cada linha, como os acordes foram nomeados, apds
a transcricdo na partitura, mesmo que nao aparecam todas as notas constituintes dos mesmos,
na textura. Os acordes, tais como dados a consciéncia, sao escritos da esquerda para a direita
e de cima para baixo, contendo a passagem do tempo de forma espacializada. As notas
cortadas por um traco diagonal sdo as fundamentais ausentes, presentes na consciéncia. Os
quadros com relevo simulado sdo os pontos de tensao, por uma flecha ligados a pontos de
resolucdo (quadro imediatamente a direita destes). Os quadros com dois compartimentos sao

aqueles que possuem policordes (no caso com dois acordes simultaneos).

B7/D# CAmbS(Y) B7(6) D B7/D#

I

F#m/A

> Ab(#6)

|

Bb7M 1} B 8add) AM (b4 Fém(o)

| Ffm;3(4add)

H1-

ATNI2000)

Figura 15: Pantano - sucessdo de acordes no percurso 6

Cada acorde da sucessdo do percurso 6 possui uma cor que percebida como algo
especial, sereno e distante, pela prépria sonoridade. A forma que contorna os acordes que
conduzem para os acordes seguintes (através da flecha) se dd em funcio da pausa que segue a
resolucdo, a qual parece abrir um espaco para que seja realizada uma reten¢do do “agora
recém-passado”. Entdo, cada resolucao € isolada, tal como uma ilha, no meio de um vasto

oceano. A harmonia foi desenvolvida a partir de sucessivas gravagdes, até o encontro do
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“acorde mais adequado”, o que inclui um senso de que estes acordes tem a ver com uma
intencdo de percurso dilatado num pequeno tempo — inten¢do, esta, que parecia estar latente
durante a performance. A linearidade é, de forma crescente, constituida por meio da
complexificacdo gradual do colorido harmdnico, o que pode ser identificado pela entrada da
voz de contralto — o que também incrementa a densidade e a textura — no que se inicia numa
voz (soprano) e aos poucos vai incrementando sua riqueza, chegando aos policordes em [24]
e em alteragdes na afinacdo dos intervalos em [24], [25] e [26]. Na conducdo de vozes,
considerou-se a possibilidade de um afastamento da zona de conforto, tal como se a cada
momento um novo ponto de apoio — como o solo de um pantano — fosse necessario para um

ser humano ndo ser engolido pela lama ou areia movedica.

3.3.3 Sombra em Espera

Os inicios e as finalizacdes dos segmentos sdo apontados por Kramer (1988) como
fatores que estabelecem tipos de pontuagdo. “Quando nds sentimos o impedimento do fim de
uma passagem harmonicamente estdtica a razdo tem mais a ver com o contexto da pecga
inteira do que com processos internos de algum momento [ou passagem de menor

. ~ 142
dimensao]™”

(idem, 1988). Em Sombra em Espera, o campo demorou muito a produzir uma
“marca” que fizesse a musica comecar como “deveria”, na percepcao da compositora, durante
0 processo composicional. Apds a peca ser dada como concluida (em Agosto de 2009), em
fevereiro de 2010 a versdo foi revisada, quando da preparacdo do recital: aproximadamente
toda a primeira metade da peca foi eliminada e reconstruida. Um novo final foi composto, a
partir do trecho entre [28] e [29], identificado como “minimalismo situacional”, o qual foi re-
elaborado numa reprodu¢do ampliada e com transmutacdes na harmonia, de [88] a [98],
seguindo-se uma coda, de [100] a [108].

A coda é uma livre transcricdo e adaptacdo da experiéncia de ouvir o som de um
caminhao de lixo, que apesar de conter um odor desagradavel, quando passa pela rua, tem um
bonito som, na conscientizacdo de uma mescla bem homogénea de massa harmdnica com
massa inarmoOnica. A reproducdo do trecho do minimalismo situacional, antes da coda, é

apreendida como um final ébvio, o que gerou a necessidade de uma frustracdo da expectativa

(enfatizando uma “espera em aberto””) materializada na prépria coda. Esta foi veiculada em

42" Nota da autora.



61

intervalos de 7a entre a linha do violoncelo e da voz, em movimentos paralelos e intervalo
composto, para dissociar as linhas em termos de registro. Enquanto a “mdquina” vai
triturando todos os restos, tudo o que ndo serve mais vai sendo destruido, jogado na sombra
do esquecimento (embalagens, cascas de frutas, restos de comida, excrementos e coisas
mortas). A flauta, neste segmento, é associada a uma memoria dos sons de quando algo mais
s6lido encontra o metal da “roda devoradora” de dentro do caminhdo. A parte da flauta
apresenta sons mais intensos — alguns com ataques mais brilhantes —, mas com um corpo
timbristico mais delicado e talvez indtil, poeticamente, diante da imagem da furia de uma
roda trituradora. Isso se converteu num percurso seccionado, entremeado por pausas € sem
aparente conexao causal e ndo-linear, neste percurso.

O inicio deste trio contém uma movimentagdo, na maior parte do tempo, de 2as
paralelas, que desde o inicio, s@o utilizadas para expressar uma divisdo, numa imagem de
coisa difusa, inicialmente entre a voz (mezzo-soprano) e a flauta em sol. Tal “difusdao”
também € sentida no percurso de Pdntano descrito anteriormente € em diversos outros
momentos. A instrumentacio de Sombra em Espera se definiu em func¢io de poder se ter uma
linha (voz) e uma outra face, ou uma madscara anti-tética, que “divide” o que € unificado. A
flauta e a voz, como instrumentos que se utilizam do ar como matéria prima, se
complementam nas hipermelodias e na materialidade sonora®’. A voz se converte em um
timbre metélico, pela modificacdo do tipo de ressonancia (nos filtros de peito, garganta e
cabega), para um timbre localizado na garganta, pobre em harmdnicos graves e rico em
médios e agudos. Desta forma, pdde se aproximar da sonoridade equilibrada do violoncelo,
também.

As possibilidades timbristicas foram, portanto, definidas em funcdo do conjunto e da
mistura dos timbres instrumentais possiveis. Pouco a pouco, no decorrer dos percursos, flauta
e a voz vao se complementando, numa ocorréncia crescente de linearidade, em fun¢do de uma
angustia, diante da “difusdo”, e um desejo por plenitude. Pouco a pouco, no tempo global da
peca, tanto a relacdo percebida entre os dois instrumentos de sopro44 quanto as possibilidades
abarcadas por todos, incluindo arco, dedos e cordas, foram relacionadas na composi¢ao.

O tempo ¢ transformado de acordo com possibilidades de filtrar e densificar, modos

associados com uma apreensiao de sublimacgdo e atribuicdo de peso do som, entre todos os

3 .. , . A s : gt .
“ A materialidade sonora é apreendida como uma dinimica dos componentes timbristicos num sentido de

analogia com a cinestesia do tato, esta percebida como fortemente associada ao senso actistico e temporal dos
materiais.
44 . .. . o

A voz ¢ tratada, neste trabalho composicional, como um instrumento de sopro por utilizar o ar passando pelo
sistema fonador, e matéria prima para a producdo sonora.
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instrumentos, no que concerne a linearidade. Um exemplo seria a “perturbacdo” ritmica
advinda pela reiteracdo dos ataques, nos compassos [6] e [7], provocada pela relagcdo
microtonal que, na simultaneidade, provoca uma tensao pelos batimentos entre uma altura e

outra (Fa, Fa# e Fég) e distribuicdo dos componentes do timbre, com diferentes intensidades

(a voz, em mf , deve ter maior destaque do que flauta e violoncelo, em pp).

Em Sombra em espera dois tipos de comportamento se desenrolaram no decorrer da
forma, através de diferentes percursos temporais. O primeiro estd ligado a textura
heterofonica e aos deslocamentos entre os ataques nas mesmas notas, nas hipermelodias, e
com distancias de 2as — como, por exemplo, entre [1] e [3] — onde os ataques da voz “quase
coincidem” com as da flauta, no campo da proximidade temporal. O outro comportamento
estd vinculado a um “minimalismo situacional” — procedimento ja empregado em outras
composi¢des anteriores tal como em Sublimagdo (6pera Karma — 2005), onde ha segmentos
de curta duracdo que tém fungdo de “liberar” a forma de uma busca obstinada e linear por
uma resolucgdo, “congelando” o fluxo da durag@o, num tempo espacial em que os materiais
reiteram. O “minimalismo situacional” cumpre a fun¢do do prazer pela contemplagdo, com a
reiteracdo de seus materiais (motivos, intervalos, células ritmicas, articulacdes, etc.), num
sentido de plenitude e serenidade, contrastado com o tipo de temporalidade, atrelada a textura,
que o antecede ou sucede. Os exemplos a seguir fazem referéncia a esses dois estados em

torno dos quais toda a forma € elaborada.



22
— 0
o Lo A
Mez. |k : ‘ G = i
ANIY Il ks 3
o C)
f
22
o] 7—— —3—
~
FL | — K f A
= = s t
2 Pizz.
. . e
clo. [FFE 2 I ; 3 —
f
Preparacado para o “MS”
33
_"p ( I -
> e i ) T =
Mez. | fat—% 73 T 73 : - v o e %
VK 7I 1 I I 1 I b s 3
D) » d 3 ¢ 7 <
\—’-/
mf mp mf
23 R —
9 T /) il 1 I —— 4] I o— %:
M | P — i NPT T
17 S 3 T i Y 0 T I TT T T I T I T 1 I | & | vy I & T s 3
J e e & ! P sS4 4 P4 e 4T e
V/ \/
23 s Arco He
. . u' L
Clo. Cllla. 0 S| 1 7 i— ¥ IP 1’ -] %:_
| | T I =k
\'”'P mf /
Figura 16: Sombra em Espera - preparagdo para o “Minimalismo Situacional”.
Sombra em espera 113
24
— | | +
vo. [ ] s — FE
AL e = L Al i S 3
D]
> | P
24 5 e e
L Lk AL d I
. | ———] — : 9=
ANAY.4 ‘i ey ™ . - H L} I i I i i i ki 1 ¢ 1 ’_d s ee———— B S 3
o H'ﬂd' P S S T =T ) =T o
= _|»
m .—v/
24 B & i
B ~ 2
clo. | e * e
.. K E I E =k H ;W
T mp

Figura 17: Sombra em Espera -“Minimalismo Situacional” no compasso [24].
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No compasso [24] hd uma protencdo — que ja introduz, em pequena medida, o “MS” —

a qual serd concretizada no compasso [28] — Figura 18.
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Figura 18: Sombra em Espera - “MS” e dobra temporal de plenitude.

A hipermelodia (permeada pelas 2as paralelas e proximidades entre os ataques)
corresponde, em Sombra em Espera, aos momentos de confusdo, identificados com a
dilatacdo do espaco sonoro, sem resolucdo, numa profunda espera por um momento de
serenidade e paz. Agrupa ritmos diferentes em termos de divisdo interna dos percursos, mas o
efeito de sobreposicdo — ou de “atravessamento” de dimensdes paralelas — dado a consciéncia,
gera um senso da prdopria impermanéncia € da angustia por uma continuidade no estado
emocional. Este € o objeto central nesta peca. As terminacdes, de cardter vago e sem
direcionalidade, estdo relacionadas com o sentimento de espera pela paz e serenidade. No
percurso a seguir (Figura 19), a terminacdo chega ao som de uma risada com shake, onde a
oscilagdo de altura e na continuidade do préprio som — que fica com uma materialidade

seccionada —, esta associada a instabilidade.
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Figura 19: Sombra em Espera — linearidade rumo a instabilidade.

A plenitude, como oposicdo a instabilidade, é ocultada, aparecendo em pequena
medida, com a finalidade de preparar uma ‘“outra possibilidade”. A primeira vez conduz a
uma visao de campo que serd explorado no [88]. Depois de um “‘tema refeito”, no compasso
[54], a angustia € como que “assumida”, como uma missao, ou um karma a cumprir. A vida e
as acdes no tempo externo, na agcdo e no trato com as pessoas € as resisténcias que estas nos
impdem. O mundo de desencontro entre a stream of consciousness € o0s elementos
compartilhados, fora do senso do préprio tempo, € simulado na relacdo entre plenitude e
instabilidade. A linha vocal ampla e cadenciada que acontece no [54] € uma re-elaboracao do
tema inicial (2as paralelas), que nos compassos [1] e [2], de forma mais coesa e timida, €
apreendido como um estado de laténcia. O tema da voz € uma reproducdo do tema inicial que
ocorre difuso, entre voz e flauta. As fases iniciais do tema (primeiro tempo) cont€ém notas
mais importantes como estabilidade e notas ornamentais — na maior parte das vezes em forma
de polarizacdes, ou seja, pequenas linearidades. Os pontos de apoio (estabilidade) sdao
capturados como os intervalos de menores dimensoes, identificados com a manutencdo da
sonoridade das 2as (paralelas e no sentido horizontal de cada linha em individual). No 20
tema, ha uma ampliacdo da cldusula, que no primeiro tema se apresentava com 1 tempo e, no
20, se desenrola em 2 tempos, rumo a resolugdo. A finaliza¢do deste percurso, por sua vez,
apresenta uma ornamentagao timbristica, sobre a nota /d, numa reprodugao de processo que se
iniciou com o 1o tema, a partir dos desencontros entre os ataques de células ritmicas “quase”
coincidentes. De forma sinuosa e incerta, o sentimento de instabilidade € associado aos
batimentos dos intervalos com Y4 de tom entre as vozes, tal como nos 4 dltimos tempos do
[54]. A finalizacdao do tema nao conclui em repouso; trata-se de uma conclusao que, alcancada
por meio de tritono (mib-14, na voz), fica num repouso imposto e com energia latente. O

7z

inicio do 20 tema, € alcancado por uma antecipacdo, do movimento de laténcia (fase
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conclusiva), no dltimo tempo do [53], com sinuosidade microtonal. Desta forma, t€ém-se um
percurso bem definido desde a antecipacdo do tom inicial — anacruse do [53] para o [54] — até
a disposicdo do material de forma mais ampla, rumo ao fim do [54]. A passagem de maior
energia, neste percurso em arco, ¢ aquele que retoma o desenho meldédico do primeiro
material, com figuras dentro de uma ondulacao, reproduzido, ampliado e transformado.

O fonema “z” € o “ataque” da finaliza¢do — o que se caracteriza pela reitera¢do da nota
14 e pela sua materialidade timbristica, dada a consciéncia — como o fechamento de um
segmento, apds o assentamento do movimento, o que acaba por caracterizar 0 campo
temporal. A parte da materialidade em questdo, aqui, € a massa inarmonica, o nivel de ruido —
presente nos sons de voz aerosos, e percebido como decorrentes de uma pressao muito grande
numa banda de frequéncias, tal como o timbre produzido com valorizacido da ressonancia na
garganta, que se concentra numa banda média (especialmente esta) e aguda. Tal observagao,
da qualidade fisica dos sons visa relatar onde a atencdo se localizou, a partir da escuta e da
acdo, posteriormente (durante os ensaios).

Importante lembrar que o intervalo que realiza o movimento cadencial € um tritono.
Este, na conjuntura ‘curto-longo’, provoca uma lembranga de resolu¢do no sentido da acdo e
da violéncia (diferentemente de uma resolucao de 4a ou 5a justa). O efeito, neste fendmeno, é
que a sensacdo € de resolucdo negativa, uma antirresolu¢do (de mib para 1d), que faz o som
“quase estdtico” e preso a um espago muito pequeno, resoluto e tenso, de forma que a
sensacdo de continuidade € maior que a sensag¢do de pontuacdo. A seguir, temos a transcricao
do compasso [54], onde se encontra o registro do percurso — o qual se inicia de anacruse a

partir do [53].
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Figura 20: Sombra em Espera — 20 tema e finaliza¢do em tenso repouso.
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O percurso do [88] ao [98] € transcrito a seguir, onde hd uma reproducdo da “dobra
temporal de plenitude” (minimalismo situacional). Neste segmento, no entanto, o material
reiterado dura aproximadamente 5 vezes mais” e rende um solo para o violoncelo, de caréter

lirico, vivaz e sereno, a0 mesmo tempo.
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# Mesmo que haja compassos com nimero de tempos varidvel — e distintas das propor¢des do primeiro

“minimalismo situacional”, as unidades (ou subunidades) estdo associadas por gestos ndo necessariamente do

mesmo tamanho, mas como movimentos diferentes que sdo percebidos como complementares numa articulacao
dindmica da trama do tempo.
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Figura 21: Sombra em Espera - expansao do “Minimalismo Situacional”
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H4, sobretudo, um campo onde a quebra da linearidade, através das pausas e fermatas entre os
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segmentos diferentes, € apreendida como forca de ativacdo do contetido recém-experienciado.
Esta decisdo, de manter paradas entre os segmentos, tal como ocorre em Pdntano, visa
estabelecer uma possibilidade de escuta do que passou recentemente, durante um periodo de
repouso, respiracdo entre os diferentes percursos. Algo semelhante ocorre em A Sombra de
Mata Hari, entre os percursos sucessivos, encontrando no siléncio a energia para tentar
caracterizar o momento seguinte. Os siléncios também tém suas temporalidades e estas

influenciam o que segue.

3.3.4 Zona de Penumbra

A peca foi composta em 2009, estreada no festival Musica de PoA, no dia 24 de junho
de 2009. Sua concepg¢do sofreu a influéncia de diversas préticas desenvolvidas no trabalho
vocal experimental, pela compositora. Pouco mais de meio ano antes, a compositora cantou
na peca “A fé do péssego”, do colega do curso de mestrado e amigo compositor Germén Gras,
para voz, flauta, clarinete e piano, e muito da simplicidade, sonoridades harmodnicas e
inarmoOnicas em transformacao e, o sentido de continuidade, apreendidos da peca, influenciou
o trabalho vocal na elaboracdo de Zona de Penumbra. O trabalho vocal da compositora
Meredith Monk (EUA), com foco nos “arquétipos” e forma do cantar, e da artista Fatima
Miranda (Espanha) — especialmente no que concerne ao transito de harménicos. Um sentido
de ndo-linearidade € apreendido da expressdao e da forma com a qual os percursos se sucedem
no tempo. A pega parte de um estado de calma, serenidade e continuidade que, na prética
composicional, se refere a notas longas, segmentos entremeados por pausas e uma ansia pela
continuidade do som, num mesmo registro e expressdo vocal. Por outro lado, o tema da
sombra evocou uma contraposi¢do, de forma que a instabilidade e a angustia (opostos a
serenidade) deveriam estar presentes nesta, por algum caminho. Assim, os objetos
constituidos a partir das sonoridades estdo relacionados a uma atmosfera entre a luz e a
sombra, tal como a penumbra, numa caracterizagao intermedidria.

O processo composicional desta peca se iniciou com a definicdo de um vocabuldrio de
sonoridades que pudessem caracterizar a articulacdo do tempo na grande forma. Através da
pratica da improvisagao e constitui¢do das técnicas em agao — especialmente no que concerne
a questdo da harmonia apreendida dos sons produzidos — foi desenvolvido o esquema formal

da peca. Primeiramente houve a montagem de um catdlogo de sons, iniciado com a emissao
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do som da fonagdo de pregas vocais simultinea a emissdo do assovio (Figura 22). Esta
sonoridade foi experimentada em execu¢do, primeiramente, e, a partir da verificacdo de
tendéncias possibilitadas pelo meio e suas peculiaridades praticas, os percursos foram
constituidos, considerando um balanco entre linearidade e ndo linearidade. Dois sons se
destacam na constituicdo da sonoridade, no decorrer da peca. O primeiro (Figura 22), contém
um intervalo harmonico entre voz e assovio € se converteu em ‘“‘tema’”, jd& que recorre em

reproducdo, apds o inicio, apreendido como centro dos processos.

-
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Figura 22: Zona de Penumbra - intervalo harmdnico entre voz e assovio

Uma andlise mais atenta a sonoridade do tema revelou outro som (na Figura 23, sib)
que ocorre como resultado uma terceira nota na simultaneidade da conjun¢do entre a emissao

da fonagdo das pregas vocais e a sonoridade do assovio.

Cé#ﬁ:b
o |$0

Figura 23: Zona de Penumbra - intervalo harmdnico e som resultante

A complexidade dessa sonoridade serviu como pilar para o desenvolvimento da forma
musical. No tempo global da peca, estdo contidos momentos quando a sonoridade da voz com
o assovio acontece. Havia a intencdo de que esta sonoridade ndo aparecesse em muita
quantidade, visto que o estado de serenidade, o qual é um dos principais objetos na peca,
representa algo extremamente raro na vida cotidiana, embora seja buscado intensamente. No
que concerne a harmonia, o intervalo de 7a Maior € valorizado no contexto global da peca. Os
intervalos harmonicos paralelos de Sas justas, 7a Maior e 9a Maior perfazem a movimentagdao

da sonoridade “tema”.
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Figura 24: Zona de Penumbra - 7a Maior como ponto de chegada

O ponto de chegada, no exemplo anterior, € “alcancado” pela identificacdo do intervalo de 7a
Maior com longa duracgdo e, ainda, polarizado pela nota “l4” no final do compasso [4]. No
plano das reconfiguracdes do “tema”, ha um sentido de intensifica¢do ritmica — apreendida
como linearidade — no eixo das retencdes e reprodugdes, nas quais ha diminuicdo ritmica.
Exemplo disso € a retencdo que ocorre, da memdria do primeiro compasso com relacdo ao
acréscimo de uma quinta a mais (si-fa#) percebida como complementar a informacdo em
falta, ou seja, na sombra, no percurso anterior — compasso [1] — no compasso [4]. Esta
variacdo, do primeiro material, no entanto, ndo ocorre linearmente. Ela € como que recortada,
no tempo, por um material diverso, identificado com um timbre percebido como mescla, de
carater animalesco, no qual a parte inarmonica € tdo presente como a harmonica e, com subida
microtonal (Y4 de tom, de si para d6 baixo) no final do gesto (Figura 25). A caracterizacdo
como “animalesco” se cola numa memodria do som do cao da compositora quando estd
angustiado ou se fere. Neste caso, hd a identificagdo com a soprosidade e o brilho nos
harmonicos agudos. Este material € associado a ac@o de contraste ao material que o antecede,
de carater sereno. O gesto de contraste € como uma explosao de energia, uma agao de carater
indomado, oposto a serenidade.
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Figura 25: Zona de Penumbra, c. [3] - gesto de carater animalesco

A organizagdo temporal desta sonoridade foi elaborada a partir de um senso de
infinitude, sem pressa, o que € apreendido por meio dos intervalos harmdnicos com pausas e
fermatas, entre os pequenos segmentos que agrupam tais intervalos. Tal organizacdo é
identificada com o cardter nao-linear do tempo, pelo fato de que ha principios que emergem

de todo o segmento, especialmente a primeira grande sec@o. No nivel local dos agrupamentos,
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os percursos temporais sdo identificados com a linearidade, direcionados a algum objetivo —
como a 7a Maior que conclui a expansdo do tema, no [4], em movimento de polarizagdo com
a sensivel superior no [5]. No decorrer da forma, as relagdes melddicas estabelecidas no
assovio podem se converter, através da retencdo, em impulso para a reiteragdo de seus
materiais, no outro timbre (voz), visto que assim como podem ser apresentados com uma
materialidade leve (assovio) podem ser traduzidos para uma dimensdo da matéria mais densa
e mais potente (voz). H4 uma escala de materiais em termos de densidades, tipo de massa
(inarménica / harmoOnica) e materiais derivados — além da sonoridade e do desenho dos
percursos, através de melodias e intervalos. A 7a Maior, portanto é um objeto que representa
uma realizacdo, um repouso. Além de ponto de chegada no inicio, através de reproducio —
apos ter sido convertida em objeto do passado mais remoto (o inicio é, de fato, o passado mais
remoto) — € objeto ligado a serenidade no centro da peca, no [24] e no [26], apOs énfase nos
ataques (sons em staccati em sequéncia descendente, o que gera linearidade pelo eixo das
alturas46)

A grande forma de Zona de Penumbra se perfaz como uma longa se¢cdo — em que se
alternam um intervalo harmonico entre voz e assovio e figuracdes ornamentadas — e outra, no
final, com mudanca no meio de produ¢do sonora, e uso da eletroacustica paralelamente com a
intervencdo performdtica da voz. A primeira se¢do possui elementos fixos, enquanto que a
segunda € de carater aberto, com a voz realizando uma improvisa¢do que duplica, retém e
antecipa materiais encontrados na eletroacustica e na parte anterior. O segmento identificado
como A tem 5'34”, enquanto que o segmento B contém aproximadamente 2 minutos. E dito
aproximadamente por causa da abertura para o improviso (0 que se materializa em acao, na
miusica). O segmento A contém percursos que sdo identificados com os objetos apreendidos
das sonoridades e temporalidades. A seguir hd uma relacdo de percursos e objetos no tempo

do primeiro segmento.

Objetos Materiais Temporalidade @ Percursos Compassos
Serenidade. Intervalo harmoénico Nao-Linear 1 [1]-12]
Vastidao. de voz e assovio.

Simplicidade. Sas paralelas.

Gesto Sonoridade Nao-Linear 2 [3]
animalesco. harmonica-

Som do inarmonica.

ferimento e da Registro  extremo

46 . . . o ~ L, - . .
A linearidade, neste caso, precisa de um fator de unificacdo que € identificado com as notas em staccati.
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angustia. Som agudo.

indomado.

Tensao.

Reten¢ao da Resolu¢do na 7aM. Linear [4] - [5]
memoria do “Tema” com seccionado

tema. 7aM como intensificacao

ponto de repouso.

ritmica e ampliacao.

Reten¢do da
memoria do gesto
animalesco.

Ampliacao da
angustia.

Reapresentacdo e
repeticdo do ‘“‘gesto
animalesco”  com
aumentacao e
incremento da
intensidade nos sons
inarmonicos.

Direcionalidade na
dilatacdo temporal.

Linear

[6] - [7]

Tempo eterno. Transito de Ndo-Linear [8] - [9]
Fluxo. Colorido. 'harmonicos.
Desespero na Fragmentos com |Linear [10]-[15]
instabilidade. tamanho crescente.  seccionado
Crescimento da Terceiro e ultimo
persisténcia (nas fragmento com
trocas terminacao em
timbristicas). transito timbristico.
Sons indomados Figurac¢do cadencial.
(retencdo do Apojaturas.
“gesto Valorizacao do
animalesco™), no intervalo de tritono.
final do percurso.
Afrouxamento Intervalo harmoénico | Linear [17]
nas alturas. de voz e assovio.
Alteracdes sutis e Ornamentagdao das
embelezamento  notas (tanto da voz
do intervalo | como do assovio).
harmonico.
Sonoridade Introducgao do |Ndo-Linear [18] - [22]
oscilante. percurso com
Depuracao, a transito timbristico.
partir do esforco Melodia ampla, com
(apreendido  da notas ornamentadas
amplitude do (sons inarmdénicos).
registro na Passagem do som
melodia. mais inarmonico ao
harmonico
Ponte para o Transito gradativo Linear de [23]
retorno do do registro agudo ao transicao.

“tema”.

grave. Notas




Espera (transito
seguido de
alturas repetidas).
Antecipacdo de
material da secao
B (notas
repetidas na voz
da

repetidas e
levemente (uma
vez) distorcida em
afinacdo (Y4 de tom).
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eletroactustica).

Ilusao da|Intervalo harménico Nao-Linear 10 [24] - [37]
identidade (voz ¢/ (voz e assovio).

curva do Intervalo de 7aM.

assovio). Voz com desenho

Penumbra do em portamento,

intervalo simulando curva

harménico: melddica do

timbres em assovio, (distor¢do).

transmutacao. Detune no assovio

Serenidade (final).

desejada.

Like a 'ney’ Registro grave da Linear 11 [39] - [42]
ﬂute47.Dilatagﬁo voz.  Movimentos seccionado

nos tempos reiterados

(pulsos), através terminando com

das fermatas em intervalo de 7aM,

parcelas do descendente.

tempo.

Dilatacao do  Transito de Nao-Linear 12 [43]
tempo (natureza harmonicos, de

do som). forma livre.

Reten¢ao do

percurso 5.

Tempo eterno.

Retencdo de 'mey’ Figuragdes Linear 13 [44] - [47]
flute. cadenciadas com seccionado

Persisténcia. tercinas de colcheias

Reten¢ao do em movimentos

percurso 11. reiterados.

Gesto como Eliminagao de

referéncia a informacao em

“Kali”, ao final demasia, com

do percurso.

relacdo ao percurso
11. Finalizacdo em
som forte e
inarmonico.

47 . . . . . A .
A flauta ney € um instrumento orlental, CcOom um som rico €m massa inarmonica, mas também com massa

harmonica, timbre percebido como forte, penetrante e até assustador, pela compositora.
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Som  derretido, Pontuacdo na Nao-Linear 14 [48] - [49]
atravessando primeira nota (fa) e
dimensodes do portamento lento na
tempo-espago. finalizacdo.

Cardter bizarro. Registro grave e Linear 15 [50] - [55]
Duplo cardter da timbre de garganta. seccionado
Penumbra: O 2 terminagdes: em
incompreensivel notas repetidas e em
(notas repetidas) ampla melodia.
e o instigante Acorde de  F#
(melodia ampla). diminuto.

Finalizacao do
percurso com bend.
Serenidade Timbre de garganta. Linear 16 [56] - [63]
alcancada por Registro amplo (do
esforco. grave ao agudo)
Perturbagao Intensidade. Arpejo
sonora. ascendente com
valorizacao do
acorde de 5a Aum.
Notas repetidas

(Fa). Som de
frullato no palato
mole (Mi). 7AM
entre notas repetidas
e frullato.

Quadro 6: Zona de Penumbra - esquema de segmentacdo da se¢do A

O primeiro percurso, na segunda secdo, tem 56” e o segundo tem 1'01” de duracao.
Isso, no entanto, sé se faz relevante para a identificacdo dos momentos dispostos no tempo,
nos quais os objetos sdo identificados e perfazem a segmentacdo. A seguir, temos um esquema

da segmentacdo de B.

Objetos Materiais Temporalidade Percurso Time
Mecanicidade e Repeticao do Nao-Linear 1 5'34” - 628
Caos. padraio de um
Informagdes alarme de carro,
enigmdticas  no reiteradamente,
caos. gravado num

equipamento de
baixa qualidade.
Ruidos do
gravador.
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Voz virtual. Notas repetidas. Nao Linear 2 628" - 729
Sombra Valorizacdo das
eletroacustica. notas longas e
Misica entre a agudas.
sombra e a luz: Repeticao de
penumbra. padrdes.
Persisténcia. Ampliacdo do
tamanho dos
intervalo.

Quadro 7: Zona de Penumbra - esquema de segmentagdo da se¢do B

3.3.5 A Sombra de Mata Hari

O primeiro aspecto a ser abordado diz respeito ao ambiente e meio de produgdo sonora
utilizados.

O didlogo espacial, de diferentes ambientes sonoros apreendidos a partir da
eletroacustica em contraste com o ensemble, em A Sombra de Mata Hari, acontece de forma
que os dois estabelecem relacdes de divergéncia e complementaridade. O principal ponto em
comum € o uso do material (sonoridades, relacdes entre alturas e distancias temporais entre os
ataques do sample de 50), na Interpolacdo Sonora Eletroactstica. Este material foi extraido
da gravacgao do ultimo ensaio de grupo antes do recital, na sua maior parte do trecho que vai
do [86] ao [92], com mais alguns acréscimos. Seu inicio, com o ato de tocar a queixada com o

A . . . ¢ . 4
arco (som que faz uma referéncia direta com a imagem de um “galo do apocalipse” 8

), no
final do [101], é sentido como uma corda dada, um dispositivo de liberagdo para o inicio da
contraposicao de meio de producdo (Interpolacdo Sonora). Neste sample, ha uma mescla de
materiais de antes e depois, onde ha transmutacdo da referéncia a imagem de um trem (com o
piano) e da sonoridade de laminas afiadas (com os arcos passando, primeiro sobre as bordas
dos pratos e, depois, sobre as bordas das laminas do vibrafone). Além disso, o ostinato do
acompanhamento da cancdo Le faune, de Debussy (1904), é utilizado no compasso [110]
como material de finalizagdo do sample, a partir do qual o movimento ritmico € tomado como

objeto a ser reiterado, na improvisagdo. Este configura uma protencao do sample, que além de

antecipar uma sintese da imagem do acompanhamento e do ritmo de Le Faune, fornece uma

48 . , . L. . . .
Tal imagem € associada a uma memdoria, da compositora, de ouvir os mais velhos falando que “quando um
galo canta a noite, € sinal de guerra”.
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referéncia de andamento para o grupo, na se¢do final, por meio da eletroactstica. A emissao
do violino, registrada e processada no sample na Interpolacdo Sonora, é sobreposta ao motivo
referido na parte final da I.S. Este foi extraido da se¢ao final, em gravagao do ultimo ensaio, e
processado com detune, sobreposicao e reverb.

O fendmeno €, portanto, um desejo de apresentar um mesmo conjunto de aspectos em
escalas diferentes, numa transposi¢do temporal, o que partiu percepcdes distintas acerca de
sua harmonia e materialidade. O sample se afigura como mais triste, mais ligado a morte e ao
terror do que o trecho que lhe serviu como substiancia fisica para o procedimento
eletroacustico. A percepcao do ensemble tocando um percurso razoavelmente longo que,
apods, no sample é comprimido e processado inimeras vezes, até seus contornos se tocarem
num “pequeno tempo”, proximo da simultaneidade, conduz a atencdo para a prépria natureza
do tempo — que numa escala de menor dimensao € paradoxalmente atemporal (utilizando aqui
a légica da sombra, da equiparagdo por oposi¢cdo). No momento de encolhimento, portanto, o
tempo e suas sinuosidades se convertem em timbre — pardmetro que Wishart considera um
umbrella term, pelo fato de conter em si todas aquelas caracteristicas dos sons nao capturadas
na notacao tradicional.

A melodia apreendida como caracteristica da figura do fauno — uma referéncia a
imagem mitica do deus Pan (aquele que provocava “panico”, assustando os viajantes na
Grécia antiga) — € realizada pela flauta, do [109] ao [111]. A primeira aparicdo desta, no
[109], € objeto de retengdo em [110] e [111] e, além disso, uma “sugestdo” para que o
intérprete efetue novas retengdes e transformacdes, durante a improvisagcdo — o que de fato

ocorreu, na per formance.
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Figura 26: A Sombra de Mata-Hari - acompanhamento de Le Faune de Debussy

Outra caracteristica que marca a “catarse” € a apreensdao de um impulso de expansao
identificado com o multifénico alcangado a partir de trémolo amplo no clarinete, do [104]

para o [105], crescendo até o f. Este material prepara, antecipando a tensdo de expansao,



78

z

identificada com registro e intensidade mf. Tal expansdo é relacionada com o campo da
catarse, gerando antecipacdes do processo de crescimento do vigor e do carater burlesco em
sucessivas reiteracdes, neste segmento final. Além disso, a percussdo (bateria) se contrapde a
liberdade da catarse, no que tange a imagem, dada a consciéncia, relativa ao ritmo
identificado como marcha. Tal marcha, no entanto, nio acontece sempre nas mesmas

proporg¢des: € cadtica e acaba servindo para a condugdo do tempo de forma vigorosa, com

diluicdo de sua “rigidez” na atitude expansiva e improvisatdria.

Burlesco e vigoroso “E -
13
i — ¥ .E
H. (Hey £ £ £ £ £ — £ £ £ : £ 3
D)
nf
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wf p<f L —

Figura 27: A Sombra de Mata Hari - sopros em expansdo

O final de A Sombra de Mata Hari nao é o unico ponto de quebra na continuidade
temporal. A partir da andlise da divisdo dos segmentos, na forma global, organizados
inicialmente com base na Série de Fibonacci, mas depois ampliados livremente, de acordo
com as necessidades advindas dos materiais elaborados. Na tabela abaixo hd uma relagcao
entre categorias de andlise dos segmentos e suas subdivisdes no tempo, sendo que cada linha
da célula do segmento contém um percurso. Os percursos, em algumas passagens, terminam
num mesmo compasso no qual se inicia o proximo percurso, como, por exemplo, no 20 e 3o,

e no 60 e 7o percursos do segmento G.

Objetos Materiais Segmento Percursos Temporalidade Compassos
Temporais / Duracao
Sinuosidade. Hipermelodia de A [1]-[3] Linear multi- [1]-113]
Delicadeza. timbres. [4]-[6] direcional
Mistério. Percursos curtos. [7]-[11] Nao linear
Sons cintilantes, na  Voz humana atuando [12]-[13]
percussao. em desvios da nota.
O deus Zéfiro. Intervalos
Intervalos microtonais Sons

microtonais como | inarmonicos.
desfoques de cores | Percussdo aguda.

principais.

Movimentos Ostinatos. B [13-14] Linear seccionado. [14] - [30]
ciclicos reiterados. ' Percursos lineares [15]

Interrupgao. interrompidos. [16]

Principio do Densidade maior [17]-[19]

desespero. que secao anterior. [20]-[22]

(23]
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[24]
[26]
[271-[28]
[29]-[30]
Dancga de Mata Percussao [31]-[33] Linear [31]-[37]
Hari. cadenciada. [341-[37]
Arabescos em Modulagdes.
campo Resolucdo em
evanescente. hipermelodia.
Arpejos Registro grave. [38]-[41] Nao-Linear [38] - [45]
debussyanos no Afrouxamento da [41]-[45]
registro agudo. afinacéo no violino.
Tema relacionado a | Tema variado, no
sombra. Tripas registro grave.
afrouxadas, no Registro agudo
violino. Cintilagdes como complemento
nos arremates da | do grave.
acio. Terminagdes no
registro agudo do
vibrafone.
Mecanismos Vozes dos [45-6]-[47] Nio linear [45-6] - [51]
interrompidos. performers. [48]
Corte das a¢des. O  Canones [491-[50]
ser humano interrompidos. [51]
dividido. Muitas Sons inarmdnicos
acoes. e/ou delgados nas
terminagdes (flauta e
cordas).
Ludicidade Harménicos, [52] Nio-Linear [52] - [60]
espectral. Sons ressonancias do [53]-[55]
“indomados”. Sons | piano e sons [56]-[58]
de balanco. delgados (sem muito [59]-[60]
Retencdes de “corpo”
figuras longas e timbristico™) nas
dilatadas no tempo. | cordas. Registro
agudo.
Falso lirismo. Hipermelodia. [61] Linear seccionado |[61]—[72]
Delicadeza. Percurso curto. Sons [62]-[64]
Registro agudo. com massa [64]
Zéfiro. Som de inarmdnica [65]-[66]
“granada” sendo significativa, nas [66]-[68]
lancada, cordas. [69]-[70]
identificado com o | Terminacdes [70]
falso harmdnico instaveis. [71]
(violino). [72]
Transgressao. Percussao (peles) e [73]-[78] Linear [73] - [85]
Percussdo e piano | vozes com grande [79]-[81] Multidirecional
com agdes intensidade. [82]-[85]

violentas. Vozes
selvagens. A deusa
Kali.(associada a

Clusters. Arpejos
velozes. Amplia¢do
do registro e da

4 . . . . . . n . . ~n .
® O termo “corpo” timbristico é associado com a grandiosidade da massa sonora — harménica e/ou inarménica —

apreendida do som.
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performance de coloragao.
Mata Hari).
Movimentos Piano com ostinato. I [86]-[90] Nao linear [86] —[92]
ciclicos de um Hipermelodia nos [91]-[92] seccionado
trem. Laminas das | sopros. Som de arco
facas de Kali, em | friccionado nos
diferentes pratos e laminas do
registros. vibrafone.
Os olhos de fogo
de MH que se
perdem no vazio.
Pérolas. Luz Vozes dos J [93]-[96] Linear de [93] - [101]
ofuscada. Som da  performers. Sons [96]-[98] rarefacdo
sombra e grito agudos (harmdnicos [98]-[101]
diabdlico. nas cordas
Ricochet.
Ttnel Sonoridade K [101] -“galo” Linear seccionado. [101]—[102]
interdimensional. | eletroacustica, -[102]
O terror da morte | hibrida de material
marcada de MH.  passado e futuro.
Reproducdo da Sons processados
com detune,
mudangas na
ambiéncia e na
escala temporal
(compressao do
tempo).
Reproducdo do Arpejos subtrativos | L [103]-[105] Linear [103] -1...]
tema, nos arpejos | no piano. Percussio [106]-[108]
subtrativos. em ritmo de marcha. [109]-[...]
Citagdo de Le Sopros em expansao

Faune. Catarse. O
deus pan. Zéfiro. A
danca mortal de
Mata Hari. Marcha
em devaneio.

(registro e
sonoridade).
Ostinato.
Improvisagdo.
Sobreposicdo “tinel
interdimensional”.

Quadro 8: A Sombra de Mata Hari — esquema de segmentacdo geral

Buscou-se, neste processo, a atribuicdo de sentido — fio condutor do tempo — aos aos

diferentes momentos da forma, através do foco na sucessdo — ou na durée — € no sentido de

eternidade. Exemplos disso seria a linearidade do percurso que vai do [31] ao [33], no

segmento C, onde os objetos da consciéncia focalizam a estranha “danca de Mata Hari” — com

facas em alusdo 2 deusa Kali®, da mitologia Hindu — onde h4 uma linearidade que agrupa as

figuras, em amplos intervalos, no timbre gerado pela flauta e o violino.

50 y Lo o ox ~ . . - L
A deusa Kali € associada a destruic@o e reconstru¢do do universo, na mitologia hindu. Ela porta uma série de

facas e espadas, bem como veste um colar de cabecas humanas, o que é focado em “... num colar de peles”, o

que € falado pelo percussionista 1.
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Figura 28: A Sombra de Mata Hari — linearidade modulante e resolugdo

A escrita empregada busca uma relacdo na comunicagdo da carga expressiva das
acoes, no nivel dos agrupamentos timbristicos, constituidos nos tempos do compasso e, por
isso, diversas vezes sdo utilizados compassos longos, de 7 ou até 8 tempos. Com isso é
pretendida uma atitude de adentramento na escuta, em que deve se estender e “se demorar”.
Muitos percursos, como se pode conferir na tabela anterior, ocupam um compasso inteiro, o
qual é tomado como uma forma de organizar os agrupamentos de tempo.

A nao-linearidade na organizacdo dos segmentos — associada a percep¢do de um
campo — € encontrada nos momentos em que a inten¢cdo expressiva € diluir ou mesmo
eliminar a expectativa. Isso € encontrado no segmento K, onde o piano retoma figuracdo
reiterada, tal como no exemplo anterior, s que como uma ‘“sombra” da “danca de Mata Hari”.
Sobre os olhos “de fogo”, da dangarina e espia, era dito, por outro lado, que estes “se perdiam
no vazio”. Apos a experiéncia de ver imagens desta persona e, posteriormente, realizar de
uma video-performance, interpretando a propria Mata Hari, a compositora apreendeu um
universo sombrio, melancélico e solitario, de uma época (inicio do século XX) em que as
novidades eram devoradas e — at€ mesmo fuziladas —, como foi o caso de Mata Hari. Foi

estabelecido um paralelo, esteticamente, a partir da apreensdo de estilemas de musica da
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época de Mata Hari — especialmente a musica de Debussy, a qual chegou a ser objeto de

citacdo, ao final da peca, introduzindo a improvisagdo que encerra a mesma.

3.3.6 Conclusoes

O que as pecas mantém em comum € um sentido de busca da compreensao, movida
pela curiosidade teorica acerca do fendbmeno de escutar a miusica, de que fala Schutz (1976).
A partir do ato de escuta, estabelecem-se relacdes entre materiais, objetos ideais do
pensamento e procedimentos, aspectos que caracterizam a apreensao da forma musical. Os
tipos de temporalidade (linear e nao-linear) foram utilizados para entender a natureza
dindmica do fendmeno musical. Realizando uma aproximac¢ido com a motivagdo estética da
sombra, numa aproximagdo com um senso de informe, a composi¢do se relaciona com uma
mescla de objetos e materiais, onde o movimento temporal adquire as fei¢cdes dos objetos e
suas caracteristicas acusticas, associadas com as memorias.

O percurso temporal € um movimento caracteristico, de sonoridades apreendidas
como cintilantes, e que, de certa forma ¢ como se fossem danca. O movimento do corpo
(relacionando as ditas “materialidades” do som) transfere a escuta de um plano escuro para
um plano mais claro, num sentido de esclarecimento da sensacdo. O referido movimento é
metaférico, ja que o que ocorreu num passado ndo tdo remoto que € recente, ainda fresco na
memoria, e que vai para “trds” através da retencdo e que se movimenta para “frente”, através
da protencdo (SCHUTZ, 1976). Mas no que se refere a interacdo destas forcgas, dentro de uma
existéncia em percurso, o passado e o futuro, se configuram como abstracdoes moveis, o que se
apreende da identidade da organizacdo temporal, em cada segmento. Mesmo que se queira ter
uma apreensdo, de uma imagem global de estrutura e independente da realizacdo através da
performance, inevitavelmente, se terd de entrar em “movimento” de escuta, para a apreensao
da experiéncia musical. Isso se relaciona com os passos politéticos que precisamos percorrer
(idem, 1976), num percurso local ou global, no “movimento” entre unidades reconhecidas.
Mas, de fato, “ndo hd movimento algum, fora do movimento das moléculas de ar através da
vibrag@o sonora e acustica nos nossos ouvidos” (KOELLREUTTER, 1985), embora haja o
movimento ritmico de significados (relacionados ao fluxo da consciéncia durante o ato de
escuta), atribuidos incansavelmente, através do dia a dia, o que influencia nossas percepcoes,

através da impressdo de continuidade, acentuacOes, acertos, resolugdes e decepcoes.
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4 ACAO MUSICAL

A agdo é uma escapada miraculosa para fora do mundo
fechado do possivel e uma introdugcdo ao universo do fato.

Paul Valéry
(1957, p. 191).

Este capitulo aborda a acdo musical, aspecto que estd relacionado com a
materializacdo do fendmeno musical. A musica pode ser encarada como produto e como
performance (COOK, 2006), de modo que “processo e produto podem ser vistos como se
representassem €nfases diferentes dentro de um amadlgama insolivel” (idem, p.14). Se a
musica ndo € viabilizada por uma performance que canaliza os aspectos materiais (acusticos),
projetados no espaco, a constituicio da mesma como objeto do pensamento se configura
como algo virtual. A experi€ncia na forma virtual, por sua vez, pode estar vinculada tanto com
a memoria de acdo da musica que “toca na mente”, quanto com a memoria de performances
realizadas num espago compartilhado entre pessoas (concertos, shows, etc.).

Um terceiro tipo de memoria de acdo poderia ser apreendido, ainda, da experiéncia de
trabalho com materiais musicais, como a transformacdo de sonoridades no tempo e de suas
qualidades, operada pelo préprio compositor como performer. Entretanto, no que concerne ao
processo composicional, foram identificados dois tipos de ag¢do nas mdusicas: a agdo
espontanea e a refletida, as quais foram influenciadas pelos tipos de memoria de agao (interna,
mais envolvida com a durée, e compartilhada, relacionado ao imediatamente dado). A
descricdo das sonoridades — tanto pela retomada de aspectos semelhantes aqueles encontrados
em outras musicas, quanto pela abstracdo, evocando caracteristicas tdteis, visuais, do
movimento, entre outras formas de descri¢do do fendmeno sonoro —, vale-se, neste trabalho,
do foco na maneira como o tempo passa, bem do potencial encontrado nas sonoridades e
aspectos extra-musicais, para a caracterizacao da performance.

Ao viabilizar a obra que constitui um trabalho de musica, a performance se configura
como uma forma de ac¢do musical que implica envolvimento fisico, emocional e
comprometimento daqueles que a realizam, estabelecendo relacdes entre memorias, apreensao

do fluxo temporal anotado na partitura, tempo e espacgo. Desta forma,

[...] o fato de que a performance tende a minar a completude e a esséncia do objeto
textual ndo € nada que devesse nos surpreender; o que deveria sim causar surpresa é
a maneira como a performance, processo em tempo real, rotineiramente deixa nao
algumas poucas e fragmentdrias memorias (...), mas sim a sensacdo de que nds
vivenciamos uma pec¢a musical, um objeto imagindrio que, de alguma maneira,
continua a existir muito depois que seus sons desapareceram. (COOK, p.14)
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As duas formas de encarar a musica sdo igualmente importantes — mesmo em se
tratando de um trabalho que inicia sua concep¢do, na maioria das vezes, com a performance.
Tanto a vida das atividades internas do pensamento, ligada a stream of consciousness, quanto
a das experiéncias compartilhadas com as outras pessoas, constituem aspectos opostos que
esclarecem diferentes instincias da experiéncia — constituindo as temporalidades e a
apreensdo dos tipos de caracterizacdo das a¢des na musica.

A partir da realizacdo das performances das composicdes, diferentes elementos,
constantes na pré-concep¢ao das pecas, ndo apenas foram postos em evidéncia como também
geraram novas experiéncias, influenciando a apreensdo do significado de percursos e
materiais. Exemplo disso sdo as diferentes camadas constituintes das sonoridades pretendidas,
tal como ocorre no inicio de A Sombra de Mata Hari (Figura 29), onde o segundo
percussionista deve esfregar as vassouras sobre os pratos, parte que serd mais ou menos
significativa de acordo com a actstica do ambiente, a qualidade dos pratos utilizados pelo

musico, entre outros fatores. Assim, este ¢ um fator “em aberto”, para ser resolvido pela

performance.
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Figura 29 : A Sombra de Mata Hari - amplitude na textura, a partir do tema
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A apreensdo da amplitude da textura, identificada com os primeiros compassos, de [1]
a [3] gerou um campo que foi retomado no curso da peca, em retengdes e reproducdes, tanto
relativas ao futuro mais proximo, em protengdo como com relacdo as antecipagdes. Os
eventos iniciais, apreendidos pela consciéncia no inicio da peca, preparam o campo de
presenca da peca como um todo, permitindo a constitui¢do das temporalidades, a partir das
memorias de acdo. E importante notar que o que estd em jogo é a flexibilidade do tempo que,
dependendo do presente em questdo, pode ser enfocado como passado ou como futuro. Isso
tem relacdo com a experiéncia de escutar a musica, diversas vezes, tomando consciéncia do
momento em que a escuta se encontra.

Outro aspecto importante a ser ressaltado é a acdo dos instrumentistas utilizando suas
vozes em passagens diferentes da musica. Tal ac¢do € identificada no compasso [3] pela voz do
primeiro percussionista associada, em alturas e curva melddica, ao violoncelo o que, além de
gerar uma hipermelodia, antecipa o segmento do compasso [45-6] ao [51] espago constituido
como um percurso para por em evidéncia tal elemento “estranho” (vozes dos instrumentistas).
O timbre da voz, para além da caracterizacdo do tempo, estd vinculado com a¢do em aberto,
visto que um instrumentista pode ter voz grave ou aguda, rouca ou plena. A atitude de
abertura, nesta e nas outras pecas, em maior ou menor grau, € ligada a espontaneidade e a um
desejo de caracterizar a musica pela acdo e ndo apenas pela sonoridade. A abertura ao incerto
também gerou um comportamento de prontiddo intensa, tal como quando os musicos se viram
no espelho apds verem suas faces maquiadas, para o recital. A caracterizacdo fisica é,
portanto, um elemento — tanto para transformar a prontiddo do musico como para que este se
concentre em si mesmo. O percussionista, por exemplo, fazendo uso da sua voz — que nédo € o
seu meio principal de expressao — como um lamento, é apreendido como a¢do de expressao do
incerto, do nao medido, o que parte de uma intencdo de coeréncia com a proposta estética
inspirada pelo tema da sombra.

A performance relacionada € tomada como uma parte da proposta estética da
composi¢do. A seguir, sdo listadas algumas acOes apreendidas a partir da memodria do
processo composicional e da escuta da gravacdo do recital A Sombra do Porvir. Cada acdo é

associada as imagens evocadas na memdria, material e sua localiza¢do no tempo.
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A Sombra de Mata-Hari

Acdo Compasso e/ ou segmento de exemplo
Vozes dos instrumentistas performers [3]-;145-6] —[51]; [52]-[58]; [73]-[81]
Pedal do piano e ressonancias Segmentos diversos, desde inicio em [1]
Terminag¢des com batimentos. Percursos diversos

“Esfumagamento” (pratos) e delicadeza Segmentos diversos

“Violéncia” e “Transgressao” (peles e pedal Segmentos diversos, em especial a partir do
do piano) [73].

“Danga catértica de Mata-Hari” (percussdo e [31]; [103] ao fim da improvisacgdo.
modulagio)

“Marcha” (peles em ritmo caracteristico) [12]-[13]; [18]-[25]; [103] ao fim da
improvisagao.

Zéfiro (flauta com sonoridade inarmoOnica) Segmentos diversos

“Sons indomados” (cordas - atras do [10]; [53]-[60]

cavalete)

“Som de granada e a guerra” (harmodnico Final do [72].
solitirio no  violino, precedendo a
“Transgressao”).

“Persisténcia nos percursos” (trémolos no Segmentos diversos
vibrafone)

“Reversao e morte” (arpejos subtrativos) [103] ao fim.

Quadro 9: Sombra de Mata Hari - exemplos de Acdo

Note-se que algumas acdes sdo identificadas somente com a sonoridade em questdo
enquanto que outras sdo associadas as imagens apreendidas de tais segmentos. Isso se deve a
apreensdo da musica na memoria, instantaneamente direcionada para tais imagens. O carater
de violéncia na ag@o ¢ identificado com sons fortes e graves, sendo a ultima caracteristica
(registro grave) apreendido como constituinte principal da sombra como imagem, nao apenas
nesta peca mas em todas as outras como, por exemplo, as vozes graves em Pdntano e Zona de
Penumbra — complementadas pelo timbre de carater bizarro (identificado com o ressonador
de garganta) —, o violoncelo em Sombra em Espera — complementado pela articulacdo over
pressure do arco — e a sonoridade grave que inicia O Espago da Sombra e o recital.

Em Pdantano sdo apreendidas diversas acdes que se configuram como unidades na
forma. Uma delas se vincula com a memoria de escutar um cdo de voz grave, no meio da

textura microtonal da microcatarse — ocorrida quando os caes emitem sons em coro. No
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entanto, esta imagem apreendida ndo € o ponto principal a ser enfocado nesta composicao,
relativo a a¢do. A acdo, em Pdntano, foi a prépria forma de constitui¢io da peca, sendo que a
textura, com seus percursos e hipermelodias, foi formada gradualmente a partir da agdo
musical improvisatéria, pela voz da compositora, gravada em diferentes trilhas. Apds a
montagem da gravacdo — que contou também com o uso de sample de marimba (com o
sintetizador Korg N-5) —, seguiu-se a andlise auditiva da gravacdo e a transcricdo,
considerando a distribuicdo das vozes (entre soprano, mezzo-soprano, contralto e baixo) em
acordo com registro, timbre e velocidade do ataque relacionada a cada voz especifica. O
procedimento de transcri¢do das linhas gravadas considerou a constituicdo de uma textura
que, ap0Os sua andlise, foi identificada com o epiteto quase informe (constante no inicio da
partitura), para que os intérpretes buscassem uma compreensdo do estado informe, para a
acdo, o que € encontrado no decorrer de toda a peca.

A gravacdo da montagem da peca foi passada aos intérpretes para que escutassem e
sentissem a materialidade sonora e sua transformacgdo no tempo. Isso foi feito em fungdo de
que os timbres caracteristicos das composi¢des passaram por um processo de pesquisa sonora.
Estes timbres se encontram detalhados nas indicacdes para a performance, que precedem as
partituras, no capitulo 5. A realizacdo de gravagdes, com as diferentes vozes que integram a
instrumentacdo, parte de um principio controlado, no sentido do movimento melddico e da
textura, mas a questdo timbristica e a divisdo do espago sonoro em distancias microtonais foi
realizada de uma forma mais préxima da acdo espontanea. A peca, que fora toda composta a
partir da execucdo e gravacdo das diferentes linhas (vozes e marimba) inicialmente, por
secdes especificas, e pouco a pouco se desenvolvendo por uma acdo atenta na escuta de
timbres e seus percursos temporais (ora acidentais ora planejados), direcionamento e/ou
relacionamento harménico’' e o caréter expressivo que emergiu da conjuntura sonora.

Esta, por sua vez, foi o aspecto que definiu, apds a primeira secdo de gravagcdo —
quando apenas 3 segmentos da mesma tinham sido compostos (a saber, as se¢des B, C, E e

G).

51 . . . A s . . . ~ . A
O relacionamento e o direcionamento harmoénicos dizem respeito ao tipo de apreensdo afetiva que advém da
experiéncia de ouvir os acordes em sucessao.
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FORMA DA MONTAGEM DE PANTANO em ACAO

Secao A B C D E F G

Compassos  [1]-[10] [11]-[19] [20]-[26] [27]-[34] [35]-[40] [41]-[46] [47] - [49]

Quadro 10: Pantano - montagem (areas em cinza acrescentadas depois dos segmentos em branco)

A partir destas, outras partes fizeram o elo temporal entre o estabelecimento da
atmosfera e sua explosdo de energia na forma dos compassos finais, que sdo dotados de sons
no registro agudo, com timbre metélico e articulacdo legato.

Zona de Penumbra tem elementos que caracterizam e dao suporte a este pensamento,
contendo exemplos tanto de um tipo de agdo quando do outro. A acio espontanea acontece em
percursos temporais de cardter aberto, tal como o [estruturalmente importante] segmento, na
macroforma, sombra eletroacustica (dltimo segmento da peca, o qual funciona como uma
finalizagcdo): um som que, gerado a partir das caracteristicas tanto do [precdrio] meio de
gravacdo (o gravador do notebook, que amplifica ruidos randdomicos e cadticos e pequenos
“estalos”, como explosdes informes e distantes), quanto do som do ambiente no qual o
momento de um improviso vocal foi capturado — o qual foi inicialmente gerado como um
exercicio para andlise da gravacdo de possibilidades expressivas para a gera¢do do final. H4,
neste caso, uma relagdo com a temporalidade ndo-linear € uma aproximac¢do com a forma

momento, o que Stockhausen relaciona ao seu processo composicional onde

na génese da forma momento, [...] vinha tentando compor estados [estiticos] e
processos em que cada momento € algo pessoal e centrado; algo que pode existir por
conta prépria, como algo individual que sempre pode ser relacionado com seus
arredg)zres e com todo o trabalho. (STOCKHAUSEN apud KRAMER, 1988, p.
207).

A gravagdo ocorreu enquanto escutava sons de um estacionamento, com um alarme
ritmico e frenético, escutado de dentro do carro, enquanto em estado de espera e trabalhando

no final de Zona de Penumbra, em junho de 2009. Toda a parte precedente, da voz feminina

52 Tradugdo da autora. In the genesis of moment form, I was trying to compose [static] states and processes in
which every moment is something personal and centered; something that can exist on its own, which as
something individual always can be related to its surroundings and to the entire work. O texto original
Momentform, de Stockhausen) se encontra em 7Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, vol.l
(Cologne: Dumont, 1963), p. 189-210.
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solo ja havia sido escrita — a partir dos processos de 1) Experimentacdo vocal e pesquisa
sonora; 2) Transcricdo dos segmentos mais significativos, considerando seu andamento —
dentro do percurso como um todo —, perfil dindmico, timbre e duracdo de cada altura ou
relacdo intervalar encontrada na sucessao e na simultaneidade entre as notas. As dltimas (com
as alturas entre assovio e som das pregas vocais) consideradas individualmente e, além das
notas emitidas, contendo a presenca de um terceiro som com altura definida, resultante da
interacdo entre assovio e voz — um terceiro fator, vertical, dentro da sonoridade. No exemplo a
seguir, a diamond note se refere a um desses sons resultantes do encontro entre as duas
sonoridades (das pregas e do assovio). Esta sonoridade estd impregnada do senso da memoria
de um acorde de d6 (menor, embora a 3a ndo esteja presente) com 7a menor e 9a Maior (de
[36] a [39]). A acdo, portanto, nesta peca € relacionada ao trabalho de decodificar tanto
aspectos mais claros, dados imediatamente a consciéncia, quanto aspectos que vém a ser
esclarecidos com a pritica, em tempo real, que proporciona uma andlise da questdo
performatica e da viabilidade de incrementar o contetido harmodnico com apenas um intérprete

em atuacao.

Cé#ﬁ:b
o |$0

Figura 30: Zona de Penumbra - intervalo entre voz e assovio com som resultante

A acdo controlada € relacionada com o movimento de reflexdo, de associacio com
aquilo que Schutz chama de “moldura de referéncia”. Uma agdo controlada € algo que ja faz
parte de um inventdrio de memorias, mesmo que muitos aspectos sejam decididos no
momento da performance. Este aspecto € exemplificado no transito de harmoénicos, no [9]
(Figura 31). A transcri¢do, além de se deter no fato do transito de parciais harmonicos,
observou o inicio e a finalizacdo do segmento — no final hd uma subida relativamente gradual

até Y de tom acima.
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Figura 31: Zona de Penumbra - filtragem de harmonicos
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Os processos que precederam a escritura, entretanto, ndo ficaram circunscritos a estas
primeiras performances, mas foram repetidos no Recital, quando novos recursos — que nao
haviam sido empregados ainda — foram explorados. A filtragem livre, no trecho Ad libitum,
resultou numa expansio da cor pelo afeto percebido na freqii€ncia (1d), por outro caminho,
mais rico em cores numa mesma conjuntura e, menos contido, razodavel e humilde do que o
que a simultaneidade entre voz e assovio. Nesta passagem hd uma necessidade de
contraposicdo, conferindo poder e for¢a a cor. A acdo espontanea € identificada como um
controle inconsciente, mas sensivel — ou consciente internamente —, que passa direto ao ato,
encantando-se pela beleza encontrada na estrutura matemdtica natural e harmonica, na
sonoridade. Este controle, de certa forma € transgressor dos materiais em suas concepgoes
tradicionais e estdticas que parecem, apenas superficialmente, se desenrolar por um caminho
impensado (ou in-pensado), assumido na performance™.

As formas tradicionais da harmonia tonal, especialmente aquelas que retomam padrdes
de polarizacdo, resolucdo e um senso de conducdo de vozes, sdo encontradas na musica
modal — partindo de memorias de ouvir madrigais do Maneirismo reconhecido em Gesualdo,
com sensiveis duplas e valorizacdo de mediantes, e musicas da tradi¢do indiana e do gothic
rock e do pds-punk britanico dos anos 80°!. As memérias parecem ser pontos de conexio
entre os objetos ideais do pensamento e as formas de comunica¢cdo com o mundo exterior,
quando relacionadas a agdo. Tais aspectos, memorias reiteradas sobre a cultura, passam a ser
desconstruidos na ac¢do espontanea, na pratica experimental vocal em gravagdes (executadas
como exercicios de acdo seguidos de escuta e da transcricdo na partitura) e em andlise
comparativa relacionando materiais com o inventario de memorias evocado durante a escuta e
a reflexdo. Enquanto que a acdo controlada se unifica a partir da repeticdo de padroes,
considerados como adequados e mais ligados pela consciéncia a tradi¢des especificas, que
possuem um acesso a praticas cristalizadas na cultura, a acdo espontanea incide onde a
tradicdo, sozinha, ndo alcanga. A acdo com cardter experimental permite um contato mais
direto com a forma de apreensdo das dindmicas temporais encontradas do som, a partir do
filtro natural da prépria consciéncia.

A acado controlada estd relacionada com a sistematizacdo acerca do contraponto, da
conducdo de vozes, das regras da harmonia funcional, da escolha de timbres especificos e até

as estruturas texturais (homofonia, polifonia, heterofonia) — entre outros parametros —, feita

>3 A performance é entendida, aqui, como o caminho tomado durante a apresentacio, o qual parece ser tinico,
contendo uma intencionalidade oculta, da consciéncia e possui contetidos passiveis de serem apreendidos.

> Exemplos deste estilo, os quais fazem parte da moldura de referéncia da compositora, sdo as bandas de gothic
rock Cocteau Twins e Siouxsie & The Banshees.
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em funcdo de um senso de equilibrio e clareza pré-concebida. Todavia, h4 uma gama
inexaurivel de tendéncias que vém das memorias relacionadas ao trabalho envolvendo
categorias de textura que acabam sendo diluidas através de novas possibilidades, dentre as
quais algumas se tornam categorizdveis a partir da propria composi¢do — coisas préprias do
universo fenomenoldgico do compositor, que se manifestam durante o momento da escritura.
Destacam-se memorias de arquétipos ritmicos, melddicos, harmdnicos, texturais, de perfil
dinamico e de densidade, entre outros, com diferentes formas e padrdes, tendo sido
reconhecida uma busca do limiar entre um e outro.

A ac@o como um todo se caracteriza como realizacdo, que parte tanto de estruturas
pré-concebidas — como por exemplo aquelas reconhecidas pelas defasagens entre ataques
sonoros de mesma altura ou mesma curvatura melddica (como na hipermelodia) — quanto de
formas experimentais, o que em ultima instancia, € gerado pela forma com que os intérpretes
relacionam o que escutam, com a consciéncia da acdo. As imagens geradas na sombra da
acdo, nos processos de significacdo dos intérpretes — como o fato sobre o qual o compositor
nao tem um dominio, racionalmente falando — também fazem parte de uma “alma” da musica
que advém de cada performance, que € preciosa pela sua condicdo efémera, tnica. Os
resultados capturados a partir de meios extremamente controlados ou de meios que envolvem
certo grau de liberdade, revelam formas de tomar decisdes relativas aos aspectos sonoros e
energéticos percebidos, pelos performers, no momento da agdo, sua ambiéncia e sua
atmosfera.

O processo composicional foi desenvolvido em grande parte a partir da performance,
do ato de tocar™, o que € associado tanto a acdo controlada quanto a acdo espontinea. Tais
elementos, que ndo sdo necessariamente sucessivos, sdo apresentados como elementos
separados, com a finalidade de explicar a natureza dessas duas formas de pensar a pratica
musical no tempo, identificados a partir de aspectos oriundos dos procedimentos, envolvidos
com a acdo musical. Dependendo da peca em questdo — dentre as cinco pecgas que integram o
portfélio de composicdes — diferentes aspectos sdo enfatizados na mobilizagdo da
performance como elemento constituinte e até viabilizador do trabalho musical e
composicional.

Zona de Penumbra foi elaborada inteiramente a partir da performance vocal, assim
como Pdntano, com a diferenca que a primeira, em seus diferentes segmentos linearmente

dispostos (no eixo passado-futuro) foram anotados precocemente na partitura. O adjetivo

> 0 qual é definido por Clifton (1976) como play act — que é relativo i performance.
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“precoce” estd relacionado com o fato de que em cada uma das 3 performances publicas
realizadas, desta peca, diversos elementos que haviam sido determinados e fixados na
partitura, foram modificados em funcdo de necessidades expressivas da performance. Em
Pantano, do contrério, toda a musica foi montada na gravagao e transcrita (em sua totalidade)
apos a audicdo da gravacgdo, para s6 depois — e tomando, além da partitura, a gravagdo como
referéncia — ser desenvolvida com o grupo de cantores e um percussionista. E valido ressaltar
que diversos aspectos observados na performance ao vivo, em relacdo a primeira gravacao
(montagem) e a uma segunda gravacao — feita em estidio, apds a apresentagao no recital — se
distinguem, tal como a dilatacdo do tempo, ao vivo, e a compressdo deste na gravacdo. A
performance ao vivo teve 5’537, enquanto que na gravacao de estidio que lhe seguiu o tempo
ficou em 5°. Isso ressalta uma forma de perceber o tempo que depende da realizacdo ser uma
acdo ao vivo — e como, consequéncia, impossivel de se voltar atrds — ou a montagem de uma
acdo, idealizada e passivel de ser corrigida.

Alguns aspectos de Zona de Penumbra que precisavam ser evidenciados — que
estavam ‘“‘na sombra”, antes do Recital A Sombra do Porvir’® — foram explorados e levados a
cabo no Recital. Entre estes conta-se o primeiro transito de harmoénicos ad libitum, do [8] para
o [9], que antes estava numa condicdo apreendida como informe. O transito de uma
sonoridade (som do ar sem o atrito das pregas vocais) para outra (mescla de massa inarmonica
— som da soprosidade — e harmoénica no som), num ir e vir, foi convertido num momento de
carater aberto, que € o trecho do primeiro transito de harmonicos executado de forma livre. A
sonoridade, apds andlise da decisdo composicional tomada, foi relacionada com uma notacao
que fosse mais adequada com o tipo de decisdo tomada no momento da performance (Figura

31) do que a proposta da figura 32 — primeira notacdo, relacionada as duas primeiras

performances.
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Figura 32: Zona de Penumbra - (Pré)transito de harmdnicos

%% Nas musicas resultantes das 2 primeiras performances — a primeira em 24 de junho de 2009 em concerto da
série Miisica de POA, apresentado na CCMQ (Casa de Cultura Mdrio Quintana) em Porto Alegre e a segunda em
concerto da série Mostra de Misica Contempordnea, no Museu da UFRGS (edicdo de 2 de setembro de 2009 do
evento periddico Miisica no Museu).



93

A acgdo de ter que encontrar um sentido comecando pela percep¢do do préprio som e
ndo pela idealizacdo — esta sendo posterior ao fluxo da a¢do — leva a uma delimitacdo da
musica comecando mais como processo do que como produto. O processo € ligado a atuacao
no tempo, com evidéncia nos objetos da consciéncia. Além da evidéncia, ha
fundamentalmente uma consciéncia, que observa o comportamento do fendmeno, inclusivo da
consciéncia e imbuido de seus objetos. No caso da figura do exemplo anterior, a mera
passagem de um som aeroso (sem fonagdo das pregas vocais) para um som aeroso com
fonacdo pareceu, com o tempo, ser um transito esbogado, de alguma coisa que estava no
porvir. A resolucao de substituir o material representado na figura 32 pelo da figura 31, leva o
foco da acdo na categorizacdo (o transito da durée entre sonoridades inarmdnicas e
harmonicas) para o foco na cor, na constituicao de uma maior ligacdo com o tempo nao-linear
e com o eixo espacial, na nota. A nota, a harmonia e o prazer pela continuidade, pela
eternidade do som se constituem em tmese da agdo musical.

Além de agdes especificas, como a citada anteriormente, a forma geral — agrupamento
de acdes — de Zona de Penumbra se manteve, de uma apresentacao para outra, com uma longa
secdo em que se alternam um intervalo harmdnico entre voz e assovio, realizados
simultaneamente, e figuracdes ornamentadas e oscilantes em termos de timbres — e sempre
com vista ao sereno e ao sublime, pela via da cor e das duragdes mais longas que se destacam.
Por outro lado, as composi¢des O espaco da sombra, Sombra em espera e A Sombra de Mata
Hari se utilizaram, de memorias de acdes e de formacdes timbristicas encontradas em pegas
anteriores a estas, que integram este portfélio, A Sombra de Mata Hari contém muitas formas
de congregar as diferentes linhas que ja ocorreram em A Roda (dria para mezzo, coro,
orquestra e sons eletroacusticos) — através da voz e de processos de registro e transformacao
do dudio projetados em momentos destacados na macro forma. Dentre estas, se destacam: o
uso do canto-falado com pouco texto e mais “som’; terminacdes mais massivas em termos de
densidade que contém relacdo com a harmonia quartal e/ou associada a valorizacdo de
acordes com 7a Maior, num sentido de provocar uma sensagdo “estdtica”. Isso configura uma
diferenca fundamental, que toca no nivel da reprodu¢dao da memoria do contato direto com os
sons, através da improvisacdo com instrumentos ou internamente (através do pensamento
silencioso fisicamente mas sonoro idealmente).

Com relacdo a acdo, a escrita foi utilizada com o objetivo de chegar a uma
representacao que provocasse uma aproximagao estética com o fenomeno que advém da agao,
em seus grafismos e simbolos que, de certa forma, partem de uma filtragem daquilo que ha de

mais significativo, nas cinestesias relacionadas a percepcao do som, para a compositora. O
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uso da notacdo de um grafismo serrilhado para a representacdo da agdo vocal do frai em
Pantano € utilizado numa aproximagdo com a sensacdo de uma tactilidade plena de

resisténcia, rugosa, nesta sonoridade.
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Figura 33: Acdo do frai e representacio grafica — tactilidade rugosa.

O ritmo da transformagdo dos materiais constituintes dos percursos temporais realiza
um jogo de ocultacdo com seus objetos, mantendo-os, até certo ponto, na sombra da atengdo
plena e sd. Com relacdo a sanidade, o tema da sombra se contrapde, visto estar relacionada
com uma estética do devaneio, do nomadismo, da experimentagao e da re-elabora¢do em agdo
— como o que ocorreu, por exemplo, no processo de Pantano.

A partir da performance e da retomada da musica como execu¢do, nas gravacgoes, as
repeticdes da performance das pecas e da memdria e seus registros (incluo nestes os registros
graficos, tais como as partituras entre outros e didrios de bordo) serviram como suporte para a
vontade e para o encontro de uma “esséncia”’, um sentido no uso dos materiais. Tanto na
segunda, terceira ou décima vez, hd elementos que sdo retomados, mas também acrescidos
com um processo de floragdo (tal como as arborescéncias encontradas em Xenakis)
despontando novos e interessantes eixos, tal como num processo de coreografia, onde o corpo
do performer é fornecedor de conteidos expressivos. O corpo, no caso deste trabalho, é
focado na voz e na pesquisa sonora e expressiva de conteddos ambiguos, apreendidos como
um debate entre sombra e luz, confrontando o plano consciente e o plano inconsciente.

A sombra, na memoria da compositora, remonta a infancia, quando brincava com
sombras reconhecendo cores e tragados distintos dentro destas (geralmente dentro da gama
que vai do cinza ao preto, podendo conter nuances em magenta). As sombras tinham auras,
fronteiras e territorios, relacionamento com a parede ou superficie na qual se
[ante]projetavam. Tal imagem deu suporte a caracterizacdo do video — de certa forma
apreendido como absurdo, ja4 que Mata Hari é um assunto extremamente adulto. As
convengdes sociais também estigmatizaram, ao longo do tempo, a imagem de Mata Hari
dancando, com poucas roupas, como algo proibido e sexualizado. No caso deste trabalho, a

intencdo de utilizar a imagem da persona de Mata Hari — materializada no video performance
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interpretada pela compositora — de forma lidica e focada na imagem e sua materialidade,
também ligada ao sagrado, especialmente no que diz respeito ao mito da deusa Kali — a qual
era objeto das performances de Mata Hari como dangarina [falsa] indiana. Conceitualmente, a
persona € utilizada como uma contraposicdo a sombra, algo ligado com a luz. Alids, Mata
Hari, em Malaio, significa “sol” (e, literalmente “olho do dia”). Este conceito também foi
importante como associacdo com a materialidade visivel, o que é complementar a nocao de
sombra. Na questdo sonora, isso se traduziu em uma busca de evidéncia dos sons harmonicos
e do transito entre sonoridades mais harmoOnicas e outras mais inarmodnicas; entre maior
densidade e menor densidade; entre sonoridades mais brilhantes e outras mais veladas. Em
cada uma dessas também pode haver uma mimese de gestos atribuidos a uma forma de
produgdo ou outra, como, por exemplo, gestos percebidos como mais “instrumentais” e outros
mais “eletroacusticos”.

Em O Espaco da Sombra, por exemplo, ha uma tendéncia a valorizacdo do contetido
meldédico, de forma que as sucessdes sdo pensadas direcionalmente, no nivel local,
especialmente nos casos de hipermelodia. Isso se configura numa ac¢do que partiu de
memorias de curvatura bem definida que deixa claro um percurso. A hipermelodia, neste
sentido, se converte em aspecto claro do processo composicional, além de ser lembrada como
forma ligada a linearidade. O desenho do percurso, com clareza na direcionalidade, é
associado com a memoéria da Forma em Arco, mesmo que alguns momentos da peca
eletroacustica sejam “violentados” abruptamente, por sonoridades contrastantes, € com um
perfil dindmico de continuidade interrompida. Isso € associado com um comportamento que
subjaz na sombra humana, que é a atitude de negacdo do informe. Cortes abruptos e a
imposi¢cdo de uma forma sobre outra que ja estava em percurso, dispersando o foco desta e
gerando uma sombra, a ser solucionada no porvir.

H4 um senso de colagem, entre gestos direcionais, em O Espagco da Sombra, o que é
ligado com a memdria de criticar a atitude humana que se afasta da natureza, lhe impondo
limites artificiais oriundos mais da experiéncia reflexiva do que da experiéncia
fenomenoldgica, enquanto esta dura, em a¢do. Um pensamento oposto polar disso, também
considerado criticamente, € a imposi¢cdo de uma continuidade pela mente em estado de
observacdo do “estado puro”, o que tem a ver com as criticas direcionadas, em alguns debates,
a musica espectral. A acdo, neste trabalho, é tomada como uma forma de aproximar reflexdo e

espontaneidade, atitude consciente e atitude inconsciente, sombra e luz.
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5 PARTITURAS

5.1 PANTANO

PANTANO

Cuca Medina (Z2007)

Instrumentacao

Vozes Amplificadas e com reverb large hall

Soprano

Mezzo-soprano
Contralto
Baixo

Marimba (non-obbligato) amplificada e com reverb large hall



INDICACOES PARA A PERFORMANCE

Vozes

+ = = Bocca Chiusa
0 = Boca aberta

B o —> Ir gradativamente de: boca fechada para: boca aberta. Observar as duragdes
com precisio.

-+—> Frullato com o palato mole.
u—

.

el

¥ > Vibrato com o diafragma.

A% Fechar a cavidade nasal, diminuindo a ressonincia.

Cabecas de nota:

Aw = Timbre ruidoso, através do frai. As alturas devem ser aproximadas, quando houver

pentagrama. Quando nio, se orientam pelas alturas predominantes na textura em questio.
@ (para minima e semibreve) e g (para seminima e figuras mais curtas) - Voz com

soprosidade (nota exata e som de ar passando, bem evidente).

e © o = Voz projetada no ressonador de cabega, em falsetto e com o minimo de
interferéncia dos ressonadores da caixa toracica e de garganta.
(@) = Harmonico evidenciado através de filtragem na cavidade oral, com a lingua subindo

(em diregdo ao palato) para os parciais agudos e descendo (em diregdo ao assoalho da boca)
para os graves.

« > Voz no registro de violino — sobre-agudo e muito brilhante.

»« = Som do fonema puro ¢ sem voz (sem o atrito entre as pregas vocais); a duragdo deve ser
exata e evidenciar a forma sonora do fonema em questio.
4 > Falsetto com timbre do ressonador de garganta. Pode-se utilizar o frai livremente ¢ no

registro em questdo, em algumas finalizagdes de gestos e/ou dpices de curvatura melddica,
como um recurso de ornamentagdo, nos trechos com esse timbre especifico. O objetivo é
encontrar um som semelhante ao de um animal pequeno, como um sagi.
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QOutras observacoes

Ataque: As notas ndo devem ter ataque muito evidente, a0 menos que assim esteja indicado.
Observar as alturas com precisao.

Manter a laringe baixa e o corpo relaxado, sentindo a gravidade do mesmo e imergindo na
sensa¢do. Buscar certa sonoridade serena.

Tomar o cuidado de ndo utilizar o vibrato quando este ndo estiver indicado na partitura.
Fonemas: Os fonemas utilizados seguem a nomenclatura do IPA (International Phonetic
Alphabet).

Sobre Pantano

A peca foi composta entre setembro de 2008 e setembro de 2009. A proposta estética
desta musica é explorar micropolarizagcdes harmonicas utilizando-se especialmente de
resolucdes a partir de relacdes de mediantes cromaticas e da movimentagao melddica visando
um colorido cintilante a partir, especialmente, do intervalo de 3 de tom existente entre 2
alturas sucessivas. Este intervalo, sob o ponto de vista da compositora, € capaz de criar um
misto de resolucdo — relacdo polar entre alturas — e cintilagdo timbristica, a qual € decorrente,
na escuta da compositora, da capacidade de provocar ressonancias mutuas entre as freqiiéncias
que se tocam, como o vento que intervém na dgua, modificando a ondulacdo. Assim a

sonoridade se torna amalgamada, tal como a mistura da matéria que compde um pantano.
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Cuca Medina

P3ntano

Quarteto vocal e marimba

2009
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Pantano
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Pantano
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5.2 SOMBRA EM ESPERA

SOMBRA EM ESPERA

Cuca Medina (2010)

Instrumentacio
Mezzo-soprano

Flauta Contralto (em sol)

Violoncelo

o
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INDICACOES PARA A PERFORMANCE

Mezzo-soprano

Quando executar notas iguais ou proximas dos outros instrumentos, a voz deve soar o mais
proxima, timbristicamente, buscando uma espécie de fusdo com estes.

+ — Boca fechada (=bocca chiusa)

0 — Boca aberta

frulato pal. mole mantendo “o” — realizar frulato no atrito da parte posterior da lingua com o
palato mole, mantendo a forma da boca na vogal “0”.

rm O som deve ser produzido com os dentes cerrados e a mostra.

—— A pequena curva cortando a haste indica que a cantora deve realizar shake — tal como o

—r— trémolo espontaneo, produzido pela risada.
.6.

A ““aura” ao redor da cabeca da nota indica um som caracterizado pela
soprosidade extra, além do tom puro.

T

i A cabeca de nota indica que o timbre da voz deve se valer da ressonancia de
7 - garganta e com uma nuance anasalada, semelhante ao do canto tradicional
~_ ¥ indiano.

S

% Som do ar, sem fonacao nas pregas vocais, tal como num cochicho.

To pa

E Ir da voz com timbre de tom puro e aerosidade até o som do ar, somente.
|

A linha com dobra indica que a voz deve realizar troca timbristica da voz com
= ressonancia de garganta para a voz de cabega, sem transi¢do, tal como no canto

i tirolés.

A Voz com ressondncia maior na cavidade nasal.
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Flauta contralto em sol

W.T. — Whistle Tones : O instrumentista deve improvisar livremente, no segmento
indicado, utilizando whistle tones.

+ Lol
E Jato de sopro, de forma enérgica, com ataque do som da chave. A forma da boca
deve ir gratativamente do “i”” até o “u” e o som deve ser caracterizado mais pela

B aerosidade do que pela cor sonora (altura da nota).

= = = As cabecas de nota com “+” indicam que o instrumentista
[ [l ,
jr———+—11 deve atacar a chave que produz a nota sobre a qual a cruz esta

al
escrita.

A ““aura” em torno da cabeca da nota indica que, além da cor da altura, deve ser

‘HII
1l

ouvida uma soprosidade extra no timbre, equilibrada com o tom puro.
Violoncelo
O zigue-zague na cabeca de nota indica que o instrumentista
deve fazer o arco realizar uma grande pressdo sobre a corda
(over pressure), produzindo um som complexo, semelhante ao
da abertura de uma porta com dobradigas enferrujadas.
 —— — : 2~ crAL . .
A partir de uma s6 nota formar um multifénico, aproximadamente
dentro do ritmo indicado.
e R e S S R R R R A
A Durante o tempo indicado pela figura ritmica acima da pauta
e (minima) improvisar sobre os harmonicos proximos, em posi¢ao,

da nota sib (na corda sol).

Indicacoes de gestos corporais

Like Kali: Abrir os olhos e colocar a lingua para fora, tal como a figura da deusa Kali, da
mitologia hindu.

Looking at the eyes' corner: Olhar pelo canto dos olhos, tal como as dancarinas indianas
fazem.

Olhar para o flautista / violoncelista: Olhar de uma forma bastante evidente, podendo colocar
o rosto para a frente, em dire¢dao ao outro.
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Sombra em espera
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5.3 ZONA DE PENUMBRA

Zona.de. Penumbra

Voz feminina solo e sons eletroacusticos

Cuca Medina

2010
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INDICACOES PARA A PERFORMANCE

Sonoridades

Som da nota com soprosidade acrescentada

==

Som do assovio

Som do ressonador de garganta

Som no registro extremo agudo com cardter animalesco e um pouco
de soprosidade

E Som do ar — sem fonacao nas pregas vocais

Ornamentacgdo

4]

“He .

O ornamento pode ser executado com tempo livre — sem deixar de considerar a
fun¢do ornamental.

g O ornamento deve ser executado um pouco antes do tempo da nota principal.

Qo

u
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Zona de Penumbra
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Entrada da Interpolacio sonora eletroacastica. A cantora deve interagir, criando paralelos e
complementacdes entre duragdes, timbres, articulagdes presentes na gravagio, imagens
(incluindo interven¢des visuais) e memérias do que fora registrado anteriormente, da sua

execucio com relacio 3 partitura.




5.4 A SOMBRA DE MATA HARI

A Sombra de Mata Hari

Cuca Medina (2010)

INSTRUMENTACAO

Flauta C
Clarinete Bb

Percussio

Vibrafone
Pratos (Ride Cymbal 1 e 2, Ride bell e Crash)
Peles (bongd, 2 tom, bumbo)
Queixada
Pandeiro Meia-Lua

Panela

Moedas
Piano
Violino
Violoncelo

Vozes dos instrumentistas

e

133
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INDICACOES PARA A PERFORMANCE

Flauta C
flauta s
' 6 . => O timbre deve ter uma grande presenca de soprosidade sem, no
A entanto, perder a percep¢do do tom puro (a nota), imerso na soprosidade.
Para conseguir este timbre, deve-se produzir cliques de lingua (tongue-
3 clicks) nos ataques de cada som. O orificio da embocadura deve ser
localizado entre os labios.
>

—> Multifénico no registro sobreagudo.

r==== ’_ _________ !
Como Zéfiro

—*
=

—> Som do ar sem altura definida. O corpo do instrumentista
deve se inclinar levemente para frente, olhando para o publico,
como se os fizesse sentir na pele um vento suave e agradavel.

% 9 Alturas simultaneas, por meio de mudanga na embocadura.

- A nota superior deve ser produzida pela flauta, enquanto que a nota

inferior deve ser produzida pela voz do intérprete.

Notas de cardter difuso, com um nivel razodvel de soprosidade, soando como parte do

timbre, junto a coloragﬁo da nota:
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i :
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e 000 celg

Clarinete

@ 9 O som deve ter timbre aeroso. Para isso, deve-se exercer pouca pressao

dos lébios sobre a palheta.

Multifénicos

= Q /
F3 Cn
h— o, — Multifénico sustentado de forma que o acorde
:Eg i- deve soar o mais homogéneo o possivel.
®

9 Multifénico gerado a partir da nota, sem corte e com

|-

o crescimento na intensidade.

Microtons — dedilhados:

eoooooe —
00000 —
N

™

L
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Percussao

Pratos

A

Ride 1 e 2

Ride bell

A

O

Crash

Pandeiro Meia-lua

e
% Pratos sdo atacados e segurados, em seguida, sendo considerado o som do ato de segurar.

Bongo.

Na ordem: tom mais grave, tom mais agudo e bumbo.

Demais signos

W Atacar com a mao

/  Tocar na cuipula do prato

—_—

./~ Tocar naborda do prato
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Piano

E - O som do ataque do pedal, provocando ressonéncias, deve ser valorizado

pelo intérprete, como parte da cole¢do de sons da pega.

% 9 Cluster com as teclas brancas compreendidas entre as duas notas do intervalo.

)
.. S
—= i_F 2 A letra “R” indica que o pianista deve levantar as

maos do teclado, com o pedal abaixado, deixando
» R soar a ressonancia. A duragdo desta corresponde a
figura acima do espaco da ressonancia (sem pauta).

SN

P

No segmento final, onde temos

== O pianista deve subtrair as notas com grande velocidade para
realizar, com efeito, este arpejo (chamado ‘“arpejo subtrativo™).
Assim, a nota mais grave que permanece, a cada subtragdo, é aquela

; Y. que compde cada passo do arpejo.

1

i

i

Violino e Violoncelo

—J— Falso harménico: Pressionar a(s) corda(s) com forca intermedidria entre o
—— dedilhado de harmonico e o dedilhado que encosta a corda no espelho.

Tocar a(s) corda(s) sobre a parte que fica entre a ponte e o estandarte.

i
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Vozes dos Instrumentistas (Performers)

Como Zéfiro

A indicacdo ilustra uma acdo, solicitada ao intérprete, inspirada na imagem arquetipica de
Z£firo, deus do vento suave e agraddvel, o vento oeste, da Mitologia Grega. O musico deve
soprar concentrando-se no posicionamento dos ldbios de forma afunilada — como a forma da
boca na vogal “u” — e a cabeca projetada para a frente, como se o intérprete fosse o proprio
*Zéfiro”, dotado com o poder de mover o vento.

Voz /Parlando (Parl.)
O instrumentista utiliza a voz para executar a musica escrita na partitura. Timbres distintos
para a voz sdo indicados, de acordo com as cabecas de nota:

Som da voz a partir da inspiracao.

Voz aerosa — com som das pregas vocais e uma aerosidade adicional.

Voz sem altura definida. A altura deve ser definida em funcao das outras alturas
do segmento em questdo. Expressdo proxima a da voz falada.

<+ Ty

Voz sussurrada, sem o som das pregas vocais. Altura determinada pela abertura /
fechamento da cavidade oral.

x|

+ = Bocca Chiusa (boca fechada)

o = Boca aberta
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Cuca Medina

A Sombra de Mata Hari
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A Sombra de Mata Hari
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CONSIDERACOES FINAIS

Este memorial apresentou uma andlise sobre os processos composicionais
identificados a partir da retomada da memoria de elaboracdo das pecas compostas durante o
curso de Mestrado. A principal motivacdo estética para o inicio do trabalho — o conceito de
sombra —, serviu para materializar uma tendéncia poética ao informe, o que € encontrado pela
compositora nos materiais deste trabalho composicional. A sombra, por ser uma metafora que
representa os aspectos negados e ainda em estado latente da psiqué humana, levou a
compositora a estabelecer atitudes que canalizassem a elaboracdo da composi¢do, de uma
forma que levasse em conta elementos sonoros e musicais negados, tomados como estranhos
e alheios a luz da consciéncia. A metdfora da sombra serviu como premissa estética para a
unificacdo dos diferentes materiais e das diferentes acdes, apreendidos na musica.

A partir da andlise das musicas que integram o portfélio, foi possivel estabelecer
diversos paralelos entre as motivagdes estéticas e o estabelecimento de diferentes
organizacdes temporais e sonoridades. Isso foi especialmente possivel gracas ao uso da
abordagem fenomenoldgica da musica, a qual considera os contetidos tais como dados para a
consciéncia. A compreensao da sintese passiva serviu para esclarecer a sensacao tida quando
ha o encontro da consciéncia com os objetos ideais que lhe pertencem, estes possiveis gracas
a sintese de reconhecimento. A fenomenologia, aplicada a miusica serve como importante
instrumento intelectual, pois considera o que €, na opinido da compositora, o0 mais valioso na
pratica artistica e musical: a experiéncia da escuta. A experiéncia pdde ser compreendida a
partir da identificacdo de uma moldura de referéncia, que é o inventdrio de memorias do
ouvinte. Com o entendimento de algumas categorias de andlise fornecidas pelo campo da
fenomenologia, especialmente aquelas que estdo relacionadas com o tempo musical, o
fendmeno musical foi investigado na busca de seu contexto estético e significativo,
encontrado na memoria e relacionado com as cinestesias que caracterizam a descricdo do
fendmeno musical.

E muito complexa a tarefa de pensar e controlar o direcionamento das necessidades
expressivas, na forma de decisdo composicional, pelo fato de estas ndo estarem associadas,
primordialmente, ao tempo externo. A esséncia da pratica musical, num plano geral, € a
condicdo durativa, na qual o sujeito que experiencia estd no tempo, “anda junto” com ele e,

num plano fenomenoldgico, € o proprio tempo. O fluxo de pensamentos e seus momentos de
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auséncia estdo relacionados com os aspectos apreendidos pela compositora, no que tange ao
foco delimitado na anélise das composi¢des, ou seja, o tempo musical.

A investigacdo amparada pelas duas categorias de temporalidade apontadas por
Kramer (1988), referente a linearidade e ndao-linearidade, auxiliou na compreensdo da
natureza temporal dos objetos musicais encontrados na miusica. A partir de tais categorias e
das proposi¢des da fenomenologia — especialmente aquelas referentes ao tempo da durée e ao
tempo espacial —, foi possivel definir duas categorias, apreendidas como tipos de segmentagao
nas composicoes: a hipermelodia e o percurso temporal. Tais categorias s@o relacionadas com
o tempo espacial externo e ao tempo interno, da duracdo. A melodia, contorno que agrupa as
alturas num dado percurso, se caracteriza pela sucessao de ataques, um a um. A hipermelodia
€ uma conjuntura sonora maior, com linhas e elementos diferentes e coexistentes num sentido
linear. O percurso temporal é um tipo de segmentacdo menos dramadtico, mais ligado a
duracdo e a percepcao da temporalidade, sem necessariamente amarrar as linhas da textura de
forma tao interdependente. O percurso foi a unidade bdsica de segmentacdo utilizada na
analise, considerando seus materiais e elementos diversos, dados a consciéncia na forma de
objetos ideais.

Apoés a andlise das partituras com as gravacdes (em dudio e video) do recital, foi
possivel a apreensao dos aspectos mais evidentes na forma musical. A andlise auditiva em
conjunto com os elementos visuais, propiciou a percepcdo da musica como acgdo. A
investigagcdo da acdo musical, considerando os elementos da performance, permitiu que fosse
tomada consciéncia de elementos latentes no processo, tais como o uso das vozes dos
instrumentistas, a identificacdo dos percursos e seus objetos ideais e o tipo de movimentacao
do tempo — considerando a diversidade de estimulos — em cada segmento. A a¢do forneceu
diversos elementos para a andlise de materiais, com foco em suas peculiaridades expressivas
relacionadas 2 memoria, bem como para a expressdao de contetdos subjetivos. A performance
foi um meio de delimitar materiais expressivos, mediados pelo contato direto com a musica,
tanto no trabalho de montagem das diferentes pecas (especialmente Pantano e Zona de
Penumbra) quanto durante os ensaios, nos quais foi constatada a necessidade de uma
familiarizacdo dos intérpretes com o vocabulario sonoro e fenomenoldgico, dos elementos da
moldura de referéncia da compositora. Além disso, a ac¢do foi complementada pelo
procedimento de transcricdo, o que foi ttil tanto para a identificacdo dos elementos

constituintes da musica, pela via da consciéncia dos mesmos, quanto para a reflexdo sobre a
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natureza destes elementos.

A organizacdo microtonal da paleta de alturas, permitiu a geracdo de alguns
movimentos peculiares e também a descoberta de um universo harmdnico mais sutil e
delicado. A observacao das sonoridades com distancias microtonais, bem como dos diferentes
timbres e materialidades identificadas — especialmente no que concerne a sensacao fisica,
identificada com a tactilidade —, apontou a necessidade de uma investigagao mais profunda,
no ambito de um trabalho posterior, dedicada a investigacdo especifica dos meios sonoros em
questao.

Através da identificagdo dos elementos sonoros e expressivos constituintes da acio e
da organizacdo composicional, percebidos afetivamente, apds as tomadas de decisdo, foi
possivel chegar a préopria forma de apreensdo fenomenoldgica da miusica composta,

reconhecendo seus procedimentos mais relevantes.

Os verdadeiros devaneios da vontade sdo entdo devaneios apetrechados, devaneios
que projetam tarefas sucessivas, tarefas bem ordenadas. Eles ndo se absorvem na
contemplag@o do objetivo, que é precisamente o caso do veleidoso, do devaneador
que ndo tema excitacdo da matéria efetiva, que ndo vive a dialética da resisténcia e
da acdo, que ndo tem acesso a instdncia dindmica do contra. Os devaneios da
vontade operdria amam os meios tanto quanto os fins. Por meio deles, a imaginacdo
dindmica tem uma histdria, conta histérias a si mesma. (BACHELARD, 2008, p.30)
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ANEXOS

CD de Audio
Ficha técnica:

1) O Espaco da Sombra (Eletroacustica 2.0)

2) Pdntano (versio estidio)
Soprano: Elisa Machado
Mezzo-soprano: Cuca Medina
Contralto: Francis Padilha
Baixo: Marcelo Villena
Marimba (sintetizada): Cuca Medina

3) Pdntano (versao ao vivo)
Soprano: Elisa Machado
Mezzo-soprano: Cuca Medina
Contralto: Francis Padilha
Baixo: Marcelo Villena
Ceramofone: Diego Silveira

4) Sombra em Espera
Mezzo-soprano: Cuca Medina
Flauta em Sol: Leonardo Loureiro Winter
Violoncelo: Vera Vieira
Regéncia: Jocelei Bohrer

5) Zona de Penumbra
Voz feminina solo: Cuca Medina

6) A Sombra de Mata Hari
Flauta: Michele Manica
Clarinete: Paulo Henrique Miiller
Percussdo 1: Diego Silveira
Percussao 2: Felipe Koetz
Piano: Felipe Adami
Violino: Mariana Krewe
Violoncelo: Vera Vieira
Regéncia: Jocelei Bohrer

7) O Espaco da Sombra B
Improviso coletivo sobre eletroactstica
Flauta: Michele Manica
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DVD Video

Observacoes

Clarinete: Paulo Henrique Miiller
Percussdo 1: Diego Silveira
Percussao 2: Felipe Koetz
Piano: Felipe Adami
Violino: Mariana Krewer
Violoncelo: Vera Vieira
Mezzo-soprano: Cuca Medina
Baixo: Marcelo Villena

1) Zona de Penumbra
2) Pantano (versao ao vivo)
3) A Sombra de Mata Hari
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CD - Faixa 1 gravada e mixada no CME (Centro de Musica Eletronica — UFRGS), por Cuca
Medina. Faixa 2 gravada do Estidio Musitek (Porto Alegre) e mixada no home studio de Cuca
Medina. Demais faixas gravadas ao vivo, sob a coordenacdo de Rodrigo Avellar de

Muniagurria, no Instituto Goethe (Porto Alegre), em 21 de Maio de 2010.

O DVD contém a mesma ficha técnica do CD (versdo ao vivo).





