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Resumo

Esta pesquisa estuda o processo composicionalmainfoque dialégico, tendo
como exemplificacdo minhas proprias composi¢cfesinioto de entender em que se
fundam as decisbes tomadas por este compositoCapitulo 1 é proposta uma
aplicacdo do conjunto de conceitos relacionadolaqde dialogismo proposto por
Bakhtin na composi¢cédo, uma vez que tais concei@bany da relacdo entre a orientacao
dos diferentes participantes na comunicacao diseurdtravés dos capitulos 2 e 3 sédo
abordados diferentes casos referentes as pecéasdarante o doutoramento, em que
as diferentes situacbes dialdgicas foram percebidiasnas consideracdes finais, €
destacado que o aspecto dialégico que se evidandi@ngo de toda a pratica musical,
em todas suas demissdes (ensaios, apresentacOmeoctagdes e valoracdes, por
exemplo) sustenta e orienta as decisbes compoaisjopelo menos em parte.
Finalmente, arrisca-se propor que, em seu 0 aspiéltigico, a composicdo pode ser
entendida como uma proposicado fundada nos val@esm pessoa, que no acontecer
musical, dialoga com os valores de outras. Ou éggamo uma constante de propostas
e respostas entre as posicbes emocional e volitbs participantes do acontecer
musical.

Palavras-chave: muasica; composicao; dialogismohiak



Abstract

This research studies my own compositional proaess dialogic approach. In
order to understand on what are based the decisiads by the composer, in Chapter 1
an application on composition of a set of conceplated to Bakhtin's dialogism are
proposed, since such concepts deal with the raktip between the orientation of
different participants in discursive communicatiofhrough the chapters 2 and 3
different cases relating to pieces written during D, in which different dialogical
situations were perceived are discussed. Alreadyhen final considerations, it is
highlighted that the dialogical aspect that arelenced throughout the musical practice,
in all its dimensions (rehearsals, presentatiopgrexiations and valorizations, for
example) supports and guides the compositionabibed, at least in part. Finally, some
risk are taken by proposing that, in a dialogicapext, the composition could be
understood as a proposition founded on the valt@sperson, that dialogues with the
values of others in the musical-occurrence. In otherds, it is like a constant of
proposals and responses between the emotional afitonal positions of the
participants of musical-occurrence.

Keywords: music; composition; dialogism; Bakhtin.
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Capitulo 1

1.1 Consideracdes iniciais

Este estudo trata-se de uma reflexdo sobre meegsocriativo a partir de uma
série de pecas compostas durante o periodo derddatd\o refletir sobre meu proprio
processo, nao pretendo explicar o resultado (emidsegeral ou particular) da musica
gue componho, assim como também né&o pretendo inaligae outras pessoas devam
fazer dela. O que pretendo é elucidar como uma gérintencdes € canalizada através
do que Celso Loureiro Chaves (2010) chama de “peucele tomada de decisbes”
(p.83); seja efetuada durante a composicao de wega pu de um conjunto delas,
quando for o caso. Em outras palavras, partindonde processo criativo, pretendo
discorrer sobre o nivel composicional da peca, sdgminha propria leitura.

Como compositor, minhas intencionalidades séo imnasadeste trabalho tratarei
apenas daquelas relativas a tomada de decisbesodespo composicional. Tais
intencionalidades sdo comuns a todas as pecasrifiélippde uma ou outra maneira, e
dizem respeito a minha nocdo do acontecer musiged, entendo como a musica
soando, sendo interpretada e apreciada em uma@tespecifica que chamarei de
situacdo de apreciagdo, da qual a situacdo deietacdo € parte constituinte. Mais
adiante me deterei sobre esses conceitos, quergiopata me ajudar a pensar sobre
meu objeto de estudo.

Como apresentado, para esta pesquisa € adotado, jponto de partida, o
pressuposto de Celso Loureiro Chaves, para querocegso de tomada de decisdes se
estende por trés territorios: decisdes ideoldgidasisbes estéticas e decisdes pontuais
(idem, p.82). A partir dessa ideia, a primeira istjude é: em que se fundam tais
decisdes?

Para tal questéo, servira de resposta preliminar emrevista com o compositor
lannis Xenakis (identificado com as iniciais IX ciéacdo a seguir), no prograrao
New Hourg(indicado como 2NH):



2NH: Vocé mantém em mente a personalidade e akdaalgs ou limitacbes
da solista quando esta escrevendo uma peca?

IX: N&do realmente. Eu tenho que escrever a musiga & coerente com
minhas proprias preocupacdes. Mas, geralmente,n@spietes que se
aproximam de mim sao muito habeis e tecnicamenpazes, entdo eu
realmente ndo preciso me preocupar se eles sep@aaesade tocar alguma
coisa ou ndo. Tenho certeza que eles vao fazértetamente, depois de um
tempd. (XENAKIS. 2002, p. 13)

Da resposta de Xenakis pode ser inferida uma atiyte se orienta a duas
direcdes, em relacdo a composicdo. Por um lado,animatacdo de carater individual,
que diz respeito as suas “proprias preocupacoegbreoutro lado, uma orientacédo de
carater nao-individual, referente a interpretacéo.

Ao pensar sobre o meu processo criativo em relagga questao, considero que
a tomada de decisdes se corresponde, a semelhameapbsta de Xenakis, em parte
com preocupacdes pessoais, que serdo abordadaslearacater individual; e em parte
com nocdes de carater ndo-individual, que dizemerts a potenciais participantes do
acontecer musical (incluindo tanto intérpretes tmanvinted). Acredito que ambos 0s
tipos de preocupacgoes, individuais e néo-indivisluse influenciam mutuamente. Os
termos individual e nao-individual ndo devem seerdidos de maneira absoluta. O
que foi chamado de carater individual ndo deveesgendido como o compositor-
isolado-do-mundo, pois, de acordo com o referergui@ sera adotado, isto seria um
contra-senso. O que se tenta dizer com noc¢do daecaindividual € que tais
preocupacdes se correspondem com minhas intenaée® pnterior da minha masica,
do meu trabalho. Tais intencdes, inclusive quaresziitas como de carater individual,
terdo, a cada momento, ligacdes de todo tipo,EBjaexperiéncias surgidas no meio
social, seja com experiéncias surgidas da audigéacal, ou em qualquer outro meio —
ler um romance ou assistir a um filme pode geraa gémie de inquietacées que poderao
se tornar inten¢cdes composicionais, por exemplo.odimas palavras, individual diz
respeito a um circulo referencial relativamentariat

J& as nocgdes de carater ndo-individual indicang@elacom o meio musical mais
proximo de mim, com o qual me relaciono assistiadmncertos ou estreando pegas,

por exemplo. Tais relacdes, de uma ou outra mantarabém fazem parte das

1 “2NH: Do you keep the personality and the abilitimslimitations of the soloist in mind when you are
written a piece?

IX: Not really. | have to write the music that itegral to my own concerns. But usually, the penfar
who approach me are very skillful and technicaltyea so | don't really have to worry if they wiktable

to play something or not. | am sure that they asing to do it properly, after a while.” (traducamasa)

2 Nesta categoria, outros compositores estdo irgiiEnte incluidos, j4 que sdo entendidos como
ouvintes.
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preocupacdes que orientam a tomada de decisbesmento de compor. Em relacdo a
estas Ultimas, como ja mencionado, minha intentistlade como compositor se orienta
para o acontecer musical, que pressupde seusipantes. Estes, no interior do meu
processo composicional, sdo considerados como @aigestinatarios e € em relagcao
a eles que algumas decisbes do processo criatoyairath um carater nao-individual.
As relacdes que se manifestam no interior do psacesativo entre os participantes do
acontecer musical e o potencial destinatario seediadas mais adiante. Por enquanto,
salienta-se que é para a apreciacdo e para ar@tsg@o, como situacdes constituintes
do acontecer musical, que minha intencionalidaderieata, e ndo para as pessoas em
particular. E assim que, no interior de meu prazessmposicional, interpretacio e
apreciacado tomardo a forma de atividades realizpdasnim, como compositor, na
situacao de criacao.

Como se V&, no meu processo composicional, dafsomiomentos relativamente
diferenciados, mas nao independentes ou excludditéss momentos sao entendidos
como as atividades que integram a situacao deécridl) a atividade de criagcédo, que
compreende desde a formulacdo de uma ideia atécrtaepropriamente dita,
conjuntamente com todos seus problemas (sejamaisnastéticos e ideoldgicos); 2) a
atividade de interpretacdo, que se correspondeurnanleitura critica (interpretativa) e
performatica (simulacdo de performance) das forglgs e da escrita em curso; e 3) a
atividade de apreciacdo, como momento em que parteber auditivamente (audicdo
interna ou gravacao e posterior escuta, por exgnmplque esta sendo formulado e
escrito. Interpretacéo e apreciacdo, como ativladastituintes da situacéo de criacao,
representam simulacdes das situacbes de interfoetacapreciacdo. Uma quarta
situacao (e atividade) estaria representada pélssenmas no marco deste trabalho ndo
sera contemplada.

Desta forma, neste trabalho farei a distingdo esdré&és situacées do acontecer
musical (criacdo, interpretacdo e apreciacéo), yar lado, e, por outro, as trés
atividades constituintes de cada uma das situg@iesmente, criacdo, interpretacédo e
apreciacdo). O quadro 1 apresenta as trés situagbeselacdo as trés atividades

consideradas neste trabalho.
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Quadro 1: Relacao entre situacfes e atividades doantecer musical

Situacdo de criacao Situacado de interpretacdp  Sitgao de apreciacao
- Atividade de criacao - Atividade de criacao - Atividade de criacao
- Atividade de - Atividade de - Atividade de
interpretacao interpretacao interpretacdo
- Atividade de apreciagao | - Atividade de apreciagao | - Atividade de apreciagao

Este trabalho tem por objeto de estudo meu prggooesso criativo, o qual se
constitui, principalmente, na situacdo de criaggonsequentemente, as situagdes de
interpretacdo e de apreciagdo (somente pressuppigsnao serdo estudadas, ainda
que, no sucessivo, diversos comentarios possanelaborados a respeito de tais
situacoes.

Essas atividades que realizo na situagdo de cringdose confundem com a
situacao de interpretacdo ou com a situacao deiapé® (uma musica sendo realizada
e apreciada em concerto, respectivamente, por daemp situacdo de apreciacao
penetra, por vezes, N0 processo criativo — refeaérmcmemaoria auditiva, por exemplo.
Mas, a situacdo de apreciacdo € aquela em quenmtegesise se centra na apreciacao de
uma musica dada, sendo eu um ouvinte. Em situag&pmciacdo, crio e interpreto o
que estou ouvindo através da interpretacdo de ;oatravés do enunciado de outra
pessoa. Na atividade de apreciacdo, compreendidiuagdo de criacdo, o intérprete e
sua interpretacao particular estdo ausentes. Assitg criar uma figura do intérprete,
como uma segunda consciéncia que pertence a situk&riacdo, para fazer uma
mediacao entre minha atividade de criacdo e mitikmade de apreciacédo. Portanto,
pode-se dizer que, ainda que as atividades e 8daasg inter-relacionem, e por vezes
umas dependem das outras, cada uma das atividad#gaedes tem sua relativa
especificidade.

Para estudar o problema das relacbes entre os cmotendestinatarios
(constituintes da situacdo de criacdo) e os ppaintes do acontecer musical, assim
como a relacdo entre atividades e situacbes, derdados como base teorica 0s
conceitos relacionados com a ideia de dialogismabosados por Mikhail Bakhtin e
trabalhados também por Valentin Voloshinov, uma g discutem a relacdo entre a

orientacdo dos diferentes participantes na comgadicadiscursiva. Serdo também

12



revisados os desdobramentos em relacdo aos pantegpda comunicacao discursiva,

realizados tanto por estes autores quanto porcR&haraudeau.

1.2 Dialogismo

O conceito de dialogismo elaborado por Bakhtinrdspeito a constituicdo e ao
funcionamento do enunciado concreto dentro de umargéliscursivo, seja qual for. No
pensamento de Bakhtin, ambos os conceitos — emancancreto e género discursivo —
estdo indissoluvelmente ligados. Ao estudar o probldos géneros discursivos, o autor

afirma:

As diversas esferas da atividade humana estéo teld@$onadas com o uso
da lingua. (...) A utilizacéo da lingua é levadzabo na forma de enunciados
(orais e escritos) concretos e singulares que rpete aos participantes de
uma ou outra esfera da praxis humana (...) Cadac&do separado é€,
naturalmente, individual, mas cada esfera de udindaa elabora seus tipos
relativamente estaveis de enunciados, aos que desm@mos degéneros
discursivos’ (BAKHTIN. 2008b, p.281-282)

No estudo “O problema dos géneros discursivoshfid@akhtin se preocupa em
distinguir a nocdo de enunciado concreto como deidia comunicacao discursiva que
funciona dentro de uma determinada esfera de prdik&sente da palavra e a oracao
como unidades da lingua (objeto da linguistica).ridferente a isto, Irene Machado
(2010, p.157) salienta a “necessidade de se perdiacurso no contexto enunciativo da
comunicacdo e ndo como unidade de estruturas diticas”. Segundo Beth Brait e
Rosineide de Melo (2010, p.65), no pensamento dtBa “a linguagem é concebida
de um ponto de vista historico, cultural e socig mclui, para efeito de compreenséao e
analise, a comunicacdo efetiva e 0s sujeitos eurmdigs nela envolvida”. Nesta
perspectiva, 0 enunciado pertence a um sujeitoutamautor definido em uma situagéo
e em um contexto espaco-temporal também definidwog&o de enunciado concreto se
completa quando o segundo sujeito (o interlocudocpnsiderado pelo falante, sendo
este segundo sujeito aquele para quem se oriergaunciado (adiante se falara

simplesmente de enunciado significando enunciadoreto).

3“Las diversas esferas de la actividad humana esvélas relacionadas con el uso de la lengua. (...). El
uso de la lengua se lleva a cabo en forma de eadosi(orales y escritos) concretos y singulares que
pertenecen a los participantes de una u otra esflerda praxis humana. Cada enunciado separado es,
por supuesto, individual, pero cada esfera de wstadengua elabora sus tipos relativamente estabie
enunciados, a los que denominaremos de génerosrsiigos.” (BAKHTIN. 2008, p.281-282. Tradugéo
nossa)
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Bakhtin define trés caracteristicas constitutivasedunciado: a) suas fronteiras,
que se “determinam pelotercambio dos sujeitos discursiVdgBAKHTIN, 2008b, p.
257), b) uma ¢onclusividadeespecifica do enunciado’(idem. p. 262), a qual
possibilita e promove uma resposta ativa, e c)titade do enunciado parafalante
mesma(o autor do enunciado) e pavatros participantes da comunicacéo discursiva”
(idem. p. 270). Todas estas trés caracteristicastiftadas por Bakhtin, de uma ou
outra maneira se relacionam diretamente com aaigder com o outro, para quem 0
enunciado é construido, orientado, e de quem seragespna resposta ativa. Assim,
resume que “todo enunciado é um elo na cadeiaprmoainplexamente organizada, de
outros enunciado$”(idem, p.255), diferenciando desta maneira o eadncconcreto
do objeto dos estudos linguisticos.

Ainda de acordo com o pensamento de Bakhtin, cadaceado se corresponde
com uma dada valoracdo, como resposta a uma pastoeional e volitiva do autor
em relacdo a si proprio (a sua imagem externaegniat aos horizontes espacial e
semantico de seu enunciado), ao tempo que se ponads com valoragcdes sociais que
ele pressupde em relacdo a seu interlocutor. Assmm)ciado vem a ser uma reacao
valorativa que dialogara com a valoracdo do ousotrd de uma mesma esfera de
praxis, dentro de um género discursivo. Sobre a;@el entre os géneros discursivos,
enunciado e o dialogismo, Irene Machado (2010, 7).Hirma que “enunciado’ e
‘discurso’ pressupdem a dinamica dialdgica de tren&re sujeitos discursivos no
processo de comunicacédo, seja num dialogo cotidssja num género secundario”.

Uma das orientacfes estudadas por Bakhtin, aindasgon Ihe dar nome, é a
situacao que veio a ser conhecida pelos estuddslideKristeva em relacao a interagcédo
de um texto dentro de outro texto (ambos os tertdendidos por Bakhtin como

enunciados), que chamou de intertextualidade.

Por mais monologico que seja um enunciado (por pkenuma obra
cientifica ou filoséfica), por mais que se concer@m seu objeto, ndo pode
deixar de ser, em certa medida, uma resposta aguéga se diz do mesmo
objeto, sobre o0 mesmo problema (...). Um enuncesta cheio de nuances
dialégicas (...). Pois nosso pensamento mesmo séfilm, cientifico,

4« .se determinan poel cambio de los sujetos discursivos.” (BAKHTINMOBb, p. 257. Tradug&o nossa,

grifos de Bakhtin).

>“ Conclusibidadespecifica del enunciado..(BAKHTIN, 2008b, p.262. Traduc&o nossa, grifos de
Bakhtin)

® Grifos de Bakhtin.

"“Todo enunciado es un eslabdn en la cadena, muytgamente organizada, de otros enunciados.”
(BAKHTIN, M. 2008b, p.255. Tradugéo nossa)
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artistico) se origina e se forma no processo deragfio e luta com
pensamentos alheios, 0 que ndo pode deixar deflséirraa forma da
expressdo verbal do nosSBAKHTIN. 2008b, p. 279)

Contudo, Bakhtin completa a ideia afirmando:

Porém, um enunciado ndo somente esta relacionadoscelos anteriores,
mas também com os elos posteriores da cadeia dangapao discursiva.
(...) O enunciado se constroi, de comego, levamde@nta possiveis reacdes
de resposta para as quais, precisamente, se ¢or@tygapel dos outros,
como ja sabemos, é sumamente importante. Ja teioogue estes outros,
para os quais meu pensamento se torna tal pelaipinez (e pelo mesmo)
ndo sdo ouvintes passivos, mas os ativos partieipada comunicacdo
discursiva. O falante espera desde o principio coltestacdo e sua
compreensdo ativa. Todo enunciado se constréi st & resposta(ldem,
p.281-282)

Assim, como pratica dialégica, todo enunciado apreesuma dupla orientacéo:
para o ja dito (enunciados anteriores, propriokei@s) e para uma resposta potencial
(n&o necessariamente verbal). Esta segunda odentagz o potencial ouvinte (ou
leitor, segundo seja o0 caso) para dentro do endmci@de acordo com a compreensao
que dele tem o falante (autor do discurso). Queerdié também em relacdo ao
potencial ouvinte, como percebido pelo falante, gsie Ultimo escolhe a forma e a
entonacgao, por exemplo, com que vai construir sena@ado.

Em relagdo ao ouvinte, no estudo “A palavra na \@da palavra na poesia”,
Valentin Voloshinov (1997) se propde a “compreeralédorma da enunciacdo poética
como forma desta especifica comunicacdo realizadlamaterial da palavrd®
(VOLOSHINOV. 1997, p.112). Para isto, ele parteedtudo do &nunciado cotidiano
comum devido a que ja neste se encontram os fundameagqgsossibilidades de uma

8“Por mas monolégico que sea un enunciado (por ejemma obra cientifica o filoséfica), por mas que
se concentre en su objeto, no puede dejar de saigeta medida, una respuesta a aquello que ydijee
acerca del mismo objeto, acerca del mismo problémpa Un enunciado esta lleno de matices dialégicos
(...). Porque nuestro mismo pensamiento (filoséftentifico, artistico) se origina y se forma en el
proceso de interaccién y lucha con pensamientasoajelo cual no puede dejar de reflejarse en lanfor

de la expresion verbal del nuestrdBAKHTIN, M. 2008, p.279. Tradugéo nossa)

° “Pero un enunciado no sélo esta relacionado con és$abones anteriores, sino también con los
eslabones posteriores de la comunicacion discurgivd el enunciado se construye desde el principio
tomando en cuenta posibles reacciones de resppastalas cuales precisamente se construye. El papel
de los otros, como ya sabemos, es sumamente importda hemos dicho que estos otros, para los
cuales mi pensamiento se vuelve tal por primera(ygmor o mismo) no son oyentes pasivos sino los
activos participantes de la comunicacion discursiiel hablante espera desde el principio su
contestacion y su comprensién activa. Todo enunciad construye en vista de la respuesta.”
(BAKHTIN, M. 2008, p.281-282. Traducéo nossa)

0 «Comprender la forma de la enunciacion poética coimmna de esta especifica comunicacién estética
realizada en el material de la palabra(v OLOSHINOV. 1997, p.112. Traducdo nossa.)
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forma artistica futurd® (idem, p.113). Voloshinov, afirma que “um enunciath vida
real como um todo pleno de sentido se compde de plardes: 1) uma parte realizada
verbalmente, e 2) do subentenditfolidem, p.115), sendo que estas duas partes sdo
validas também para o enunciado estético. O sutdidt®s o ndo verbal, esta composto
pelo horizonte espacial (aquilo que os participa@m ou percebem em relacdo ao
entorno em que se encontram) e o horizonte sem&etieno o significado que adquire
uma determinada expressado no contexto em queedtdiéamente expressada). Ambos
os horizontes partilhados pelos interlocutoresofaet ouvinte), sdo analisados por
Voloshinov através das valoracdes (sociais, idecdd) e das entonacdes que ganha a
palavra do falante, como orientada para o ouvinte.

J& no enunciado estético, ainda conforme Voloshirmvhorizonte espacial

constituinte do enunciado da vida real ndo podemsesubentendido, pois

uma obra poética ndo pode se apoiar nas coisass eaguntecimentos
circundantes mais proximos (...), muitas coisas, g vida ficaram fora do
marco [verbal] do enunciado, agora devem encontrar representante
verbal® (idem, p.124-125).

As valoracdes sociais se mostram importantes pargamizacdo tanto da forma
artistica quanto do enunciado da vida real. P@iseta, continua Voloshinov, “trabalha
o tempo todo com assentimentos ou discordancias, @acordo ou desacordo do
ouvinte™ (idem, p.124-125).

A distingdo feita entre o enunciado da vida real enunciado estético leva
Voloshinov (1997) a diferenciar, também, ouvintéekor no enunciado estético. Na
vida real, o autor do enunciado intui as valoragiEesuvinte, mas o tem na sua frente,
e, conjuntamente, percebe seus horizontes espacsgsnanticos. Assim, a0 mesmo
tempo em que intui a postura axiolégica do seulodetor, também o vé e leva em
consideracao seus gestos, por exemplo, que podemtad@acordo ou desacordo, e com

isto formula (e reformula) constantemente seu dadoc Na vida real, continua

1« Discurso cotidiano comyipuesto que ya en éste se encuentran los fundasyéms potencialidades

de una forma artistica futura.(VOLOSHINOV. 1997, p.113. Tradugéo nossa.)

24yn enunciado de la vida real en cuanto un todonpl@le sentido se compone de des partes: 1) de una
parte realizada verbalmente y 2) del sobreentendido

13 “Una obra poética no puede apoyarse en las cosasnylos acontecimientos circundantes mas
préximos como algo sobreentendido (...), muchas cosesen la vida se quedaron fuera del marco del
enunciado, ahora deben encontrar un representargegal.” (VOLOSHINOV. 1997, p.124-125.
Traducdo nossa.)

14 «E| poeta todo el tiempo trabaja con asentimientodisentimientos, con el acuerdo o desacuerdo del
oyente.”(VOLOSHINOV. 1997, p.125. Tradu¢do nossa.)
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Voloshinov, “quando uma pessoa pressupde no outralesacordo, ou entdo quando
simplesmente ndo tem certeza e duvida da aceitagiidere as suas palavras uma
entonacdo diferente, além de estruturar seu erdmai® outra maneir® (idem,
p.119).

Ja no enunciado estético, o interlocutor da obg&digmndo se encontra diante do
autor e, portanto, se distingue do ouvinte comadasto por Voloshinov (ouvinte
aguele intuido pelo autor da obra poética). Nestéidn, o autor do enunciado estético
se apolia na sua intuicdo, em seus pressupostda, @ie estes partam da percepcao que
ele tem em relacdo a um potencial leitor. Ou sej@punciado da vida se orienta para
um interlocutor (pessoa), enquanto a obra poédaaienta para uma figura que reflete
o interlocutor, que, igualmente ao heréi do romagamnstruida pelo autor. Em relacdo

ao acontecimento estético, Voloshinov deixa clam® q

0 tempo todo concebemos o ouvinte como participantanente do

acontecimento artistico que determina a forma de abra do seu interior.
Este ouvinte &, junto com o autor e o herdi, um em interno necessario
da obra, e esta longe de coincidir com o chamadblign” que se encontra
fora da obra e cujas demandas e gostos artistimdenp ser tomados em
conta conscientemenfe(idem, p.134)

E a partir deste ouvinte, “participante imanente atmntecimento artistico”
(ibidem.), como pressuposto pelo autor do enundiadqmrtanto distinto do leitor), que
Voloshinov analisa as relacbes que se tecem ensn&a e o0 ouvinte em diferentes
géneros literarios, como no caso do estilo polémias formas da confissdo, na
autobiografia, na forma lirica e na ironia lirica.

Quanto a nocao de outro nos estudos literariogexdes “A palavra na vida e a
palavra na poesia’ (VOLOSHINOV, 1997) e “Autor ergmagem na atividade
estética” (BAKHTIN, 2008a) se complementam, ja (ge20 primeiro se ocupa com o
estudo do enunciado principalmente em relacdo amt@ucomo figura), o segundo se
centra na relagdo entre autor e herdi (ou persomagenbos os autores entendendo o

3«Cuando una persona presupone en el otro un desaey® bien cuando simplemente no esta segura
y duda de la aceptacion, confiere a sus palabraa entonacion diferente, ademéas de estructurar su
enunciado de otra manera({Y OLOSHINOV. 1997, p.119. Traducdo nossa.)

6 “Todo el tiempo concebimos al oyente como partigipganente del acontecimiento artistico que
determina la forma de una obra desde su interi@teEoyente es, a la par con el autor y el héroe, un
momento interno necesario de la obra, y esta lejescoincidir con el llamando “publico” que se
encuentra fuera de la obra y cuyos requerimientogugtos artisticos pueden tomarse en cuenta
conscientemente (VOLOSHINOV. 1997, p.134. Traducao nossa)
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enunciado como pratica dialégica, e ambos teceeldgdes entre o enunciado estético
e 0 enunciado da vida real.

Do mesmo modo que Voloshinov, e de acordo com €&dloerto Faraco:

Bakhtin trabalhou constantemente com a trieaignicdo-ética-estéticd...)
[Referindo-se a] trés grandes dominios da culturaana: a ciéncia, a vida e
a arte. (...) Quando os discute, interessa-lhecésinte determinar a
especificidade do fazer estético que, segundaoseleonfigura em contraste
com o fazer cientifico e com a realidade praticéda, a0 mesmo tempo que
deles se apropria e os unifica num outro planoREBO. 2009, p.99)
Grosso modo, a diferenca postulada por Bakhtinresthcompletude infinda
do fazer cientifico e da vida (do fazer ético) -mdltios estes que estédo
sempre se fazendo — e no acabamento que o faédc@sta aos elementos
gue congrega, ou seja, nesse dominio produz-sersemnpa nova forma
Ontica, um objeto singular, um todo acabado. (Ide89-100).

Em “Autor e personagem na atividade estética”, Bak{2008a) — do mesmo
modo que Voloshinov em “A palavra na vida e a palana poesia” (1997) —, se apoia
na comparacao entre a vida e a criacao artistalght® observa o funcionamento do
enunciado em relagdo a outra pessoa na vida realgstudar a criacdo literaria em
relagcdo ao her6i do romance na atividade estéleacriacdo literaria, o autor do
enunciado reage valorativamente a totalidade dm d¢atheroi) e seu mundo, ao passo
que “na vida tais reacfes sdo de carater soltome avéer, precisamente, reacdes a
algumas manifestacées isoladas e n&o a totalidadend pessoa dada’(BAKHTIN.
2008a, p.15). Com base nisto, Bakhtin propfe, parastudos literarios, a distingdo
“entre o auto-criador, que pertence a obra, e orgéssoa, que € um elemento no

acontecer ético e social da vidaPara Bakhtin:

A vida da personagem é para o autor uma vivéncidralale categorias
valorativas muito diferentes das de sua prépria @dle outras que vivem ao
seu lado e participam de um modo real no acontaberto, Unico e
eticamente avaliavel da existéncia; a vida de sesopagem se preenche de
sentido em um contexto de valores absolutamentintois’ (BAKHTIN.
2008a, p.24)

7 “En la vida eacciones son de caracter suelto y efera ser precisamente reacciones a algunas
manifestaciones aisladas y no a la totalidad de peesona dada.(BAKHTIN. 2008a, p.15. Tradugéo
nossa).

18 “Entre el autor-creador, que pertenece a la obraglyautor real, que es un elemento en el acontecer
ético y social de la vida.[BAKHTIN. 2008a, p.20. Tradugao nossa).

19« a vida del personaje es para el autor una viviendentro de las categorias valorativas muy
diferentes a las de su propia vida y las de otmspnas que viven a su lado y que participan dmado

real en el acontecer abierto, Unico y éticamentalable de la existencia; la vida de su personae s
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Como atitude valorativa estavel e esteticamentdytinca do autor em relacdo ao
her6i e seu mundo, Bakhtin prop8e o principio deagosicdo, que € “uma colocacéo
desde fora, espacial e temporalmente falando, dioses e do sentido, a qual permite
montar a totalidade da personagem” (idem, p.23da Egtraposicdo é proposta em
relacdo a construcdo do acontecer estético, jdeqiee € concebido como totalidade,
diferente do acontecer aberto da vida. Assim, Bakhtica que ha “diferentes planos
de sentidos nos quais se localizam os discursopetssnagens e o discurso do autor.
Os personagens falam como participantes darepl@sentadd...). O autor se localiza
fora do mundaepresentado® (BAKHTIN. 2008c¢, p.304).

Assim, propde Bakhtin, o personagem e seu mundm dotalidade conclusiva
vém a ser uma construgcdo que se d& dentro do aeorgstético. Contudo, este
acontecer estético guarda uma relacdo estreitaocanontecer ético e social da vida.
Ou seja, é com relacao a percepcao que o autoddesmaontecer aberto da vida que os
personagens e seu mundo sdo construidos. Segueda 8hde Camargo Grillo, “a
obra literaria, como produto ideoldgico, ndo € regipia do real nem criagdo, mas um
modo proprio de refracdo da realidade social, stgum logica especifica da esfera
artistica” (CAMARGO GRILLO. 2010, p. 143). A estespeito, Faraco indica que:

No ato artistico especificamente, a realidade wi\{jd em si atravessada por
diferentes valoracfes sociais porque a vida se W ocomplexo caldo
axioldgico) é transposta para um outro plano agiol (0 plano da obra): o
ato estético opera sobre sistemas de valores eavi@s sistemas de valores.
(FARACO. 2010, p.38)

Assim, de acordo com o referencial adotado, trésqd podem ser identificados
na criacao literaria: o plano da representacaogquelano da historia do romance onde
se estabelece o dialogo entre os personagensno géacriacdo, em que autor-criador
dialoga com uma figura de interlocutor criando, poeio deste dialogo, o mundo
representado; e o plano ético, ou plano da vidageena obra do autor-pessoa dialoga
com outras obras, outros autores-pessoas, oupess®mas, sendo, assim, todos os trés

planos dialogicos.

llena de sentido en un contexto de valores abswiante distinto.(BAKHTIN. 2008a, p.24. Traducdo
nossa).

D «Diferentes planos de sentidos en los que se ublieamliscursos de los personajes y el discurso del
autor. Los personajes hablan como participantetadeda representada (...). El autor se ubica fuera
del mundo representado(BAKHTIN. 2008c, p.304. Traducdo nossa, grifos 0s$s
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Ainda de acordo com esses autores, e em relacstesategs planos identificados,
entendo que o principio de extraposi¢ao funcionplano da criacdo, como ferramenta
composicional utilizada pelo autor para a construdgiplano representado do romance,
sendo este ultimo “refracdo da realidade socigursdo a logica especifica da esfera
artistica” (CAMARGO GRILLO, 2010, p. 143). Dissostdta que os trés planos se
interpenetram na criacao literaria.

O quadro 2 mostra o lugar em que o principio deaprsicéo é realizado pelo
autor-pessoa (por isso, estende-se em linha copa@ao plano ético), em direcdo a
criacdo do mundo do romance (por isso, estendeasknba cortada para o plano da

representacao).

Quadro 2: Os trés planos da criacao literaria;
relacdo entre as diferentes situacdes dialgicasramcipio de extraposic&o

Plano da representacao
Plano onde acontece o romance.

»
|

Plano da criacéo Principio de extraposicao
Momen_to em que o autor-criador Estende-se pelo plano da criacdo para
constroi sua obra. construir o plano da representacao.
: t
1 1
Za 1
Plano ético | !
1
1 1

Ou plano da vida,
onde o autor-pessoa e sua obra
dialoga com outros autores-pessoas.

Na area da semiolinguistica, Patrick Charaudeauwdasb ato de linguagem de
uma perspectiva dialética. Ele afirma queato de linguagenpode ser considerado
como uma interacdo de intencionalidades cujo mggda o principio dgogo: ‘Jogar
um lance na perspectiva de ganh&r{CHARAUDEAU, 2001, p.28-29). Charaudeau

considera que

2L 0 Quadro 2, ainda que represente um movimentmdsoee, também poderia, e sem mudar de forma
alguma o sentido que se pretende, representar wimeoto descendente ou de lado a lado.
?2 Grifos de Charaudeau.
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Todo ato de linguagem resulta de um jogo entreplidito e o explicito e,
por isso: (i) vai nascer de circunstancias de discespecificas; (i) vai se
realizar no ponto de encontro dos processos daigiiode de interpretacao;
(iii) serad encenadopor duas entidades, desdobradas em sujeitos ae=fal
sujeitos agentés (CHARAUDEAU. 2008, p.52)

Se, no presente trabalho, os desdobramentos da seoniolinguistica ndo serao
discutidos, interessam, sim, os desdobramentoszadat em relacdo aos sujeitos
atuantes no ato de linguagem. Em relacéo a esttdqu€haraudeau designa “por EU o
sujeito produtor do ato de linguagem, e por TU fitu interlocutor desse ato de
linguagem” (CHARAUDEAU, 2008, p.44). Assim, entendeto de linguagem como

um ato intercomunicativo, em sentido de um

encontro dialético (encontro esse que fundameatavilade metalinguistica
de elucidacdo dos sujeitos da linguagem) entre gloisessos: [0] processo
de producdq criado por um EU e dirigido a um TU-destinatarfe; o]
processo d@terpretacdq criado por um TU-interpretante, que constréi uma
imagem EU’ [enunciador] do locuf8{CHARAUDEAU, 2008, p.44).

Do lado do processo de producao, tanto CharaudesniaBakhtin e Voloshinov
desdobram o primeiro agente — o autor para Bakkidlaghinov, EU para Charaudeau —
em enunciador e destinatario. Ou seja, se 0 erdmgn por finalidade a comunicacao
com uma segunda pessoa, este enunciado se orgemstzancomposicdo em relacdo a
uma figura de destinatario que reflete essa segpestsoa. Tal figura de destinatario é
criada pelo primeiro agente em relacao as suasigsdptuicdes a respeito da segunda
pessoa, mas ndo coincide com ela. Em relacdo aaciador, também todos esses
autores desdobram-no em dois, sendo autor-pessai@recriador para Bakhtin (e para
Voloshinov mesmo sem nomea-los dessa maneira),-eoRluinicante e EU-enuciador
para Charaudeau. Portanto, encontramos, no ambjoodiucéo, trés sujeitos possiveis.

Salienta-se que néo estad sendo proposto que armmliasreas se correspondam,
pois cada uma tem suas proprias especificidadedauma estuda objetos especificos.
Por exemplo, ao passo que Bakhtin e Voloshinovnserassam com o enunciado
concreto — em sua composicdo, orientacdo, formantena&cédo, por exemplo —,

Charaudeau se interessa pelas “representacOedstings das praticas sociais dos

2 Grifos de Charaudeau.
24 Grifos de Charaudeau.
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protagonistas da linguagem”. O que esta sendo agontsim, sdo os paralelismos
advertidos quanto ao desdobramento dos agente$vielmsono ato discursivo, como
entendido pelos diferentes autores escolhidos,gstes desdobramentos servirdo como
base para propor novos deslocamentos na situacaoriagio do meu processo
composicional.

Do lado do interlocutor (TU), Charaudeau traz a &wogle processo de
interpretacdo sendo o lugar ao qual pertence ontésgdretante. Este participa no ato de

linguagem como intérprete, agindo fora do enunc@@mo pelo EU-comunicante.

O TU nao é um simples receptor da mensagem, nmaisusi sujeito que
constroi uma interpretacdo em funcdo do ponto d&a\jue tem sobre as
circunstancias de discurso e, portanto, sobre o(iBtérpretar é sempre
instaurar um processo para apurar as intencéesldo(EHARAUDEAU,
2008, p.44)

Charaudeau também realiza um desdobramento endioedagste agente, ja que,
em seu ato de interpretacdo, este cria uma figeiendnciador e outra de destinatario.

Em palavras de Charaudeau:

Visto pelo lado do processo de interpretacdo, o Foenciador] € uma
imagem de enunciador construida pelo TUi [integret] como uma
hipétese (processo de intencdo) de como é a ioteaslcdade do EUc
[comunicante}realizada no ato de producd¢CHARAUDEAU, 2008, p.48,
grifo do autor)

Na verdade, podemos dizer que o TUi [interpretatete] por tarefa, em seu
ato interpretativo, recuperar a imagem do TUd t[datrio] que o EU
apresentou e, ao fazer isso, deve aceitar (idea#io) ou recusar (ndo
identificacdo) o estatuto do TUd [destinatéario] rfeddo pelo EU.
(CHARAUDEAU. 2008, p.46)

Esta nocado de interpretacéo colocada por Charaudemadito, ja estava um tanto
presente no pensamento de Bakhtin e Voloshinovenpomdo de forma explicita.
Quando Bakhtin prop6e o “intercambio dos sujeitigsutsivos” (2008b, p. 257), como
momento em que o interlocutor (TU-interpretante Clearaudeau) se torna novo
enunciador, este sujeito age (como resposta) empaela sua percepgcao do outro e seu
enunciado, ou seja, a interpretacdo do outro. As&indo, todas as caracteristicas do
autor do enunciado estao presentes também nooituest. Alias, esta € uma das
caracteristicas que torna dialégica a comunicagaoontexto bakhtiniano. No entanto,

a instancia de interpretacdo, propriamente ditarrendo de forma simultdnea ao
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processo de enunciacdo ndo é definida por Baklatimja que o ouvinte-ativo
(BAKHTIN, 2008b) seja, neste trabalho, entendidmocanalogo ao TU-interpretante
de Charaudeau.

Além disso, outro aporte de Charaudeau em relagdterpretacdo é que o sujeito
interpretante reage a um segundo EU (enunciada&)égyprecisamente, aquele que o
TU-interpretante cria para tentar entender a pigaosdo outro. Por outro lado,
Charaudeau define esta instancia de interpretag@m cum processo que ocorre
simultaneamente a producéo do enunciado. Aindasgmiéambém néo seja explicitado
por Bakhtin, pode, sim, ser inferido ja que “a postde resposta do ouvinte estd em
formacao ao longo de todo o processo de audicdongpreensdo desde o comecgo,
algumas vezes a partir das primeiras palavrasldoté&> (BAKHTIN, 2008b, p.254).

Ao mesmo tempo, Charaudeau ndo somente descobrdigureade enunciador
como intuicdo do interpretante, mas também desamnaefigura de enunciador criada
pelo agente comunicante (EU-enunciador do EU-cocamté), de forma que ja ndo sdo
somente quatro os parceiros do ato de linguagemsé&p contamos com o TU-
interpretante, o Eu-enunciador e o TU-destinatdoidado do agente da interpretacéo, e
com o Eu-comunicante, o TU-destinatario e o EU-Erador do lado do processo de
producdo do enunciado, sendo que 0s sujeitos comesmo nome de um lado e de
outro, no meu ponto de vista, ndo coincid8mlo quadro 3, procurou-se expressar o

paralelismo advertido entre os desdobramentoxzeehils pelos diferentes autores.

Quadro 3: Paralelos entre os deslocamentos propostos @giédosntes autores

Bakhtin/Voloshinov Charaudeau
- Autor-pessoa (da esfera ética) - EU-comunicante (ser da fala)
- Autor-criador (da esfera estética) - Eu-enunciador (imagem criada)

- Ouvinte pessoa (da esfera ética em | - TU-Interpretante (ser da fala)
Bakhtin, publico em Voloshinov)

- Ouvinte (da esfera estética em Bakhtin,- TU-destinatario (imagem criada)
como momento interno da obra para
Voloshinov)

% “La postura de respuesta del oyente esta en formamith largo de todo el proceso de audicién y
comprensién desde el principio, a veces a partidadeprimeras palabras del hablaritdBAKHTIN,
2008a, p.254. Traducado nossa)

6 Em consequéncia, no ato de linguagem, as figerasustiplicam tanto de um lado quanto do outro.
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Contudo, neste trabalho é proposta a utilizacagprilecipio de extraposicao
(tomada dos estudos de Bakhtin) para a conformdgfdiguras que formam parte do
meu processo composicional. Utilizarei este prilocipantendo as diferencas entre os
trés planos identificados no contexto da criacédria, de acordo com os estudos de
Bakhtin e Voloshinov, mas as figuras que surgermdgimento de extraposi¢do ja ndo
estdo no plano da representacdo do romance, ecsiplano da criagdo. Ou seja, tal
extraposicao, como efetuada na situacdo de cridgdoeu processo composicional, €
praticada na construcao de figuras diferentes dagie herdéi estudado por Bakhtin
(2008a). Estas figuras tém caracteristicas sentelarem sua constituicdo, ao
destinatario proposto por Charaudeau e ao ouvirddicjpante da criacdo de
Bakhtin/Voloshinov, ja que estas sao figuras pedates a constru¢do do enunciado e
gue se constituem como intui¢cdes do outro quefesdado enunciado, refletindo-o, mas
nao se identificando com ele.

Assim, defino, no meu processo composicional, digagas que se situam no
mesmo plano que o autor-criador: a figura do imedgpe a figura do ouvinte.

Adverte-se que a figura do intérprete do meu psmammposicional ndo se
corresponde completamente com o TU-interpretanseride por Charaudeau. O TU-
interpretante pertence a esfera do ato de linguagenerpreta as intencdes discursivas
do EU-comunicante, portanto poderia ser chamadotédgretante-discursivo. A figura
do intérprete de meu processo tem uma funcdo sjmik esfera da mdusica, ao
interpretante de Charaudeau (instaurar um progesoapurar as intengées do EU — no
caso deste trabalho, o autor-criador). Ao mesmadentem também a funcdo de
realizar uma atividade interpretativo-musical, comma performance da muasica que
esta sendo escrita, dentro da situacdo de criagao.

Ambas as figuras (do intérprete e do ouvinte),igpentes do processo criativo e
consciéncias concebidas pelo autor, participanrdogsso composicional em um plano
distinto do plano do herdi literario. Lembra-se queplano do herdi é plano da
representacdo romanesca, distinto do plano da(gita) do proprio autor, e distinto

também do plano da criacdo. Como afirma Bakhtin:

Os discursos dos personagens participam dos dilagwesentados dentro
da obra e ndo compartilham de uma maneira imedializlogo ideoldgico
real da atualidade, ou seja, a comunicagéo diseursal da qual a obra em
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sua totalidade participa e na qual esta adquiressetidé’ (BAKHTIN,
2008c, p.305).

No meu processo composicional, a figura do intéepnéio participa do dialogo
representado dentro da obra; esta figura est4 eplamo distinto — o plano da criacéo,
partiihado também pela figura do ouvinte. Nas pecasipostas no periodo de
doutorado, a figura do intérprete e a figura doirtevndo foram criadas previamente,
mas conjuntamente a musica. Nao foi criado um memia@ue a figura do intérprete e
a figura do ouvinte, junto com uma posicdo emodieneolitiva, foram inseridas para
logo se compor uma musica que dialogasse com géaegossiveis dessas figuras.
Minhas musicas ndo sao o resultado deste tipoalegimo. Como as concebo, elas
nao possuem um plano de representacdo analogcamo @& representacdo da obra
literaria.

Assim, essas duas figuras participam no plano @gaw, como intuicbes da
situacao de interpretacao e de apreciacao. Sarsoscgue me permitem pressupor uma
situacao potencial. Elas dialogam e se enfrentangerta medida, com o planejamento
feito pelo compositor, como autor-criador. Portango utilizacdo do principio de
extraposicdo como ferramenta da situacao de criatidorma como proposta neste
trabalho, refere-se a uma colocacéo de fora, extezi seu concomitante retorno ao
lugar, realizado nédo para criar 0 personagem dwopiia representacéo, como € o caso
da criacao literaria, mas com o fim de construfigara do intérprete e a figura do
ouvinte, como segundas consciéncias, que me auxdiéentar compreender possiveis
situagOes (de interpretacdo e de apreciacéo).

A seguir serdo estudadas duas dimensfes dialogieasminha pratica
composicional, que se correspondem com dois dowplalentificados em relacdo a
criagdo literaria: a dimensdo da criacdo (minhauddi em relacdo as estruturas
musicais, a forma, & organizacdo, por exemplodan@nsédo do acontecer musical (a
musica soando, o que compreende seus participantes)

Na dimenséo da criacdo, oriento-me para o inteftoenunciado construindo
cada detalhe de peca, apoiado na minha interpoetagdpreciacdo do que escrevo. Ja

em relacdo ao acontecer musical, oriento meu emdocpara as situagbes de

27« os discursos de los personajes participan en didlogos representados dentro de la obra y no
comparten de una manera inmediata el dialogo idgiokh real de la actualidad, es decir, la

comunicacién discursiva real en la que participa@1y la que cobra sentido la obra en su totalidad.”
(BAKHTIN. 2008c, p.305. Tradugao nossa, grifos akitBin)
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interpretacdo e apreciacao, conjuntamente com atisipantes. Conseqientemente,
cada obra, como enunciado, € internamente dialéggsam como também € dialdgica
em relacdo a praxis. Salienta-se que essas duansbes se correspondem com dois
planos (o plano da criacdo e o plano do acontecsicad, que € o plano da vida) que,
no entanto, ndo séo independentes ou excludemiesa pimenséo da criacdo se orienta
para a dimensao do acontecer musical — e com lease n

No referente a orientagdo para o acontecer musigaha préatica sera estudada
com base no estudo dos géneros discursivos readizand Bakhtin (2008b) e no estudo
da palavra de Voloshinov (1997). Ja a dimensédoridgéo musical, a qual entendo
diferente da criacéo literaria, serd estudada case o principio de extraposicao
(BAKHTIN, 2008a), pois pressuponho que seja valatobém para a criacdo musical.

Partindo do pressuposto de que a composicado mysidal ser entendida como
um género discursivo secundario, sendo cada obrarumciado caracteristico deste
género particular, o objetivo deste trabalho édestminha pratica composicional sob o

aspecto dialogico.

1.3 Dialogismo e Composicéo

Pratica dialégica € a orientagdo responsiva datgigeseu enunciado para o outro
e seu enunciadd Minha pratica composicional, entendida sob o espeialégico, se
orienta pelo e para o acontecer musical. Ou sejaim lado, se orienta para a situacao
de apreciacdo e para a situacédo de interpretagfioe compreende seus participantes.
Estes, conjuntamente com suas respostas-enun@ad@®téncia, estdo contemplados
na situagéo de criacdo de meu processo criatiavéstrda sua refracdo nas figuras de
ouvinte e de intérprete, as quais entendo comandéstios. Por outro lado, a situacao
de criacdo se constitui no relacionamento dadityésas que dela participam (figura de

ouvinte, figura de intérprete e autor-criador) stde com o autor-pessoa.

1.3.1 Autor-pessoa, autor-criador

O autor-pessoa se define (de acordo com o refaleaddtado) como um agente
social. Ja o autor-criador pertence e se consttumo uma figura imanente do

enunciado — no caso estudado neste trabalho, aostgp. Em outras palavras, o

% gSalienta-se que, de acordo com o referencial ddptanunciado encerra uma dada valoracédo
(emocional e volitiva) em relagcéo a outros enurasagroprios ou alheios).
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autor-pessoa pertence ao plano da vida e o ausolecrpertence ao plano da criacéo.
No processo composicional, no entanto, muitas veges duas entidades confluem na
tomada de decisdes, influenciando-se reciprocam@ais a escolha por uma dada
textura musical ou por uma dada sonoridade leva cemta consideracdes que
competem a ambos (a pessoa do acontecer sociEjw@wado enunciado). O processo
de composicao déem Molhar os Pés a Luaerece alguns exemplos que podem ajudar
a compreensdao a constituicdo do autor-criador emmedacdo com o autor-pessoa.

Quanto as decisbes relacionadas com nocdes dercaé@-individual, ha certas
escolhas que, algumas vezes ja no inicio da colggmsestao sujeitas a pressuposicao
de tal ou qual caracteristica do contexto musipetvisdo do acontecer musical) no
qual o compositor deseja apresentar sua peca. [Esas@a, as decisbes com as quais o
autor-pessoa se enfrenta devem se adequar, em rmaiomenor grau, a tais
caracteristicas. Um exemplo disto pode ser obseread relacdo as decisdes pre-
composicionais, referentes a questdes técnicagdasma composicdo ¥em Molhar
0os Pés a Luapara orquestra sinfénica, de 2012. Esta pecasfmita com a finalidade
de ser submetida ao Prémio Funarte de ComposigasiCh 2012 e, portanto, devia se
ajustar a especificagbes como a ‘“viabilidade decw@ em no maximo quatro
ensaios”. Assim sendo, a feicdo da peca estae#aaj tais caracteristicas.

Ja em relacdo a questdes de indole estética,emoser 0 material sonoro com o
qual construiria a peca (ainda dentro do campaldaisdes pré-composicionais), decidi
que nao utilizaria sonoridades construidas peloregapde técnicas instrumentais néo
convencionais (também chamadas de técnicas expa)didto ja apresenta uma série
de possibilidades, tanto sonoras quanto textuea&sn relacdo as quais foi pensada a
peca, desde o inicio. Este caso revela a preocopigautor-pessoa, que, cComo ser
social, constroi seu enunciado em relacdo a pewvigduma dada situacdo, a qual
chamei de acontecer musical.

O trabalho do autor-pessoa, é claro, ndo terming @gis a intencionalidade
estético-expressiva, por exemplo, é vigiada aodalgytodo o percurso da composicao.
A intencionalidade estético-expressiva na péem Molhar os Pés a Luagora porém
em relacdo a preocupacdes de carater individumlgcarstruir uma musica que fosse o
resultado de um olhar sobre a textura da sonoridaale seja, a textura musical sendo
constituida por sonoridades com diferentes textUutate é o plano principal, como
elucubracdes do autor-pessoa. O material sonoroocqual construiria as sonoridades

estava relativamente definido — sons resultantes tdanicas convencionais dos
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instrumentos da orquestra. Assim, enxergava-meewesodo sonoridades através da
técnica de adicdo — analogia com a sintese adlavnusica eletrénica. Descobri-me,
por momentos, um compositor de musica eletroa@istisbalhando com musica
instrumental, o que me lembrava do processo de @sigip de algumas das pecas do
mestrado. Ora brincava de ser um compositor de cadsstrumental, ora outro de
musica eletroacustica. Estas sao as figuras astgumei de autor-criador. No plano da
criacao, as sonoridades foram se constituindoteanahcia ou na superposi¢cdo de um
ou outro pensamento composicional. Assim, o auiador é constituido pelas, e em

relacdo a, preocupacdes do autor-pessoa.

1.3.2 Uma primeira aproximacao a figura de intérprée e a figura de ouvinte

Neste trabalho, a interpretacdo musical € enterwtide a realizacdo de um novo
enunciado, como acao responsiva ao enunciado dpasior (em parte), ja que, como
afirma Faraco (2010, p.38), “todo ato cultural seven numa atmosfera axiologica
intensa de inter-determinagdes responsivas, istonépdo ato cultural assume-se uma
posicdo frente a outras posi¢cdes valorativas”.dDs&t depreende que o intérprete, em
sua situacdo, cria seu proprio enunciado, de acooio a posicdo emocional e
valorativa por ele adotada, diante do enunciadoatopositor, tanto quanto de outros
enunciados.

NO meu processo criativo, se ao tentar tomar coe@in o funcionamento do que
estou escrevendo entrego o que ja esta escrittepriete-pessoa, a musica a partir dai
se tornard também sua interpretacdo particulartelagdo a este outro que estéa fora de
mim, de acordo com Bakhtin, ndo tenho a possildbdale conhecé-lo em sua
totalidade, seja interna ou externa. Nao posso wentlui-lo nem emoldura-lo
esteticamente, como o autor do romance conclur@ beseu mundo, por exemplo, pois
o intérprete, como pessoa, pertence ao aberto emsontla vida, e ndo ao plano da
criacdo. Para isso, ao orientar uma parte de mimeacionalidade composicional para
a situacdo de interpretacdo, tento construir ugpardi que vird a ser participante do
plano criativo — a figura do intérprete. E atradésta figura, construida por meio da
extraposicao, que tento tomar contato com a irgeapéo na situacéo de criacao.

Esta figura é entendida como aquela construca@acmumpanha o autor-criador na
situacao de criacdo — diferente do intérprete-@espee elabora seu proprio enunciado.

A figura do intérprete, como elemento resultantexteaposicdo, é o que me possibilita
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uma posicao relativamente estavel um tanto extextiplanejamento resultante da
atividade de criacdo que pertence & situacdo deadi. Ou seja, por momentos, tento
fazer o papel de intérprete, pressupondo a formeoa musica vira a ser interpretada.
Esta figura acompanha e faz parte da situacadoidgior pois €, em parte, por meio
dela que tento tomar contato com o funcionamentgugoestou escrevendo.

O intérprete-pessoa podera concordar com o autas, mesmo em tal caso nao
coincidird com este nem com a figura do intérpréte.seja, ao passo que a figura do
intérprete pertence ao enunciado do compositor camodos seus constituintes, o
intérprete-pessoa cria seu proprio enunciado, #r gl sua posicdo, e com o qual
poderd vir a dialogar com o compositor e seu ealiaci

Assim como a figura de intérprete, a figura de pievitambém é resultante do
principio de extraposicao, ou seja, também € umatagdo que acompanha o autor-
criador na situacdo de criacdo. Portanto, da mdemaa que a figura de intérprete,
distingue-se do ouvinte-pessoa. A figura de ouyipéeticipante da situacao de criacdo
se constitui de duas maneiras. Por um lado, atrdeésmemdérias perceptivas que
indicam diferentes caminhos e solugbes para uma dathposicdo em curso (tais
memorias serdo tratadas no capitulo seguinte)o&wo lado, a figura de ouvinte se
constitui, também, no momento em que me pergumimocvira a soar tudo isto que
estou escrevendo? As formulacdes elaboradas ptlo(autor-pessoa ou autor-criador)
funcionam como ele diz que funcionam? Através daréi de ouvinte tento tomar
contato com os possiveis resultados do que estevesdo — as sonoridades, as
texturas, as duracdes e sucessfes. Neste momestmbce-se uma relacdo dialdgica
interna a situacdo de criacdo, pois a pressupodigdesultado correspondente a figura
de ouvinte € criada através da pressuposicdo depiatacdo criada pela figura de
intérprete. Assim, estabelece-se um dialogo coojurd interior da situacao de criacao,
entre a figura de ouvinte, a figura de intérpreteagitor-criador, todas juntas entre si.

A figura do ouvinte e a figura do intérprete, emassuatividades, sé&o
pressuposi¢cdes da situacdo de criacdo, e se distimglo ouvinte-pessoa e do
intérprete-pessoa, participantes do acontecer aduséssim, em sentido dialégico,
minha atividade composicional se orienta para tipss de consciéncia: a) uma de
carater concluso: a figura do intérprete e a figlcauvinte, figuras que construo como
ponto de apoio para meu processo composicional) enta consciéncia de tipo

%9 Lembra-se que ha distincdo entre atividade ecgiyjasendo a primeira constituinte da segunda.
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inconclusa: o intérprete-pessoa, que cria seu jr@munciado em sua propria situacao
(a interpretacédo), e o ouvinte-pessoa, ambos patenparticipantes do acontecer

musical.

1.3.3.Dointérprete-pessoa a figura de intérprete

Na situacdo de criagdo, ao afrontar um problemaposicional (quando estou
comecando a escrever uma pecga, tentando tornareisstainhas ideias para poder
formular uma dada intencionalidade expressiva, g@amplo), enfrento-me com a
interpretacdo do que estou escrevendo, ou se@piato as configuracdes sonoras ao
mesmo tempo em que comeco a prefigura-las. Essdaate interpretativa da propria
escrita € uma instancia fundamental da minha pr&ticnposicional, jA que € um dos
caminhos pelos quais tento perceber o possiveidonamento do que estou escrevendo,
e € por meio desta atividade interpretativa querelites decisbes composicionais
poderdo ser tomadas — no tocante a continuidade dnfs unidades formais, por
exemplo. Algumas decisdes, portanto, sdo tomadasetagdo ao material musical
(como é o caso da solucdo de continuidade que pedeconstituida entre duas
sonoridades), assim como eu o interpreto atravéigula do intérprete.

Esse ato de interpretar o que estou escrevenddeddiio como algo que, em
certa medida, transgride a escrita propriamenge(dina das instancias da atividade de
criacdo). Essa acao de interpretar gera um dos ntomde extraposicdo em relacéo a
atividade de criacdo, ou seja, em relacao a figarautor-criador. Nesse momento, me
afasto voluntariamente da atividade de criagaonQuastou tentando dar forma a uma
dada intencionalidade, oriento-me como autor-crigiiza a maneira de formalizar e
escrever uma dada ideia, por exemplo. Ja& no mondenéxtraposicéo, afasto-me dessa
formalizacdo, dessa orientacdo para a escrita,tpatar uma compreensao mais geral.
Em certa medida, € como se o0 que estou escreveade éntendido por uma segunda
consciéncia que se dirige mais a uma possivelzegalo, como se a peca ja estivesse
escrita e eu fosse seu intérprete. Tento ler epirgar (e também ouvir) como se a peca
fosse do outro. Nesse momento, ndo deixo de sempasitor (autor-pessoa) do que
estou escrevendo, ndo saio da situacdo de criag@odeixo de pensar, valorar e
apreciar minha peca como seu autor. No momentxulapesi¢cao, continuo sendo o
compositor (autor-pessoa), mas coloco-me comociaetde uma atividade que simula
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a situacdo de interpretaciatentando entender de fora o que estou escreverdmo
se eu fosse regente, por exemplo.

O intérprete como figura resultante da extraposicéiada para dialogar com o
autor-criador, esta estreitamente ligado a percepgde tenho em relacdo aos
participantes do acontecer musical (neste casuterete-pessoa), pois é por meio de
uma série de impressfes e pressupostos em relagéte alltimo — mesmo que de
carater solto, segundo Bakhtin — que construo @meflo constantemente a figura do
intérprete, como ponto de apoio relativamente estda pratica composicional. E uma
figura criada como refracdo da minha percepcaoutio @a vida que adentra a situacao
de criagdo; assim, na atividade de interpretaci@oergte a situacéo de criagdo, no meu
processo composicional, ndo dialogo diretamente adntérprete-pessoa, mas com a
figura que o reflete.

O intérprete-pessoa, em sua situacao, sera ausauderoprio enunciado, a partir
de sua propria posicdo axiologica. Esta segundacsiv é diferente da situacdo de
criacdo. No momento de extraposi¢cdo, a partir dahanipercep¢cdo dessa segunda
situacao, ja em minha propria situacéo, coloco-méugar de um potencial intérprete,
tentando vislumbrar a vivéncia do outro, tentandaliar a musica como ele o faria,
“como se coincidisse com efé” (Bakhtin, 2008a: p32), ainda sabendo que tal
coincidéncia é impossivel. Para criar essa extigdgms que vem transpor minha
percepcdo do outro para dentro da situacdo deé&oriagreciso compreender as
valoracfes que o intérprete-pessoa faz do meulligb@omo ele o entende, o que ele

cria por meio de sua interpretacdo da musica qgientrego.

1.3.4 Do ouvinte-pessoa a figura de ouvinte

A figura do ouvinte é criada de maneira similar, smja, € refracdo da minha
percepcdo da situacao de apreciacdo. A diferegga éou ouvinte quando em situagao
de apreciacdo, mas ndo sou intérprete na situag@uatpretacdo. Assim, a figura do
intérprete se refere a minha percepcdo em relagéxperiéncias de outras pessoas,
enquanto a figura do ouvinte presente na situaeacridcéo refere-se a minha propria
experiéncia como ouvinte-pessoa (quando ouco unsicendada, minha ou de outrem),

ao mesmo tempo em que se nutre de valoragOes feitaaitros ouvintes-pessoas.

%0 A atividade de interpretacdo constituinte da s#isede criac&o.
$L“Como si coincidiera com &l (BAKHTIN, 2008a: p32. Traducdo nossa)
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Em situacdo de criacdo, enfrento-me, a0 mesmo tecopoa interpretacdo e com
a apreciacédo do que estou escrevendo. A atividadgpreciacdo, como praticada por
meio da figura do ouvinte, € um outro momento deapwsi¢cdo. Lendo 0 que estou
escrevendo, tento ouvir para elucidar um possiesliltado. Se, para apreciar, devo
interpretar o que estou escrevendo (e vice-vagta)pode se confundir com a atividade
de interpretacdo ja tratada, mas destaca-se quendgagdo em uma ou outra atividade é
distinta. Como j& mencionado, estas atividadesedatvamente diferenciadas, mas nédo
independentes ou excludentes. A figura do intéeprir exemplo, interessam questdes
relativas a uma possivel interpretacdo, mesmo @pexiacado do que se esta tentando
interpretar penetre sua atividade. Da mesma marefigura do ouvinte interessa o que
um potencial ouvinte-pessoa podera vir a apreocmsmo que por meio da leitura
interpretativa da figura do intérprete. Contudajue segue se focara na atividade de
apreciacao contida na situacéo de criacdo, tentalnd@ar o que a esta atividade Ihe &
proprio.

Na atividade de apreciacdo, enfrento-me com a &stutgue estou escrevendo.
Tomo o lugar de um possivel ouvinte. Como no casgeri@r, ndo deixo de ser o
compositor do que estou escutando, mas o0 que mressa € o funcionamento, ndo sé
da parte técnica da escrita, mas também da intesdzdade por trds da escrita.

Em certa medida, tento deixar de lado os pressopaid atividade criativa.
Quando estava escrevendo, apoiei-me no pressup@sfioe tal secao funcionaria dessa
ou daquela maneira. Ao me colocar no lugar do @eytento escutar o que esta escrito,
o que funciona e o que nao, e, a0 mesmo temp®, tedtmanter a expectativa de que
alguma situacdo ndo prevista na atividade crigbossa surgir. Tento, tanto quanto
possivel, que o planejamento (como dadwiori) ndo guie esta audicdo. Tento escutar
como por meio de uma segunda consciéncia, disied@ela que planejou o que esta
escrito. Tento me colocar no lugar do ouvinte,rasssmo quando sou ouvinte de uma
musica em situacdo de apreciacdo. Minha intengiceaizar esta atividade dentro do
processo criativo, é a de tentar afastar-me doefdarento, de perceber o que poderia
ser percebido por um dos potenciais participanbescdntecimento musical, o ouvinte-
pessoa.

Por este caminho tento tomar contato com a ap#émiacomo uma das
orientacdes da situagio de criacdo. E por mei@agissédade apreciativa que diferentes
decisbes composicionais poderdo ser tomadas, quped®bo uma situacdo néo

prevista, por exemplo, ou quando percebo que algomea funciona mas ndo me
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satisfaz (questdes de carater individual) ou quecifuna mas cuja viabilidade de
realizagdo pode estar comprometida (questfes deecardo-individual). Neste ultimo
caso, e em relacdo a atividade de interpretagc&soptentar uma outra solucdo que
também se corresponda com o planejamento e que miaegareca satisfatoria, mas que
seja mais viavel de realizar. Considerando a simage criacdo, assim como ha
atividade de interpretacdo, na atividade de apg@cidambém néo dialogo diretamente
com 0 ouvinte-pessoa, mas com a figura que o eeflet

Em ambos os casos, de acordo com o referenciabgmob momento de
extraposicdo tem como participe ndo o intérpressqee ou 0 ouvinte-pessoa, aqueles
gue criam seus préprios enunciados, mas as figu®sao pressupostas e que estdo ao
lado do autor-criador na situacdo de criacao;ésta figura do intérprete e a figura do
ouvinte. O intérprete-pessoa e 0 ouvinte-pess@m \drse relacionar com a situacéo de
criacdo, no sentido em que sao refletidos pelardiglo intérprete e pela figura do
ouvinte, respectivamente.

Em outras palavras, a figura do intérprete e adiglo ouvinte sdo consciéncias
depreendidas da consciéncia do autor-pessoa, &, €m0 eixos axioldgicos, se

constroem como refracfes de manifestacdes dasgsass@contecer musical da vida.

1.4 Da minha relagdo com o potencial participantea@acontecer musical

Na situacéo de criacdo, estabeleco um dialogo cquotencial participante do
acontecer musicH tentando responder, em uma ou outra direcaortascenunciados
passados. Esse potencial participante é intuidono das figuras constituintes da
situacao de criacdo do meu processo composiciAtralvés da musica, procuro gerar
algum tipo de resposta do outro, seja verbal ou D&oalguma forma, escrevo tendo
este outro como intuido ao meu lado e estou sepmpoairando proporcionar-lhe algum
tipo de experiéncia. Da maneira como é dirigidadawo), tal atitude é dialdgica. De
acordo com uma série de percepcdes relacionadpstancial participante, diferentes
tipos de decisbes podem ser cogitadas na pratiopasicional. Ou seja, toda uma série
de valoragfes, minhas e alheias, torna-se fundangdenpratica composicional, ou vem
influencia-la de alguma maneira, pois sustentansatta de decisbes do meu processo

criativo.

%2 E importante lembrar que nesta categoria estdofifts tanto intérpretes quanto ouvintes, e, por
extensdo, também outros compositores.
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Ao procurar que minha musica seja uma experiéngiafisativa para o outro,
utilizo-me tanto de um conjunto de consideracoes,adpamarei de intuicées, quanto de
um conjunto de respostas (valoragdes, por exengpie)outras pessoas (e eu mesmo)
fazem de meu trabalho, por exemplo.

Na situacdo de criacdo, a partir das intuicbess@adirigir minha atitude
composicional em dire¢do a conciliar determinadasigas, relacionando, no cerne de
meu trabalho, diferentes periodos historicos oereliftes estéticas para criar uma
espécie de didlogo entre minha postura e minhacédua respeito da postura do
potencial participante do acontecer musical. Pdastbém, por momentos, dirigir
minha atitude composicional para um universo estédim particular, determinando
suas fronteiras de acordo com minhas necessidagesssivas, por exemplo, e o farei
tendo por base esse mesmo conjunto de intuicdésnd® também o objetivo de
estabelecer esse mesmo tipo de diadlogo entre gaksgroprias e alheias. Em ambos
0S casos, intuo que o outro conhecera, parcialotaintente, um ou outro periodo
histérico, um ou outro universo estético. Assimparticipante do acontecimento
musical ndo é percebido como um receptor que @@ postura passiva em relacao a
musica que escuta, mas uma pessoa que adotaréostoeapativa, que dialogara com a
musica que lhe proponho.

Em relacdo a percepgédo do outro, quando Bakhtidast funcionamento do
enunciado dentro das diferentes esferas da congédimicdiscursivas, seja o dialogo
cotidiano, seja um trabalho cientifico ou um génartistico (e ndo somente em

literatura), indica que:

Toda compreensao real e total tem um carater gestsativa e ndo é outra
coisa sendo uma frase inicial e preparativa deostagqualquer que seja a
sua forma). Também o falante mesmo conta com ¢si@ @ompreensdo
prenhe de resposta: ndo espera uma compreens@eapgse tdo somente
reproduza sua ideia na cabeca alheia, mas quer coméestacdo,
consentimento, participacdo, objecdo, cumprimento €..) O desejo de
fazer compreensivel seu discurso é apenas um morakstrato do concreto
e total projeto discursivo do falante(BAKHTIN. 2008b, p.255)

¥ “Toda comprension real y total tiene un caracter mspuesta activa y no es sino una frase inicial y
preparativa de la respuesta (cualquiera sea su &rrmambién el hablante mismo cuenta con estaactiv
comprension prefiada de respuesta: no espera un@remsion pasiva, que tan solo reproduzca su idea
en la cabeza ajena, sino que quiere una contestacgbnsentimiento, participacion, objecion,
cumplimiento, etc. (...) El deseo de hacer comprémsilb discurso es tan sélo un momento abstracto del
concreto y total proyecto discursivo del hablant@8AKHTIN. 2008b, p.255. Tradugdo nossa).
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Ja a partir das respostas de outras pessoas (énmdenesmo), posso avaliar a
eficacia de meu trabalho. Essas respostas se afiatan tanto através da verbalizacao
guanto de atitudes (nem sempre verbais) do outepoid de ter apresentado um
trabalho em recital, por exemplo, recolho uma s#gei€lepoimentos a seu respeito que
serdo sumamente valiosas e me permitirdo elucidar trabalho, tanto em sentido
global quanto em sentido local, como também me ipiefim reconsiderar o conjunto de
consideragdes que eu tenha criado sobre o potgasititipante, e que poder&o vir a
constituir intuicées de trabalhos futuros.

Em certo sentido, a relacdo entre intuicbes e stapc uma do tipo temporal,
pois enquanto as intuicdes se orientam para od@sirespostas pertencem ao passado
(seja recente ou remoto). De modo geral, as praséntuicoes parecem estar fundadas
em uma série de respostas. Estas primeiras intuigd¢o antecipavam e procuravam
possiveis respostas quanto sdo reavaliadas e/oumrghdas de acordo com um
conjunto de respostas que resultardo de um trablalthm. A partir destas ultimas, novas
consideragOes, valoracbes e posicionamentos poderga, estabelecendo um novo
conjunto de intui¢cdes, resultando assim em um peaceontinuo. Ou seja, minha
concepcdo a respeito da masica e sua interpretacdiecepcdo, como um dos
fundamentos que sustenta a tomada de decisGes m@rneesso criativo, esta em
constante mudanca.

A partir desse conjunto de percepcdes a respeitondeado trabalho, formulo,
reformulo e avalio constantemente minha nocao eiesdo contexto musical ao qual
pertenco, tanto quanto a respeito de meu trab&bdanto, essas percepcdes aportam
valiosissimas contribuic6es ao fazer composicicgsthbelecendo, na pratica cotidiana,

diferentes dialogos (relacdes e reacdes) com aorengotistico.

1.4.1 Situagéo de interpretacdo: da minha relaca®mm o intérprete

Seja a peca escrita por completo e logo entregsien@isicos, seja ela composta
com a colaboracédo do intérprete, percebo uma esgdédensao entre o projetado pelo
compositor (intencbes expressivas, por exemplo) eesposta (interpretacdo) do
intérprete. Como definido anteriormente, o intégrem sua propria situacao, cria seu
préprio enunciado. Seu enunciado particular estra,maior ou menor medida, em
relacdo de tensdo com o enunciado do composit@ openunciado do intérprete ndo é

copia fiel daquele do compositor, mas respostaativ
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Acredito que estas duas posicdes ndo necessar@semorrespondem, pois 0s
valores de ambos os participantes também ndo m@e@@eente se correspondem.
Ainda, estas duas posi¢cdes nem sempre sao rigelassempre conflitantes no sentido
negativo da palavra. Tensao dialogica se refereraad como uma parte, desde sua
propria posicao, tenta criar seu enunciado a p@wtenunciado da outra; ou seja, trata-
se de como o intérprete entende e aborda minhedmosm seu trabalho e vice-versa.

Ainda, salienta-se que, como apontado por Amorigl@2 p.111), “a tensdo em
Bakhtin ndo é algo negativo nem algo a ser supersmlgontrario, ela é constitutiva da
criacdo humana, porque ela é o que atesta a peesermutro, daquele que néo se
identifica comigo”, no sentido de que é alguémrdifitce de mim. Assim, essa tensao
que se descobre na interacdo entre duas pessaasmtecer musical € entendida como
algo enriquecedor, devido a que se define maiseamide® de construcdo; “sobretudo
dado o fato de que um intérprete esta realmentartéo entender o trabalho de outra
pessoa®™ (OPPENS. 2002, p. 62).

A partir da relagdo de tensdo, surgem as segupgeguntas: de que maneira
minhas ideias sdo interpretadas? Uma copia fiedekejo do compositor, realizada
pelos intérpretes, seria desejavel/possivel? Pasponder a segunda pergunta,
conforme a bibliografia acima citada: ndo; pois por lado isto me parece impossivel
e, por outro lado, se possivel for, os intérpragesestariam criando, mas reproduzindo.
Além disso, a mim, como compositor (segundo a posagdotada neste trabalho), ndo
interessa a copia fiel. O que me interessa sabesgero ouvir) € o que outras pessoas
opinam sobre meu trabalho, como e o que elas ocemsta partir do meu enunciado.
Uma das tantas maneiras como espero ouvir estastasp através da interpretacdo da
peca que lhes entrego. Isto ndo tem a ver tantooconivel técnico, mas principalmente
com o nivel estético e ideologico. Assim, 0 enuthwigue o intérprete cria a partir da
peca que lhe entrego responde, por meio da prdprsica, a primeira pergunta.

Em situagcdo de criacdo, intuo que cada intérpretiend vir a reagir (de acordo
com seu circulo de valores) em relacédo tanto ao tnadalho quanto ao trabalho de
outros intérpretes. De acordo com o depoimento @ecMouroux (2002) sobre a

realizacdo d&vryali, de lannis Xenakis (1973):

#«Especially, given the fact that a performer is Hgarying to understand someone else’s work.”
(OPPENS. 2002, p. 62. Traducao nossa)
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Evryali (...) contém passagens que ndo podem e nunca ssafpadas
perfeitamente por qualquer instrumentistaperforme) humand®.
(COUROUX. 2002, p. 54)

Evryali deliberadamente ultrapassa o corpo, transgrigeela projecao de
um austero fendmeno “extra-tempo” no abismo enperformer e
instrumento, revelando uma infinita torrente desfiliidades de acdo entre
estas duas solidd8%.(idem, p.57)

“O fato de que néo se pode fisicamente realizatadidade do que esta escrito em
Evryali”®” (COUROUX, 2002, p.57) faz com que o intérprete dodecisdes nado
somente em nivel técnico, mas também no territési@tico e ideoldgico; ou seja,
revela o que o instrumentista entende por pecapaelinterpreta que a musica deva

ser realizada. Couroux afirma que:

A questdo central daEvryali é essencialmente a mesma que é,
inevitavelmente, encontrada em qualquer situagdiotdgpretacdo: quais séo
suas prioridades? Ou seja, 0 que deve ser salvdoacusto, e que detalhes
sdo dispenséaveis? Diferentes artistas adotamégtiatdiferentes. Takahashi
realiza alguns dos acordes impossiveis l@arpejadq na secdo do meio
(principalmente na méo esquerda), incluindo [pravoo] assim uma
reducédo drastica do andamento original. No funddependentemente de se
concordar ou ndo com a escolha de Takahashi, é dato o proprio
compositor aprovou esta solucdo, e ainda a propd&rias pianistas que
posteriormente tém realizadkvryali (Pelletier 1993). Minha prépria solugéo
tem sido a de priorizar 0 andamento, mantendo-@vekte sacrificando
algumas das notaspifchey exatas pelo resultado massivo gldbal
(COUROUX. 2002, p. 61)

A tensado central que se levanta na interpretacdsadpeca de Xenakis, como
interpretada por Couroux, diz a respeito a tomaddetisdo entre uma e outra solucao.
Couroux enfrenta a solucdo de Takahashi (sabemtissine que esta foi aprovada pelo

compositor) com sua propria solugdo, em que prap@a interpretacdo totalmente

% «Evryali (...) contains passages that can never and will neeerealized perfectly by any human
performer.” (COURQUX. 2002, p. 54. Tradu¢éo nossa)

% «Evryali deliberately overstep body, transgresses it, byjegting an austere ’'outside-time*
phenomenon into the abyss between performer antlument, revealing an endless stream of
possibilities of action between these two solitud€OUROUX. 2002, p.57. Tradugio nossa)

" “The fact that one cannot physically realize thetity of Evryali” (idem, ibidem. Tradug&o nossa).

% “The central question dEvryali is essentially the same one as is inevitably emoed in any
performance situation: what are its priorities? Ths, what must be saved at all costs, and whichilde
are expendable? Different performers adopt differsmmategies. Takahashi arpeggiates some of the
impossible chords in the middle section (mostlthaleft hand), thereby including a drastic redantiof

the original tempo (figure 7). The bottom line, aedjess of whether one agrees with Takahashi’saehoi
or not, is the fact that the composer himself apptbthis solution, and even proposed it to several
pianists who subsequently perforntedyali (Pelletier 1993). My own solution has been to ptize the
tempo, keeping it steady, and sacrificing soméefexact pitches for the massed, global resiitieém,
ibidem, p. 61. Traducao nossa).
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diferente. Em certa medida, a solucdo de Courouglaesua propria postura frente a
musica. Ou seja, 0 que ele acredita que “devaader a todo custo” (idem) ndo sdo as
notas, mas a velocidade relativa da sucessao dgsems harmobnicos. Se conservar 0
andamento e o carater de superposicdo dos com@EeRrosos ijon arpeggiaty entao

o intérprete devera sacrificar algumas notas dopé®xm sonoro. A deciséo radica no
seguinte: conservar o fluxo temporal como indicado partitura, ou conservar a
completude dos complexos sonoros também indicados.

Assim, neste caso, adverte-se que em cada decisdontdrprete estao
compreendidas ndo somente questfes técnicas, mmmna questbes estéticas e
ideoldgicas. E estas entram em conflito, ou emdagando somente com a visdo do
compositor, mas também com a visdo de outros R Ou seja, na tomada de
decisbGes existe uma tensdo dinamica em que vasassy valoracdoes e posturas se
contestam mutuamente.

Em relagcdo a composicdo de pecas do portfélio goenpanha este trabalho,
foram identificadas duas situagfes diferentes geendrespeito a tensao dialdgica. A
primeira esta focada nas estratégias utilizadasitnacdo de criacdo, no caso em que
tenho trabalhado em contato direto com o intérpeetegunda foca na relagéo entre o
ideado pelo autor e a posicao do outro em relagdie@pretacao.

Na primeira situacéo, o processo de composicacedaSwlo Para Marta(para
violoncelo solo), por exemplo, originou algumas gides a este respeito. Ao comecgar
0s primeiros lineamentos, ainda com a memoria drekc experiéncia — que havia se
mostrado eficaz — de trabalhar &ardusch(para flauta solo) em contato direto com o
intérprete, foi adotada uma metodologia composaiosimilar com o intuito de
aperfeicoar e/ou adaptar tal metodologia de trabal novo intérprete para obter
resultados igualmente satisfatorios. Logo foi etremta uma realidade diferente e tal
metodologia teve que ser substituida por outra.

Como emGerausch emSolo Para Martameu interesse era que o intérprese
defrontasse com uma grande série de escolhas obteadresultado, uma musica na
qual aportasse o0 maximo de si, quanto a prefer€msigticas. Atuando de acordo com
a metodologia composicional utilizada e@erdusch as primeiras diretrizes foram

dadas. Toda uma série de ac¢des instrumentaisderida ao intérprete com o intuito de

%9 Marta Brietzke é graduada no curso de Bacharetadd/(sica-habilitacéo violino pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul em 1997. Realizoudestule violoncelo com os professores Ricardo
Perera, Alexandre Diel e Hans Twitchell.
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obter uma gama de sonoridades relativamente vapadado de um mesmo som.

Como intui, esta série de ac¢des parece ter colarauérprete, emocionalmente, como
que diante de um abismo. A reacgao foi quase quaatiialmente oposta ao resultado
pretendido. Nao parecia que sentisse ter um miatenereto com que trabalhar. Isso
me levou a mudar completamente a estratégia, debdster toda uma série de

possibilidades sonoras (e ndo de ac¢fes) das quiaigrprete poderia se valer para
comecar a estudar. Em outras palavras, foi pregscever pensando principalmente no
intérprete, a pessoa, e ndo tanto nas possibisddémenstrumento.

Na segunda situacdo também foram identificadagdetade tensédo dialogica,
neste caso, entre o ideado pelo autor e a respusigretativa. Por ocasido da
preparacao dos ensaios da pEt&ncantador de Elefantef®i marcada uma reunido
com o regent® que trabalharia com o grupo na interpretacdo da.p® tema que
irlamos discutir se referia a construcéo das sdadées (em sentido local e global), aos
arcos expressivos locais e globais, e as texturasetg privilegiaria na interpretacao,
entre outras questdes. Perguntei, especificamenteo ele trabalhava em relacdo aos
musicos. O regente respondeu que havia duas maudeirse trabalhar. Uma seria criar
uma ideia sonora, trazé-la para os intérpretesntart reproduzi-la ao maximo. A outra
forma de se trabalhar seria, uma vez estabelesgkaideia, escutar a resposta sonora
dos instrumentistas nos primeiros ensaios e trabalbm essa sonoridade, com o que
eles retornassefil.

Neste segundo caso, descreve-se uma situacaontiéfete primeiro, na medida
em que a peca estava completamente escrita quaral@ritregue. Portanto, todas as
decisbes composicionais, em principio, ja tinhatio somadas. No entanto, de acordo
com a posicado adotada, a proposicao interpretatigda pelo regente e aquela intuida
pelo compositor ndo necessariamente devem ser sexétaintencdo de reunir
compositor e intérprete (neste Ultimo caso, o regefoi precisamente a de por em
contato as duas visbes de mundo. Além disto, dr pdat resposta do regente se
depreende ainda mais uma relacdo de tensao, gioa igde, entre a ideia que ele
constréi individualmente (em didlogo ou ndo com deado em singular pelo
compositor) e a resposta sonora obtida esemble existe um grande leque de

possibilidades e escolhas a serem feitas ao sdheasina situagéo de interpretagdo. Em

% Lucas Alves, graduado em Regéncia Coral pela Wsid@de Federal do Rio Grande do Sul em 2007.

“ Memoéria de conversacéo pessoal com Lucas Alvgsnte do Ensemblefantes, com quem trabalhei na
preparacao das pecks$ Elefante y el Cara-de-Hume EI Hombrecito de la Cara Ahumadalém de
pecas que nao correspondem ao portfélio que acdrapsste trabalho.
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ambos os casos descritos, essas tensdes — ed&adw ipor um e por outro, e entre 0
ideado e o obtido — sdo entendidas em sentidoiyanst se mostram sumamente
enriquecedoras para minha atividade composicional.

Este tipo de solucdes se apresenta, ja na sitwkg&dacdo, como uma situacao
dialogica, no sentido em que a intencédo estétippessiva do compositor (0 desejado
em singular) entra em tensdo com 0 que € posditel da resposta das pessoas (ou
seja, do posicionamento dos intérpretes frenteasicipnamento do compositor) que
tornardo real o projeto (a musica) — e nao someme sentido técnico, mas
principalmente em sentido expressivo. Se as passé/eu concretas respostas dos
intérpretes sdo tomadas em conta no processo cmiopas, entdo o proprio processo
se torna dialdgico, pois as visdes de mundo de suabpartes entrecruzam-se, nutrem-
se e sustentam-se uma da outra, de maneira tepsagme processo.

Com base no que tem sido colocado, esta tensategdata como uma situacao
de construcdo, em que as visOes de ambas as pad&s vir a complementar uma a
outra, modificar-se mutuamente, interpenetrar-sesirh, é entendida como uma

contribuicao significativa para minha pratica cosipimnal.

1.4.2 Da minha participacéo na criagao da interpretcao

Retomo aqui a pergunta: de que maneira minhassida interpretadas pelo
outro? Assim como no ponto anterior, aqui seradi@b caso do compositor ndo sendo,
ele proprio, seu intérprete-pessoa, quem apreserdatrabalho na situacdo de
interpretacdo do acontecer musical. Revela-se utmacdo que serd entendida como
uma extensdo da situacdo de criacdo que é a criacaderpretacdo (como situacao).
Ela é gerada quando tenho acesso e posso particigaocesso de tomada de decisfes
da criacdo de uma performance, neste caso emytartidurante os ensaios. O primeiro
pressuposto € que, também nessa situacao, nacdssagamente um paralelismo entre
o ideado pelo autor e o logrado em conjunto. O dat@eu estar presente e interferir em
maior ou menor medida na tomada de decisGes dgfiorida performance da peca que
compus nao possui a finalidade de fazer com queéoprete chegue a um resultado
interpretativo igual aquele pensado na situacaoridedo. O compositor-pessoa, como
autor do enunciado (a pegca como projeto), e 0 ceigrepessoa, como co-autor da
interpretacdo (0 que vira a ser no acontecer mijsmeupam um lugar diferente em
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relacdo a peca em cada situacao. Nessas dua$siu@gacao e interpretacao), minhas
orientagbes como compositor ndo coincidem.

Em situagdo de interpretacdo, ndo deixo de sempasitor, mas ja ndo sou quem
toma todas e cada uma das decisfes interpretgho@sentendo que o intérprete ndo é
uma extensdo do compositor. De acordo com a posidétada neste trabalho, o
intérprete ndo € um transmissor do intuido pelopmmitor; como ja mencionado, o que
me interessa, como compositor, € 0 que o intérpm@istroi a partir da minha proposta.
Entendido como pratica dialdgica, o acontecer naligiaima nova situacao, para a qual
se orienta minha intencionalidade, mas diferentsil@acdo de criacdo. Em relacéo a
interpretacdo, deixo o lugar que ocupei duranieuacgio de criagdo para me colocar ao
lado do intérprete, mesmo que ainda como compositor

Em situacédo de interpretacdo, quando presente emnsaio, por exemplo, ndo
abdico de cada detalhe de meu enunciado (a musieaescrevi), mas entendo a
interpretacdo como um novo enunciado, mesmo queta go primeiro. Cada detalhe
interpretativo, cada nuanca e a prépria feicioadeshesmo que eu venha a sugeri-lo,
pertence ao intérprete. Neste sentido, entendedse ogenunciado do compositor
(relativo a situacdo de criacdo) e o enunciadontiérprete (em sua propria situacao)
nao sao idénticos, pois o ultimo é o resultado ritagiro, como interpretado por outra
pessoa — que é o intérprete, a partir de sua pr@gesicdo. Em outras palavras, uma
performance pode ser entendida como a leitura gmééorete faz da proposicédo do
compositor (ou seja, uma resposta), convertida@m enunciado. O intérprete € autor
de sua interpretacdo. Isso descreve uma cadeianwgeiados, como sugerido por
Bakhtin.

Contudo, acredito que mesmo estando eu, compogitesente ou ndo, o
resultado obtido em conjunto é tdo diferente a@addepelo autor quanto qualquer
interpretacdo de uma mesma peca por diversos iietésp ou inclusive pelo mesmo
intérprete em diferentes momentos. O casGelgiusch(peca do portfélio de mestrado)
pode apoiar esta afirmacao. A peca foi escrita @29 2junto ao intérprete que realizou
a estreia no recital de mestratdsta peca reaparece no final do cElElefante y El
Cara-de-Humge, dado que o primeiro intérprete ja ndo maisleesm Porto Alegre, a
interpretacdo ficou a cargo de um novo flautistestd Gltimo caso, ndo houve

participac&o alguma do compositor no processo ide&w da performante O fato de

“2Thales Silva. Versao disponivel em: http://www.pgse.com/germanenriquegras
43 Verséo disponivel em CD Anexo 1.
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eu ter trabalhadwis-a-vis com o intérprete no primeiro caso, e de ter cdofia
interpretacdo por completo ao intérprete no segurassd?, faz pensar que, se o
resultado obtido por ambos os intérpretes é difereginda ambas as interpretacdes
expressam a intencionalidade sonoro-expressivagk® pnesmo com todas as variacdes
interpretativas de cada um dos flautistas. E aiaslaersdes de ambos os flautistas sao
tao diferentes quanto podem ser diferentes ved®esn mesmo flautista.

Neste sentido, e no marco deste trabalho, ndo hwscoesultado que recrie o
ideado em singular — a imagem sonora mais ou memessa que possa ter criado da
peca na situacao de criacdo —, mas busco um poocegtvo em que as ideias, valores,
formas de sentir a musica de ambos 0s participamnEem em contato; um processo
que esta sendo entendido como dialdgico, em quéisacanresulte dessas relacoes,
dessa tensao entre as posicoes de ambos, em Qiéprdte crie sua propria imagem
sonora — a peca como seu enunciado —, mesmo cartirad@ leitura e apreciacao que
ele faz.

Em relagdo a questdo do processo criativo de um@rpance, compositor
presente/ausente, o caso de Couroux acima citadbéta pode ser tomado como
exemplo. Naquele caso, o intérprete procura por solacdo propria que ndo se
corresponde com a versdo de outra pessoa, mesmodsatjue “o proprio compaositor
aprovou”. Aclara-se que, como esta sendo estudagesenca do compositor ndo tem
a finalidade de validar ou ndo a interpretacaobfetivo de trabalhar conjuntamente é
tornar a pratica mais dialdgica, ou seja, que amlgsartes tenham a tarefa de criar,

uma em relagdo a outra, sua prépria proposicao.

“* Indicando-lhe que n&o era pretendido recriarexjimetacéo do primeiro flautista.
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Capitulo 2

No periodo do doutorado foram compostas as p&ghs Para Marta(para
violoncelo solo),Les Garten de Cinzgpara flauta, clarinete e trompet@yizzle(para
duas flautas doce e violoncel&); hombrecito de la cara ahumadpara flauta, violino,
piano e dois narradoresdesticulacion(para violao, piano, violino, viola e violoncelo);
El Encantador de Elefantgpara flauta, violino, violoncelo, violdo, pian®narrador),
além de algumas versfes desta Ultima, com ou sem t®u com diferente texto e
diferentes orquestracoe€l Elefante y El Cara-de-Humdpara flauta, violino,
violoncelo, violdo, piano, e dois narradoreSyite em triqpara flauta e dois violdes);
Vem Molhar os Pés a Lugpara orquestra sinfénicalolifonias Il (para flauta, e
piano); Some impressions about “The story of Mimi-nashieHB (para flauta, violino,
violoncelo, percussao e piano)Pelifonias Il (para piano), atualmente em andamento.

No ponto 2.1 sera tratado o dialogo entre a figloauvinte e autor-criador na
situacao de criacdo da minha pratica composicienalp ponto 2.2, isto sera observado
em relacdo a criacdo mme impressions about “The story of Mimi-nashigHi. No
ponto 2.3 tratarei do conceito de polifonia bakhtio no relativo ao processo
composicional d&em Molhar os Pés a Luda no ponto 2.4, visando complementar a
discussdo do ponto 2.3, serdo elaborados breveentanos sobre as escolhas
composicionais (materiais, referéncias musicaisantp ao processo composicional de
Vem Molhar os Pés a Lua

2.1 Figura do ouvinte e autor criador

Ja que, como tratado no capitulo anterior, a figloaouvinte € uma segunda
consciéncia que crio para mim mesmo, e que temiroge$ da minha propria
percepcao, este didlogo ndo € do tipo face a taceo o didlogo entre duas pessoas na
esfera ética (cotidiana), mas entre duas conseignad que poderia ser descrito como

microdialogo no plano da criagdo. Microdialogo étenmo que, diretamente ligado aos

4> Ainda que mediado pela figura de intérprete, coma outra segunda consciéncia.
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conceitos de dialogismo e polifonia (Bakhtin, 1998)empregado aqui em sentido
discursivo. A questéo da polifonia seréa tratadasradiante.

No plano da criacdo musical, este microdidlogo spiestabelece entre as duas
figuras (autor-criador e figura do ouvinte) se dbse, por exemplo, na relacéo entre a
constituicdo politética e monotética na composit@peca. Como apontado por Alfred
Schutz, “o significado de um trabalho musical €, esséncia, de estrutura politética.
N&o pode ser captado monoteticamente” (SCHUTZ, 19.7207).

N&o é possivel — a0 menos para uma mente humanantenenxergar o
objeto ideal “obra musical” monoteticamente. Nadgmos compreender de
imediato o significado constitutivo de uma obra itals Na melhor das
hipéteses, podemos compreender de imediato o dmtque transmite a
obra musical, o humor ou a emogdo que provoca esn ow sua forma
interna, como quando dizemos: “foram varia¢6es oanfinal em forma de
passacaglia No entanto, a obra musical em si s6 pode seolh&a e
apreendida reconstituindo os passos politéticooospajuais tem sido
constituida, reproduzindo seu desenvolvimento nmetate ou efetivamente
do primeiro ao Gltimo compasso, assim como ocooréempo?® (SCHUTZ,
1976, p. 29)

Na situacao de criacdo nao existe, em principi@ obra constituida, mas uma
peca que esta em processo de formacédo, ou momaai®Ou menos soltos que virdo
se articular de uma ou outra maneira. H4 uma joleiigurada do que poderd vir a ser
uma peca. Esta ideia prefigurada tem um lado qienéa como monotético; € a
formulacdo das secdes ou da forma da peca, assita aoreferéncia conceitual que
tomo como principio norteador, por exemplo, aindee,gem si, ja aponte para
determinadas sonoridades. Tem também um lado giemdencomo politético; € a
constituicdo da préopria sonoridade para a quatia @ponta.

Uma peca ndo se reduz ao conceito a partir do fguatiomposta, mas esse
conceito pode ser subjacente a peca quando videEndror outro lado, o que se torna
uma inquietagcdo para uma peca que eu decida copgu® ser tanto a sonoridade
(vivenciada politeticamente) quanto o conceito @cdnte tomado como referéncia para

It is not possible — at least not possible for ¢dinary human mind — monothetically to look at the
ideal object, ‘work of music’. In one single ray wannot grasp the constituted meaning of a work of
music. At best, we can grasp in one single rayctireent which the work of music conveys, the paeic
mood or emotion it evokes in us, or its inner foa®mwhen we say: ‘There were variations with aléna
in the form ofpassacaglia’The work of music itself, however, can only beollected and grasped by
reconstituting the polythetic steps in which it leen built up, by reproducing mentally or actuatly
development from the first to the least bar ao@gon in time.(SCHUTZ, 1976, p. 29. Traducao nossa.
Grifos de Schutz.)
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a composicdo. Ou bem, ambos. Assim, na situac&daigio, se definem prefiguracdes
que podem ser entendidas tanto em sentido mormtgiento politético.

Em certa medida, os aspectos que podem ser cordgtesmmonoteticamente se
correspondem, principalmente, com a atividade dorawiador. Por outro lado, se “o
conteudo musical em si, seu proprio significadopede ser captado através de um
mergulho no fluxo em curso, reproduzindo assim arréacia musical articulada
conforme ela se desenrola, em etapas politéticaempo interior” (SCHUTZ, 1979,
p.207), esta atividade parece se corresponder caonstituicdo tanto da figura do
intérprete (a construcdo da ocorréncia), quanto figara do ouvinte, como
pressuposic¢ao do resultado.

Ou seja, em algum momento da situacédo de criacadocomeentro na escrita, na
formulacdo dos elementos que conformardo a pecapwno momento, quando o
movimento de transposicdo é praticado, detenho pssmesso de escrita e ficam
momentaneamente de lado todas as preocupagbesntefera construcdo das
sonoridades, a formulacdo conceitual da pecadag¢é do ideado para a formalizagédo
da escrita. Ai, concentro meu interesse em temti@eper as sonoridades e as redes de
relacbes que entre elas se tecem de acordo cone gagesta escrito, ou, em outras
palavras, tento “um mergulho no fluxo”. Neste motoe através de uma figura de
ouvinte que pressuponho o resultado.

Mas ndo é somente a figura do ouvinte (ou do imnéep que trabalha
politeticamente sobre a sonoridade da peca, tansbi@mo autor-criaddf. Este Gltimo,
ao construir uma sonoridade (um complexo sonor@ seguéncia, por exemplo) o faz
através de uma intencionalidade que se orienteegmara uma dada sonoridade, e a
vivéncia desta intencionalidade também se consitavés do mergulho no fluxo do
que estd sendo escrito. Ja que se orienta paramulégdo do material que esta
trabalhando, o autor-criador se concentra pringipate no nivel local, como pode ser a
duracdo de uma ou outra sonoridade, precisandigwa fdo ouvinte para vivenciar em
sentido global o que esta sendo escrito; comoeyemplo, as relacbes temporais entre
as diferentes secdes da peca. Estas mesmas, patdomlcriador, somente s&o
vivenciadas monoteticamente.

No meu processo composicional, o autor-criador téio muita chance de

reproduzir a ocorréncia musical articulada conforela se desenrola em sua

4" E preciso lembrar que todas estas trés figuriguraf do ouvinte, figura do intérprete e autor-doia—
séo pertencentes ao plano da criacao.
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completude, ou pelo menos o0 que ja esta escritmived global. O planejamento da
forma musical lhe corresponde, mas esta formulécde um carater mais monotético,
em certa maneira abstrata, conceitual — ainda raerial. J4 a constituicdo da forma, a
experiéncia, € fruto do dialogo entre formulacamrr@gspondentes ao autor-criador) e
avaliacdo — politética — que corresponde a figuraoavinte (por sua vez, através do
dialogo entre estes e a figura do intérprete).

A figura do ouvinte tem outra funcdo fundamental nmeu processo
composicional. A composicdo de uma peca nem seqreca, propriamente, na
situacao de criacdo, mas antes, na situacdo deiagie. Quando esse € o caso, dessa
Gltima situacdo se depreende uma série de merfforims quais chamo de memérias
perceptivas. Estas, geralmente, vém impulsionao tdorocesso criativo, entrando
assim na situacdo de criacdo através da figuraudimte — antes ouvinte-pes§da0O
autor-criador toma essas memarias perceptivasngéegipreta como referéncias (sonoras
ou conceituais) ou como intengdes expressivaseypamplo, procurando a maneira de
formaliza-las através da escrita.

Quando alguma experiéncia me produz certa inquéietagsta vem gerar uma
dada intencionalidade sonora. Esta é uma das falmggestacdo de uma mausica nova.
E o caso deAllegro Sostenuto(1988) que, junto com outras musicas, vem
impulsionando uma série de pecas, de uma formaautta, desd&l Encantador de
Elefantesaté hoje. Ou seja, através da escrita, o autadaritrabalha, em parte, com as
memorias perceptivas obtidas na situacdo de apéecia procura por um resultado
sonoro proprio para uma nova peca, resultado estesera avaliado através da figura
do ouvinte, através de pressuposi¢cdes de resultados

2.2 A situacao de apreciacdo adentra a situacdo demposicédo — o0 caso deome

impressions about “The story of Mimi-nashi-Hichi(2013)

Na discussdo que segue é utilizado um conjuntoettmscque sera definido a
continuacdo. Entretanto, aclara-se que estes ¢oag#io sdo outra coisa além de um
conjunto de ferramentas utilizadas no meu processgposicional, tanto quanto na
observacao auditiva de uma ou outra peca, depeadinhteresse de tal observacéao,

assim como da peca em questdo. Portanto tal conpud € proposto aqui como

“8 Memoérias da escuta de alguma peca ou fendmenticacém particular, por exemplo.
49 Salienta-se que a situacdo de apreciacdo ndoeséds, mas também corre paralela a situacéo de
criacdo; o que muda é minha atitude frente a urowdra caso.
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arcabouco analitico. Nao se pretende, através egidicar a musica que sera tratada,
assim como tampouco se pretende propor que talmongeja extensivo a outra pratica
musical diferente da qual sera observada nestalli@b

Os conceitos apresentados serdo, nesta ordenguistss:

a) objeto musical;

b) sequéncia;

c) continuidade/direcionalidade;

d) unidade musical,

e) eixo temporal/ aspecto formal-temporal;
f) transformacéo.

O primeiro conceito é o que defino como objeto walsi

Os objetos musicais sao (...) definidos como tamosons (ou conjuntos de
sons) que se estabelecam como unidade coerentejdemtidade prépria

estabelecida pela sua caracteristica e fungdo odei@trtextura, e que se
constituam como possiveis agentes de associacio dencontexto da peca.
(Gras, 2010, p.26-27)

Por outro lado, chamo de sequéncia a uma sucessdsowls associados
auditivamente em funcdo da identidade de uma os dwisuas caracteristicas — uma
sucessdo de sons impulsivbspor exemplo. Destaca-se que o tipo e o grau de
associacdo dependerdo tanto da qualidade sonondogi@ contexto. Isso quer dizer
gue, se tomar como exemplo o segundo movimentQuinteto de Cordasle Claude
Debussy, vejo que, de fato, o segundo tema (vidlic® e seguintes) é uma sucessao
de songizzicati mas ndo oucgo este tema como uma sequéncia cegade o contexto
me leva a perceber tal sucessdo como uma melod@&elemente, no contexto da
pecaRerendered2003, revisada em 2004), para pianista e doistastes de Simon
Steen-Andersen, percebo certos momentos como segsiénomo, por exemplo, os

compassos 20-23, na parte do pianista, como idEdd na figura 1.

¥ De acordo com a tipologia dos objetos sonorosoedata por Pierre Schaeffer (1996), chamo de sons
impulsivos a sons breves com ataque abrupto esden@ncia minima ou nula.
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indicacéo de pedal

Figura 1: Steen-Andersen, Rerendered c. 20-23, parte ddsfaaldentificacdo de duas sequéncias.

Na figura 1, séo identificadas duas sequénciasadiecteristicas diferentes. A
sequéncia da voz aguda pode ser descrita, simpiésnem nota repetida — iterada
nos primeiros dos compassos. A sequéncia da voz gem um pouco mais de
interesse para a observacado que esta sendo realdesta sequéncia, em saetaccato
a partir do segundo som, além das duas primeirtess rengerirem uma sensacao de
continuacgéo, todas as outras notas estao sepgmdsi$encios, com o qual se cria uma
sensacao de descontinuidade no nivel micro-forN@lentanto, em um nivel seguinte
(ou global, se tomarmos o trecho como um todognsacao produzida pelo conjunto é
de continuacdo. Esta sequéncia, inclusive, lemhuigorem sua sonoridade a sequéncia
identificada emAllegro Sostenutde Helmut Lachenmanh por um lado, e, por outro,
tece também certas relacdes de intertextualidaseetdncantador de Elefantepeca
gue sera tratada no capitulo seguinte.

A diferenca que esta sendo apontada entre meloskgencia é a sua forma de
constituicdo. De modo geral, se a melodia se dongm relacdo a sucessao de
intervalos melédicos como um de seus elementoscip&is?, por seu lado, na
sequéncia o intervalo melédico ndo é um de seunsesl®s principais, ainda que possa
apresenta-lo, como no caso de Steen-Andersen. Assimdo, a sequéncia pode se
constituir, por exemplo, pela sucessdo de sonsmEcto mais ou menos complexo de
qualquer tipo — sons de instrumentos de percusadandilia dos idiofones de madeira,
ou sons de fonte eletrbnica, ou ainda pela sucessatternancia de sons de ambas as
fontes, entre outras possibilidades.

>l Ver: Gras, 2013, p.172-180.
2 A ndo ser que se pense em melodia de timbres,emagl caso, estariamos diante de uma unidade de
tipo diferente.
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Além de a sequéncia ser constituida em relacédoagacteristicas de seus
elementos e ao contexto, esta também se constéidala que apresentara algum tipo
de continuidade, ndo necessariamente direcionalmigslescobre-se que o conceito de
sequéncia aqui definida lida com dois conceitoserdiftes, ndo excludentes;
continuidade e direcionalidade.

Por continuidade entendo a permanéncia efetivandeow mais elementos (ou
caracteristicas), tanto quanto a repeticdo de usmmeslemento, seja variado ou néo,
ou mesmo a permanéncia da uma mesma caracteristicavarios elementos
apresentados em sucesséao, sempre que tal cataaes®a percebida como o elemento
gue estabelece algum tipo de unidade nessa sucéstsa@sulta quando “por meio da
retencdo as repeticdes intermitentes do mesmo @mmpsstos em coincidéncia e
percebidos como uma continuidade especiosa, embarajerdade, a repeticdo do
mesmo ocorre® (SCHUTZ, 1976, p. 49). Se Schutz trabalha na smali
fenomenoldgica de uma sequéncia de tons, a partiledcricdo da apreenséo temporal
de um tema, neste trabalho estendo sua afirmaca®ppe defino como sequéncia.

Por outro lado, direcionalidade indica expectatpa, exemplo, sendo sua forma
mais convencional a de criar certa tensdo queidiregara uma resolucdo, seja que
esta Ultima se efetive ou ndo. Assim, se distingo#e uma continuidade que se
direciona para um objetivo e continuidade sem divggara um objetive'

Salienta-se que o fato de se perceber, ou naajahaidade ndo indica para a
constituicdo de uma melodia ou uma sequéncia, cegpmente. Pode haver sucessao
de sons de altura pontual, que indiquem certaidimadade, mas que ainda assim nao
descrevam uma melodia. Um exemplo disso é uma midades musicais percebidas
emAllegro Sostenutde Helmut Lachenmann, de acordo com uma obsenaagiitiva.
Este caso seréa abordado mais adiante.

Entenderei como unidade musfalm evento ou conjunto de eventos que

interagem com fungéo de criar uma unidade de peficejEstas unidades s&o as que,

3“The reason is that by way of retention the intdterit repetitions of the same tone are brought to
coincidence and apperceived as a specious contoejaithough actually repetition of the same

occurs.” (Tradugéo nossa)

**Em um nivel global, Jonathan Kramer propde artjét entre tempo linear com diregdo a um objetivo;
tempo linear ndo direcionado; tempo linear de mlals diregbes; tempo momento e tempo vertical.
(KRAMER, 1988, p.57)

° Didier Guige, no seu livro Estética da sonorid48811) elabora o conceito de unidade sonora
composta. Tal conceito, intimamente relacionado @apmonceito deKlangstruktur lachenmanniano,
apresenta certas semelhancas com o conceito dedenidusical aqui apresentado, sempre que entendido
no nivel micro ou mezzo composicional. Portantoceovarei o conceito de unidade musical, como aqui
definido.
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quando escutadas no processo de criacdo, sdo ipacebmo um todo relativamente
coeso. Este ultimo conceito vem a ser uma categeriam nivel superior em relacéo
aos dois anteriores, jA que o0 objeto musical semdpse uma unidade musical ou
pertencera a ela, enquanto uma sequéncia poddadestficada como unidade musical
ou nao, dependendo de como é percebida. Ainda, umude musical pode estar
formada por um Unico elemento (um som estendidogpemplo, como sera tratado a
seguir), ou por uma série de elementos — sejantetegituintes de objetos musicais ou
de sequéncias.

Por outro lado, na composicdo 8eme impressions about “The story of Mimi-

®% tilizei o conceito de eixo temportglintimamente relacionado com o

nashi-Hoichi
gue chamo de aspecto formal-temporal. Eixos tengeé® linhas perceptivas que crio
durante a audicdo, quando relaciono, no tempo, duasiais ocorréncias de uma
mesma unidade, seja com ou sem transformacdo {a d#e transformacédo sera
explicada mais adiante). Isto me leva a percebstimmodade entre duas (ou mais)
ocorréncias, sendo a experiéncia da segunda oc@rémas seguintes entendida como
relacionada a uma retencdo, e ndo como rememoragsion, chamo de eixo temporal
essa experiéncia de continuidade, como ligacae emidades separadas no tempo. Ao
redor deste eixo, organizo as sucessivas ocorgera@auma mesma figura, seja
transformada ou néo.

Ja por aspecto formal-temporal entendo “a expdaédo tempo em relacdo a
experiéncia da forma” (GRAS, 2013, p.179), ou sajaxperiéncia de “acomodar e
relacionar os eventos musicais no percurso daas@dem, p.174). Assim, 0S eixos
temporais se relacionam diretamente com o0 aspectoaf-temporal. Estes conceitos
serdo exemplificados adiante, quando elaborareentarios sobré\llegro Sostenuto
(1988), de Helmut Lachenmann.

Como antes mencionado, na discussédo refereSmnae impressions proposto
também o conceito de transformacado, entendido cdifeoenca entre duas ou mais
ocorréncias de um mesmo elemento. Nao faco, natenta distingdo entre variacao e
elaboracéo, pois estes conceitos se aplicam a andsitstruida a partir de temas ou
motivos, e acredito que ndo seja diretamente aglich musica da qual tratarei aqui.

Assim, o conceito de transformacgé&o sera utilizamloaso de haver alguma mudanca em

* De agora em diante, a peca seré referida c@ome Impressiohs

" No memorial de mestrado, utilizei este conceit@oacepcdo de um dispositivo formal que chamei de
forma fluida. No entanto, de 2010 até hoje, esteeeio tem sofrido algumas modificacBes e, portanto
seréd redefinido neste trabalho.
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algum elemento, ou alguma adicdo de algum elem@antama unidade musical ou em
uma sequéncia, sempre que tal mudanca ou adicdmaigae uma nova unidade ou

sequéncia.

2.2.1 Das memorias perceptivas para a composicao

Diferentes memorias perceptivas adentram o procdsscomposicdo d8ome
impressionsUm dos pontos de partida utilizado foi a obsef@aguditiva do 1° nimero
de Allegro Sostenuto(1988), de Helmut Lachenmann. Houve também memoria
perceptivas de pecas conhambered musi¢20075® de Simon Steen-Andersen, e
Atempause Traibstoffde Carola Bauckholt.

Ao escutarAllegro Sostenutoidentifico auditivamente trés unidades musicais
principais. Cada uma dessas unidades apresenta ampodamento temporal
diferenciado: “o som estendido sugere um preseantdrzio que € articulado temporal e
formalmente pela sequéncia, ao passo que o moélmmith a secao e a articula em
duas sub-secbes” (GRAS, 2013, p.179). Isto me éeparceber a ideia de polifonia
como textura global do 1° nimero da peca. Esse d@@olifonia se da néo pela
superposicao de vozes, mas por meio dos eixos tammpeercebidos na escuta, em
relacdo as distintas unidades musicais. Este aspedbrnou uma memdéria perceptiva,
utilizada na composicao @me Impressions

A ideia de sequéncia esta presente tanto Adlegro Sostenutoquanto em
ChamberedVusic,de Steen-AndersenAdempauseje Bauckholt. Entretanto, a funcao
que ela desempenha na textura em cada uma dasamasitiferente. A primeira parte
de ChamberedVusic é resultante da alternancia de duas texturasimepa destas é
resultado da superposicdo de trés sequéncias deerdds duracbes, as quais se
articulam texturalmente por deslocamentos; a segtextura (em alternancia), muito
menos densa, estad construida por um bloco queigaoldongo da peca, para uma
textura de sons atonos. O gesto composiciomgdbal da obra é evolutivo, ja que, &
medida que a primeira textura diminui em sua duragéutra se alonga, fazendo com

gue se ouca uma espécie de macro-transicao.

%8 partitura e gravacao no site do autor: http:/wsimonsteenandersen.dk/index.htm

%9 Por gesto composicional me refiro & orientacdmacama intencionalidade dirigida para o material,
para sua textura e articulacao, e para a formada, gendo assim uma orientacdo composicional que
pode ser entendida em diferentes niveis.
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Em Atempausede Bauckholt, a textura se revela mais como uspece de
heterofonia evolutiva. Como er@hamberedMusic, a textura esta constituida por
diversas células que estdo constantemente sendpetise deslocando, ao passo que
novas células comecam a ser apresentadas, darefsac8o, por momentos, de que
diferentes unidades musicais emergem dessa tefast&asurgimento de elementos que
adquirem certa relevancia (mesmo nao chegando eosstituirem como objetos
musicais) produz demarca¢bes que orientam minhategse esta caracteristica se
tornou uma memoaria perceptiva que trabalhelSetime Impressions
2.2.2 Breves comentérios sobre aspectos construtvem relacdo a observacao

auditiva

Some impressionpode ser descrita, monoteticamente, como um jagee e
continuidade e descontinuidade. Esta Ultima ideiardbalhada através da composicéo
de objetos musicais diferentes e de curta duragposeos em sucessdo. A0 mesmo
tempo, estes estdo construidos com elementos aufiermam diferentes sequéncias,
com as quais trabalhei a ideia de continuidades€ja, alguns elementos sonoros da
textura, assim como fora observado auditivamentéAsmpausgatuam tanto em um
quanto em outro sentido. E o caso dos compass@ié231, percebidos como uma
sucessao de unidades musicais que privilegiam eepgiio de diferentes objetos
musicais (Figura 2). Estes, por sua vez, estdotreidss por alguns elementos
utilizados também na conformacao de trés sequé(rias 48) utilizadas para gerar a
aparéncia de continuidade. Conjuntamente, um sdendido no violoncelo, que
comecga no compasso 3, atravessa estes compaie81re, nos compassos 29 a 31,
€ brevemente orquestrado em violoncelo e violpaoa em seguida ser continuado pela

flauta.
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Figura 2: Objetos musicais e sequéncias. Os quadros Jerti@icam os objetos musicais, os quadros
horizontais indicam as sequéncias e o som estendido

Além disso, tanto as sequéncias quanto algunslgese musicais foram criados
politeticamente, em sentido de construir difererge®s temporais. Um dos eixos
temporais é materializado pelo som estendido qurapainidade musical, se prolonga,
com transformacdes e interrupgcdes, do compass® @ 6%. A partir desse momento, o
som estendido constituira recorréncias, subsistawno unidade musical geradora de
continuidade, numa textura que comeca a privilegidescontinuidade. Nos compassos
120-137, por exemplo, a textura esta constituida smtido a privilegiar a
descontinuidade (os siléncios ajudam esta percgpe@osom estendido ainda subsiste.
Assim, percebo que, através da presenca efetiva®, da recorréncia desta unidade,
cria-se um eixo temporal, uma sensacdo de contidaidjue atravessa as diferentes
texturas.

Outro eixo temporal esta constituido pela tercamalade musical, um objeto
musical ao piano, que esti presente na peca tddda Ajue as ocorréncias desta
unidade estejam separadas, algumas vezes, pod@ede tempo relativamente longos,
a sensacdo de insisténcia provocada por este olgetbém gera a ideia de
continuidade. A diferenca entre estes dois eixdgaana ideia de linearidade que se
distingue da ideia de continuidade; ou seja, enguanprimeiro (som estendido) se
constitui como linearidade pela sua presenca efetvsegundo (objeto musical ao
piano) se constitui como continuidade através dangdo, assim como tem sido
observado emllegro Sostenut¢GRAS, 2013).
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Um terceiro eixo, que atua num nivel mais local-@3, 40-49 e alguns elementos
esporadicos em secfes subsequentes), € constfieldorepeticdo, superposicdo e
deslocamento de trés sequéncias em flauta, vielipercusséo, respectivamente. Estas
trés sequéncias, que, como comentado acima, poremniom também conformam
distintas unidades musicais, foram pensadas entamela&a memodria perceptiva
depreendida détempause Em um primeiro momento (c.7-10), as trés seq@asnci
ocorrem em superposi¢cao, conformando uma unidadgcatuEm outros momentos,
cada uma das sequéncias adquire uma relativa indé&peia em relacdo as outras duas,
como é o caso dos compassos 25 a 33, ja exemgtififeigura 2). Uma estratégia
similar é utilizada nos primeiros compassos da pecainda que de uma maneira

diferenciada, na primeira parte (c.157-189) danatgrande sec¢éo da peca.

2.2.3 Da relacéo entre autor-criador e figura do ounte

Focando agora na co-participagéo das figuras ae-auador e figura do ouvinte,

e no referente a constituicAo monotética e palaettomo percebidas no processo
composicional desta peca, 0s eixos temporais tiesdoram percebidos em alguns
momentos por uma das figuras, e em outros mom@aiasoutra. O eixo constituido
pelo som estendido pertenceu, politeticamente, edesd comegco do processo
composicional, ao autor-criador. Em relacdo a este, ndo houve necessidade de
realizar uma extraposicdo. Esta ideia de um soemeéisto foi uma das ideias germinais
da peca e esteve presente em todas as etapascdegmrde composicéo. Foi, por assim
dizer, um ponto de apoio.

Ja o eixo constituido pelo objeto musical ao pisa@presentou como um caso
totalmente diferente. No comeco do processo cdataparecia como uma ideia
relativamente vaga (quanto a sonoridade e funcientoh, e ndo foi até a peca estar
bem avancada que este eixo foi se constituindd@epoamente, com maior solidez. Ou
seja, em um primeiro momento, este eixo foi plat®j& eu sabia que seria
materializado por um Unico som que, entdo, pensaw@ individualizavel dentro da
textura. No entanto, ndo tinha uma ideia suficieleigte estavel de qual poderia ser a
separacao entre cada ocorréncia, por exemplo. Gastgoeixo temporal constituido
pelo objeto ao piano estaria sempre presente, famedies momentos e circunstancias,
ele era percebido monoteticamente, como uma imatgenm traco vertical em preto

forte sobre a partitura, principalmente nos priogirestagios do processo
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composicional; ou seja, eu tinha uma espécie dggemasonora, mas nao me foi
possivel percebé-lo, politeticamente, no comeco.

Foi somente depois, em estagios mais avancadosraiesso, que conseguli
mergulhar no fluxo, articulando esta unidade autextE isto aconteceu através da
apreciacdo depreendida da atividade realizadaéstrigura do ouvinte, ja que foi
preciso me afastar dos problemas locais da confmgigra tentar ouvir o que estava
escrito e assim pressupor um resultado em senbalgDe acordo com este resultado
(pressuposto), as diferentes ocorréncias destéooijesical foram redistribuidas e, ao
mesmo tempo, a propria ideia foi reformulada, pali® como pensada de uma maneira
especulativa, na planificacdo geral, ndo alcangawaresultado que eu aceitasse, de
acordo com minha intencdo composicional. Esta iimaaponta para o dialogo
estabelecido entre figura de ouvinte e autor-crigoque, se 0 segundo tinha certeza
da textura pretendida (intencéo), foi somente asgala apreciacdo do segundo que o
objeto musical ao piano pode ser colocado, tantoflemao da textura quanto da
criacao do eixo temporal.

Em relacéo a ideia de polifonia, distingo entre ypubfonia real, e uma do tipo
descrito em relacaoAdlegro Sostenutaque chamarei insinuada. A primeira ndo precisa
de maiores explicagdes, pois se constitui pelarpopgdo de vozes independentes e
pode ser exemplificada nos compassos 5 a 23.elguada é resultante da superposicao
dos dois eixos temporais constituidos pelo somndite e pelo objeto musical ao
piano. Este tipo de polifonia se constituira semyuie estes eixos sejam percebidos
como tais e déem a sensagdo de continuidade. Encasa, de acordo com a
pressuposicao de resultado, esses eixos seradigeceomo duas vozes polifonicas
independentes, ainda que uma nédo seja efetivaeid de polifonia serad retomada no
proximo capitulo em relagcdo a composicaoHieElefante y El Cara-de-Humdeste
segundo caso de polifonia (insinuada), também appata a relagdo dialdgica que se
estabelece na situacdo de criagcdo, entre autaocria figura de ouvinte, pois para
conseguir uma percepcao deste tipo de polifonigémpeeciso ouvir 0 que esta sendo
escrito em um nivel global (pelo menos do que ta efetivamente escrito).

A constituicdo de uma segunda consciéncia estateledte do autor-criador
(figura de ouvinte), realizada através do princig® extraposi¢cdo, nem sempre é
possivel, pelo menos nos primeiros estagios da esiggn. Ocorre que, muitas vezes
nesses primeiros estagios, quando estou tentarilp t@mtando entrar no fluxo do que

esta escrito, como se estivesse no concerto e a geiiyesse sendo interpretada, o
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autor-criador interfere e desestabiliza essa @¢@&t para a escuta. Interfere, pois
sugere ideias novas para 0 que esta sendo lidocwadse, e assim o fluxo é
interrompido ou, entdo, toma outras dire€BeAlgumas vezes, por exemplo, novas

unidades formais surgem neste momento; é o cascodyzassos 58-60.

2.3. Polifonia discursiva e Dialogismo

A diferenca da peca que acabei de tratar, comtadalano capitulo anteriovem
Molhar os Pés a Ludoi composta em relacdo a certas especificacesersges a
realizacdo técnica. Em decorréncia disso, certdsriaes foram selecionados. Também
foi apontado que, nesta pe¢a minha intencdo estétioressiva foi a de criar uma
textura musical construida por sonoridades comratifes texturas. Estes aspectos
levantam uma série de relacdes entre a sonoridatiendida e a sonoridade percebida
em pecas de outros compositores ou minhas. Naoungiogmitar a sonoridade,
propriamente dita, das pecas dos outros compasiter®curei trabalhar sobre certas
caracteristicas organizacionais e certas oriensagde relacdo a sonoridade, assim
como observara no trabalho de outros compositatkdando-as através de uma leitura
propria (entendida como interpretacdo). Esta leitacabou privilegiando diferentes
atitudes e diferentes tratamentos com o0s quaisdebar material sonoro da peca.
Portanto, para tratar das diferentes relacdes &fgre Molhar os Pés a Lua as
referéncias musicais pelas quais me orientei houpgw do processo criativo, utilizarei
o conceito de polifonia elaborado por Bakhtin ¢afila por outros autores.

Por polifonia, Bakhtin se refere aplUralidade de vozes e consciéncias
independentes e inconfundiveis, a auténtica padifda vozes autbnomas, vem a ser, de
fato, a caracteristica principal dos romances desfevski®* (BAKHTIN, 1993, p.16,
grifo do autor). Ao tratar deste assunto espegifilark e Holquist (1984, p.241), em
seu estudo da obra de Bakhtin, apontam para a ltsineidade e a diversidade” (idem,
p.241) como caracteristicas fundamentais do disquukfénico em Dostoievski, e para
o principio dialégico como um conjunto de condicGege governam as relagdes entre
0s personagens da romance (idem, 245). Ao adotarpesito de partida, deve ser

marcada uma diferenca entre a leitura empregada trabalho e a interpretacdo que

% Lembra-se que a figura de intérprete também jjatideste processo. No entanto, o que esta sendo
focado é o didlogo entre figura de ouvinte e aat@edor.

61« a pluralidad de voces y consciencias indepertdier inconfundibles, la auténtica polifonia deesoc
autbnomas, viene a ser, en efecto, la caracterigtincipal de las novelas de DostoieVs@BAKHTIN,
1993, p.16. Traducao nossa, grifos do autor)
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Clark e Holquist fazem da obra de Bakhtin. Elesnadim que “o fendbmeno ao que
Bakhtin chama de ‘polifonia’ é simplesmente outame para dialogismé® (idem,
p.242). Sobre esta afirmacdo, neste trabalho oettonde polifonia ndo sera assim
entendido, ja que entendo este conceito como uondgpconstrucdo de um enunciado
particular no qual a pluralidade de vozes estagptesde maneira expressa, ao passo
que, de acordo com Bakhtin (2008), dialogismo éaaetra especifica de constituicdo
de todo enunciado nas diferentes esferas da coagdmialiscursivi.

Ao aplicar o conceito de polifonia proposto por Bk em musica, Oiliam Lanna
(2005) e Thayane de Oliveira Ferreira Furtado (2@42em a distincdo entre polifonia
musical, de um lado, e polifonia linguistico-disiua, do outro, sendo esta ultima
relativa aos estudos da palavra. Sobre este Gtonoeito, Lanna, ao tragar um estudo
sobre a nocao de dialogismo e polifonia nos estddodngua e analise de discurso,

indica que:

A nocdo mesma de polifonia, por um lado, compdeastor quadro do
dialogismo e, por outro, possui um longo alcanaenhl visdo mais restrita, a
polifonia refere-se a dualidade de vozes num eadogiquando o locutor
integra, em seu discurso, o discurso do interlaciteediato. No entanto,
como observa Roulet, 0 emprego da polifonia porhBaké as vezes mais
amplo, englobando ndo apenas diferentes vozes,tanadsm as diversas
variedades de linguagem, estilos e representagdebdgicas mostradas num
romance. (LANNA, 2005, p.40-41)

Por seu lado, Ferreira emprega

a distingdo entre dialogismo e polifonia propostar Barros (1994),
reservando o termdialogismopara fazer referéncia ao principio constitutivo
da linguagem, no sentido de que todo enunciadoémartlacdes (dialoga)
com os enunciados passados ou com os enunciadosegsedestinatarios
poderdo vir a produzir. O termgolifonia serd reservado para uma
manifestacao especifica do dialogismo, quando dipticidade de vozes de
gue um enunciado é constituido € intencionalmertstiada. (FERREIRA,
2012, p.17, grifos do autor)

Ao aplicar o conceito de polifonia aos estudos paisj Lanna propde o conceito

de polifonia discursivo-musical, indicando que dufplidade de vozes ultrapassa a

%2 «“The phenomenon that Bakhtin calls ‘polyphony’ impsly another name for dialogism(CLARK e
HOLQUIST, 1984, p.16. Traducdo nossa, grifos dorut

%3 Retomo, de Bakhtin, parte de um trecho ja citarfodapitulo 1): “Pois nosso pensamento mesmo
(filoséfico, cientifico, artistico) se origina e farma no processo de interacdo e luta com pengamen
alheios” (BAKHTIN. 2008b, p. 279).
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nocdo de polifonia em musica, ao inscrever a oloracaontexto maior do universo
dialégico (...) [j& que] numa perspectiva paralalada polifonia discursiva, obras
musicais relacionam-se dialogicamente” (LANNA, 20p%7). Por seu lado, Ferreira,

ao tomar o conceito de Lanna, indica que

polifonia, no sentido discursivo-musical, refere-ae integracdo, numa
determinada obra, de materiais musicais tomadosnu@éstimo a outras
obras. (...) Tendo isso em vista, elencamos a&uitag parddia, a parafrase e
a estilizacdo, como procedimentos polifénicos, entido discursivo-musical
(FERREIRA, 2012, p.39).

A tese de doutorado de Lanna propde relacbes etreas as areas de
conhecimento (musica e estudos da lingua), trazgradla a area da musica uma

compreensao dialogica bakhtiniana. Isto leva Fexrei

a repensar a obra composicional de Ligeti (...) comolhar mais atento para
influéncias, reac6es, recusas ou adesdes, deslifasnde sentido, ecos de
seu tempo ou de uma tradi¢do mais remota, divelsida vozes que falam
através da propria voz do compositor (FERREIRA,2Z@113-14).

De acordo com o informado pelos autores acimaastaplode-se postular, entéo,
gue o conceito de polifonia discursiva se consgtui base a trés elementos, seja em
musica ou em outras areas. O primeiro é a simuttade, sendo que o tipo de elemento
responsavel pela constituicdo dessa simultaneidagendera das especificidades de
cada area. E se a polifonia se constitui como s$ameidade de consciéncias
independentes (nos estudos da palavra), ou comdtamaidade de vozes ou partes
independentes (em musica), descobre-se que o se@lehento que caracteriza tal
conceito € a nocdo de individualidade, owzes e consciéncias independentes e
inconfundivei®®® (BAKHTIN, 1993, p.16,). O terceiro elemento quensidero
fundamental é o jogo de interagBes entre os elawmetda polifonia. Este ultimo
elemento é aquele que, em musica, Chagas (200B)aapomo “principio organizador

unificador®®

, que Boulez chama de “responsabilidade” (BOULE¥Y,2] p.131) de uma
estrutura para a outra , e, por seu turno, Bakiama de dialogo, ou dialogismo, que &

o principio pelo qual as diferentes individualidadeu consciéncias) irdo interagir.

% “oces y consciencias independientes e inconfuesib(BAKHTIN, 1993, p.16. Traduc&o nossa,
grifos do autor)
8 “ynifying principle of organization” (CHAGAS, 200%.1. Traducdo nossa)
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Portanto, como sera entendido neste trabalho,opddifindica, especificamente,
simultaneidade de individualidades presentes deem@arexpressa em um mesmo
enunciado (seja verbal ou musical), enquanto dsteg indica o principio organizador
das relacdes estabelecidas entre os elementosimtiages, como constituintes dessa
pluralidade. Entretanto, destaco o elemento interatj que neste trabalho € de
fundamental importancia, ja que tanto a poliforéavdzes quanto o dialogismo que as
articula estdo, ambos, relacionados com a intexpdiet e proposicdo do autor de um
dado enunciado (em qualquer uma das esferas ddas)pr&obre esta Ultima
caracteristica, que pode ser compreendida comt¢eacionalidade do autor para seu
enunciado e para o outro, Ferreira destaca: “reagéeusas ou adesoes, deslizamentos
de sentido” ¢p. cit), dentre outras possibilidades. Contudo, ja queowceito de
polifonia em musica sera ampliado no capitulo seguineste trabalho sera adotada a
distincdo terminolégica proposta por Lanna entréifgoa discursiva e polifonia

musical (ou simplesmente, polifonia).

2.3.1 Polifonia discursiva - o caso déem Molhar os Pés a Lua

Dentre os elementos trabalhados na peca, neste perdt abordada a questdo da
articulacdo de sonoridades proveniente de diveéigasas da minha formacdo. A peca
se serviu de sonoridades de ga¥etm lado de outras novas, trazendo cada uma sua
carga referencial. Esta carga é a qual Lachennemnrsé referido em algumas ocasioes
como aura. Paulo de Assis (2012) indica que, nacegdio composicional de
Lachenmann, “cada som carrega sua ‘historia’ eBpacisua predeterminagéo
‘expressiva’ e seu contexfd” (idem). Lachenmann, em entrevista concedida a
Steenhuisen, afirma que “cada som esta cheio deessgo inclusive antes do
compositor toca-lo. Cada tam-tam, cada [som dadeharontém uma visao idilica e uma
aura antes do compositor fazer alguma c8/{STEENHUISEN, 2004, p.12).

No entanto, a aura trazida pelo material sonofizatio emVem Molhar os Pés a

Lua, ndo apontava para uma visdo idilica, como despotr Lachenmann, mas para

% Chamo de sonoridades de gaveta aquelas que, powtiro ou outro, ndo foram utilizadas em alguma
peca apresentada, ficando, assim, arquivadas, gaveda imaginaria.

7 «Every sound carries its specific ‘history’, its fEessive" predeterminations and contexfTraduc&o
nossa)

8 «Every sound is full of expression before the cosgseven touches it. Each tam-tam, each harp, has
an idyllic view and aura before the composer dagglaing.” (STEENHUISEN, 2004. Traducdo nossa.)
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certos aspectos de uma tradicdo relativamente teempre, segundo afirma Didier

Guigue, tem suas solidas bases, ja, na musica loigsBe

Claude Debussy é geralmente considerado como @diancde uma ‘nova
estética musical’, na qualsmnoridadese torna, plenamente, uma dimensao
da escrita. (...) Na sua musica, ela [a sonoridadle]é mais ‘uma vestimenta
de uma linguagem’, mas, antes, passa a ser ‘o ipr@ampo das suas
mutacdes, onde se definem novas relacdes, desimadgs. Debussy abre o
caminho para uma ‘musica de sons™. (GUIGUE, 204.25-26, grifo do
autor)

Dessa maneira, Guigue propde uma “estética da idade’. Em seu livro, esse
autor ndo descreve uma nova histéria da musicacnenum catalogo de compositores
e obras, mas se foca em obras e autores especifieesquentes com o objetivo por ele
definido. Assim sendo, neste trabalho ser&o inokjidentro da estética proposta por
Guigue, também as musicas de outros compositoeesaqredito, se correspondem com
as premissas colocadas por esse autor, sendo adsoeodaQuattro Pezzi (su una
sola nota) de 1959, de Giacinto Scelsi, um exemplo conatetdre outros.

A carga referencial que forma parte das sonoridadeslhidas para minha peca,
inclusive, por momentos se tornava a prépria idewdi de uma dada sonoridade, pois,
por exemplo, esta ganhava um nome relativo ao tsuveo qual referenciava,
indicando, ou pelo menos propondo, um tipo de rratdo. Deste modo, o0 gesto
composicional geral da peca foi o de identificaaiguratamentos eram apontados por
um dado material e descobrir a forma de aplicaragmento a outros materiais, como
se estivesse cruzando as referéncias, fazend@agal. Ou seja, o trabalho sobre um
possivel didlogo entre essas cargas referenciaisetando aos diferentes materiais
escolhidos para a composicdo da peca se tornou asnodjetivos do processo
composicional. Este objetivo de trabalhar com teyeltes referéncias esta relacionado
a metodologia estético-estrutural de Lachenmaiguah como afirma Wolfgang Rihm,

segue 0 modelo de Schoenberg.

Seguindo o modelo de Schoenberg, Lachenmann prooureonfronto com
o tradicional repertorio sonoro e afetivo, a fimrfo ele uma vez formulara;
Lachenmann, 1996, p 388) de 'ndo simplesmente alt& expresséo
musical pronta (...), mas sim desenvolvé-la no podponfronto com esses
recurso¥’. (RIHM, 2004, p.24)

69 « Following the model of Schoenberg, Lachenmann saetenfrontation with the traditional sonic

and affective repertoire, in order (as he once folated; Lachenmann, 1996, p. 388) to ‘not simply
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Ainda, Rihm, ao encenar uma visita imaginaria aas Lachenmann, oferece
uma imagem poética que parece resumir essa atimitlachenmann: “nenhuma pedra
é deixada sem viraf® (idem, p.22). Este é o aspecto que sera tratasegair em
relacdo a algumas secdesvsan Molhar os Pés a Lua

A peca comeca (c.1-2) como a Terceira Sinfonia utiwlig Van Beethoven. E o
mesmo gesto composicional de introduzir a orquestrde maneira contrastante, expor
um novo material. Entretanto, na minha peca, este material ndo € um tema, como
no caso de Beethoven. Nos compassos 3-5 (prin@ipd), 0 gesto composicional se
torna lachenmanniano, no sentido da construcdganimacdo das unidades musi€ais
Em superposi¢éo (c.5-8), um gesto composicionéihthsaponta uma nova mudanca de
universo estético. Desta vez, dirige-se para o ctghsmo. Ou seja, a primeira
sonoridade agora é decompd$tam trés sub-unidades e apresentada de maneira
deslocada (note-se a situacdo métrica das dinamsasompassos 4 a 8 na Figura 3, a
seguir). Estes trés segmentos destacados na in@ggarmam a introducdo da peca, ja
que através deles é introduzido o jogo do quaka pe serve — isto €, a mudanca de um
universo referencial para outro utilizada no traata das sonoridades.

Na figura 3 séo indicados os trés gestos composisodescritos, identificados
como gesto beethoveniano, constru¢cdo do tipo lacheniano e gesto espectralista.
Nessa figura (3) € apresentada uma reorganizacamaterial sonoro (com alguns
elementos omitidos e sem indicar a orquestracén), @ fim de que os trés segmentos

possam ser melhor identificados.

retrieve ready-made musical expression (...), buteato develop it in the very confrontation witlkesle
resources” (RIHM, 2004, p.24. Tradugdo nossa.)

0“No stone is left unturned.{RIHM, 2004, p.22. Tradug&o nossa.)

"' Neste caso, tratadas em relagdo aos conceitosateehmann relacionados com oklangstruktug
gue, como transmitido por Guigue, “represenizaos estruturado em sonoridade ordenada no eixo do
tempd (GUIGUE, 2012, p.292; grifo do autor). A conceitfio pertence a Lachenmann e, como
informado por Guigue, pode ser encontrada em végiies desse compositor, tais co@uatre aspects
fondamentaux du material musical et de I'écounte periédicdnharmoniquegn. 8/9, p. 261-270, 1991)

e Klangtypen der Neuen Musikno livro Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 196898
(Breitkopf & Hartel, 1996, p. 1-20).

"2 Utilizo aqui este termo no sentido dado a estaypalpor Tristan Murail. Ele entende este termoa@om
“De-compor 0 som em seu espectro” (Murail, 2005b78. Traducéo nossa).
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Figura 3: identificacdo das trés micro-secdes da secantdmliucdo, apresentadas em camadas.

Como marcado na figura 3, a introducdo comporta nm&ro-secdes articuladas
de diversas maneiras. As notas entre colchetesestdo repetidas por pertencerem a
ambas as micro-sec¢des, indicando uma dupla ag&olaPor um lado, trata-se de
elisdo, uma vez que uma parte do complexo harm@piedunciona como uma unidade
musical dentro da construcao do tipo lachenmanrsanestende, para assim integrar-se
ao material harmbnico do gesto espectralista. Boo dado, trata-se também de uma
superposicao, pois 0 gesto espectralista se adgrestites que termine a Ultima unidade
musical pertencente ao segmento lachenmannian@gatrompetes). Os quadros em
linha entrecortada no comec¢co dos compassos 4 edibam, ainda, uma outra
articulagcéo, desta vez por superposi¢cao, pois @lem harmdnico do comeco (c.1 e
2), conjuntamente com o seu modo de ataque, pecaaneda nos c.4 e 5.

A segunda unidade formal (c.9-39) é, texturalmeniea polifonid®, ao tempo
que se constitui também como polifonia discursiexidb a que diferentes vozes

ressoam em superposicdo. Uma das vozes da polifgn chamarei de A) esta

3 Lembra-se que aqui faco a distincdo terminolégin&re polifonia (ou polifonia musical quando
necessario) sempre em sentido musical, e poliftisizursiva quando seja o caso de se referir acdgpo
construcdo discursiva, de acordo com o refereadialado, como tratado acima.
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conformada por dois estratos. O primeiro se mditeaiaatravés de um motivo
trabalhado por desenvolvimento motivico nas vozesvey de piano, harpa e
contrabaixo solo. Este estrato é uma reutilizacém(mudangas minimas) do comeco
de Sushi(2007) para orquestfhe é exposto da mesma maneira que naquela peca. O
segundo estrato estd formado pela sucessdo dedasidausicais relativamente
esparsas. Uma destas unidades é uma alusdo aApeQaasi una serenata con la
complicita di Schuber{1989), de Stefano Gervasoni, e as outras sasforamacdes
desta. Portanto, daqui em diante, chamarei a agtade de alusdo-a-Gervasoni.

Quando escutadas na musica de Gervasoni, estagdasidnusicais trazem a
minha memoaria o tipo de construcéo utilizado poulBp, por exemplo, nRremiere
Sonate Pour Piano (1946). Assim, estas unidades adquiriam uma dupla
referencialidade, o que me apontou um tipo denratdo e articulacdo. Se, por um
lado, estas unidades foram organizadas temporanmenttextura da maneira como
acontece na peca de Gervasoni, elas foram orgdastde acordo com a técnica de
Klangfarbenmelodieo que aponta para um universo sonoro diferentgéed@ervasoni,
gue relaciono com algumas musicas de Pierre Bawldgarlheinz Stockhausen, dentre
outros.

A outra voz da polifonia (que chamarei de B) comemao ressonancia do gesto
espectralista da introducdo. Esta voz se constbmmo um som estendido que se
prolongara, com interrupcdes, através das difesesggdes compreendidas entre 0s
compassos 9 e 53. Ao longo de sua permanénciaaeesatda interpretacdo de trés
universos sonoros, esta sonoridade € modeladaifeperdes tratamentos relativos a
tais universos, adquirindo assim diferentes roupag@u seja, 0 som vai mudando de
ressonancia para sonoridade scelsiana e logo lacmenana, voltando uma e outra vez
para um ou outro referente, os quais sao aquelbalivados também na introducdo da
peca.

Assim, convivem na textura elementos vindos derdos mundos. Como foi
apontado, encontram-se elementos scelsianos, |lacmemanos, espectralistas,
gervasoniano, a técnica déangfarbenmelodiee o desenvolvimento maotivico. Isto se
constitui, na situacdo de criagdo, como o tipo difgmia discursiva proposto por
Bakhtin, e, sempre que tais referéncias sejam piela@® pelo intérprete e pelo ouvinte,
também se constituira como tal na situagdo de prgt&xcdo e/ou de apreciacéao.

" Peca escrita como parte do exame final de comjmsia graduacao.
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Entretanto, estes elementos ndo somente estagesfme, mas também dialogam entre
si. Isto se da primeiro na situacdo de criacdodseantuido que possa ser depois
interpretado e apreciado no acontecer musical.

Esse dialogo polifénico-discursivo pode ser pem@bainda que se constituindo
de uma maneira diferente, também na secdo compdeeadtre os compassos 22-26,
por exemplo. Até o compasso 22, trata-se de umifopial musical conformada por
duas vozes: a voz que chamei de A por dois estfatasotivo extraido dé&ushie
unidade musical alusdo-a-Gervasoni) e a voz B,ddarpor um som estendido que, até
este momento, é tratado a maneira de Scelsi. Nopass0s 22 a 26 se da um processo
que desconstréi a distingdo das vozes, ja quedada@imusical alusdo-a-Gervasoni e o
som estendido (ambos pertencentes até entdo andédervozes da polifonia) recebem o
mesmo tratamento — construc¢ao do tipo lachenmaon@om isto, por um momento, a
polifonia musical se redistribui, sendo que o s@terdido se associa sonoramente a
unidade musical alusdo-a-Gervasoni. Ou seja, ¢#t@alpassa da voz A para voz B, e
esta se distingue da voz A, conformada agora sa@meid motivo extraido d8ushi
Com isto, destaca-se que a articulacdo da textuamés do tratamento aplicado as
unidades musicais, das quais acredito que a cafg@encial € uma parte integrante, se
d& ndo somente pela localizacdo de tais unidadestndura ou na forma, mas também
pelas associagcdes que podem ser tecidas entr&s$asfoi, como mencionado acima, o
gesto composicional de tentar cruzar as referénfaasndo-as dialogar, articulando,
assim, tanto a textura quanto a forma.

Entretanto, podem ser identificados dois tiposiéiwgos polifdnicos. Aquele que
0 autor-pessoa estabelece com o referencial edoolimterpretando, remodelando,
tornando-o material da composicdo, como relatadoage um outro tipo de dialogo,
em que a polifonia se da entre as distintas red@agrdentro de uma mesma unidade
musical, como se atuassem nela duas orientagO®staisem relacdo a um mesmo
material. E o tipo de didlogo que pode ser intégoi@ em relacdo a construcdo da
unidade alusédo-a-Gervasoni, orquestrado cltaogfarbenmelodiee tratado, em sua
construcdo, a maneira lachenmaniana. Este Ultipm die didlogo é entendido por
Bakhtin (1993), no plano da representacdo do romjarmomo microdialogo,
exemplificando-o através da bivocalidade que assam@z de um dos herdis de
Dostoievski.
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De fato, no comeco mesmo do fragmento, Raskdlhnigproduz as palavras

de Dunia, com suas entonac¢fes valorativas e péragas sobrepde em suas
entonacdes as suas proéprias, que sao irbnicaghasjide alerta; ou seja,
nestas palavras soam simultaneamente duas vodesRaskélhnikov e a de

Dunia”®. (BAKHTIN, 1993, p.110)

Se em musica ndo havera um personagem que, no pen@presentacao,
sobreponha de maneira expressa sua orientacaovaraotolitiva as valoracdes alheias
(como Raskélhnikov o faz com a voz de Dunia seguadmalise de Bakhtin), este
microdiadlogo ainda pode existir, mas de uma mardifexente. Isto porque, segundo
minha interpretagdo, o personagem do romance néélégo a unidade musical. Como
definido no capitulo anterior, toda a profundidgécolégica, emocional e volitiva,
assim como o mundo externo e interno do personageromance nao se constitui na
unidade musical, pelo menos naquelas unidades amisjae estdo sendo tratadas. Dito
de outra maneira, diferente dos personagens doanaas de Dostoievski, a unidade
musical |he faltaria uma particular orientacado garmaundo representado.

No entanto, da-se em alguns casos um tipo simdati@ogo polifénico, no qual
referéncias distintas convivem em uma mesma unidadgcal. Esse didlogo pode ser
identificado na unidade musical que foi acima ideaida como alusédo-a-Gervasoni,
que, no entanto, é orquestrada através da iKlaregfarbenmelodie tratada a maneira

de Lachenmann, em seu aspecto construtivo, conustxpa figura 4.

S “En efecto, en el principio mismo del fragmento &a#tov reproduce las palabras de Dunia, con sus
entonaciones valorativas y persuasivas, y sobregneaus entonaciones, las suyas propias, que son
irbnicas, indignas, de alerta; es decir, en estadapras suenan simultaneamente dos voces: la de
Rasldlnikov y la de Dunia."(BAKHTIN. 1993, p. 110. Traduc¢do nossa.) Raskildbwm e Dania sédo dois
personagens de Crime e Castigo, romance de Doskgi¢ancado em 1866, e analisado por Bakhtin em
Problemas da poética de Dostoievsky.
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Figura 4: Unidade musical que faz alusdo a peca de Gervasaua orquestracao (todas as notas escritas
em DO).

A unidade musical representada na Figura 4 pod®sgda como polifénica em
sentido discursivo, em que diferentes universogtiess dialogam numa mesma
unidade, como exemplo da convergéncia de diferemsss (no caso, referéncias). Por
um lado, o carater melddico e a construcdo intarvéihclusive em sua direcdo
ascendente) da linha do oboé 1 faz alusdo a unidadical da peca de Gervasoni. Por
outro lado, a orquestracdo € do tiktangfarbenmelodie- a nota Mi em diversos
instrumentos. E, ainda, a constru¢do da unidadeécaiusomo articulagdo dos varios
elementos heterogéneos em um sO, deriva-se da it@p@® lachenmanniana
Klangstruktur Em relacdo a este ultimo aspecto, note-se, ppmplo, as diferentes
interjeicdes (piano e violinos) e inclusive as aadies dinamicas (madeiras). A Figura
4, acima, toma como exemplo uma das exposi¢coea degade musical, mas salienta-
se que todas as unidades musicais relacionadak @aamplificada estdo construidas
da mesma maneira — cruzando referéncias. Assimmoonentos, a textura musical
estaria formada por “polifonia de polifonias” (sen@lgumas musicais e outras

discursivas), como teorizado por Boulez (1972).

2.4 Do carater das escolhas em relacdo ao dialogisma situagédo de criacao

Foi dito acima que o diadlogo polifénico que se leslace entre os diferentes

referenciais se da, primeiro, na situacdo de wia&, como intuido nessa situacao,
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esse dialogo € percebido, isto quer dizer, seeskestende para o0 acontecer musical,
entdo tal didlogo se constitui como parte integrala muasica e ja ndo é somente parte
do mundo do compositor. Essa intuicdo de que &bgd possa se estender para fora da
situacao de criagcdo é uma parte constituinte dadhes do processo composicional,
pois € um dos pressupostos que fundamentam taikhasc

A escolha por um ou outro material (uma sonoridpde exemplo) ou referencial
estético é, em parte, de carater individual, patsré tal material ou referencial que o
compositor se identifica e com o qual identifica smbalho. Entretanto, se na situacao
de criacdo pressuponho que tal material ou refedepodera vir a ser partilhado por
uma dada esfera de praxis, ele se torna de caratemdividual. Isto é entendido
através do que Lachenmann chama de aura (quettnatieém como carga referencial),
definida por ele como “possuidora de experiénciasilfares da realidade existencial:
da vida diaria, das distintas classes sociais, dfieree religiosa, da(s) cultura(s), da
técnica, da historia (...), etc” (Lachenmann, 1979)

Assim, por exemplo, a escolha por um tipo de tratgme por diferentes niveis e
tipos de articulagdo do material ndo sédo, exclusérde, de carater individual ou néo-
individual. Havera escolhas que dizem respeitoaater individual, que sdo aquelas
gue tém a ver principalmente (mas néo exclusivamerdm interesses pessoais. Por
exemplo: escolhi utilizar o tipo de construcéo &whaniana e ndo sua relacao dialética
com o passado ou qualquer outro aspecto da su@anéshavera outras escolhas que
se fundamentem principalmente na intuicdo do quiengose estender para o acontecer
musical. Por exemplo: a ideia de unificacdo somonarelagdo as vozes polifénicas, ou
o tratamento do som estendido & maneira de Seelsilo que este som comeca como
uma ressonancia da micro-sesséo da introducaohgneet de espectralista. Aqui aludo
a uma ligacao historica, ja que, como declara NjutAgora, talvez gracas a nés (ou
assim que eu gosto de pensar), Scelsi € amplancenteecido e interpretado, em
particular na Alemanha, as vezes na Inglaterra epauto na Francd® (MURAIL,
20054, p.181).

Entretanto, tal material ou referencial ndo sessma ao autor-pessoa (e portanto
tampouco a qualquer uma das figuras que particgesituacao de criacdo) como uma
coisa dada, fechada em si mesma. Ao material, targoto a referéncia, como proposto
por Lachenmann (1979), é preciso observa-los,pre&-los, decompb-los e ensambla-

® Now, perhaps thanks to us (or so | like to thir8oelsi is widely known and performed, particularly
Germany, sometimes in England, and a little in EeaiMURAIL, 2005a, p.181. Tradu¢&o nossa)
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los novamente, inclusive de maneira diferente. ré&eigo torna-lo proprio, conquista-lo
a fim de possui-lo” (Schoenberg, apud LEIBOWITZ819p.42), e, a partir dai,
elaborar novos contextos, novas situacdes, uma Pecaeja, € preciso um ato criativo
no qual a interpretacdo, a contemplacdo, a comgéieen a criagao tenham lugar, sendo
este ato, como um todo, a pedra de toque da cogdmogétomo enunciado), o qual,
como afirmam tanto Bakhtin quanto Lachenmann, méorda presenca do ser no
mundo.

Por um lado, Bakhtin prop6e um excedente de vis&oégresultante do principio
de extraposicdo interna e externa, como acles roptaBvas que sdo, em esséncia,
puramente estética (Bakhtin, 2008a, p.31). “Esssedentade minha visdo (...) esta
determinado pela unicidade e insubstituibilidade ndeu lugar no mundé® (idem
p.30). Por seu turno, Lachenmann propde a ideiaide como produto e testemunha
do pensamentd® (ASSIS, 2012).

Se o ato de compor significa ir além do uso tagiot® de formas

expressivas pré-existentes e — como ato criatiapelar a esse potencial
humano que concede ao homem a dignidade de unoissciente, capaz de
agir sobre a base desta cognicdo, em seguida, posay@o € de maneira
alguma "unir", mas sim um "desmontat{Lachenmann apud ASSIS, 2012)

Este processo pode, como sempre, ser dirigidoamacbu intuitivamente,

cumprindo com o que, de maneira insuperavel, fasmulma vez

Schoenberg: “a meta mais elevada do artista: esqree™

(LACHENMANN, 1979).

Tanto Lachenmann quanto Bakhtin apontam, a pagtiludares diferentes, para
uma visdo interpretativo-contemplativa que € entEndoor ambos os autores, como
fundamentalmente criativa.

Em relacéo a utilizacédo do referencial musicalseg®es observadas, o que forma
parte da composicdo de uma dada peca em particuan sentido pontual — s&o
somente certas caracteristicas que se filtram elemitras tantas possiveis e ndo o

" «Esteexcedentale mi vision (...) esta determinado por la unicigdd insustituibilidad de mi lugar en

el mundo.”(Bakhtin, 2008a, p.30. Traduc¢do nossa. Grifos dénida).

8«Art as product and witness of thougHASSIS, 2012. Tradugdo nossa).

" “If the act of composing is meant to go beyondahotogical use of pre-existing expressive forms an
— as a creative act — to recall that human potdntrthich grants man the dignity of a cognizant being
able to act on the basis of this cognition, themposition is by no means a ‘putting together’, taiher

a ‘taking apart’.” (Lachenmann Apud ASSIS, 2012. Traducao nossao&ié ASSIS)

80 «Este proceso puede, como siempre, ser dirigidooraio intuitivamente, cumpliendo con lo que, de
manera inmejorable, formulara una vez Schénberg: fieta mas elevada del artista: expresarse’.”
(LACHENMANN, 1979. Traduc¢édo nossa. Grifos de LACHEKNNN)
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pensamento estético, musical ou filosofico integial outro compositor. Ou seja,
observo uma dada caracteristica e decido utilizielama ou outra maneira particular.
Esta é a atitude interpretativo-criativa pela qualoriento para um dado material — uma
sonoridade, por exemplo — para seu tratamento@ilagdo. Ou seja, quando declaro
que emVem Molhar os Pés a Lugpor exemplo, utilizei o tipo de construcdo
lachenmanniana nao quero dizer que para mim a endsit.achenmann se reduz a uma
mera constru¢do, como também ndo se reduz o toaballGervasoni a uma simples
interpolacad’, ou a Terceira Sinfonia de Beethoven a dois asodgeintroducdo. No
entanto, estas sdo, segundo a minha interpretagéacteristicas especificas dessas
musicas, que poderiam sugerir relacdes entre esgsisas/autores e a minha, seja na
situagéo de interpretagdo ou de apreciagdo. Essa@s earacteristicas do trabalho desses
compositores com as quais escolhi dialogar (emtnadalho), em relacdo aos materiais
selecionados, as intencdes expressivas para tdeviamsg a sua articulacdo com os
outros e aos segmentos descritos.

No entanto, isso se refere ao nivel pontual dagllesx — o que foi selecionado
para se tornar material da peca. J& no nivel est&ta escolha pela ades&o a um tipo de
pensamento se apresenta, primeiramente, sob umtt@g@estante individual. Mas com
0 passar do tempo, e enquanto diferentes pecasevd@lo compostas, percebo que esse
aspecto que parecia individual é modelado por uéng sle fatores, tanto pontuais
guanto estéticos, que dizem respeito ao circubuabpertenco (as decisdes ideoldgicas
nao serdo tratadas neste trabalho). Assim, acredioo carater individual de uma
escolha ndo implica que a mesma escolha partio@larcontenha, também, elementos
de carater ndo-individual. Ou seja, ambos os agpecindividual e ndo-individual —
podem ser identificados dentro de uma mesma esalpartanto, ndo sdo mutuamente

excludentes.

8 Inclusive, uma ligacdo contemplada que acabounporser utilizada é a relacdo entre a musica de
Gervasoni e a musica de Salvatore Sciarrino, cauey provavelmente, se levantariam uma outra série
de ligacdes intertextuais e sonoras que apontaraas direcdes.

8 Tal nivel estético se corresponde ndo somentevmmMolhar os Pés & Luanas pode se estender ao
passado, talvez até o final do mestrado. No entaetm todas as pecas até hoje escritas se relationa
com essa orientacdo estética.
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Capitulo 3

3.1El Elefante y el Cara-de-Humo

Neste capitulo, optei por centrar a atencdoktrilefante y ElI Cara-de-Humo
(versao de 2012), uma vez que a situacdo de cridgsta peca tem contemplado uma
série de questbes que dizem respeito a tomadaddsa@s relacdo ao contexto em que
a peca foi composta. A discussdo que segue tecwatémplar questdes referentes as
escolhas composicionais, tanto do ponto de vistesdata quanto do ponto de vista das
relacdes dialogicas que se manifestam no trabalhoas intérpretes. No ponto 3.3.1,
sera tratado o tipo de dialogismo que se da no munua escrita, e, em seguida, no
ponto 3.3.2 me deterei no dialogismo presente mpgpacdo da estreia da peca.
Adiante, sera discutida a questdo de como a atigidi#terpretativo-apreciativa pessoal
de alguns trechos dees Garten de Cinzague ainda nao foi estreada nem ensaiada,
serviu como base para a composicacetiélombrecito de la Cara Ahumadgaonto
3.3.3).

El Elefante y El Cara-de-Humé a resultante da conjuncdo das seguintes pecas
avulsas:Solo Para Marta EI| Hombrecito de la Cara Ahumad&l Encantador de
Elefantes e Gerausch(para flauta solo); esta ultima, escrita aindgpadodo final do
mestrado. Para a composicaokleElefante y El Cara-de-Humdoram tomados dois
pontos de partida, referentes a duas inten¢cOds/egteente independentes. Um deles se
refere a utilizacdo do texto. A intencao € contaathistoria como extraida do romance
El Simplon Guifia El Ojo Al Frejuse Elio Vittorinf® (1976). A histéria de Vittorini
nao é utilizada na integra. Foi extraido um dosageque, para mim, se colocava como
a ideia de central interesse durante a leituraameance, que poderia ser resumida

como: a sincera generosidade de uma pessoa parautan O texto ndo foi adaptado.

8 Elio Vittorini (1908-1966) foi escritor italianceetacionado ao movimento neo-realista. O romdfice
Simplon Guifia El Ojo Al Frejugl947), segundo Alvaro Cortina, “aspira ser maisquadro do que um
romance, mais uma triste e terrivel estampa daegakio que o devir de uns eventos, mais presente do
que o ocorrer de umas psicologias”. (2009) Disperéwm:
http://www.elmundo.es/elmundo/2009/01/16/cultur@AP00637.htm{Acesso em 30 de julho de 2013)
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Trabalhei sobre uma espécie de resumo do origieatando aprimorar as partes
necessarias para expressar o tema escolhido.

A historia, como extraida do romance de Vittorichpnta como um dos
personagens da a outro um presente. Este presepgea&l Cara-de-Hum®" (quem
da), o que existe de mais importante — sua vida &gbressa neste regalo. Ele decide
oferecé-lo sem que alguém lhe peca, nem esperaeaigoca. Este presente é uma
melodia, um motivo, no qual trabalhou a vida taglae pode chegar a encantar outra
pessoa, e que foi pensado desde sempre somentjpata pessoa, mesmo sem sequer
conhecé-la, e a quem todos véem como se fosseetiamtel. EnEl Elefante y El Cara-
de-Humo essa histéria ndo é representada pela musicahuNedos dois universos
(literério e musical) interpreta o outro, nenhurgngfica o outro. Tanto o material
quanto a construcdo de cada universo permanecativaeiente autbnomos ao longo
de toda a peca. O texto é utilizado como uma léstfiwe, por assim dizer, ocorre em
paralelo a musica. Assim, por exemplo, o arco egive (pontos de tensdo, pontos
climax) do texto e o da musica nem sempre coincidem

O outro ponto de partida, referente a uma segurtdagao, diz respeito a musica.
No final do mestrado e comeco do doutorado, sung@opdsito de escrever pecas
maiores, ndo somente quanto a duracdo ou ao nimeeexecutantes, mas também
quanto a complexidade das regras que sustentarecas.plal intencdo emergiu da
apreciacao das pecas que tinham sido compostasritalp de mestrado (de 2008 até
meados de 2009, principalmente). A sensacédo eigueeo conjunto de normas que
sustenta algumas das pecas do mestrado era resdlitbrma relativamente rapida.
Essa impresséo levaria, em final de 2009 e come@D#i0, & necessidade de manter o
arco expressivo durante mais de tempo. Tal ne@sidao parece partir, mas sim
condiz, com a intencéo de contar a historia conti@igla do livro de Vittorini.

Concomitantemente a essas duas intencdes, a pegarfejada de acordo com
algumas guestdes, umas de ordem técnica e/ougrdtittas de ordem expressiva.

3.1.1 Questdes de ordem técnica/pratica

Das questdes de ordem técnica/pratica a seremntades na composicao &
Elefante y El Cara-de-Huma@ primeira foi sobre a quantidade de musicos goese
pretendia trabalhar. De acordo com experiénciagr$aio durante a preparagao de

8 Um dos personagens centrais do livro de Vittorini.
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recital de mestrado, nos meses de setembro e outigbP009, intui que seria muito
dificil reunir mais de trés ou quatro musicos paiswe duas ou trés vezes.

Quanto a esse aspecto, 0 primeiro problema sobgeiab me detive foi a
necessidade de elaborar uma estratégia de tralhlbente daquela em que o
compositor conclui a escritura da peca e a enteEgaintérpretes. ISso se quisesse
trabalhar com os musicos, durante o tempo querglietecom oensemblecompleto,
desenvolvendo com eles uma relagdo relativameriteitas Apenas assim teria a
possibilidade de ter com os intérpretes aprovettamcexperiéncia tanto no sentido
técnico quanto estético; ou seja, desta forma deciaance de compreender a relacdo de
tensbes entre as diferentes visdbes de mundo quevaetam nos ensaios entre o
projetado em singular e a resposta (de fato) do&rpretes. Em outras palavras,
pretendia trabalhar de uma maneira que me permiteser uma relacdo mais intima
com os integrantes densemblea qual me permitisse entender meu trabalho, tanto
desde meu lugar quanto desde a visdo que 0 outrcateespeito da peca que lhe
entrego.

Uma maneira de resolver esta questdo podia salhiebpor partes. Escrever
pecas para grupos menores que pudessem, depa@ssaeanbladas, superpostas se fosse
0 caso, para resultar em uma peca maior. Pecdsiggienassem de maneira autbnoma
e que, de alguma maneira, apresentassem a pakgibilde serem reunidas a outras
para resultar na peca paramsembleompleto, como era pretendido.

No momento do planejamento, vi na ideia de pol#®ntanto uma possivel
ferramenta (técnica) quanto um possivel objetivtéties. Como ferramenta, me
pareceu que daria a possibilidade de trabalhavithdilmente cada uma das partes e
logo, nos ensaios disponiveis, trabalhar a polbfaie pecas. Assim, planejei escrever
pecas solo, duos e/ou trios pensando tanto emdeehdtalizado (a conducédo e
autonomia de cada um dos estratos, as partes dp qgodnto em sentido global (a
conducdo e polifonia resultante da conjuncdo damgevulsas, ou estratos da
polifonia).

Partindo dessa solucéo, foram compostas — orarao@feeparada, ora de maneira
conjunta — as peca&olo Para MartalLes Garten de Cinzd&l Hombrecito de la Cara
Ahumada Gesticulacion EI Encantador de Elefantes, por fim, a peca que é o
resultado da conjuncéo de todas as partes (pecdsag)NEl Elefante y El Cara-de-

8 Neste capitulo se falara simplesmente de polifteferindo exclusivamente & polifonia mucial.
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Huma Decidi também me servir deerdusch(para flauta solo), mesmo que pertencesse
ao trabalho de mestrado, j& que foi a primeira @egar escrita a partir do livro de
Vittorini.

Além disso, nos ultimos dias do ano de 2010, judm outros musicos, foi
criado o Ensemblefantes que veio a modificar a estratégia de composicao,
principalmente no tocante as questdes de orderntgréima vez que o contato direto
com um ensembleestavel trouxe a possibilidade de trabalhar dimetdte com os
intérpretes de maneira continuada. Porque intiméametacionadas com a composicao
de El Encantador de Elefantesestas e outras questbes referentes a criacdo do

Ensemblefanteserdo abordadas adiante.

3.1.2 Questbes de ordem expressiva

No comeco do doutorado (e inclusive ja no finahaestrado), tive a sensacao de
que algumas das pecgas escritas nos meses antdiigrasn um carater um tanto
monofonico, enquanto meu interesse comecava alte weais para um pensamento
polifénico. Mesmo que para varios instrumentoseg@ar que pecas conibrozz por
exemplo, eram ouvidas como de um estrato sO, nanteca textura. Nessa peca,
principalmente no inicio, todos os instrumentof@ftensados em funcao de criar um
anico objeto musical que ira se repetir e se tmansir ao longo da peca. Esse
pensamento composicional leva a um resultado t@Extgque identifico como
monofdnico, mesmo que a peca esteja escrita pateogustrumentos.

Ja a intencdo erkl Elefante y El Cara-de-Humtoi fazer uma pecga que, em
relacdo a sua textura, se ouvisse como uma pdifd@ivarias camadas relativamente
independentes, como se se tratasse de uma texturada por diferentes vozes,
relativamente autbnomas, superpostas. A ideia almltvar de maneira polifénica ja
estava algo presente no planejamento de algumagedas do portfélio de mestrado,
como empPolifonias (para violino e viola), ou em alguns momentos HEisticktes
Geflustef® (para dois violdes e percuss&o), entre outrasPBlifonias por exemplo,
quanto ao aspecto poiético, por momentos trés canado superpostas. Como

comentado no memorial de composi¢cado de mestrado:

[Em Polifoniad h&a a escolha de superpor elementos com o intiétariar
uma unidade de sentido (...). Assim, a forma fluiddepser entendida em

8 Ambas as pecas formam parte e sdo comentadasmoriakde mestrado (GRAS, 2010).
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Polifonias como a superposicao inter-atuante desses trés é@xoporais:

uma ideia poética que apontaria para adiante, umisatégia que

estabeleceria uma contradicdo entre movimento etuglé, e dois caminhos
paralelos que apresentariam uma linearidade néawiditada — cada uma
atuando um pouco individualmente, um pouco conjuetde, mas com o
intuito de criar uma unidade. (GRAS, 2010, p. 67)

Em El Elefante y ElI Cara-de-Hum@ intencdo composicional € diferente.
Segundo os primeiros planejamentos, cada uma dasdes — sejam estratos, vozes ou
planos, entre outras possibilidades que poderiaside cogitadas —, deveria funcionar
de maneira autbnoma, para poder ser preparadaeseapada em recital de forma
separada, e, por outro lado, deveria funcionarpé&m conjuntamente com as outras
vozes para criar uma espécie de grande poliforagpricura por determinar o conceito
de polifonia que seria empregado, foram encontradaas definicdes, na sua maioria,
de um carater bastante geral. Aclara-se que mereg#e, e, por conseguinte também o
foco, aponta para a musica da tradicdo escritaent@atl principalmente a muasica de
transmissao escrita europeia.

Pierre Boulez, expande a ideia de polifonia enteddeas vozes ndo somente

como linhas, mas também como estruturas.

A polifonia se baseia, a meu ver, no arranjo dasitesas, o que significa
utilizar “contraponto” e “harmonia”, contanto que sxtrapole o sentido
geralmente limitado por estes vocabulos; ou ainshaandistribuicdo, que ndo
caberia referir nem a harmonia nem ao contrapgBULEZ. 1972, p.118)

Boulez amplia o conceito de polifonia, entendendmmo:

(...) dois, ou varios “fenébmenos” evoluindo indepemgmente um do
outro, sem deixar de manter entre si uma respditkad® em todos os
momentos. Assim se devera conceber a transformdg&dwcado de vozes,
ndo encarar a sua abolicdo, que aniquila um dosnilmsmmais importantes
da dialética da composicao. (...) A nocdo de voze® der radicalmente
repensada; uma voz se considerara daqui em diamte gma constelacédo de
acontecimentos que obedece a um certo nimero @eiasi comuns, uma
distribuicdo num tempo mével e descontinuo, quauesegma densidade
variavel, por um timbre ndo-homogéneo, de familiges estruturas em
evolugdo. Estas constelagbes, estas distribuiglig® sesponsaveis umas
pelas outras, especialmente no que diz respeitasaaturas e suas durages;
um controle constante — complementariedade cromatiacdes da escala
logaritmica — levara em conta a responsabilidade alaras entre si; o
controle das duragbes se exercerda sobre o campoteror do que se
governardo as relacbes de alturas. A dinamica ienloré introduzirdo as
tolerancias necessarias. Na falta deste contrgteaso, tender-se-4 a uma
simultaneidade dos acontecimentos, estranha a dudae seja organico.
(BOULEZ. 1972, p.131-132)
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Paulo Chagas (2005), por sua vez, afirma que:

Podemos ter vozes simultaneas e independenteslazadevem efetuar um
processo auto-referencial de producéo e atualizdedgignificado, a fim de
ser considerado um sistema polifénico. Polifoniassim, a manifestacéo de
simultaneidade — um sistema de eventos mdultiplesd&viduais — que é
reconhecido como um sistema de produc¢éo de sigddidistinguindo-se da
simultaneidade de sons que ocorrem no ambBie(@&AGAS. 2005).

No presente trabalho, o conceito de polifonia sifinido a partir da expanséao
realizada por Boulez e por Chagas. Ou seja, pddifsara tratada como a resultante de
uma simultaneidade de estruturas — em sentido @dedana organizacdo —, cada uma
obedecendo a um dado critério, sempre que sejam asscebidas. Cada uma dessas
estruturas poderd, por sua vez, estar formada par au mais partes, podendo ser
vozes, instrumentos ou aparelho eletronico ou mecaentre outras possibilidades.
Assim, polifonia € a percepcdo do que Boulez (19d2pva como “polifonia de
polifonias”, “polifonia de heterofonias”.

Contudo, entl Elefante y El Cara-de-Huma ideia central é criar dois resultados
expressivos relativamente diferenciados. Um consoltante da apreciagédo de cada
uma das pecas autbnomas por separado, outro cosntiande da apreciacdo da
conjuncdo das pecas avulsas em uma malktirElefante y El Cara-de-Humse, o que
poderia ser entendido como uma grande polifonia padifonia de polifonias, polifonia
de heterofonias, como proposto por Boulez.

Em relacdo a previsao da situacédo de performanteddoe das pecas avulsas, as
pecas poderiam ser apresentadas por separado oangumto, pois cada uma deveria
ter sua prépria individualidade, ou seja, comoej@nido, cada uma das pecas deveria
funcionar de forma autdonoma. Se for uma situacatedeonstracdo, entdo deveriam ser
apresentadas em um recital s6, primeiro as pegaseparado, em qualquer ordem, e
logo El Elefante y El Cara-de-Hume a montagem da grande polifonia —, entendendo
que o ouvinte poderia vir a tecer certas relacbesngparar ambos os resultados. A
gravacao (que se encontra em anexo) foi pensadadegsta Ultima situagao.

87 “We can have simultaneous and independent ‘voices'they must accomplish a self-referential
process of producing and actualizing meaning ineori be considered a polyphonic system. Polyphony
is thus the manifestation of simultaneity — a syst multiple and individual events — which is
recognized as a meaning-producing system distihgngsitself from the simultaneity of sounds ocaugri

in the environmert(CHAGAS, 2005. Traduc¢ao nossa).
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3.2 Consideracdes sobre as pecas em singular

O processo de composicao BeElefante y El Cara-de-Humgesultou em um
sem-numero de idas e vindas: mudancas, adaptagéésmulacdes, tanto em sentido
local quanto global. Por isso, serdo elaboradodp teomo for possivel, comentarios
sobre cada uma das pecas individuais, mantenddeanocronoldgica de composicéo,
tentando com isso dar ao leitor uma nocao relagvdaen completa do processo de
composicado dé&l Elefante y El Cara-de-Humassim como foi se estabelecendo no
percurso de dois anos. Em analogia ao processxplicagdo culminara com a
elaboracéo de consideracdes a respeitél @defante y El Cara-de-Humao ponto 3.4,

como resultado final do processo de composicéo.

3.2.1Solo para Marta

A primeira peca a ser escrita olo Para Marta Os conceitos trabalhados nela
nao visam tipo algum de indeterminacdo ou impr@&dsa mas sim a expressao do
detalhe, tanto na composicdo quanto na interpretdi@ certo sentido, esta peca € o
resultado da re-elaboracdo de antigos conceitéarnmmelados a luz de um conceito
novo, mais abrangente, como sera tratado a cogéioua

Além de ser autbnoma e funcionar na grande poéfogsta peca devia atender a
uma terceira finalidade: a de peca por encargo.cdsi@o se colocara da seguinte
maneira: foi planejad® um recital para violoncelo solo no qual a instrotista
interpretariaPression(1968), de Helmut Lachenmann, que ja estava sestimlada e
preparada para gravar. Como planejado, parti da ide queSolo para Marta ao
funcionar dentro de um programa em que a peca dbebanann estava incluida,
poderia atender a certas questdes de ordem estgieEgpermitissem compor um
programa com alguma espécie de unidade. Portanidi deiar um tipo de contraponto
estético conPression tentando algumas ligacdes na escolha do masemalro deSolo
para Marta

No nivel estritamente sonoro, pensei em duas geest@ue considerei centrais
no trabalho de Lachenmann e que também condiziamnoeu trabalho composicional,
pelo menos até esse momento — com as quais poelegiaalguma sorte de ligacao. A

primeira, sons de intensidade baixissimas, quasalineis, que abundam na peca de

8 Junto com Marta Brietzke e Ricardo Eizirik.
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Lachenmann. A segunda, uma nota®REuase no final d@ression que gera uma
espécie de contraponto dialético com o resto demaasonoro da peca. Conjuntamente
com o segmento em que se pratica a técnica deanc@ maximo de pressédo, esta nota
RE era entendida como de capital importéancia npstza porque € a luz destes
elementos que, segundo minha apreciacao, o restoatierial sonoro se articula. Tal
nota, tomada de maneira poética, parece um 0ésjspqu sua vez, contrabalanca, em
relacdo ao arco expressivo da peca, a rudeza dmnmikperfurade — € assim como o
descreve o compositdf(BOHY) — do segmento de arco com pressdo exagerada

Para a composicao d&olo para Marta no contexto do programa do recital e,
portanto também em relagdo aos elementos obsermadosca de Lachenmann, foram
definidos como ponto de partida dois deles: soraseunaudiveis, por um lado, e a
altura pontual mantida (a nota RE), por outro. Estieno elemento indicava ligacdes
com outro continente estético, do qual sdo extsajdatas caracteristicas da sonoridade
de pecas de Giacinto Scelsi, especificamente @bdie década de 1950, aqueleTdim
Per Archi (1958) e dagQuattro Pezzi Per Orchestr@l959); de Salvatore Sciarrino,
como La Perfezione Di Uno Spirito Sottil€l985), Introduzione All'Oscurg(1981),
entre outras — caracteristicas estas que tém celdgéta com o pensamento de
microvariagoes elaborado no mestrado.

Salienta-se aqui, como no capitulo anterior, quem-sentido pontual — sdo
somente certas caracteristicas que se filtram @lenitras tantas possiveis, e ndo o
pensamento estético, musical ou filosoéfico integealLahenmann, Scelsi ou Sciarrino.
Se, por um lado, certas caracteristicas sonorasiml@a peca podem ser relacionadas
com a sonoridade destes ou de outros composifpoesyutro lado, meu pensamento
composicional, assim como o compreendo hoje, séngi® tanto de um desses
compositores quanto de outros.

No nivel estéticoSolo para Martase relaciona mais co@rimson —Molly’s Song
(1995) ou Duo (1996), de Rebecca Saunders (na dialética entressigidade e
serenidade da primeira parte de minha peca, pon@ge, do que com a musica dos
compositores acima citados. No nivel pontual, dementos construtivos, Solo para

Marta ja ndo se relaciona tanto com a musica dedgas, e sim com certos elementos

8 Nota escrita RE que, por causa da escordatuizadsl, soa re bemol. No texto, no entanto, meirefer

a esta nota simplesmente como nota RE.

0 «« Perforés » — c'est ainsi que les décrit le corntpos (Francois Bohy, programme du Festival
d'automne a Paris, cycle Helmut Lachenmén(grifos de Bohy, traducdo nossa) Disponivel em
http://brahms.ircam.fr/works/work/9888/ (Acesso &h:de julho de 2013.)
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observados em peca de Scelsi, Sciarrino e Lachemneatre outros. Outro exemplo
pode ser citado ao me referir & construcédo de satano comeco deolo para Marta
gue se relaciona mais com um pensamento serid. H$NoO aspecto, assim como
minhas relacdes estéticas com a musica de Saundersera abordado aqui.

O foco que aqui é adotado refere-se ao trabalhe enfigura de autor-criador,
figura de intérprete e intérprete-pessoa. Em megesso composicional servi-me,
dentre outras coisas, da leitura que Federico (Barfgz sobre certos aspectos
interpretativos, como tratado a seguir. Ao propapnceito de (micro)musica, Gariglio
menciona as diferencas do vibrato em varias ingeapbes do concerto para clarinete e

orquestra de W. A. Mozart. O autor descreve

...SituacBes tdo notaveis como, por exemplo, esagEmdes daConcerto
para clarinete e orquestrde Mozart em que o solista toca sem vibrato, as
cordas com vibrato, e 0s ventos com todo um espdetribratos que variam
dos quase imperceptiveis até os de oscilagdo mi@abtComo é possivel,
entdo, que frente a uma obra estruturalmente téioada e homogénea,
possamos perceber seus materiais internos de mmatdEr heterogénea?
Quando o regente pretende intervir em semelhansajdge técnico e
estético, habitualmente recebe resposta do tipnas segundo tal escola se
toca sem vibrato’..quando, por perto, encontram-se representantesila
escola que, no melhor dos casos, ndo chegam acatcanoscilacao por
semitom™ (GARIGLIO, F. 2009, p.24)

A ideia de (micro)musica que Gariglio propde verseaa musica que habita no

detalhe, em cada uma das nuances interpretatieaso Gescrito por esse autor:

Micro musica é entdo aprofundar-se em aspectoshigtiericamente foram
relegados, descuidados ou simplesmente ndo visedspotencialidade de
introspeccdo é impossivel de medir com exatiddcs sim € certo que
habilita o acesso a ummikrokosmospraticamente desconhecido. Esta
intencionalidade ndo somente é exclusiva de detedni repertério musical
contemporaneo, mas também pode se estender a guakpiodo historico,
sem restricbes, dado que nada impede ver o passadoperspectivas
presented? (idem, p.26)

%1 “Sjtuaciones tan llamativas como, por ejemplo, ebar versiones deConcierto para clarinete y
orquestade Mozart donde el solista toca sin vibrato, lagrdas con vibrato, y los vientos con todo un
espectro de vibratos que varian desde los casincepéibles hasta los de oscilacion microtonal. ¢ @6m
es posible entonces que, frente a una obra estalatente tan delicada y homogénea, podamos percibir
sus materiales internos de manera tan heterogéeehdo el director pretende intervenir en semejante
desajuste técnico y estético, habitualmente re@bpuestas como..pero segun esta escuela se toca sin
vibrato...” cuando, a corta distancia, se encuentran repnésetes de otra escuela que, en el mejor de
los casos, no llegan a alcanzar la oscilacién pemgono. (Traducédo nossa, grifos de Gariglio)

92“Micro musica es entonces profundizar en aspectes ljstéricamente fueron relegados, descuidados
0 simplemente no-vistos. Tal potencialidad de spBxcion es imposible de medir con exactitud, péro
es cierto que habilita el acceso a mikrokosmospracticamente desconocido. Esta intencionalidad no
sélo es exclusiva de determinado repertorio musicattemporaneo, sino que también puede extenderse
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Tal ideia tem sido sumamente instigante, ndo saneatque diz respeito ao
vibrato, mas a propria sonoridade e principalmentmterpretacdo, a manifestacao
completa, ligando-se assim, como ideia estéticaccameito de micro-composicio
descrito na dissertacdo de mestrado. Conceitagastesta relacionado, por outro lado,
também com os conceitos Hngkompositiorutilizado por compositores como Ligeti,
Lachenmann e outros, e om@sique concréte instrumentale Lachenmann.

Adverte-se que o conceito de (micro)musica vem mmplde micro-composicéao,
dado que o primeiro € interpretado como conceitéties, entanto o segundo é
utilizado como ferramenta da técnica composicidgaé pode bem ser entendida como
parte da primeira, por exemplo). Se entendido dast#o, o horizonte composicional se
vé grandemente ampliado. Isso porque todos osesiagam, em si, constituidos em
uma sorte de microcosmos acessivel por meio dacd@mudios detalhes, seja na
interpretacdo seja na composicao do som. Algo assimo a ideia de microvariagoes
elaborada no mestrado (GRAS. 2010, p.30), que érs@nexemplo erha Perfezione
Di Uno Spirito Sottile(1985), de Salvatore Sciarrino, e era utilizadaeoaposicao de
Gerausch por exempilo.

No entanto, existe uma diferengca. Na (micro)mudiéa interpretacdo; na
microvariacdo e na microcomposi¢ao, nao. A nocaquieas nuances percebidas sao
resultados ndo somente da composicdo, mas tambamaledada interpretacdo, em
certa medida imprime um carater dialégico a pratomposicional. Esta ideia de
micro-musica guiou, por assim dizer, a escrit8Sdé& para Marta A no¢do de uma
potencial resposta interpretativa e também emokmrgparte do instrumentista foi um
dos fatores centrais da composicéo da peca.

Tomando o conceito de (micro)musica como referérecipgrimeira ideia sonora
formulada para a composi¢éo 8elo para Martafoi uma nota repetida. No comeco foi
definido que ambos, compositor e intérprete, lataricom o mesmo material basico.
Por momentos, seria definido um determinado nurderparametros a serem aplicados
a um material sonoro basico (a nota RE) e se daikare ao critério do intérprete a
escolha do tipo de construcdo sonora especificacdedo com a combinatoria dos

elementos sugeridos, assim como fora de sua prédil@ara criar sua prépria versao.

a cualquier periodo histérico, sin restriccionesiggto que nada impide ver el pasado con perspeactiva
presentes.(Traducdo nossa, grifos de Gariglio)
%3 Uma espécie de sintese modular instrumental. (GRAS, p.25)
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Em outros momentos, o compositor tentaria escrewarpropria versao partindo
do mesmo conjunto de parametros (que, claro esté# dlepois interpretada pela
instrumentista), ou seja, 0 compositor seria calogaa situacao de interpretacdo (como
uma intuicdo) para realizar, com 0os mesmos elemsgitcsua escolha em relagdo a
construcdo sonora. Esta estratégia resultou nosepos 34 compassos da peca. No
exemplo seguinte (Figura 5), sdo apresentados slgethos que expressam o
comentado.
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Figura 5: Solo para Martacompassos 1-&scrita da minha interpretacdo do material basiota(RE).

Na Figura 5, é utilizado um tipo de escrita quegmde expressar minha versao
interpretativa, propondo ao intérprete um jogo eswfiferentes modos de execucgédo, a
partir de indicacdes comdrtisticd, “Alla cordd, ou “Expressivd, por exemplo. Estas
indicacdes visam enriquecer a acao interpretatvaas sutilezas do toque instrumental
gue vem a sugerir.

Assim, s&o utilizados termos de diferentes tradicdee, fora de contexto,
poderiam oferecer ao instrumentista um grande nairdersutilezas na interpretacao;
i.e., numa peca como Guarteto de cuerda N° @p.20, de Alberto Ginastera, por
exemplo (de onde foi extraida), a ideia e indicatRasticd tem um significado
bastante preciso de acordo com a tradicao intatpratda obra de Ginastera em geral.
No entanto, acredito que, fora desse contexto &sta indicacdo quant&Xpressivb,
por exemplo, podem ter um significado relativamemais amplo. Nas folhas de
indicacdes que antecedem a partituré&Sde para Marta o pardgrafo dedicado a este
assunto, mesmo que dé algumas orientagBes baptanisas enquanto a interpretacéo

das indicacfes (como “os tocadores de rabeca de doBrasil, ou a primeira d&slk
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Songsde Luciano Berio” para a indicacala corda), adverte que estas indicacdes
“orientardo o instrumentista sobre o carater darjméetacéo [dos modos de execugéao]”.
Este tipo de indicagcdes tem por objetivo, entddpoaw mais um elemento
interpretativo por sobre a escrita da interpretad@ccompositor; ou seja, indicar ao
instrumentista qual a imagem sonora na qual o ceifgropensou ao escrever sua
interpretacdo, mas ndo indicar um tipo especificodeterminado, de execuc¢do. Por
outro lado, dariam ao intérprete mais elementos,ppderiam ser utilizados na hora de
resolver as sonoridades do trecho escrito em gsafffigura 6). Este trecho foi
pensado, compositivamente, como 0 segmento em opiérprete praticaria sua propria

escolha enquanto a composi¢éo da sonoridade endetalae, como descrito na figura
6.
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Figura 6: Solo para Marta compassos 30-34. Escritura em quadkoscrita que sugere um nimero de
combinatdrias para a composicdo da sonoridadegrte do intérprete.

Na Figura 6, é oferecida ao intérprete uma sérieatepos de acdo, que ele
utilizard para criar sua prépria proposi¢cao de da@amom algumas indicagdes mais ou
menos precisas. Um dos dois elementos escritosatieim relativamente precisa € a

duracdo, expressa em segundos, tanto dos segnuprdnt de cada som, sabendo,
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porém, que isto ira variar mais ou menos em cadmrpgance, e de acordo com a
leitura de cada intérprete.

O outro elemento escrito de maneira relativamergeiga no segmento escrito em
quadros € a altura (nota de escritura RE), queddeviutilizacdo decordaturanao é
uma freqiiéncia Unica, mas uma regido do registesmo que relativamente estreita.
Além disso, o recurso dscordaturatambém agrega uma diferenca timbrica entre
cordas mais tensas e outras mais relaxadas. Coreaths dois elementos (duragéo e
scordaturg, que aparentemente estdo escritos de maneirasgareem realidade
oferecem também um grande leque de escolhas. A ifidp ha que adicionar as
indicagbes que figuram dentro de cada quadro, galg@ara todo o fragmento, e que
estdo escritas de maneira a oferecer um campo &g ais do que uma série de
escolhas. Ou seja, indica-se “utilizar diferentess de vibratos”, e ndo “utilizar vibrato
lento, meio e rapido”. Ou, em outro caso, “utilizaibratos evolutivos e néo
evolutivos”. Enfim, a escrita atua em, pelo merthggs camadas interpretativas: uma,
as escolhas sugeridas pela prépria escrita (comp&8s34, por exemplo); e outra, a
interpretacdo propriamente dita, do instrumentéiaencarar esta peca, assim como
qualquer outra.

Nas primeiras versdes, a pe¢a comecaria pelo seégnesarito com quadros
(versao atual, c. 30-34), expressando, metaforintamfalando, a voz do intérprete. A
seguir viria a escritura da interpretacdo do com@osNo entanto, de acordo com
apreciacoes tanto de Jorge Diego Vazdtigmanto da prépria instrumentista (ambos
concordaram neste mesmo aspecto), sentimos a itecksde informar ao intérprete (e
também ao ouvinte) o material concreto no iniciopdaa. Intuimos que comecando
com uma escrita em quadros, poderia acontecer gomeviote se sentisse como se
estivesse frente a um abismo, assim como acordegiao intérprete, como narrado no
capitulo 1. Isto foi entendido como um problemangpalmente porque nao era a
intencdo, e por outro lado, por se tratar ndo s&ale para Marta mas também o

comeco deEl Elefante y El Cara-de-HumaoAssim, optamos por um comecgo mais

% Jorge Diego Vazquez é compositor e regente formadmstituto Superior de Msica da Universidad
Nacional del Litoral. Atualmente desempenha osasmde regente da Orquesta de Ritmos de Fusion, é
professor das disciplinagaller de Andlisis y Armonia Aplicadaa Escuela Superior de Mdusica de la
Provincia de Salta “José Lo Giudice”; professor dhsciplinas: ComposicionlV, V, Armonia y
contrapuntalV, V, e AcuUstica y Organologiana Escuela de Musica de la Universidad Catéle&alta;

e regente da Orquesta Autédromo, no Programa Nacida Coros y Orquestas Juveniles del
Bicentenério.
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“declarado®. A ideia era estabelecer no comeco, da maneira nlaia possivel, o
conjunto de elementos que seriam depois utilizadsssegmentos escritos em quadros.
Isto teve também a finalidade de dar certa segarancintérprete para que, uma vez
que a peca ja estivesse em curso, ja tivesse cdmexasoar, ele estivesse mais
preparado para enfrentar os quadros — pelo mess asntuimos.

Outra das inquietudes trabalhadas nesta peca fde aentar transparecer
musicalmente a ideia de fragilidade, tanto sonarantp gestual-corporal. Isto se
condiz, relativamente, com o que fora trabalhadaomeco da peca, pensado agora
desde outra perspectiva, ja ndo s6 ou necessat@reem sentido sonoro, mas no
sentido amplo de (micro)musica, ou seja, com o dmvbcado no “microcosmos”
apontado por Gariglio. Atentos ao detalhe, outra eenbarcamos, junto com o
intérprete, para explorar as minucias sonoro-espas que poderiam resultar da acao
de tocar trés cordas ao mesmo tempo.

Assistindo a gravacao da ja referida peca de Lawhen que fez a violoncelista
com quem foi trabalhada a composicdoSt#o para Marta foi observado que em
certos momentos a dificuldade de se realizar algumémentos muito particulares, de
uma precisao quase inaudita, resultava em umaidaderde uma enorme fragilidade.
(Neste sentido, o final desta peca lembra tamb#@teacdo expressiva do inicio Aefé
do Péssegd). Pressiondemanda, do intérprete, grande quantidade de neowis
corporais nao habituais para a obtencdo das sadesdda peca. Estes movimentos
geram sons de extrema fragilidade, que me transmite grande leque de variacdes
sonoras muito sutis. Assistir ao intérprete lidanomm todas estas dificuldades
despertou a inquietacéo de tentar fazer destdiflade um fim expressivo deolo para
Marta, colocando o intérprete em uma situacdo de extimutibeza, visando sugerir,
sonoramente, a fragilidade de cada acéo.

Poeticamente, a inquietacdo composicional se dimagpara um momento em que
0 som se torna acgao e acao se torna som, o quealengwstulado lachenmanniano de
masica concreta instrumental. Lachenmann (2004), entrevista com Paul

Steenhuisen, comenta:

Estou trabalhando com o aspecto energético dos. gonsota DO em
pizzicatondo é apenas um evento consonante em DO maiomoevanto

% palavra que surgira durante a discusséo desttiquesm Jorge Diego Vazquez.
% Peca escrita durante o mestrado, comentada reatdisio de mestrado (GRAS, G. 2010), que esteve
também na memoria durante a composicaBale para Marta
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dissonante em DO bemol maior. Oug¢o isso como uroeged energético.

(...) Isso é o que chanmusique concréte instrumenta{@ACHENMANN,
2004. p.9)

Trata-se de quebrar o antigo contexto, por qualqeo, de quebrar os sons,
examinando sua anatomia. (idem, p?10)

Em Solo para Marta a acdo instrumental requerida no final da pega &

intérprete a uma situacao relativamente tensa. arseguir tocar as trés cordas ao

7

mesmo tempo, € necessario exercer uma pressao Ipretmsa sobre a corda
intermediéria (como procurando o som de um ¥ haicopieom o objetivo de alinhar

as trés cordas em um mesmo plano e assim podgir @&mtrés cordas com a crina do
arco (Figura 7).

La duracion de este cuadro esta liberada al criterio del instrumentista.

No obstante no debera ser mayor a la mitad de la duracion del cuadro que sigmente.
T

Hacer lentos glissandi cortos y/o largos de forma aleatoria en ambos sentido, con la posibilidad de crear
mamentos de detencion, estaticos. o sea. sin movimiento algunoe. Estos glissandi no deberan ser paralelod.
El disefio es solamente alusivo. no es analogico al movimiente gque debe realizarse
(arco flaut)
al dito sempre

o
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Tocar las tres cuerdas (I" I v III") simultaneamente. Para que todas ellas suenen, la IT* cuerda debera ser ligeramente aprestada (como st fuera

un medio-armonio) para que, asi, esté al nusmo nivel de las otras dos. Lo que se busca es crear una cierta inestabilidad en la ejecucion,
produciendo sonidos super-leves v de un caracter etéreo.

La duracion de este cuadro esta relacionada a la duracion del cuado anterior. Asi. no debera
ser mferor al doble de la duracion del cuadro que anterior.

Hacer lentos glissandi como en el cuadro anteriof
(flaut - al dito)
F & —_— Y — 2 — T
4 |r ® — — T - P
I = - = — ——— - —_—— - E— e ,
F L I
F I 1
Z I
1
—_—— T ppppp quast in silenzio (sempre)

[Todas Ias indicaciones de ejecucion del cuadro anterior valen para este cuadro. |

Figura 7. Compassos 113 e 114. Complexos sonoros formadascpajuncdo de harmdnicos e %2

harmonico. A cabeca de nota em losango preto iradigaoducéo de Y2 harmbnico e as linhas diagonais
indicam a producao de pequenos movimentos a masheglssandi

7 «| am working with the energetic aspect of soundi® fizzicato note C is not only a consonant event
in C major or a dissonant event in C-flat major.nifght be a string with a certain tension beingelif
and struck against the fingerboard. | hear thisaasenergetic process. (...) This is what | ealisique
concréte instrumentalg LACHENMANN, 2004. p.9) (Grifo do autor, traducamssa)

“It is about breaking the old context, by whateverans, to break the sounds, looking into their
anatomy” (idem, p.10) (Grifo do autor, traducao nossa).
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Nesta parte, além da pressdo a se exercer sobrdaintermediaria, é requerido
também tocar harmOnicos nas duas cordas restante® requer uma pressao minima
sobre as cordas, e, a0 mesmo tempo, realizar pesjietentogglissandj tudo em
intensidade muito baixa (indicado gmppp e quase in silenzip resultando em uma
acao instrumental relativamente instavel, delic&ttsa instabilidade visa a relacionar
intimamente acao instrumental e resultado sonotojndo que possa vir a sugerir,
musicalmente, a ideia de fragilidade pretendideyaoesultado.

Nesse momento da peca, como interpretada por NBatdzke, a acdo parece
coincidir com a sonoridade e esta, com o temposejna sentido da@uattro pezzi su
una nota solg1959), de Giacinto Scelsi, como indica Garigk@@9), em que tudo o
que acontece em cada uma das pecas é a propri@stegdo da sonoridade, sem haver
intervalo possivel, a ndo ser o intervalo propriat@g¢emporal. EnSolo para Marta
porém, a atitude composicional se distingue daqdeleScelsi em sentido que nédo
existem pontos de partida ou de chegada. O resulagtendido €, ndo o de um
movimento linear direcionado, mas o de continuigdate movimentos minimos, mas
nao direcionada.

Poeticamente, esta Ultima parte (compassos 108€lghjendida, no referente a
grande forma, como se fosse uma grande reverbedacfieca tod4, que, no entanto,
estd carregada de uma espécie de mobilidade intalga assim como uma
reverberacdo viva. Aproveitando o tipo de escrita quadros, optei por uma grafia
musical que tendesse a indicacbes minimas, pedwojtie também sugerindo, ao
intérprete retirar a vista da partitura nesta seeg@ momento da performance. Nos
altimos compassos, por exemplo (Figura 7), ndmdiea muito mais do que tocar trés
cordas ao mesmo tempo, realizando alguns minimogirmeatos a maneira de
glissandi O resto esta expresso verbalmente. Isto resultzastante vantajoso em
sentido performatico, devido a que o intérprete p@xisa olhar a partitura o tempo
todo, compasso por compasso, possibilitando queoreentre na producédo sonora
propriamente dita, na interpretacéo e na performanc

Ha um detalhe formal a respeito desta Ultima paquie traz um outro aspecto
dialogico, desta vez entre interpretacdo e apr&gia@ensamos, com a intérprete, que
precisavamos de um ouvinte. Uma vez a peca ensajada@om um produto

relativamente estavel, e a procura de sugestdesia@icada uma espécie de pré-estréia

% 0 que lembra o final da peBaofessor Bad Trip- Lesson | (1999) de Fausto Romitelli
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com o orientador deste trabalho, Celso Loureirov€sacomo Unica audiéncia. Apos

observar alguns valiosos detalhes estéticos (a&mtdrpretativos e técnicos), Chaves
perguntou para o compositor: qual a sua opinia@dr@positor emudeceu. A questao

levantada por Chaves se referia a ligacao (pritmoigrate de carater) que se produzia
entre a secdo escrita em quadros (c.30-34, fig&)parte final (compassos 108-115).

Essa ligacao poderia indicar uma falsa re-exposmdando n&o era a ideia. Percebeu-
se que, por um lado, o final chegava de maneiecgada, uma vez que o carater que
pensavamos para o final da peca se prenunciava gquasomeco da peca (c. 33-34).

Intuimos que isso poderia criar, em um potenciairda, uma sensacao de retorno, ou
re-exposicao, quando ouvidos os compassos finarsoitro lado, quando nao havia

siléncio entre os compassos 109 e 111, além ddemnabja mencionado, ndo era

alcancado o resultado pretendido — a ideia de greskrberacéo.

Imaginamos que isso poderia dar a impresséo, pafotencial ouvinte, de que o
compositor tinha deixado de trabalhar ja algunspassos antes do final, e com isto
corriamos o risco de que a atencdo do ouvinte siegEe; poderia acontecer que as
minucias sonoras desprendidas da acdo de tocaésmordas, de realizar esses micro-
glissandj passassem despercebidas ou ndo segurassem d@oatdoc ouvinte,
provavelmente provocando sua dispersao. Seriaspreeiptar novamente sua atencgao.
A solucédo pela qual optei foi, entdo, colocar uraasa de 17 segundos no compasso
110 para levar a uma retomada, além de cuidarwtag@es e do carater dos compassos
33-34 (ultimos dois quadros, na versdo apresenpada Chaves), a fim de evitar
qualquer sensacao de retorno.

Assim, no didlogo com consideracfes vindas de vdoates, a peca acabou de
ser composta. Através dos varios depoimentos, méwersge a ideia ou atitude
composicional referente a esta peca, em particalas também a propria ideia de

composicao tém sido fortemente enriquecidas.

3.2.2El Encantador de Elefantes

A situacdo de composicdo dd Encantador de Elefantessta intimamente
relacionada a criacdo dénsemblefantesnos dltimos dias de 2010. A finalidade que
nos levou a criagdo densemblefoi a de estreitar a relagdo entre compositores e
intérpretes, aprimorando o trabalho conjunto quandaanto fosse possivel. Procurou-

se com isto que cada uma das partes conhecesser mdlabalho do outro, cada um
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aperfeicoando assim sua propria pratica. Paraital & primeiro objetivo a ser
concretizado foi o de construir um repertério (sepavas, de preferéncia) com que
trabalhar. Assim como outros integrantes eftsemble pensei que seria preferivel
compor pecas para o grupo completo, contribuinda p@ar a no¢do de conjunto, tanto
entre os integrantes quanto para uma potenciaipl@®ortanto, junto com a criacdo do
Ensemblefanteem finais de 2010, deu-se o inicio da composigial &ncantador de
Elefantes escrita para o grupo completo (flauta, violinmlancelo, violdo, piano e
narrador).

A composicdo desta peca ndo seguiu a mesma péaditicdeEl Elefante y El
Cara-de-Humo Tal projeto foi substancialmente modificado déade composicao de
El Encantador de ElefanteSrabalhar com unensembleepresentava uma vantagem,
mas representava também a reestruturacédo do prpgesoa instrumentacédo pensada no
primeiro momento, por exemplo, ja ndo se ajustawd &nsemblefantesNo nivel
estético, devo acrescentar, o ja planejado ndo amecip tdo promissor quanto no
primeiro momento. Foi necessario reconsiderar adguaecisdes composicionais do
projeto inicial e elaborar um novo, mesmo que dirpalo primeiro. Isto levou,
principalmente, a exclusdo das pekas Garten de Cinza Gesticulacion(esta ultima
ainda hoje em rascunho). A pegalo para Martando sofreu modificagdo alguma, e a
ideia de incluitGerauschcomo final do ciclo foi mantida.

A principal ideia musical d&l Encantador de Elefante®i a criacdo de uma
textura polifénica que resultasse da simultaneiddg@struturas musicais, e estas em
simultaneidade com o texto. A estratégia de trabdhcomecar pela muasica e, apenas
depois de resolvida esta etapa (pelo menos emlaegjgmento basico), trabalhar no
texto. Isso foi pensado principalmente para fagild trabalho composicional da parte
musical, uma vez que nao era pretendida relacamnalgentre musica e texto narrado,
exceto a propria resultante da simultaneidade.nssimo enkl Elefante y El Cara-
de-Humog também nesta peca a musica ndo expressa nemifica@p nem a imagem
literaria, estética, ética, psicologica, ideologica filosdfica do texto; a intencdo
composicional foi de que cada um dos universos resse conjuntamente,
simplesmente por simultaneidade.

Diferente da situacdo de composicdo Stdo para Marta El Encantador de
Elefantesfoi escrita sem ter havido encontros preparatédesqualquer tipo entre
compositor e intérpretes. Além do regente, eu médwttrabalhado previamente com

nenhum dos musicos émsembleAssim, um dos possiveis niveis de relacdo died)gi
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aquele que foi identificado como a situacdo de @®igAo em que O compositor
trabalha em conjunto com o intérprete, é inexist@at escrita desta peca — pelo menos
na etapa inicial, na escrita da primeira versa@nga a peca ficou pronta, houve, sim,
trabalho direto com os intérpretes (instrumentistasegente) em ensaios, e neste
momento o trabalho apresentou caracteristicas gital®, das quais tratarei a
continuagao.

O planejamento de ensaio foi pensado da seguinteimacomo combinado com
o regent®’, os ensaios se articulariam em duas situacéestdist Por um lado, eu
trabalharia diretamente com os musicos, a fim delver tanto questdes especificas da
producdo sonora (principalmente em relacdo a atifim de técnicas estendidas), quanto
questbes de interpretacdo da partitura (sempre eerids geral), o que significa
também trazer a explicacdo da peca e/ou de detpsnsegmentos particulares,
sempre a partir da visdo de compositor. Por seo, ladregente trabalharia na
interpretacdo musical propriamente dita, i.e., diadria os elementos priorizados na
interpretacdo, questdes relativas ao equilibridmioo entre diferentes instrumentos
elou técnicas de producdo sonora, articulacdo ersreiferentes objetos musicais,
unidades formais e discriminacéo dos planos, entiras.

No entanto, no dialogo entre a visdo interpretatiien uma e outra parte
(compositor e regente), alguns pontos foram didogfi pois ambas as visdes se
mostraram diferentes. Um dos aspectos debatidesiapnente e durante ensaio, foi a
questao da precisao ritmica no segmento comprezrditle 0s compassos 62 até 78,

por exemplo (Figura 8).

% Lucas Alves.
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Figura 8: Textura de pulso e metro ndo perceptiveis. Os aesgs 70 a 75 servem como amostra
ilustrativa da secao completa. A textura esta fdarzor dois estratos, um constituido pela flaltdino
e violoncelo, outro pelo violdo e piano.

Segundo a minha visao interpretativa, neste segmemt particular, precisao
ritmica ndo seria necessaria. O que se desejaws (zdormado NOs ensaios) era uma
textura de pulso e metro ndo perceptiveis em amb@stratos. E, por uma questéo de
ordem pratica, advogar pela precisdo ritmica lavaruitas horas de ensaio, podendo
este tempo ser destinado a outras questdes. Adesar, a visdo interpretativa do
regente era de que, se assim escrito, devia-se teéanto quanto fosse possivel, realizar
este segmento com a maior precisao. Na praticapteal por lograr a maior precisdo
possivel, pelo menos no estrato formado por flautdino e violoncelo. Isto néo foi,
em sentido algum, esteticamente contraproduceriitev®-se, sim, em sentido local,
um resultado diferente do que tivesse sido obtapracurar pela exatiddo ou pela nédo
exatiddo em ambos os estratos.

Esta situacdo, em sentido dialégico, me leva a gregee ambas as visOes
interpretativas podem ser validas. Ou seja, sdemgio do intérprete esta de acordo
com o expressado pelo compositor (verbalmente ooytoo meio), diferentes solugoes
interpretativas podem ser adotadas ao nivel lapsndo ndo seja comprometido o

resultado global, o resultado geral que se deseja.
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Como definido no Capitulo 1, a visdo de mundo de @routra parte entram
muitas vezes em relacdo de tensdo dialégica (edeemdo em sentido negativo), na
gual ambas as visfes podem vir a se nutrir mutuam@&l@o se trata de considerar
visbes como corretas ou incorretas, ou que uma \8sf@a permissiva ou errada em
relacdo a outra, mas de que ha, pelo menos neste daas visdes interpretativas
diferentes, vindas de concepc¢des distintas, eaaiue conflitantes, ambas possuem
fundamento valido, e, portanto ambas podem seridenaslas validas. Outra opc¢éo
interpretativa, por exemplo, poderia ter sido porandamento um pouco mais flexivel
ou outro mais rigoroso. Mesmo que esta opcao né@watsido cogitada por nenhuma
das partes em momento algum, suspeito que, emasal, ® resultado local fosse
também diferente, mas ainda completamente valiguanto ndo afetasse o resultado
global.

Poder-se-ia levantar, neste ponto, a seguinte &uestoda e qualquer
interpretacdo seria igualmente vélida em qualqaso® Minha posi¢cdo é de que néo.
Como sugerido por Marc Couroux (2002), em qualgeea hi aspectos que devem ser
salvos a todo custo. Para aprofundar esta questBopreciso desviar por um momento
da linha narrativa para abordar alguns aspectostreivos da peca. Em relacdo a tais
aspectos, no nivel do material sonoro sdo emprsgadmcipalmente, dois conceitos
basicos: sequéncia (como definido no Capitulo Klamgfarbencomo resultante da
micro-composi¢cao. Como utilizados nesta peca, amismm lograr algum tipo de
continuidade.

Nesta peca, um dos exemplos mais claros de sequpode ser tomado dos
compassos 51-58jzzicatiem violoncelo, como ilustrado a seguir (Figura 9).

em destaque

(pizz) (pizz)

ria vib
1 . k
ve |1 e ——— ] %
] S e e e S

P sempre 12

Figura 9: Sequéncia com funcdo de articulacfdgzicatj c. 51-58. O simbolo que atravessa o
pentagrama final do primeiro e comeco do quartopam®o significa: tocar detras do cavalete.

Conceitualmente, neste momento da pec¢a, a ideiasedgiéncia indicava
principalmente uma sorte de linearidade direcionAltamomento da escrita, partiu-se
do pressuposto de que esta sequéncia (Figura % gercebida como tal,

independentemente do que estivesse acontecendsstooda textura. Intuiu-se que, se
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assim percebida na situacdo de criacdo, poderia \@ugerir, na percepcdo de um
potencial ouvinte, uma espécie de sensacdo de mntomlinear direcionado

(descendente), que poderia orientar a atencdo ¢edencial ouvinte através da
articulacdo formal projetada nestes compassos. maduncéo foi planejada para a

sequéncia dos compassos 11-13 (Figura 10).
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Figura 10: Sequéncia com funcdo de articulacdo; piano maeitalirc. 11-13. M&o direita toca a
sequéncia articulatéria enquanto a mao esquendaliuz 0 ataque de um novo elemento. Aclara-se que a
corda relativa a MIO deve ser preparada colocamd@ lorracha a fim de gerar um som percutido com
uma leve ressonancia. Este som pertence ao objeficah“nota-grave”, exemplificado na Figura 11.

Em ambos os casos, a ideia era que ambas as seguémessem articular
unidades formais, de segundo grau nos compassds3 El-de terceiro grau nos
compassos 50-56.

Nos compassos 12-50, a utilizagdo do conceito daéseia tem uma fungao
diferente, ndo a de articular como nos exemplosrianés, mas a de criar uma linha
relativamente estavel, também continua, mas n&giditada que, através da repeticéo
de um Unico objeto musical (identificado como “Agtave”, na Figura 11), servisse
como um dos estratos da textura polifonica pretEndestes compassos e seguintes.
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Figura 11: Primeira parte da sequéncia formada por “notagjra&iano e violdo comp&em o ataque do
som. O violao constitui a primeira parte do corposdm enquanto o violoncelo surge da ressonancia de
piano e violdo, criando a segunda parte do corpspdu Este processo produz uma mutacao timbrica.

Neste caso, a construcao sonora do objeto mugitiahdo sequencialmente esta
materializada através do conceito de micro-composigesultando em um som
articulado entre piano, violao e violoncelo.

Retomando a discussao sobre os aspectos interngostad a partir dos exemplos
citados nas Figuras 9-11, sado identificadas algupnastdes relativas a interpretacao
dos trechos assinalados. Por exemplo, se na patsemuéncia ilustrada na Figura 9
nao for tocada “em destaque” (como indicado natpea), correr-se-a o risco de que
esta ndo seja identificada auditivamente como rtaf indicando uma solucdo de
continuidade direcionada, e portanto ndo vindot@uar as unidades formais como
pretendido, o que € a sua funcdo, como informadtmente pelo compositor nos
ensaios.

O mesmo vale para a sequéncia identificada na &ifj0y mesmo que nao seja
indicado “em destaque”. Acredito que esta sejanimda musica, umas das questdes as
quais Couroux (2002) poderia se referir como “sabvdodo custo”. Na minha visédo
interpretativa, se a articulagao néo fosse logridt@ria algo na solucao interpretativa,
pois a sequéncia ndo cumpriria sua funcdo musspEaifica. Em ambos o0s casos, as
unidades formais se sucederiam sem a solucdo déinwdade pretendida,
transgredindo uma das ideias principais destas ésetps e desses momentos

especificos da peca.
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3.2.3El Hombrecito de la Cara AhumadaEl Elefante y El Cara-de-Humo

Nos pontos anteriores foquei no conjunto de desist#endidas como de carater
nao individuais. J& neste ponto, focarei no conjulg escolhas que se apdiam em
preferéncias individuais.

O processo de composicdo BeHombrecito de la Cara Ahumatid se deu de
maneira singular quandgolo para Martaja estava estreada. Esta ultima foi tomada
como base, como voz pré-existente — a maneireadtis firmus poderia-se dizer. A
partir dessa peca, todas as decisbes composicionamns formuladas. Assim como nos
casos anteriores, neste também foi levado em amagi@io, sempre, um duplo objetivo:
a peca teria que funcionar de maneira autbnoma epesmo tempo, como parte da
peca integral.

El Hombrecito de la Cara Ahumadai pensada como substitutaldes Garten de
Cinza peca que tinha sido concluida aproximadamentanorantes, mas que devido a
diversas questdes, tanto técnicas quanto estéjicasio funcionaria no conjuntél
Hombrecito de la Cara Ahumadparte de certas consideracdes feitas sobre minha
leitura deLes Garten de Cinzdanto entendida como peca autbnoma quanto em seu
funcionamento em conjunto co8volo para Martai.e., em sentido polifénico. O foco
das observagbes visava, principalmente, o funciengonformal-textual de ambos os
resultados (individual e o integrallel Hombrecito de la Cara Ahumadaarte, de
alguma maneira, da atividade interpretativo-apteeia (como momento de
extraposicao) realizada sobre o projeto originaEt&lefante y El Cara-de-hum®
processo criativo dees Garten de Cinzassim como o projeto original & Elefante
y El Cara-de-humanéo foi reaberto ou revisado.

De acordo com a minha interpretacéo/apreciacaorajetp original,Les Géarten
de Cinza quando funcionando em polifonia cdolo para Marta viria criar o tipo de
grande polifonia, como definido a partir de Boude€hagas no ponto 3.1.2. Durante a
composicao dees Garten de Cinzeoram tentadas diferentes solugdes estruturaise ent
esta peca 8olo para MartaDe tais solu¢des, aquela que surgira da imitdedécnica
dehoquetusvisava principalmente uma sorte de deslocamerg@arigulacdes de uma e
outra peca. Segundo minha percepcéo, resultardévitiade interpretativo-apreciativa,

esse deslocamento de articulagdes cria uma sotleg@ontinuidade estrutural no nivel

1% E] Hombrecito de la Cara Ahumadhio foi estreada como peca autdnoma até o mordargscrita
do presente trabalho. Houve ensaios (gravacdo eropmMas estes visavam a estreia da peca integral
qual pertencekl Elefante y ElI Cara-de-humo
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global (Figura 12), porém nem sempre no resultadall Da mesma forma, pode nao

funcionar em cada peca por separado.
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Figura 12: Tentativa de solucdo de continuidade lograda ésrao deslocamento de articulagBes. A parte
do violoncelo correspondeSolo para Marta As partes de flauta, clarinete, trompete corredpm alLes
Garten de CinzaAs partes de violino, viola e piano ndo estadm@asdas a qualquer peca avulsa, mas ja
prefiguravam o material que seria utilizado &esticulacién peca que seria, segundo o plano original, a
terceira do ciclo (e que, no presente, ainda sergrecem rascunho).
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De acordo com a minha apreciacdo, em relacao iaslacbes, varios elementos
podem ser identificados, como busca de uma solde@ontinuidade. No compasso 93,
todos os instrumentos articulam no mesmo momento.cbimpasso 97, o fazem
somente violoncelo e viola, enquanto clarinete @ind estendem artificialmente a
ressonancia da sonoridade do compasso 93. Ao mesnpo, flauta, trompete e piano
criam uma textura por pontos. Algo similar aconteace compassos 100 e 104 (segundo
sistema na Figura 12), enquanto violoncelo contiaugepetir (e variar) a unidade
musical introduzida no compasso 97. O resto ddsum&ntos se associa de maneiras
diferentes.

Nos compassos 100-108, flauta e clarinete const{peros) um som que muda
timbricamente ao longo dos nove compassos, ndeidodo com as articulagdes do
violoncelo. No compasso 102, trompete, violino@avie piano no compasso 104-105)
comecariam, cada um independentemente do respreseatar estruturas de repeticéo,
0 que poderia criar uma textura diferenciada dagdel violoncelo e da criada por
flauta e clarinete.

Outro aspecto a ser notado nestes compassos € aquedade musical do
violoncelo (arco saltando e continuacéo) € intraduzno compasso 97, enquanto a
unidade musical que poderia ser entendida pereepémte como articuladora da forma
na resultante global (segundo a intuicdo que gu@wampositor no momento da
escrita) acontece no compasso 93. Em soma, se dlid, ngenos em parte, um
deslocamento articulatorio comparavel ao estilo hbmuetus Por outro lado, as
sequéncias de repeticdes também néo se correspod®dénioncelo Solo para Marta
repete sua unidade musical caracteristica a caat®oqou cinco compassos, enquanto
flauta, clarinete, trompeteLés Garten de Cinzae piano articulam somente no
compasso 93 e 100. Finalmente, uma nova textuaalacpela repeticdo de estruturas
independentes surgiria somente no compasso 102.

Neste mesmo sentido foi pensada a concordanciefdétcia estrutural ergl
Elefante y El Cara-de-Humdcsta solucdo estrutural pode ser vista nos casopa®i-
55 (Figura 13), que coincide com os compassos @€lPZl Hombrecito de la Cara

Ahumada
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Figura 13: Solucéo de continuidade estrutural Ehielefante y El Cara-de-Humo

Nos compassos acima, podem ser identificadas duwas$ de articulacdo. Em
cada uma das pecas, a construcdo se da por repetigada de unidades musicais. No
entanto, estas sao apresentadas em momentos ®@iferén unidade musical (nota
longa) emSolo para Marta(parte de violoncelo) dura seis compassos em cada
exposicado. Na versao dd Elefante y El Cara-de-Huma unidade musical (Objeto
Musical 1) deEl Hombrecito de la Cara Ahumadam duragcdo de nove compassos na
primeira exposicao e trés na segunda. O piano owpassos 51-52 € pensado como
ressonancia do atageéz em violoncelo (c. 50), como se viesse a colorie esaque

espectralmente no registro grave. Como depreendaloatividade interpretativo-
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apreciativa realizada no projeto original, no qaeefere a estrutura da peca integral,
este tipo de solugdes visa a continuidade formakegpeito da polifonia, eu pretendia
dois resultados diferenciados, ao ouvir cada ursaddas pecas avulsag&kElefante y

El Cara-de-Humo

Tal pretensédo se revela observando-se o resultadlorcs no aspecto formal-
temporal. EmElI Hombrecito de la Cara Ahumada primeira unidade musical, a que
chamarei de Objeto Musical 1, se corresponde cataia composicional de um ataque
complexo que se dissolve no tempo. E composta @éé&aeompassos sonoros em
dindmica decrescente e cinco compassos de silé@oin.base na minha apreciacéo (no
momento da escrita), este siléncio ndo funcionesiao articulador, como separador
entre as duas exposicbes do objeto musical ou camo siléncio expectante
depreendido da primeira exposi¢do. Funcionaria cextensdo do objeto musical,
como reverberacdo psicologica (em palavras de Ghavemo se o Objeto Musical 1
ecoasse durante algum momento, mesmo tendo desdpark sensacdo que produzia,
segundo minha apreciacao, era que ele ia desapdcegriito lentamente no transcurso
dos cinco compassos de siléncio, mesmo apesartaanissdo das cordas graves
raspadas no piano.

Por outro lado, quand&olo para Martaé ouvida como peca solo, estes
compassos funcionam como um momento contemplatem +elagédo ao que veio e ao
que virad — devido a extenséao e tipo da sonoriddtizada. Formalmente, este momento
funciona como uma espécie de pausa, como desciolatite) que, por sua vez, poderia
ser entendida como pré-anunciacdo da mudanca fogomal virA a acontecer no
compasso 58 (86, letra de ensaio D,Hr&lefante y El Cara-de-Humo

Ao funcionar como uma das vozeskleElefante y El Cara-de-Hum siléncio
reverberante del Hombrecito de la Cara Ahumade@m a ser perturbado — destruido —
pela intromissdo da segunda exposi¢édo da unidadeahdo violoncelo. Por sua vez, o
momento contemplativo planejado p&@alo para Martatambém se vé abalado pela
exposicao de um material que nao se correspondeapre veio. No resultado formal-
textural, este momento ja ndo é percebido comoeoguriacdo ou reverberacao
psicolégica, como aconteceria ao ouvir as pecass@parado, mas sim como uma
articulacdo formal em que, enquanto é apresentadaayo material (Objeto Musical
1), continuam a ser exploradas novas possibilidddesaterial de violoncelo.

Esta ultima situacdo articulatoria esta fundamergate relacionada com a ideia

de forma fluida relatada no memorial de composdgimestrado, e tem sido trabalhada

97



também em sentido polifénico, ainda que de outitfeem pecas comBolifoniasou
Ersticktes Geflisteicomo j& mencionado no topico 3.1.2.

Uma solucao diferente foi pensada para a secée estrcompassos 98-109,
correspondente a Letra de Ensaio F (Figuras 144bg Quanto a estruturacdo por
deslocamento de articulagbes em relacdo as pegas\e a peca integral, a solucdo é
a mesma, pois enquanto o violoncelo ja tinha codegana secdo (compasso 86, Letra
de Ensaio D, conforme partitura em anexo), o triww@a no compasso 98 (Letra de
Ensaio F, nas figuras 14a e 14b). No entanto, éag&de akEl Elefante y El Cara-de-

Humaq a solucéo formal é diferente daquela relatadexeonplo anterior.
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uma peca.
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Figura 14b: Unidade formal resultante da superposicdo de thiaras, correspondente cada uma a
uma peca. (Continuacao)

Na Letra de Ensaio F (figuras 14a e 14b), ao memmpo em que a voz do
violoncelo expde materiais diferentes & maneiraude rapsédia, a voz do trio
(correspondente coiEl Hombrecito de la Cara Ahumapanicia uma textura resultante

da repeticdo (indicado “Mecanico” na partitura)udea unidade musical nota

101 Esta unidade musical é entendida como nova erdeesdnoro, mas ndo necessariamente em sentido
compositivo-conceitual, pois se corresponde quasediretamente com a unidade musical do exemplo
anterior (Figura 10).
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Desta maneira, 0 processo criativo se orientou pestas solucbes de
continuidade-descontinuidade que pretendem getaresses e experiéncias distintos,
quando as pecas séo ouvidas em separado e quangaé o resultado da integracéo
de todas em uma nova peca, quéléElefante y ElI Cara-de-HumoEsta dupla
experiéncia é entendida como grande polifonia.

Ainda que a questdo do texto da musica ndo semd#&raqui, sua inser¢cao, em
sentido composicional, se corresponde com o0s megmusxedimentos estruturais
mencionados nos exemplos anteriores (Figuras HE3e 14ib).

A guisa de encerramento deste capitulo, assim ¢oimmrrado, no momento da
composicdo de uma peca, toda uma série de apresjacdmentéarios, atitudes e
solugdes interpretativas relacionadas a ela ougaspanteriores se tornam resposta ao
meu trabalho, seja quando a peca é composta joritdéprete (como no caso 8elo
para Martg), seja quando € concluida e entregue aos musioo®o(emEl Encantador
de Elefantg As respostas que surgem fardo com que minharagée da figura do
intérprete seja sucessivamente reformulada. Estasmnulagcdes acompanhardo o autor-
criador na situacao de criacdo de uma nova pecanAa relacao dialdgica se revela na
orientacdo para a atividade de interpretacéo dacgib de criacao.

Portanto, pode-se afirmar que, na situagdo de &iapnto com uma dada
interpretacdo do que escrevo, pois 0s materiaiscaissadquirem sua forma e conteudo
de acordo com a maneira como 0s interpreto e 08 eu¢ 0 caso da sequéncia
articulatoria descrita acima, por exemplo. Ness#tid® a peca concluida ja esta
interpretada, pois € com base nessa minha pressapasterpretativa que a peca foi
construida. E tal pressuposicdo surge da figurantéoprete, que se nutre das minhas

percepcdes em relacdo ao trabalho do outro (neterpessoa).
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Consideracoes finais

Ao longo do trabalho tem sido abordada uma seriguistdes relacionadas as
decisbes tomadas no meu processo criativo. Algudexssbes demonstram mais
fortemente seu carater individual, ja outras sesgitam mais em seu carater nao-
individual. Entretanto, seja um ou outro o cargisxdominante, ambas apresentam
aspectos dialégicos. Isto acontece porque, de aamwoh 0 que tem sido exposto, em
cada decisdo se descobre uma espécie de duploutin que estd constantemente
discutindo com o compositor. Este duplo se marafdst diferentes maneiras, as quais,
por sua vez, se correspondem com diferentes plases;outro pode se constituir como
uma segunda consciéncia, a qual tem sido iderddicaomo figura constituinte da
situacao de criacdo, e, portanto correspondengdaao da criacdo musical — figura de
ouvinte ou figura de intérprete.

Este duplo se descobre também na forma de outsagpesm a qual o compositor
dialoga no plano da vida — esfera ética em paladeaBakhtin —, mas ainda de uma
forte orientacdo estética ja que tais didlogosutnadobre musica; é a situacdo de ensaio,
por exemplo, ou quando o compositor recolhe toplo tie respostas (verbais ou néo)
sobre seu trabalho ou sobre o trabalho de outsopebima outra camada dialdgica se
descobre al ser levado em conta o dialogo estabeleom um dado referencial nas
decisbes tomadas na situacido de criacdo. E o guside identificado como polifonia
discursiva, de acordo com utilizagdo que Lannareekfa Furtado fazem do conceito de
polifonia bakhtiniano.

Estas diferentes camadas dialdgicas, entretantosax@ exclusivas da situacao de
criacdo, mas se estendem para além, seja no passawofuturo, pois, como apontado
no ponto 1.4, por exemplo, entanto que as memgeaseptivas e respostas colhidas
sobre um dado trabalho se orientam para o passsdontuicbes, em constante
mudanca, se orientam para o futuro. Ao mesmo tempoo foi colocado no ponto
1.4.2, em certos casos, 0 compositor pode panticdpauma nova situacdo — a de
criacdo da interpretacdo. Neste caso, diferentgitdacdo de criacdo, o compositor ja
ndao é quem toma todas as decisGes, mas pode gmrtativamente delas. Assim, a
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criacao da interpretacdo pode ser entendida consoextensdo da situacdo de criacao,
porem, ja uma outra situacgao.

Partiu-se da inquietude de tentar descobrir sobgei® se fundam as decisdes
tomadas no processo criativo da minha pratica cemjomal. A partir do exposto
acima e através das reflexdes e observacdes expmstaapitulos 2 e 3, acredita-se ter
sido evidenciado que a pratica composicional esiadsobre certos aspectos, apresenta
caracteristicas dialégicas. E estas caracteristmpas tomam a forma de memodrias
perceptivas, intuicdes, apreciacdes, comentaritiidas e solucdes interpretativas,
dentre outras possibilidades, sdo as que sustep@mmenos em parte, toda uma série
de decisbes composicionais.

Haverda outra série de decisdes, aquela que congeéedos os calculos préprios
da técnica composicional, questdo que nao foi adlardheste trabalho e que, talvez,
poderia também evidenciar caracteristicas dialdgic@ontudo, de acordo com o
interesse que motivou este trabalho, os estudossamiados neste texto parecem
suficientes para propor olhar para a composi¢cadedema visdo mais ampla, que vise
entender a pratica composicional para além do ltralem singular, para a escrita, por
exemplo, de uma pessoa (0 compositor). Se estagessiera trabalhar (fisicamente)
em relativo isolamento, de acordo com o0 que tem sipbosto, seu trabalho dialogara
de maneira consciente ou ndo com outros trabalhosne apreciacdes que outras
pessoas poderdo lhe comunicar, por exemplo.

Se entendida como pratica discursiva, com baseefevencial bakhtiniano, a
composicao ndo se circunscreve unicamente a alida escrita (com tudo o que isto
acarreta). A composi¢cédo, como enunciado, formaepdot que tem sido chamado de
acontecer musical que, parafraseando Faraco (284 2pnstitui como uma atmosfera
intensa de inter-determinacdes responsivas, que gedentendida com uma a tomada
de posicéao frente a outras posi¢des valorativas.

Para concluir, se ja foi apontado no capitulo 3 quando a peca e concluida ela
ja esta interpretada, pode ser postulado que tangésta apreciada. Conjuntamente
com as intencdes expressivas, e ainda de acordd-amawo, estes ja-interpretado e ja-
apreciado nao sao entendidos como conclusdessjdetdadas. Elas contribuiram para
a criacdo da peca, mas, assim que a musica érattatp, e inclusive j na criagdo da
interpretacdo, deveréo entrar em contato com asagéies dos outros participantes do
acontecer musical, com suas proprias posicoesneafode ver e sentir o mundo, e,

neste contato, entendido como profundamente d@ldglas se reformulardo uma e
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outra vez. Portanto, a composi¢ao, em seu o asgedtgico, pode ser entendida como
uma proposicao fundada nos valores de uma pesseajagacontecer musical, dialoga
com os valores de outras. Ou seja, uma constanfgagm®stas e respostas entre as

posi¢cdes emocional e volitiva dos participanteachmtecer musical.
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Solo para Marta

German Gras
Dedicado a:
Marta Brietzke
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Indicacdes

N

Scordatura - ———~

Y

Simbolos gerais

! ~ N

Fermata longa fermata ordinéaria fermatadrev

? Respiragéo
\ ! Levemente desafinado em sentido descendente edastemespectivamente.
Oo_ 0 Crescendo y Diminuendo al niente possibdspectivamente.

_———— Il pit legatto possibileEste tipo de ligadura sempre indica alguma
’ ~ sorte de continuidade. Neste sentido, é utilizada diferentes

momentos, seja entre diferentes secdes da pecagxeonplo, do
compasso 46 al 47 ou entre os compassos 54 y Sigamdo sonidos, inclusive onde
existe siléncio escrito entre eles, como por exemus compassos 108-109. Em
gualquer caso, sempre indica que tal passagemsaevaterpretada tdo legato quanto
possivel.

_____ » Mudanga progressiva de um tipo de técnica ou emisgéora para
outro de caracteristica diferente.

Simbologia especifica

Meio harmonico: refere a um som velado. Este sonte ser realizado da

maneira convencional da técnica contemporaneagja exercendo, com a

mao esquerda, uma pressado intermediaria entreaagaekssaria para lograr
um som pleno e a minima pressao realizada pararlagr som harménico tradicional.
Se for necessario, nos momentos que esta técomaldinada conglissandj a pressao
podera ser levemente menor para facilitaglesandi

Posi¢des do arco I

molto sul tasto

sul tasto

posicion ordinaria
sul ponticello
molto sul ponticello

m.s.t..molto sul tasto,

s.t.:sul tasto,

]

p.0.: posicion ordinaria,
s.p.:sul ponticello,

m.s.p.:molto sul ponticello,

al dito: rocar o arco o mais perto possivel da no
digitada.
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Acdes com 0 arco
Flaut: arco com o minimo de presséao ro¢cado velomnen

Arco levissimo: arco com o minimo de pressao rogaddiferentes velocidades e em
conjuncao com efeito de tremolo

Battuto: golpe seco sem movimento horizontal do arc
Saltando: arco rebotado com movimento horizontal.
m arco com maxima de pressao.

Modos de execucgao

A peca nao é de carater improvisatorio. Todas es;@as indicadas em segundos (127,
por exemplo) sdo aproximadas.

Todos os tremolo devem ser realizados o mais rggodsivel.

Os vibratos, quando indicados por desenhos acimgpealdagrama, deverdo ser
executadaon rigore ou seja, de maneira analoga ao desenho. Cormasieseja toda
uma variedade de vibratos, alguns evolutivos, oodim alguns amplos, outros rapidos,
etc. Quando nao € indicado por desenhos, entastunmentista os interpretara da
maneira convencional.

Nos primeiros quinze compassos da peca sdo indidditerentes modos de execucao
(rustico; alla corda (barroco); expresivoalla corda (folk), y con rigore. Estes
orientardo o instrumentista sobre o carater dagregacao. Rustico remete ao carater de
algumas pecas do século XX tais como o comeco ideepo quarteto de cordas de
Alberto Ginastera. Expressivo alude a pratica pregativa do periodo roméantico em
sentido generalAlla corda aponta para duas praticas, uma barroca, e outra que
denominei de folk que refere ao tocadores de rableaaorte do Brasil, ou a primeira
das “Folk Songs” de Luciano Berio. Finalmente, @idagcéocon rigoresignifica tocar

tal e como esta escrito.

Nos compassos 30-34 se disp0s uma serie de eleledé® de caixas com as quais 0
instrumentista € livre de construir seu propriolatja. Dentro destas caixas sao
indicados os diferentes parametros com os quasnadeer construidas as sonoridades,
ou seja: a duracao de cada com, que podera viaremmente entre 1 e 3 segundos (isto
excluiria, em principio, a possibilidade de todacsato, pois em tal caso o som duraria
menos de 1 segundo, no entanto, ndo exclui a platside de realizar um ataque
acentuado e deixar a corda soando, entre outratbpiosdes). Também ¢é indicada a
posicdo do arco, a qual podera variar livrementgrdedos parametros indicados (ha
primeira caixa podera variar entre posicao ordinamolto sul tastppor exemplo); da
mesma maneira, é indicada a intensidade que, maeipai caixa podera variara
livremente entrg ef, na segunda caixa enpppe p, e assim por diante.

Nos quadros verbais outra serie de elei¢cdes € tanmdicada. No compasso 30, por
exemplo, sdo pedidos diferentes tipos de vibraesjpre na IlI2 corda, sem siléncio
entre cada som e uma articulacdo pouco variaven@o certa instabilidade). Esta
tltima indicacéo refere ao perfil dindmico do samgque inclui o tipo de ataque, o
manutencgdo e a finalizagcdo de cada sonoridade.
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Estas caixas ndo indicam que se deva cria tiporattpisituacdes rigidas. Também nao
anulam a possibilidade de criar momentos estatmosndo. Foi previsto que o
instrumentista, se assim o desejar, construa, pmnentos, situacdes de transicao,
cambios subito, ou qualquer outra possibilidadéutak Isto queda liberado ao critério
e bom gosto do intérprete. Nos compassos 112-Itlém foi utilizado este tipo de
escrita. As indicacdes pertinentes a construcamterpretacdo desta secdo estdo
indicadas diretamente na partitura. O intérpreiedeprestar particular atencao a tais
indicacdes. Esta Ultima secdo foi pensada como gmaade e muito estendida
reverberacédo da peca toda.
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Musique pour Violoncelista sull'idea di Giacintoe®i
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La duracion de este cuadro estara relacionad@gbjque el instrumentista realize con el mateeatm de el.
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crear secuencias de sonidos para asi repetirlosroalos con otras secuencias o con sonidoglaisla

de una respiracion, la cual debera estar de aca¢rmdwactes general del(os) momento(s).

Cambiar y/o repetir liboremente sin necesariamesgpetar la sucesion establecida en el cuadroithe,azontemplando la posibilidad de

La posibilidad de articular estas secuencias dend@bs esta contemplada. La duracion de cada emasdsonidos podra variar entre 2"y
La duracién de cada una de las secuencias estédilit criterio del instrumentista. La duraciériagesilencios no podra superar la exten

2

5ioNn

La duracion de este cuadro esta liberada al @it instrumentista.

No obstante no debera ser mayor a la mitad derkcifin del cuadro que siguiente.
\

Hacer lentos glissandi cortos y/o largos de forleataria en ambos sentido, con la posibilidad darcr
momentos de detencién, estaticos, o sea, sin mavimalguno. Estos glissandi no deberan ser pas3
El disefio es solamente alusivo, no es analogiomaimiento que debe realizarse
(arco flaut)
al dito sempre
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produciendo sonidos super-leves y de un caracieze@t

Tocar las tres cuerdas (12 112 y 1113) simultdneataePara que todas ellas suenen, la 112 cuerda@sbr ligeramente aprestada (como si f
un medio-armonio) para que, asi, esté al mismd divéas otras dos. Lo que se busca es crear arta giestabilidad en la ejecucion,

uera

La duracién de este cuadro esta relacionada aréaidn del cuado anterior. Asi, no debera
ser inferior al doble de la duracién del cuadro apirior.

Hacer lentos glissandi como en el cuadro anterior
(flaut - al dito)
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EL Hombrecito de la
Cara Ahumada

Porto Alegre 2011
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Indicacdes para a execucao

Instrumentos:

Dois Narradores (vozes feminina ou masculina)
Flauta

Violino

Piano

Indicacdes gerais:

— ~ A b

Fermata longa Fermata ordinaria Fermatacurt  Respiracéo

c=— === Crescende Diminuendo al niente possibitespectivamente.

----- » Mudancga progressiva de um tipo de técnica o emissAora para outra de
caracteristicas diferentes

—¢22* Comegar lento e acelerar gradualmente

£ Comecar rapido e desacelerar gradualmente

Indicacoes especificas:

Flauta:

Todos ogylissandiserao realizados o mais gradualmente possivel.

Todas as acciaccaturas serao realizadas antesgo.te

Embocaduras

(, posicao da embocadura um pouco mais aberta do ouen@rio

U posicéo ordinaria ou habitual

O posicdo da embocadura um pouco mais fechada do lyaileitual

@ orificio da embocadura totalmente coberto

Caso néo se indica nada, a posicdo da embocadara Babitual ou ordinario.
Técnicas de producéo sonora

$ Tonlos: Som eodlico ou som de ar.

—&— Tongue ram: em todos os casos, o resultado devensesom impulsivo, e se
3 possivel, de altura determinada.




______ Som misto: mistura entre o som ordinario e o solic@d\esta peca € utilizado no
—&— sentido plenamente sonoro, ou seja, mais preocupaldosom propriamente dito,

) do que com a altura especificada, assim é indicadplesmente com a posicao
com a qual sera realizado.

%g Golpe de chave

Violino:

Chaves

Em todos os casos, uma clave ndo convencionalaindita acdo especifica ou, em alguns
casos, relativa. Nao indica altura do som. O usoud®a clave ndo convencional
imediatamente substitui qualquer outra, seja cariveal ou ndo. Assim, a clave nao
convencional mostra um campo de ag&o sobre o mstrto, € ndo um resultado sonoro.

IHE Detras do cavalete: Tocar atras do cavalete. As@liahas horizontais indicam

il as quatro cordas, a linha acima representa a paneea de baixo, a quarta.

Posicoes

m.s.t.:molto sul tasto,

s.t.:sul tasto,

p.0.:posicion ordinaria,

s.p.:sul ponticello,

m.s.p.:molto sul ponticello,

a.m.: (destras do cavalete) ao meio

Alturas:

¢ Y, de tono descendente y ascendente respectivamente.

# ¥ de tono ascendente.
Técnicas de producéo sonora.

E tocar no cavalete, em todos 0s casos, 0 angubratosera de 45° para evitar
gualquer contacto com as cordas

Meio harmoénico: exercer, com a mao esquerda, uess@o intermediaria entre a
pressao necessaria para lograr uma nota ordinari@gar (pressao minima) sobre
um ponto nodal para produzir um sonido harmoéni@alitional. O resultado

Y requerido € um som difuso, velado.

Iﬁi{l

Glissandiindeterminado para acima ou para abaixo.
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m Pressao exagerada do arco.

$—| Som mute ou abafado. Cobrir as cordas com a méa@ex A linha horizontal
indica até onde se devem cobrir as cordas.

Piano:

O piano sera preparado colocando uma borracha nda CQE correspondente a
MI O a fim de abafar o som. s

Ac0Oes dentro do piano

R] ' Mute: abafar a/s corda/s diretamente com a méo.
e A indicacdo de mute acompanha-se as indicacdes
‘R’ e ‘S’ em caixinhas acima das notas que
indicam ressonante ou seco respectivamente. Pgrar lam som ressonante, a acao de
abafar a corda sera realizada proximo as cravele® lograr um som seco, a agao de
abafar a corda sera realizada longe das cravélhaglhor distancia para cada um dos sons
devera ser determinada pelo instrumentista.

NI

T ]
& ] |
| & | |
1 1

~

rogar as cravelhas
com uma paleta Rocar as cravelhas com uma paleta de guitarrai¢alet
7 A velocidade e a direcdo da agao serdo reguladas pe
instrumentista que procurara um efeito sempre ©oati
(sem cesuras) e sem acentos. Quando for possivehletda sera providenciada pelo
compositor.

pizz

% Pizzicati: beliscar a corda. Sempre que for possbsta técnica sera realizada com
a ponta do dedo.

Acdes no teclado

i i A “— Rogas as teclas pela frente com as unhas de lado.a

g

Quando a cabeca da nota é preta, serdo rocadaslas pretas (sustenido e
—C—3 pemdis); quando a cabeca da nota é branca, segadas as teclas brancas

(correspondentes aos bequadros). A intensidadatiy@dl € determinada pela
velocidade e a direcdo esta indicada por linhagnasntes ou descendentes sendo,
ascendentes para grave em dire¢cao ao agudo eevese v
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El Hombrecito de la Cara Ahumada
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Senza mesura
cada instrumento toca independentemente do resto
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Senza mesura
molto expressivo
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Narrador 2 continua independentemente.
No caso do piano terminar e ainda sobrar text@oent
0 narrador continuara até terminar o texto sem peofmament|
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Um elefante, vocé dizia? Faz tempo que os conliggcsua forga... e em sua mansiddo, em sua pagiéntisua coragem, em
seus bons animos, em sua alegria. Mas eu nao Ehbialefante... Ah! Ndo compreendia porque eu gadia ficar tranquilo
junto de um companheiro de trabalho, ou no trenta@o de um viajante, ou perto de qualquer um gumlke, ou junto de um
rapaz, e até junto de um mendigo; e era que etavgode estar junto de um elefante. Um elefant®? dizia. Direi a vocé, que
eu era um homem que estava muito aflito esta maohéntrar aqui, e que entrei aqui justamenteysoegtava aflito. Tinha frio,
me sentia doente, pensava que tinha meus diaglesntaas ndo pensava ter acabado.
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Indicacdes para a execucao
Instrumentos:

Narrador (voz feminina ou masculina)
Flauta

Violino

Violoncelo

Violao

Piano

Indicacdes gerais:

— ~ A b

Fermata longa Fermata ordinaria Fermatacurt  Respiracéo

c=— == Crescend@ Diminuendo al niente possibitespectivamente.

----- » Mudanga progressiva de um tipo de técnica o emissAora para outra de
caracteristicas diferentes

£~ Comegar lento e acelerar gradualmente
=="" Comecar rapido e desacelerar gradualmente

Compasso 94 - Para todos 0s instrumentos:

O compasso 94 constitui um momento particular rga.peste momento esta escrito em um
compasso sO, que durara aproximadamente 13 seguBdwante este tempo, cada
instrumentista tocara de maneira relativamentepedgente (seguindo as indicagdes dentro
das caixas), sugerindo, cada um, um carater nenfoisiggia € criar a sensacdo de que tudo
mundo esta falando o mesmo, ao mesmo tempo, dasaetativamente diferentes.

Indicacoes especificas:

Flauta:

Todos ogylissandiseréo realizados o mais gradualmente possivetoNpasso 1, realizar
0 gliss mudando a digitacdo. Nos compassos 44 e 150zaeat gliss mudando a
embocadura.

Todas as acciaccaturas serao realizadas antesgo.te

Embocaduras:

¢, posicdo da embocadura um pouco mais aberta do ouin@rio

U posicéo ordinaria ou habitual

O posicdo da embocadura um pouco mais fechada do lyaleitual
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@ orificio da embocadura totalmente coberto

Caso ndo se indica nada, a posi¢cdo da embocadara kabitual ou ordinario.

Técnicas de producédo sonora.

$ Som edlico ou som de ar.

tram

Tongue ram: em todos os casos, 0 resultado deveinsesom impulsivo, e se
possivel, de altura determinada.

Il

will]

Som misto: mistura entre o som ordinario e o solc@d\esta peca é utilizado no
sentido plenamente sonoro, ou seja, mais preocupaldosom propriamente dito,
do que com a altura especificada.

H

/ﬁgﬁ” Modulacdo partindo desde um som edlico e indo para harmdnico
%E mantendo o gerador (LA). O resultado desejado é ao nibdulagéo
— propriamente e ndo necessariamente o da nota homgan, se no momento
resultasse em outro harménico que ndo o sugeridido eeste resultante sera

mantido.

As letras ‘t' e ‘r em quadrinhos acima das notas
et ittt .y . . ~ e
ey . - indicam um tipo de articulagdo. Quando ', a
—— e = articulagdo serd mais branda, quando ‘' o ataqtée s

p——mf ———e

mais dura. Quando néo se indica nada, entdo oeataqu
e as articulacdes serao realizados da maneira wcoveal.

Violino e violoncelo:

Chaves

Em todos os casos, uma clave ndo convencionalaindita acdo especifica ou, em alguns
casos, relativa. Nao indica altura do som. O usoud®a clave ndo convencional
imediatamente substitui qualquer outra, seja cariveal ou ndo. Assim, a clave nao
convencional mostra um campo de ag&o sobre o mstrto, € ndo um resultado sonoro.

Cavalete: tocar no cavalete, em todos os casésgulo do arco sera de 45° para
evitar qualquer contacto com as cordas

_ Corpo do instrumento: Tocar no corpo do instrumedt@xemplo mostra a frente do
instrumento e cinco linhas horizontais para indeccaonto aproximado da acéo.

1y Detras do cavalete: Tocar atras do cavalete. Asa@liahas horizontais indicam
: M_ as quatro cordas, a linha acima representa a paneea de baixo, a quarta.

0

Posicoes
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m.s.t.:.molto sul tasto,

s.t.:sul tasto,

p.0.: posicion ordinaria,

s.p.:sul ponticello,

m.s.p.:molto sul ponticello,

a.m.: (destras do cavalete) ao meio

Alturas:

d Y, de tono descendente y ascendente respectivamente.

# ¥ de tono ascendente.
Técnicas de producgéo sonora.

Meio harmoénico: exercer, com a mao esquerda, uess@o intermediaria entre a
pressao necessaria para lograr uma nota ordinari@gar (pressao minima) sobre
um ponto nodal para produzir um sonido harmoéniealitional. O resultado

Y requerido € um som difuso, velado.

|]|§Hy

Glissandiindeterminado para acima ou para abaixo.

M Press&o exagerada do arco.

Violdo

Acao no tampo do instrumento. Esta indicacdo &atih como se for uma chave néo
©5 convencional. Em todos os casos, uma clave ndoeocional indica uma acéo
especifica ou, em alguns casos, relativa. Nao anditura do som. O uso de uma
clave ndo convencional imediatamente substituigyeal outra, seja convencional ou nao.
Assim, a clave n&o convencional mostra um campacéde sobre o instrumento, e ndo um
resultado sonoro. Nesta peca é utilizada para dac@o de aonde serdo realizadas algumas
acbes como, por exemplo, a de rocar o tampo cowoadimeita.

|' T I
I T T = | I Y
] =1 % =

Linhas para acima e para abaixo indicam a acdogd alguma parte do instrumento, seja
no tampo ou nas cordas. Em qualquer caso, o lgypac#ico esta indicado na partitura.
Quando se indica a acao de rogar as cordas, as ljpdra acima significa em direcdo a
ponte e as linhas para abaixo indicam em direcdasto. Quando se indica a acdo de rocar
no tampo, a dire¢do das linhas ou setas ndo imfluesultado sonoro, portanto, podera ser
em qualquer direcdo. A velocidade da acéo estanareerelacionada a duracdo de cada um
dos sons.

$_I Som mute ou abafado. Cobrir as cordas com a maeety A linha horizontal
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indica até onde se devem cobrir as cordas.

=
<

..HZHE

Bater nas cordasyolto sul ponticello

E Harmonico o mais agudo possivel.

Y
]

iano:

O piano sera preparado colocando uma borracha nda CQE correspondente a
MI O a fim de abafar o som. s

Acdes dentro do piano

R] ' Mute: abafar a/s corda/s diretamente com a méo.
e g1 A indicacdo de mute acompanha-se as indicacdes
‘R’ e ‘S’ em caixinhas acima das notas que
indicam ressonante ou seco respectivamente. Pgrar lam som ressonante, a acao de
abafar a corda sera realizada proximo as cravele® lograr um som seco, a agado de
abafar a corda sera realizada longe das cravéhasglhor distancia para cada um dos sons
deverd ser determinada pelo instrumentista.

NI

]
|
14

AN

rogar as cravelhas
com uma paleta Rocar as cravelhas com uma paleta de guitarrai¢elgt
7 A velocidade e a direcdo da acdo serdo reguladas pe
instrumentista que procurara um efeito sempre ©oati
(sem cesuras) e sem acentos. Quando for possivesleta sera providenciada pelo
compositor.

pizz

% Pizzicati: beliscar a corda. Sempre que for pogsivbelisco sera realizado com a
ponta do dedo.

bater as cordas
com as duas méios

]
C——
T —

: —— Bater as cordas com as duas maos.
= | <—— Ainda que este escrita uma nota so,
S p=———mp— 1 a acdo serd realizada sobre varias
notas, sempre no registro préximo
a nota escrita. A acao sera realizada utilizanparte interna dos dedos de ambas as maos,
alternando-as para procurar um efeito continuo (ssuras) e sem acentos.

rogar a corda
com uma paleta
.

A
oo Pa|
- V] 1

g |

.l

v

14900




Rocar as cordas com uma paleta de guitarra. A sgé&brapida e energicamente, e em
sentido longitudinal a corda/s indicada/s. Quaratqobssivel, a paleta sera providenciada
pelo compositor.

Acdes no teclado

. K Rocas as teclas pela frente com as
—_— o————  unhas de lado a lado.

[ 1

T

B

Quando a cabeca da nota é preta (em posicdo d S€¥&o rocadas as teclas
—C—3 pretas (sustenido e bemadis); quando a cabeca daénbtanca (em posicdo de

RE), serdo rocadas as teclas brancas (correspesdaas bequadros). A
velocidade e a direcdo da acao seréo reguladasngsaiomentista que procurara um efeito
sempre continuo (sem cesuras) e sem acentos.
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El encantador de elefantes

Estudo de sequiéncias
Musica para quinteto com narrador

German Gras
Porto Alegre 2010
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sugerindo um carater nervoso

Variar a posi¢ao da embocadura entre, ord, levementaablevemente fechada. Todas as notas curtas, maa nd@sma duragéo.
Variar a articulagéo entre acentuado, tenuto, marcato, giafredl, com ou sim acciaccatura etc.
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sugermdo um carater nervoso
J=94 molto rubato (ritmo irregular)
Variar a posi¢ao entre p.o. e m.s.p. Todas as nottscoras ndo da mesma duracgéo. Variar a articulacécaertreiado,
tenuto, marcato, staccato, tremolo (sempre curtos), ca@imoacciaccatura, appoggiatura etc.
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sugerindo um carater nervoso
J=94 molto rubato (ritmo irregular)
Variar a posigcao entre p.o. e m.s.p. Todas as not@scuoras ndo da mesma duragdo. Variar a articulagécaentreiado,
tenuto, marcato, staccato, tremolo (sempre curtos), c@impacciaccatura, appoggiatura etc.
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I sugerindo um carater nervoso
J=94 molto rubato (ritmo irregular)
Variar a posi¢ao entre p.o e m.s.p. Todas as notascomas ndo da mesma duragdo. Variar a articulacéoaeetneuado,
tenuto, marcato, staccato, tremolo (sempre curtos), c@impacciaccatura, appoggiatura etc.
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sugermdo um carater nervoso
J=94 molto rubato (ritmo irregular)
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Siguid en su casa, aunque con su mujer no podia. Sin embargo, para su mujer también buscaba.
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no entanto, na frente dele chegou minha mae a refedo vé como elefante de um modo pejorativo.
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Senza mesura
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Um elefante... Ah! Ndo compreendia porque eu gasti@ficar tranquilo junto de um companheiro deat@o, ou no trem, ao lado
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Direi a vocé, que eu era um homem que estava raflito esta manha,
ao entrar aqui, e que entrei aqui justamente paqtava aflito.
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Mas sabia que, em geral, os So6 precisava descobrir a masica.
encantadores tocam um
instrumento.
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c.a. 13"

[ sugerindo um carater nervoso

J=96 molto rubato (ritmo irregular)

Variar a posi¢ao da embocadura entre, ord, levement@ablevemente fechada. Todas as notas curtas, maa nd@sma duracad.
Variar a articulagéo entre acentuado, tenuto, marcato, iafredl, com ou sim acciaccatura etc.
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variar entre f e mp

c.a. 13"

sugerindo um carater nervoso

AY

J=96 molto rubato (ritmo irregular)

Variar a posigdo entre p.o. e m.s.p. Todas as notescuras ndo da mesma duragéo. Variar a articulagacaestreiado,
tenuto, marcato, staccato, tremolo (sempre curtos), caimpacciaccatura, appoggiatura etc.
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variar entref ep

c.a. 13"

sugerindo um carater nervoso

J=96 molto rubato (ritmo irregular)
Variar a posicéo entre p.o. e m.s.p. Todas as not@scuras ndo da mesma duracéo. Variar a articulagacaeptreiado,

c.a. 13"

sugerindo um carater nervoso

J=96 molto rubato (ritmo irregular)

Variar a posicéo entre p.o e m.s.p. Todas as notas.coms ndo da mesma duragdo. Variar a articulagéocaeeimeuado,
tenuto, marcato, staccato, tremolo (sempre curtos), caimpacciaccatura, appoggiatura etc.
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variar entref ep

c.a. 13"

sugerindo um carater nervoso

J=96 molto rubato (ritmo irregular)

Todas as notas curtas, mas ndo da mesma duracao. &rdr@nuteresonante, seco e som ord. Variar a articulagao entre
acentuado, tenuto, marcato , staccato, com ou sim acci@;egpoggiatura etc.
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Seguiu, em sua casa, mas com sua mulher ndo podia.

tonlos

T T
No entanto, para sua mulher mesma também

buscava.
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Pelas noites ia ao deserto, e ali, soprando sui@flauscava. Buscou por ele durante toda
sua vida.
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Quando andava pelos caminhos, trabalhando com alcatrao,
tonlos
U @ oo »Y-mmmmm———- > @
0N\
Fl. 7 3 | i T
o L D S SR S S DR S
) o — — = p———
.
—~0 S —0 o g0, ) o2 o S o o S —
ot £ F FF F EF F P F E E _E F
Vin. |He— . . = : : : . . . . .
AN
[ 3 3
mf | ppp p————
vib non
amplo vib
ve. |2 = 7 2 ¢ 3 Se=
0 0 e
K 1® P— g R
rocar as cordas com a mao direita
~ e e E——a N —
E _E E E EE E L\ DT
P’ A } I 7 I T } ﬂ } i } ¥ i X X X X X i
Vlao [fes r : 1 1 P 1 1
ANAY4 I I I 1
) B —
€ I
I e e
b A % % T % ;E T T ]
Pro.{{———"—% = ‘ = = = = |
;)y 7 I I 1
pp
\
Narr f t t L - f - !
legava a hora da comida, comia rapidamente, e slepoi
se afastava com sua flauta para continuar buscando.
tonlos --------- > ord y frull (frut) - >
- — SEe=———1————
v P — R A —
$§ o————pp—pP—o ——— f
B )
p . F FE -
i = a r r Z £ Z S —
Vin. — S rS oy I 1
ANIY4 Al Al o o o hIRS IS IS Il el
) D S— o g > ul
pppP —|P o— p——| ppp—f —F———ppp
vib non
amplo————>_. e~ e ——
P i S —
Ve. |E2A—— 1 1 1 it i - i L L <
. = = = g £ g £ g2 £z ?
S— — /v
pppP o——""ppp—— f ———=ppp ———mMp—ppp
— f —ppp=
CIEL s 1= = 1= T
4 ~ X ~ w— ~ X ~ T ~ X T T T
Vlao Hes f f  S— a3 i i
;)y g I i I g \v—\’l I I
‘/‘ o— f—p— Mmp— ——mp —
ppp (lento)
rogar as cordas com a méo esquerda bater as cordas
com as duas maos
A - T - T - T — T — T ]
Pro. {2 | | =t E= = |
= T T T T 1
Red. P MA—

194



‘ ’ ’ l"

Narr + ; n | ¢ " | e i _ I A I
Pois assim, o encontrou um bom dia, ja tinha o motivo
1
non frull N ~ frull A
T

0
b A
Fl. (&=
o ] \
ppp | ';ﬁo% f;
'S J
q 1
e —— ~ TH = B A
Vin. D i i i = = #s IS 3 3 3 =
e o o— T "7 s f
—_— ————
pizz arco — o — v
raxl ° m m o) E E E A
Ve. |EE . y a— = = ? £ Fo 2 % e -
o | = =
ff ff —— —_— f ————
/ 1 — 1"
A\o # Ig T T T T Ig g T ? ]
Viao 52 == == se== | |
© E' VEZ v; o<f ——o
rogar a corda 1"
A ~ com um:a paleta A X
& = = — 9} = = —
Pno. ff L
) A
rax - - - -
e e N !
& 5
% Red.
‘ 3 ‘ —
Narr - f ; ; f ; ; r f - f - !
Depois, pos-se a repetir-lo por temor A partir deste momento, ja ndo se preocupou
esquecer-lo. mais do que de aperfei¢oar-lo.
Y
0 F =
e
D) \
o o————— ppp —mf—= ppp— o lo——
< | &
) )
Qg 00—
) . . E F FF o —
vin. |is—F= 1 = g ; ‘; : : : : = = y—
f=f—— o———| ppp<=mf=| ppp —
TN e
e s S b . = _ —
N e = o _&
ff>f I E———— ] o——mf— ppp————o o ff =0
0 rm
b A I I T T T T T T ]
Viao ey ——+ - f = f = f = f = f — !
ANI"4 T T T T T T T T 1
Y == S —es = = >
f
0 rm —=
P - - - - —g ¥ -
l\f\'\y bt 'I-/ &
D) b | gvﬁ
Pno. 6‘¥/ 6‘;/ = —
f — ff
9 - - - - " -
7 -IJ P
= R = L
e z 3 e 195



77

Um dia ou outro, tinha que provar-lo.
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Some impressions about “The
story of Mimi-nashi-Hoichi”

Based on the first story of the Lafcadio Hearn's book:
"KWAIDAN: Stories and Studies of Strange Things”

Creation date: May 2013
Estimated Duration: 10 min



audience
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Instruments:
Flute
Violin
Violoncello

Percussion: Snare drum, bass drum, marimba.
Piano (with preparation)
(Conductor, if preferred)

General explanations

Normal fermata.
= Long fermata.

 Short fermata.

---» Progressive change

$ about a quarter tone up

d

about a quarter tone down

c=—— T—=o dal niente —al niente respectively

199



For Flute
Mouthpiece angle

Normal

Slightly turned out

Slightly turned in

Turned in as far as possible
Completely covered

guc CccC

Symbols

E Tonlos (toneless)

E Mixed sound (% tonlos): it is an impure tone, or, a tonlos with
some component of tonic sound

% Tongue pizzicato
+

% Tongue pizzicato plus key clap

% Key clap

K— Tongue ram

U

For Strings
All fremolos are to be as fast as possible.

Bow position

p.0. — normal position

s.t. —sul tasto

m.s.t. — molto sul tasto

s.p. — sul ponticello

m.s.p. — molto sul ponticello

Bow action

Bat. — battuto. A single stroke of the bow (or legno) on string.

Balz - balzando - bouncing by its own weight (without any horizontally
bow motion)

Salt. — saltando (with horizontally bow motion)
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Symbols

(]) — | Mute symbol

Play directly on bridge (toneless). Square note-head indicates,

—— always, some kind of tonlos, wherever is called to play on the

bridge or on strings.

E Tonlos (on strings).

Half harmonics. Veiled sounds. It must be prevented, at all costs,

to produce harmonics.

pizz A

4

press the strings with
the bow soundlessly

release the pressure

suddenly, accompanying
with an upright motion in

arco direction to the bridge
sp. ™
¥ Y — ¥
P 7 N K—7 &
H f‘N‘
v 7
.(.B.—'I
over-pressed
bow (m.s.t.)
Iﬁl
-
=
stiz
> 1f: |

Pizzicato behind the bridge. In this case, with fingernail

At this passage, the sound must be
produced only in the down-bit (upright-
arrow note-head). It is required to
prepare de sound by press strongly the
bow over the string, and then, at the
down-bit, release the pressure suddenly,
accompanying with a upright motion, in
order to produce a noisy scraping
sound.

On violoncello. Maximal bow pressure.
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For Percussion

Stick/mallets required:

2 snare drum sticks, brush (plastic if available), 1 threaded-stick (or coil-
like fluting), 2 soft bass drum sticks, super ball, 2 soft marimba mallets, 2
medium marimba mallets, 2 hard rubber marimba mallefts.

The stick/mallets, are identified (in the first part of the score) as ‘1’ left
hand and ‘2’ right hand. The changes and other indications are
indicated in boxes. Measure 1, for example, indicating how to position
the sficks to start.

Snare drum:
e Snare drum: this figure functions like a clef. It represent the

Fewe— SNaAre drum (side view) in order to indicate the exactly point of
contfact.

Techniques:
Rubbed sounds

'1" rubs on ski VR - i
TIPSO pubs on skin: is a linear motion. In the example, the action

\// start on the border of skin, goes to the center (1st quaver)
) and from the center to the edge (2nd quaver).

'2' rubs on rim

back a1|1d forth ;mi"“ | Rubs directly on the rim with the shaft of stick,
— — = reoll.zmg a bgck ond.for’rh Inegr mo’npn (no. side
72 \ \ by side motion). In this case, it is a series of linear

motion (back and forth) to be realized at one
point of the rim. (There is no side by side motion).

, : A similar action, but which results on a totally different
'2' (threaded stick) . . . . .
seraping ontim  s0UNd is the scraping sound on rim, to be realized with a
— threaded stick directly on rim, by a singular linear motion
| = (wherever back or forth).

2 on 1’ ‘2" rubs on ‘1", (Also indicated ‘2" on ‘1'). Tremolo-like

= = A rubbed sounds are dense shake of one stick at the shaft of
the other stick. In this example, right stick (‘2') rubs at the
shaft (handle) of left stick (‘1'), while the tip of left stick
remains in the center of skin.
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"2' rubs 'l' In this example, right stick rubs at the shaft of left stick as
well, while the tip is directed from the border of skin fo
the center. The effect is that of a glissandi.

'1" scraching motion . )
on skin Scratching motion (which alludes to deejays practice)

| is like ‘rubs on skin’, but realizing a dense shake, side by
—aaWAWWA Side, in the skin with the tip of the stick, thus producing
a tremolo-like sound.
These sounds are called to be realize with snare drum stick and with
brush as well.

“
(O (eireular motion)  Gjrcylar motion on rim, is another rubs-like sound. It

I: | must be realized by perform circles (relatively small)
at one section of the rim (not on the entire rim). The
performer must chose a relatively small section of the
rim, and then draws circles rubbing the rim whit the shaft of the stick.

Marimba

Mutes
mute

dry  resonamt N€T€ are fwo kind of mute-actions. The ‘dry mute’
I\ I\

should be performed somewhere near the middle of

i — the plate. If necessary (and possible), it could be used

— the entire palm of the hand. The ‘resonant mute’ (res.

mute on score) should be performed nearest the end of the plate (at

center of the instrument), with the finger point. Besides the indication (dry

or resonant), the note head is different too, being a cross note head by a
dry mute and a cross within a circle by resonant mute

SN

res. mute

—1 The mute techniques are also used in addition with tremolo.
In this case, the tremolo must be realized with both mallets in
the same hand, positioning one mallet up and the other
down to the plate (near to the edge, like showing in the
figure), then, realizes a up and down-right motion in order to produce
the fremolo.

Rubbed sounds
There are two kind of rub action in the plate (both indicated in the score
at any time).
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scraping sound (back and forth) N ’(hls example, the rub action mgs’r e
at the surface of plate with tip ~ realized at the surface of the plate, with the

: : tip of a hard rubber mallet, by perform a back
% = F and forth motion (horizontal fremolo-like).

r

scraping sound (up and down)
at the edge of the plate with

the shaft In this example, the rub action must be realized
— : at the edge of the plate, with the shaft of the
= = = $ mallet, by perform an up and down motion.
Bass Drum

"' — X note head on Bass Drum indicates mute. In the example, is

required to perform a habitual sound and then a mute
i sound. Both must be performed with the same hand, and in
the second sound, the mute would be realized with the other
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For Piano
Prepared piano and mutes
Fixed preparation:

drymute __ _
P 1 That strings must be muted, in order to obtain a dry
- sound. This preparation will not be removed,
) = functioning in the entire piece.
3

Removable preparation (muting).

At bar 46 is called to mute the strings D#4-F#4, in order to produce a dry
muted sound, then remaining at bar 68. The damper to be used could
be of any material (towel, cloth, wool or rubber), as long as serve to
achieve a dry sound effect. In any case, the damper could be placed
about the middle of the string in order to help.

T
Notes that are affected by the preparation are written in
. black diamond note-head. In all cases must be played
normally. In this case, for example, just de upper sounds are
affected, but all of them are to be played normally.

Mute with the hand.

res._mute _ There are two mute-actions, both to be produced directly
on the strings. The ‘dry mute’ should be performed
somewhere near the middle of the string. The sound must
be too dry, if necessary (and possible), it could be used the
entire palm of the hand. The ‘resonant mute’ (res. mute on score) should
be performed nearest the tuning pegs (pins). In the resonant mute, it
would be try to obtain the longest resonance possible.

Artificial pedal.

o

The artificial pedal was thought
o principally for pianos without tonal
pedal. In this case, the left hand
will maintain the keys depressed
— until the **' (at the end of the
depress ll the white keys o the horizontal line) indication. In the

# case of pianos with pedal tonal,
obviously, it will not be necessary to maintain the keys depressed.
It is important, always, to depress the keys soundlessly.

k) ¢
TS

2
=
.

N
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Guero on the keys

plectrum

onthekeys  Gliding over the ‘front’ surface of the white keys with plectrum.

Credit card could be used as well. Directions are not

"

important in order to obtain one specific sound, but could be

important for the pianist, in order to coordinate this and others

movements.

plectrum
on the keys
The same, but on the black keys

Guero on the tuning pegs

plectrum
at tunnig pegs Gliding over the tuning pegs whit guitar “plastic”
D plectrum. Credit card could be used as well.
mf ———
pizz

%#I Pizzicato (directly on string): if possible, with fingernail.

mp

hit the
harp

% Hit the harp (not strings) with the knuckles.

7

brushing directly on the strings
always upright motion (along the

The pianist also needs a brush (laundry

strings) not aeolian harp-like brush), which will be used to rubs directly

A

on the strings, realizing upright motions

y

8 ol ]

i (along the string). Aeolian harp is not

:

desired. The movement is from the tuning

————p——— pegs to the middle of the strings (or

reverse). The brush to be used must be of

plastic bristles, if possible, soft bristles.

On the score are shown a cluster-like which indicates a region on the
piano lower strings. There is not an indication of particular pitches, but a
pitch zone.
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Some impressions about “The story of Mimi-nashi-Ha@hi”

Creation date: May-2013
Estimated duration: 10min
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Vem Molhar os Pés a Lua

Musica para orquestra sinfénica

German Gras
Porto Alegre — agosto de 2012
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Instrumentacéo
(Partitura em Do)

Piccolo
2 Flautas
2 Oboés
Corno inglés
2 Clarinetes em Sib
Clarinete baixo em Sib
2 Fagotes
Contrafagote
4 Trompas em Fa
3 Trompetes em Sib
2 trombones tenor
Trombone baixo
Tuba
5 Timpanos (1 percussionista)
Percusséao 1: Gong, Snare Drum (picc.), 3 Wood Bldokular Bells
Percussao 2: Tam tam, Snare Drum, Tenor Drum, dlean
Percussao 3: Bass Drum
Piano
Harpa
Violinos |
Violinos lI
Viola
Violoncelo
Contrabaixo

Indicacbes
(Partitura em Do)

3m Fermata medida

== Fermata grande
~ Fermata media (ordinaria)

o<~ =© Crescendo e Diminuendo (d)al niente possibile respectivamente.
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