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RESUMO

Esta Tese, desenvolvida no Doutorado em Miisica na Area de Concentracio em Processos
Criativos, € o resultado da pesquisa sobre a utilizacdo, a viabilidade e as conseqiiéncias do
processo de planejamento inserido na composi¢do musical. Este planejamento foi
formulado a partir de parametros estruturais relacionados a organiza¢do das Alturas e a
disposicdo de fluxos Texturais. A combinac¢do dos parametros adotados ocorreu através da
multiplicacdo matricial, dando origem a denominacdo de Planejamento Composicional
Parametrizado Matricial. O texto inicia-se com um breve apanhado historico sobre o
processo de formalizacdo composicional e apresenta aspectos do planejamento relacionados
a elaboracdo de esbocos, caderno de notas entre outros. Discute também o conceito de auto-
organizacdo no contexto da criatividade musical que resultou na composicao das seguintes
obras: Disposicoes Texturais € o conjunto de 33 Invaridncias, todas para piano solo. A
pesquisa desenvolveu um processo de planejamento, estudou as suas implicagdes
estruturais e criativas e, por fim, buscou uma reflexdo sobre como a subjetividade do

compositor atuou na escolha e na organizacao das estruturas musicais.

ABSTRACT

This Thesis, developed in a Program on Creative Processes for a Doctor's Degree in Music,
is the result of a research on utilization, viability and implications of a Planning Process
applied to musical composition. This planning process was formulated using structural
parameters to organize pitch material and to arrange textural flows. Matrix operations were
applied to combine these parameters and this procedure entitled the method as
"Planejamento Composicional Parametrizado Matricial" (Matrix Parametric Composition
Planning). The Thesis begins with a brief historical summary on formalization of
composition processes. Later it introduces features of the composition planning such as
sketches, note books, among others. Further it discusses the concept of self-organization in
the context of musical creativity, and how it is related to the author’s composition:
Disposicoes Texturais, and the set of 33 Invaridncias, all of them for piano solo. This
research developed a new planning process, it studied structural and creative implications
and, finally, it reflected on how the composer's subjectivity acted on choosing and

organizing musical structures.
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O grande esforco, no dominio que nos é préprio, é procurar,
atualmente, uma dialética que se instaure a cada momento
da composigdo entre a organizagdo global rigorosa e uma

estrutura submetida ao livre-arbitrio.

(Boulez, 1995, p.33)
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O planejamento composicional € uma ferramenta que auxilia e alimenta o fluxo
criativo e atende a demanda de compositores que valorizam determinadas etapas que
antecedem a composicdo. O conceito de planejamento, discutido nesta Tese, pode ser
considerado um fator de grande relevancia na atividade composicional. E sob este prisma
que desenvolvemos a pesquisa, ou seja, buscarmos elucidar alguns aspectos relevantes,
relacionados ao planejamento, que levam o compositor a tomar decisdes de cariter
estrutural na sua obra. A idéia e a utilizacdo de planejamento composicional passa por
diferentes Oticas que vao desde o uso objetivo de processos e métodos até mecanismos
subjetivos. Na pesquisa que realizamos durante o Doutorado, nos dispusemos a estudar
uma, entre indmeras abordagens possiveis, que denominamos originalmente de
Planejamento Composicional Parametrizado Matricial.

O planejamento desenvolvido na pesquisa estd basicamente direcionado para gerar,
combinar e armazenar caracteristicas e padrdes estruturais, prontos para a utilizagio
imediata na composicdo musical. Assim, a idéia de utilizar um planejamento guiado por
célculos e parametros estd relacionada diretamente com aspectos da formalizacdo de
procedimentos composicionais. Neste sentido, “formalizar” significa construir um método
paramétrico que busque um grau de equilibrio entre o determinismo e o indeterminismo
presentes em uma proposta de implementagdo composicional. Este conceito estd
relacionado diretamente com aspectos do livro Formalized Music (Xenakis,1971, p. 4.) que,
j4 na sua Introducio, esclarece:

“A explicagdo do mundo, e consequentemente do fendmeno sonoro que nos cerca ou
que pode ser criado, necessitou e lucrou com a ampliacdo do principio da
casualidade, a base de tal ampliagcdo é formada pela lei dos niimeros inteiros. (...)
Tudo no determinismo puro ou no indeterminismo menos puro é submetido as leis
operacionais fundamentais da logica, que foram desembaracadas pelo pensamento
matemdtico com o nome de dlgebra geral. Estas leis operam em estados isolados ou
em um conjunto de elementos com a ajuda de operagoes, das quais as principais sdo
a unido, a interse¢do e a negagdo. (...) A miisica, entdo, pode ser definida como uma

organizagdo destas operagdes elementares e relacées [ de equivaléncia,
consegqiiéncia e quantificagcoes]| entre as entidades sonoras e suas fungoes.”
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Assim, através de operagdes logicas e probabilisticas, Xenakis alcangou um alto
grau de abstracdo e formaliza¢do na sua proposta composicional, discutida exaustivamente

em seu livro.

Formalizacio, Parimetros & Planejamento

Processos formais incorporados a procedimentos composicionais foram adotados
por diversos compositores no decorrer da Historia da Miusica. Roads (1985, p. 822 a 825)
apresenta um breve histérico da utilizacdo de processos formais na misica a partir do
século XIV até o século XX. Dentre outros procedimentos citados por Roads, temos a
relac@o entre as duracdes de um moteto de Guilhaume Dufay (1400-1474) com segmentos
relacionados 2 Secdo Aurea e a aplicacio de métodos como inversio e o retrégrado de
intervalos melddicos, fonte de inspiracdo para os compositores seriais no século XX.
Machaut e outros compositores do periodo que vai de 1300 a 1450 aplicaram
freqlientemente em seus motetos a técnica da isoritimia “(...) que insere padroes ritmicos
recorrentes em diferentes camadas melddicas de uma composi¢do” (Roads, 1985, p. 823).
A organizacdo da disposicdo de temas, motivos em diferentes regides tonais, aglutinados
em secdes recorrentes, passou a caracterizar outros processos musicais formalizados que
deram origem a prépria morfologia do discurso musical: fugas, canons, sonatas, rondos,
variacdes, etc. Roads (1985, p. 823) cita também um exemplo histérico de composi¢io
algoritmica — os Jogos de Dados Musicais (Musikalisches Wiirfelspiel) relacionados a W. *
Mozart:
“Talvez o mais famoso exemplo histérico de composicdo algoritmica seja os Jogos
de Dados Musicais de Mozart — um jogo de dados para montar minuetos a partir de
um conjunto de compassos pré-escrito de miisica. A seqiiéncia de compassos foi
determinada pelos arremessos dos dados. Portanto, este procedimento incorpora um

elemento de substituicdo (trocas) — uma caracteristica de muitos programas
algoritmicos atuais.”

Roads (1985, p. 825) conclui este breve histérico com a citagdo de procedimentos
de diversos compositores do século XX (Hiller e Isaacson — 1959, Babbitt — 1961 e Xenakis
— 1971, dentre outros) que manipulam estruturas musicais através de operacdes derivadas

da Teoria dos Conjuntos ou Processos Estocdsticos.
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A relacdo entre procedimentos formais e pensamento musical remonta a prépria
criacdo da notagdo musical, baseada em recursos que esquematizam e fragmentam o
continuo sonoro através da criagdo de procedimentos simbdlicos: linhas paralelas para a
indicagdo das alturas, signos de medida (figuras, pausas, pontos, compassos, etc.) para reter
e indicar a no¢do de duracdo, além ¢é claro das dinamicas, acentos, andamentos, modos de
ataque e de articulacdo que buscam também reter a expressividade deste continuo. Desta
forma, a inven¢do da notacdo musical coincide com a prépria idéia de parametrizacio:
alturas, duragdes, intensidades e ataques traduzidos em simbolos que buscam relacionar
“(...) atributos musicais mensurdveis, cujos valores podem variar dentre limites mdximos e
minimos” (Miranda, 2001, p. 12).

Um parametro é uma varidvel ou constante a qual, em uma relacdo determinada ou
em uma questio especifica, atribui-se um papel particular e distinto de outras varidveis ou
constantes. Quando examinamos os processos derivados do Serialismo Integral (Griffiths,
1995), verificamos que diferentes elementos do discurso sonoro, como alturas ou classes de
alturas, ritmo, timbre e dindmica, dentre outros, foram parametrizados através de relagcdes
numéricas ou simbdlicas e passaram a integrar uma ordenacdo temporal rigida ao serem
utilizados durante o processo composicional.

Assim, a abordagem pararnétrica1 relacionada ao conceito de planejamento que é
alvo do nosso estudo, permite-nos também fragmentar o continuo sonoro e designar valores
ou simbolos que possam corresponder e/ou quantificar estes elementos, com o objetivo de
aprimorar a sua manipulagcdo, transforma-los, relaciond-los a outros ou utillizd-los
separadamente:

“Uma vez que a misica pode ser reduzida a diversos elementos, os niimeros sdo

indicados como um meio iitil para controlar os pardmetros, das vezes
independentemente uns dos outros” (Kramer, 1980, vol. XIX, p. 461)

A vantagem desta abordagem estd em ampliar a capacidade do compositor de

visualizar o potencial dos materiais sonoros que podem ser manipulados: “(...) seqiiéncias

' A abordagem paramétrica presente nos processos composicionais, sempre voltado para a sistematizagio de
procedimentos, remonta também épocas medievais, como € o caso da técnica formal de composicio
desenvolvida por Guido D’Arezzo, por volta de 1026. Esta técnica consistia na criacdo de uma linha
melddica, um cantus firmus, a partir das vogais de um texto: “(...) seu esquema designa uma altura para cada
vogal, tal que a melodia varia de acordo com a vogal contida no texto” (Roads, 1985, p. 823).
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numéricas ddo origem a combinacoes de valores paramétricos que [transpostos
musicalmente] ndo poderiam ocorrer ao compositor intuitivamente” (Kramer, 1980,
vol.XIX, p. 461). Esta abordagem foi amplamente utilizada no decorrer do século XX por
diversos compositores, dentre os quais, Stockhausen e Babbitt:

“Do ponto de vista de compositores europeus, tais como Karlheinz Stockhausen, os

parametros bdsicos sdo altura, duracdo, intensidade, timbre e posicionamento

espacial. (...) O compositor Jean-Claude Elou, por exemplo, derivou os ritmos na

peca Macles (1967) de um conjunto de niimeros arbitrdrios que foram submetidos a

operagdes aritméticas e permutagcdes computacionais. (...) Americanos, como Miltom

Babbitt, tendem a um menor interesse no aspecto espacial da misica e dividem o

timbre em dois componentes, o spectrum dos harmonicos e a manipulagdo dos
ataques e duragoes.” (Kramer, 1980, vol. XIX, p. 459).

A idéia béasica de utilizar parimetros no processo de planejamento, seguindo
tendéncias de estruturagdo desenvolvidas no século XX, implica em que grande parte das
estruturas musicais € passivel de ser parametrizada. Assim, pode-se relacionar alguns
aspectos do timbre, das duragdes, das dinamicas, dentre outros, sem a imposicdo da
ordenacao rigorosa do Serialismo Intergral no momento da composicao.

Como veremos no corpo da tese, o planejamento que estudamos engloba, em linhas
gerais, a parametrizagdo de dois aspectos da composicdo: a) caracteristicas texturais e b)
organizacao das alturas. Partindo de um processo de permutacgao, derivado da aplicacdo de
multiplicacdo matricial, combinamos elementos distintos presentes nestes dois aspectos
estruturais (texturas e alturas). Posteriormente, verificamos que tal procedimento levou-nos
a organizagdes musicais derivadas de seus préprios componentes (0 que serd discutido no
Capitulo 3 em torno de aspectos da auto-organizacdo e criatividade) que se integram ao

processo criativo.

Beethoven & Bartok: Esbocos & Planejamento

Do ponto de vista da diversidade de caminhos e do potencial de derivacdo de
estruturas novas, todo o planejamento, relacionado a um processo criativo, estd direcionado
para a produc¢do de uma grande diversidade de elementos estruturais que, metaforicamente,
assemelham-se a pecas de um quebra-cabeca que estdo aptas a se encaixarem, através da
interferéncia criativa do Sujeito. Deste ponto de vista, a criacio e armazenamento de

padrdes estruturais estdo relacionados, no caso de padrdes motivicos musicais, aos esbogos
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(sketches) utilizados por inimeros compositores através dos séculos. Isto porque, antes de
qualquer implementacao técnica, planejar uma composicao estd intimamente ligado a idéia
de esbogé-la, ou seja, fixar, muitas vezes de forma grafica, uma seqiiéncia de idéias que

surgem geralmente através de improvisos. Segundo Marston (2001, vol. XXIII, p. 427):

“O termo sketch [esboco] usualmente se refere a uma idéia registrada em notagdo
musical, mas pode ser estendido para incluir observagdes verbais ou quadros
numéricos e séries freqiientemente utilizadas na composicdo de obras seriais. (...)
Um esbogo pode registrar o trabalho em andamento de uma composicdo especifica
ou pode ser elaborado independentemente de qualquer projeto, enquanto
tipicamente fragmentado ou descontinuo, mesmo consistindo de ndo mais que
poucas notas, um esbo¢o pode também representar uma formula¢do completa de
uma idéia musical.”

Em uma perspectiva histdrica relacionada a utilizacdo de esbocos, novamente
deparamo-nos com a propria invengdo da nota¢do musical, evidenciada em manuscritos:
“Para a miisica do periodo anterior a 1.600 é provdvel que a maioria dos esbocos
iniciais e rascunhos tem sido realizados em tdbuas apagdveis (cartelle), depois do
que a composicdo emergente seria transferida para o papel. Pesquisas recentes
identificaram manuscritos nas mdos de Fabri, de Fogliaris, Corteccia, Issac,
Palestrina, Pujol, Rore, Wert e outros, que confirmam a evidéncia de obras

composicionais incluindo o esbo¢co de muisica polifonica no formato quase de
partitura e o uso da tablatura (cifras) para a misica instrumental” (Marston, 2001,

vol. XXIII, p. 427).

Para exemplificar historicamente a manipulacdo de projetos e esbocos, vamos
apresentar, a seguir, alguns aspectos essenciais dos procedimentos composicionais de dois
compositores, um do século XIX e outro do XX, que utilizaram amplamente este recurso:
Beethoven e Bartok.

No caso de Beethoven, como foi verificado apds sua morte, o hdbito de esbocar
idéias musicais era freqiiente e, como veremos a seguir, estendia-se as diversas
caracteristicas do discurso musical: “(...) milhares de manuscritos de esbogos
sobreviveram, um uma variedade de formatos fisicos desde folhas soltas ou pequenos
macgos de papel até a elaboragdo profissional de cadernos (Sketch Books)” (Marston, 2001,
vol. XXIII, p. 472). Desta forma, a partir dos Sketch Books, vérios pesquisadores
desenvolveram ampla pesquisa sobre o processo composicional de Beethoven: “(...) pode-

se dizer, sem exagero, que o ramo da musicologia denominado de ‘estudos de esbogos’
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origina-se diretamente do contato erudito [de pesquisadores] com fontes deixadas de
Beethoven.” (Marston, 2001, vol. XXIII, p. 472).

A grande maioria dos esbocos refere-se geralmente ao registro de padrdes
melddicos, com indicagdes ocasionais de harmonias. No entanto pesquisas revelaram outras
formas de utilizacdo: “(...) os esbocos podem também consistir somente de passagens
harmoénicas, combinacdes ritmicas e esquemas formais empregando palavras” (Cooper,
1990, p. 99). A Figura 1 abaixo exemplifica a utilizacdo de palavras no esboco do ultimo

movimento da Sinfonia Heroica:

“As palavras podem também ocorrer quando Beethoven estd planejando o esquema
Jormal de uma obra ou movimento. Tais planos contém uma mistura de notas
musicais e palavras. (...) Assim, a utilizacdo freqiiente de tantas palavras enfatizam
como Beethoven estava preocupado com questoes formais, estruturais, relacionadas

a projetos, ao contrdrio de esbo¢ar apenas padroes temdticos e sucessdo de alturas”
(Cooper, 1990, p. 98 e 100).
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FIG 1 — exemplo de um esbo¢o da Sinfonia Herdica de Beethoven relacionado
alguns aspectos formais.

Bela Bartok € outro exemplo de compositor que freqiientemente utilizou esbocos,
rascunhos e projetos para direcionar seu processo composicional. Somfai (1996) aborda
detalhadamente todos estes aspectos, descrevendo passo a passo seus desdobramentos,
exemplificando e comparando com diversas obras compostas. Assim, os itens listados

abaixo (Somfai, 1996, p.34) resumem as principais etapas geralmente presentes no

processo composicional de Bartok.
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a. notas preliminares: notacdo de idéias musicais individuais durante a preparac¢do para
uma obra;

b. improvisagio;

c. eshoc¢os [ de margem: breves notacdes relacionadas as idéias dentro de um

contexto da obra (na mesma pédgina, na margem, etc.) ou

simultaneamente com a escrita ou quando retoma o trabalho em uma

< determinada obra;

parcial: breve elaboracdo contrapontistica, harmonica, textural e a

maioria sempre registrando idéias em um papel separado durante a

\ cria¢dio de um rascunho ou orquestracio;

d. orquestracio.

Numeros e cdlculos também apareciam freqiientemente nos esbocos de Bartok, com
diversos propdsitos, dentre eles, Somfai (1996, p. 57) descreve que a utilizagdo de nimeros
e cédlculos indicava quantas horas e dias foram gastos para coletar determinada transcri¢ao
de uma cangao folclorica ou célculos de métrica, compassos (principalmente os alterados) e
indicacOes metrondmicas. Relacdes numéricas também eram amplamente utilizadas no
planejamento da orquestracdo de uma obra, por exemplo, na indicacdo da quantidade de
pentagramas em um sistema (conforme a distribui¢des dos grupos timbricos), ou recortando
e rearranjando determinados trechos.

Com relacio ao emprego de cdlculos de proporcdo, durante o processo
composicional, relacionados 4 Série de Fibonacci ou a Se¢do Aurea, Somfai (1996, p. 58)
deixa claro que, apesar da comprovacao da sua utilizacdo em diversas obras analisadas, ndo
sobreviveram, ou ainda ndo foram descobertos, esbocos que detalhassem na caligrafia do
compositor tais cdlculos:

“Mesmo supondo que Bdrtok por alguma razdo queria destruir os tragos de tais
planos [aqueles que continham os cdlculos das propor¢oes], rascunhos revelam

indicios indiretos: o pré-planejamento de barras de compasso, inser¢des e cortes de
extensdo significativos e assim por diante.”
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Recorte do Estudo

A proposta de pesquisar o planejamento composicional, na forma apresentada nesta
Tese, amplia alguns aspectos mencionados acima, seja com relacdo a esbogos que
armazenam padroes melddicos ou morfoldgicos, como no caso de Beethoven, ou como
esbocos periféricos que alimentam e guiam o processo composicional, como no caso de
Bartok.

Seguindo o propdsito de buscar um certo grau de formalismo composicional, a
presente proposta de planejamento lida com estruturas musicais subjacentes, como veremos
detalhadamente nos proximos capitulos, em um nivel mais amplo de organizagdo: a) na
ordenacgdo temporal de conjuntos de classes de alturas e suas transposi¢des/inversdes € b)
nas possiveis disposi¢cdes de densidade e relagdes de interdependéncia/independéncia
texturais. Na perspectiva especifica da nossa pesquisa, distinguimos dois niveis de
estruturacdo nos processos composicionais: o macro-organizacional (a organiza¢do de
cardter genérico, passivel de intimeras manipulacdes) e o micro-organizacional (derivado
da manipulagdo das estruturas implicitas ao nivel anterior). Assim, o planejamento que
estudamos vincula-se ao nivel Macro Estrutural, que segundo Miranda (2001, p.10):

“Esta abordagem obriga o compositor a ser criativo dentro da limitagcdo formal
imposta a si proprio; por exemplo, o niimero de secoes, a extensdo e o cardter de
cada uma, tipos de processos de geracdo para cada segcdo e assim por diante. O

compositor pode escolher honrar os limites ou pode preferir a mudanca se estes
revelam-se inadequados.”

Miranda aponta para outro ponto importante que € preservar a liberdade do
compositor para transpor ou nao os proprios limites da formalizacdo. Desta forma, atuando
principalmente no nivel macro-organizacional e pré-composicional, o planejamento
adotado possibilita um alto grau de liberdade, tanto com relacdo as escolhas de quais
estruturas serdo parametrizadas, quanto a propria manipulagdo destas estruturas na
realizacdo musical. Portanto, na presente abordagem, o planejamento em nada se assemelha
a algo tdo ortodoxo como um sistema de composi¢do do tipo Serialismo Integral. Os
recursos matemadticos, relativamente simples, sdo utilizados apenas para gerar e combinar
estruturas musicais individualizadas, possibilitando assim um pleno dominio da
objetividade abstrata, fornecendo subsidios para a subjetividade do compositor atuar na

escolha e organizagdo destas combinacdes.
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Gaziri (1996, p.403) apresenta na citacdo abaixo alguns aspectos caracteristicos da

abordagem do planejamento apresentada nesta Tese:

“A organizacdo simultdnea dos elementos constituintes na formagdo da estrutura
(altura, duragdo, timbre, intensidade) oferece um grande niimero de possibilidades,
(...) e a escolha do elemento componente mais provdvel resulta em um processo de
selecdo. A ordenacdo dos componentes no interior da estrutura, ou o processo de
selecdo, possui uma dimensdo que transcende o proprio objeto de escolhas, uma vez
que um mesmo componente ao gerar formas variadas (padroes) passa a veicular
informagdo, e assim, passa a gerir o processo de organizacdo das estruturas
subseqiientes dentro do sistema. Cada escolha contém em si uma série de
implicagdes que se tornardo aparentes a medida que se forem organizando, criando
seu proprio universo de relagoes no decorrer do processo.”

Assim, Gaziri (1996) aponta para o “nimero de possibilidades”, o “processo de
selecdo” e a “ordenacgdo dos componentes” no interior da estrutura, termos importantes que
estdo relacionados ao planejamento que desenvolvemos. Como veremos detalhadamente no
Capitulo 1, os termos citados equivalem respectivamente a trés conceitos bdsicos
relacionados a proposta do que chamamos de Planejamento Composicional Parametrizado
Matricial (PCPM): o Universo de Possiblidades, as Diretrizes do Planejamento e as
Equagoes Construtivas. Estes conceitos surgiram a medida em que a pesquisa se
desenvolveu e foram incorporados como terminologia original derivada dos processos
estudados.

A principal questdo implicita na nossa proposta foi justamente como gerar,
combinar e ordenar caracteristicas musicais e padrdes estruturais de cardter genérico. Para
a manipulacdo, escolhemos o recurso da parametrizacdo em unidades discretas e simbdlicas
relacionadas através de matrizes. Com o objetivo de ampliar o nimero de possiveis
combinacdes paramétricas, utilizamos o recurso da multiplicagdo matricial como meio de
intensificar relacdes, encontros e/ou misturas dos mesmos.

A idéia da utilizacdo das matrizes foi inspirada no artigo escrito pelo professor
Jonatas Manzolli em parceria com o professor Adolfo Maia Jinior (Manzolli & Maia,
1998a), que empregou a permutacdo matricial como proposta para o encadeamento de
células sonoras. Tal procedimento foi derivado de uma visdo geral denominada de Funtores
Sonoros. A partir deste artigo, tracamos vdrias possibilidades de combinar o planejamento
parametrizado com recursos matematicos fornecidos pelas operagbes matriciais. No

entanto, delimitamos nossa pesquisa em dois pontos especificos: a) utilizar somente a
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operacdo de multiplicagdo para gerar combinagdes paramétricas, b) utilizar as cadeias de
simbolos derivados da multiplicacdo para manipular a organizacdo das alturas e

caracteristicas texturais.

Referencial Teorico

O planejamento composicional foi objeto do estudo desenvolvido por Morris (1987)
em seu livro Composition with Picth-Classes: a Theory of Composition Designs. No
Capitulo 1 (p.45) abordaremos os principais aspectos referentes a este estudo e, em seguida,
as diferencas entre as duas propostas de planejamento.

Dentro das possibilidades de manipulacdo das caracteristicas texturais, foi
escolhido o referencial tedrico (Berry, 1987) do qual importamos dois conceitos
fundamentais: a) a densidade-nimero e b) a relacdo de interdependéncia/independéncia de
camadas texturais. Esta primeira abordagem corresponde a sigla PPAT (Planejamento
Parametrizado Aplicado as Texturas).

Na ordenacdo das alturas, escolhemos como referencial a Teoria dos Conjuntos
aplicada a Musica (Forte, 1973), designada pela sigla PPAA (Planejamento Parametrizado
Aplicado as Alturas). Este referencial também foi objeto de estudo na dissertacdo de
Mestrado intitulada Aspectos da Aplicagdo da Teoria dos Conjuntos na Composig¢do
Musical (Alves, 2000), em um contexto voltado mais a experimentacdo de propriedades
intrinsecas aos conjuntos de classes de alturas do que uma busca por uma légica pré-
determinada através de um planejamento especifico. Com o propdsito de relacionar alguns
conceitos basicos da referida Teoria, abordados na Tese, anexamos um Glossario (p.193)
com um conjunto de defini¢des, procedimento também adotado na monografia (Alves,
2002) elaborada no inicio do Doutorado.

Para a compreensdo dos processos criativos € de auto-organizacdo envolvidos na
manipulacdo e transformagdo das estruturas parametrizadas em misica, adotamos como
referenciais: Debrun (1996a e b), Asby (1962), Atlan (1992), Gibson (1979), Bresciani &
D Ottaviano (2000) e Manzolli (1996) para a auto-organizacio; Ostrower (1979), Boden
(1998), Vernon (1974) , Jourdain (1997) e Moroni (2003) para os processos criativos. Na
reflexdo sobre a criagio gestual em mdusica, adotamos o livro On Sonic Art (Wishart, 1998)

como referencial.
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Trajetoria da Pesquisa

A presente Tese foi construida por etapas durante o Doutorado em Processos
Criativos, iniciado em marco de 2002. O primeiro passo foi a elabora¢do de um artigo, logo
no primeiro semestre de 2002, enviado para publicacdo nos Cadernos da P6s-Graduacdo da
UNICAMP, intitulado Planejamento Matricial Aplicado as Texturas (Alves & Manzolli),
expondo a base do PPAT que serd detalhada Capitulo 1 (p.55). No segundo semestre de
2002 foi elaborada a monografia O Planejamento Composicional Parametrizado Aplicado
as Alturas (Alves, 2002). Nesta monografia foi tracado e detalhado todo o planejamento
voltado exclusivamente para o controle e organizagdo das alturas: das operacdes matriciais
até a demonstracdo da aplicacdo em trés pecas que integrariam a obra Invaridncias. Parte
do contetido da referida monografia foi transcrita no Capitulo 1 (p.62), onde é apresentado
e detalhado o PPAA. O semestre seguinte, primeiro de 2003, foi dedicado a elaboracgdo e
realizacdo do Recital de Doutorado. Foram concluidas as obras Disposicoes Texturais e as
Invaridncias, ambas para piano solo, executadas pela Professora Doutora Ingrid Barancoski
e gravadas ao vivo no Recital de Doutorado. As referidas obras sdo, em parte, descritas e
analisadas em diferentes aspectos no quarto (p. 121) e no quinto (p.153) capitulos e estdo
relacionadas no Anexo 3 (p. 211). No CD, Anexo 4, estdo a gravacdo do Recital de
Doutorado e o contetido das duas obras compostas, no formato “pdf”.

O Exame de Qualificacdo ocorreu no segundo semestre de 2003 com a elaboracdo e
apresentagdo do relatério que incluiu parte do Capitulo 1. No inicio do segundo semestre de
2003 também foram apresentados e publicados dois artigos (Alves, 2003a e b) na
ANPPOM, realizada na UFRS de 18 a 21 de agosto, que introduzem a proposta de
planejamento parametrizado nas suas duas abordagens (alturas e texturas), ja
exemplificando musicalmente com partes das obras compostas. Os capitulos restantes

foram estruturados e escritos durante 2004 e primeiro semestre de 2005.

Estrutura da Tese

O Capitulo 1 inicia-se com consideragdes genéricas sobre a atividade de planejar e
em seguida apresenta os referenciais tedricos adotados: Morris (1987), como exemplo de

um autor que discute uma seqiiéncia ampla de aspectos relacionados ao planejamento
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composicional em seu livro, Berry (1987) no sentido de caracterizar elementos texturais e
Forte (1973) no sentido de prover mecanismos para uma possivel organizacio das alturas.

O Capitulo 2 trata da implementacdo do modelo matricial adotado para relacionar e
permutar os parametros em ambas abordagens apresentadas no Capitulo 1. Neste capitulo,
além da construcdo e da multiplicacdo das diversas matrizes, sdo apresentadas também as
Equacoes Construtivas (DEF 1.3, p.39), resultantes do processo de multiplicagdo matricial,
utilizado apenas como um mecanismo de mistura dos elementos estruturais. A pesquisa ndo
explorou outras no¢des derivadas de Matrizes, como espaco vetorial e dlgebra linear. Tais
procedimentos poderdo ser alvo de pesquisa posterior.

O Capitulo 3 aborda a relacdo entre o planejamento, principios da auto-organizac¢do
e sua interacdo com 0s processos criativos, buscando fornecer subsidios conceituais para a
reflexdo sobre a criacdo gestual desenvolvida no ultimo capitulo. Em seguida, no Capitulo
4, sdo apresentadas as duas obras compostas e comentadas através da descricdo dos
elementos especificos utilizados no Planejamento.

Finalmente, o Capitulo 5 aborda as conseqiiéncias do planejamento na elaboragio
de Gestos Composicionais (DEF 3.1, p.109), tomando por base as cinco pegas,
apresentadas no capitulo anterior, que integram a obra Invaridncias.

Na conclusio, dentre outros aspectos, sdo apresentados o resumo de toda a proposta
apresentada na Tese, a reflex@o final sobre as conseqiiéncias da utilizacdo do planejamento
e as perspectivas dos futuros desdobramentos da pesquisa.

Podemos observar na estrutura da Tese uma €nfase na demonstracao e reflexdo de
como o planejamento se transforma em musica. Talvez a origem desta €nfase esteja na
auséncia desta reflexdo em importantes livros que relacionam a composi¢do musical com
implementacdes matemdticas, como € o caso de Xenakis (1971) e Morris (1987). Estd
implicito também nesta €nfase a propria necessidade do compositor-autor de criar uma
aproximacdo do “sujeito-pesquisador” do “sujeito-criativo”. Assim, a busca por esta
aproximacgdo contribuird e fornecerd subsidios para a pesquisa de outros compositores
imbuidos da mesma necessidade de demonstrar como que a formalizagdo estrutural se

converte na propria criatividade musical.

32



CAPITULO 1

Planejamento Composicional
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1.1 Introducao

A titulo de elucidar um dos principais vetores temdticos desta Tese, neste capitulo
apresentamos o foco da nossa pesquisa: o planejamento composicional. Desta forma,
introduzimos os conceitos imprescindiveis a sua compreensao € mostramos como o tema é
desenvolvido nos préximos capitulos, entrelacando o processo criativo do compositor € o
desenvolvimento de estruturas sonoras coerentes com um projeto composicional.

Podemos definir, de forma bastante ampla, planejamento composicional como toda
e qualquer estratégia de organiza¢do do material sonoro anterior ao inicio da composi¢ao
propriamente dita, que contribui para uma realizacdo plena, dando subsidios para
implementar e incrementar a utilizacdo de processos criativos em musica. Dentro desta
concepc¢do, o planejamento estd presente em etapas pré-composicionais, além de outras
manifestacdes musicais criativas, como orquestragdes e arranjos.

Esquemas formais como, por exemplo, a Forma Sonata (Schoenberg, 1990) ou a
estrutura de uma Fuga (Kennan, 1999), podem ser considerados como dispositivos de
planejamento composicional. No caso do processo de composicio de uma Fuga,
verificamos que existem etapas primordiais que sdo passiveis de serem realizadas antes do
inicio da obra, além do préprio Tema ou Sujeito: a elaboracdo do Contra-sujeito e dos
Strettos. Ou seja, a partir do Sujeito, dado ou elaborado pelo compositor, sdo construidos o
Contra-sujeito e os Strettos, que podem ser anotados pelo compositor e guardados até o
momento certo de utilizd-los na obra.

Ambas, a Forma Sonata e a Fuga, foram utilizadas em diferentes periodos histéricos
e suas estruturas foram modificadas em funcdo da época e/ou da prépria poética do
compositor. Ou seja, € bastante improvavel que existam duas Fugas com todas as suas
partes equivalendo-se: basta analisarmos o Cravo Bem Temperado de J. S. Bach para
observarmos tal variedade. Basicamente, as partes essenciais de uma Fuga sdo a Exposicdo
seguida de, pelos menos, um Divertimento, um Episodio, um Stretto e a Cadéncia Final.
No entanto, a Fuga Scolare, aquela ensinada na maioria dos cursos superiores de musica,

sempre parte de um plano basico ilustrado na TAB 1.1 abaixo .

35



EXPOSICAQ 1 DIVERT. 1 EPISODIO 2 DIVERT.
Voz 1 m:m.e:c coda c. mmm. e e _patebivee -} a pl e wmm. - N T -
{Tonica) (relativo)
Yoz 2 mmmm. coda «c. mam.. — o patelivee 4 a | pl _ Resp b pl
(dominante) {Dom relat.)
Voz 3 wcmmmo coda c, msm. _ pil_ a_ 1 I % o_pt_ b
(THnica) . (Do relat.)
Voz 4 Nomm. coda fpartelivie_ a Swigito . __fpl _ __ b
{doming (relativo)
nie)
2 EPs, |3 DIV, 3 EPs. 1 STRETTO 2 STRETTO 3 STRETTO
(normal) {contra suj.) {verdadeiro)
<ow_.ammaai..§mi,i§zst..
Igl - e m.m e ma et m&.wmm?.v
(tonica)
Yoz 2 | Sujeito da pt}p mzm.. IR - | S ! R - B
sub. dom, cadéncia
AEGERS IS B . 11N I - N, - P NS U SUNPIR | S
sub. dom, Rel. sub.d
Vozd4| _pl_ | _ _d lc sy - Suj. _ _biL . SUj. - Sujeito e
Rel. sub.d {tonica)

TAB L1 - Esquema da Fuga Scolare Iransposto das aulas ministradas pelo Prof. Fduardo Biato na Escola de Misica da UFRJ.
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Este é um exemplo cldssico de planejamento composicional onde as etapas da
composi¢cdo j4 estdo determinadas, inclusive com as respectivas modulacdes necessarias
para caracterizar os Epsddios. Obviamente, a qualidade de uma Fuga ndo estd no seu
aspecto formal e, sim, na inventividade do compositor ao criar o Contra-sujeito, o jogo
imitativo que caracteriza os Divertimentos, as partes livres com o poder de cativar o
interesse do ouvinte e os Strettos elaborados. Desta forma, enfatizamos que o Planejamento
Composicional da Fuga € utilizado de forma escoléstica, pois a maioria dos compositores
que passam por uma educa¢do formal podem aprendem a compor suas primeiras Fugas a
partir dele. Na TAB 1.1, “pl” significa Parte Livre, e as letras “a” (Primeiro Divertimento),
“b” (Segundo Divertimento), “c” e “d” (Terceiro Divertimento) simbolizam o jogo

1mitativo dos motivos tematicos.

1.2 Planejamento Harmonico Funcional & Dodecafonico

Podemos também exemplificar o planejamento composicional em outros dois
contextos completamente diferentes: a) distribuicdo dos graus ou fun¢des harmonicas no
decorrer de uma linha de baixo ou de soprano e b) manipulagdo das versdes de uma série
dodecafonica.

O primeiro que chamamos de Planejamento Harmoénico Funcional (PHF) ¢
apresentado no DIAG 1.1 (p.19), que descreve de forma bastante sucinta este
planejamento. Antes de dispor dos acordes, a escolha dos graus ou fungdes obedece a um
conjunto de regras de encadeamento que contribui para a realizacido satisfatéria de um
trecho musical. No DIAG 1.2 (p. 20) temos o planejamento aplicado as alturas associado a
uma série dodecafonica, denominado aqui de Planejamento Dodecafonico (PD), onde a
escolha recai sobre quais e quando as versdes da série serdo utilizadas na obra. Cabe aqui
enfatizar também que o PD utiliza-se de matrizes que contém as 48 versdes da série
tomadas a partir do original, transposicdes, inversdes e retrogrados. Posteriormente,
utilizaremos também matrizes para desenvolver o modelo de planejamento desenvolvido na
nossa pesquisa. A FIG 1.1 abaixo exemplifica a série que gerou a matriz dodecafonica,

descrita na FIG 1.2:
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FIG 1.2 — Matriz Dodecafonica construida a partir da série demonstrada na figura anterior, onde estdo
dispostas, nas linhas horizontais, as transposicoes (T) e os respectivos retrogrados (R) e, nas colunas
verticais, as inversoes (I) e os retrogrados (RI).

E importante ressaltarmos que a elaboragio dos diagramas, apresentados na préxima
subsecdo, estd direcionada para a exemplificacdo do tema de estudo, relacionando
mecanismos conhecidos de planejamento. Desta forma, além de ndo apresentarmos uma
descricdo extensiva dos mesmos, outros dispositivos ou varidveis poderiam ser
acrescentados dependendo do ponto de vista e do grau de detalhamento utilizado na
realizag¢do do processo. Em ambos diagramas (p. 40 e 41), as elipses englobam duas etapas
que estdo relacionadas ao planejamento composicional proposto na tese: o Universo de
Possibilidades (DEF 1.1, p. 39) e as Diretrizes do Planejamento (DEF 1.2, p. 39). Os
retangulos apresentam paradigmas ou pressupostos que norteiam ou representam técnicas
composicionais. O subjetivismo, advindo das decisdes tomadas pelo compositor, ocorre, em
ambos os planejamentos, na etapa de filtragem, onde evidentemente as escolhas ou
ordenagdes expressam uma visd@o musical individual aliada as técnicas tradicionais ou as

premissas em questdo. Nos capitulos subseqiientes desta Tese, discutiremos alguns
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processos de estruturacdo denominados de Gestos Composicionais (DEF 3.1, p. 109) que
caracterizam, nesta pesquisa, elementos de tomada de decisdo estrutural por parte do

compositor.

1.2.1 Definicoes fundamentais

Com o objetivo de apresentarmos alguns aspectos da abordagem do Planejamento
Parametrizado em relacdo aos exemplos (PHF e PD) apresentados na subsecdo 1.2,
destacamos trés conceitos fundamentais de todo o processo, que serdo utilizados e descritos
em maiores detalhes nos proximos capitulos:

DEF 1.1: Universo de Possibilidades - conjunto que retne todas as combinacdes possiveis
das caracteristicas musicais priorizadas pelo compositor no planejamento e parametrizadas
em unidades discretas passiveis de modelagem formal e posterior manipulagdo.

DEF 1.2: Diretrizes do Planejamento - decisdes ou pressupostos que direcionam o
planejamento e conduzem o processo de selecdo e/ou organizacdo das unidades
parametrizadas reunidas no Universo de Possibilidades.

DEF 1.3: Equacdes construtivas - resultado da Multiplicacdo Matricial, descrevem a
combinag¢do das estruturas musicais parametrizadas através de membros compostos por
elementos indexados em linhas e colunas e s@o apresentados como uma cadeia de simbolos
unidos por sinais de adigdo.

Observa-se no Planejamento Dodecafonico (PD) que a etapa inicial é a propria
elaboracdo da série e da Matriz Dodecafbnica, responsabilidade e atributo exclusivo do
compositor (DIAG 1.2). Esta elaboracdo é o cerne principal para o efetivo planejamento e
realizacdo musical.

No DIAG 1.1 — Elipse 1 temos duas Diretrizes do Planejamento: a primeira, como
podemos observar no ensino de miisica, ¢ a harmonizacdo a partir do baixo ou do soprano,
e a segunda sdo os processos tonais de encadeamento. A primeira € fornecida pelo
professor e ndo cabe ao aluno qualquer alteragdo. A segunda diretriz € ditada pela pratica da

tonalidade e doutrinada pelos tratados e manuais de harmonia..
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No DIAG 1.2 — Elipse 1 a Diretriz do Planejamento é expressa por um principio
que determina a total auséncia de referencias tonais na resultante harmonica das partes, e
nas repeti¢cdes que colaboram para a polarizagdo de alturas.

Como Universo de Possibilidades, no DIAG 1.1 — Elipse 2, temos todas as Func¢des
Harmonicas Tonais (dominantes, tonicas, subdominantes, etc.). No DIAG 1.2 — Elipse 2,
temos a Matriz Dodecafdnica com 48 possibilidades, ou seja, a série original com as onze
transposicoes, seus doze retrégrados, doze inversdes e, finalmente, os 12 retrégrado das
inversoes.

ApOs a filtragem que, no DIAG 1.1 — Elipse 3, refere-se a escolha e ordenacao das
fun¢des harmonicas e, no DIAG 1.2 — Elipse 3, refere-se a decisdo do compositor de atuar
nas combinacdes possiveis das 48 versdes da série, ocorre a realizagdo musical. Esta
realizacdo no DIAG 1.1 — Elipse 4 se concretiza com o baixo ou canto dado, devidamente

cifrado e, no DIAG 1.2 — Elipse 4, com a prépria composi¢cao dodecafonica.

Diretrizes do Planejamento:

1 Harmonizacio a Processos tonais de
partir do baixo ou do encadeamento
soprano

\ |

v

Universo de Possibilidades:
2
Fung¢des harmonicas tonais
]

Filtro:

3 Processo de selecdo e
organizac¢do das fungdes

K2

Resultado:
4 Baixo ou canto dado
cifrado
—

DIAG 1.1: etapas do Planejamento Harmonico Funcional
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| Elaboracao da Série e da Matriz Dodecafonica I

Diretriz do Planejamento:

Auséncia de referencias tonais e
repeticdes de alturas

v

Universo de Possibilidades:

Todas as transposicdes, superposi¢des, inversodes,
retrogrados e retrégrados invertidos de uma série
dodecafbnica

v

Filtro:

Possibilidades da utiliza¢do das
versdes da série

v
Resultado:

A composi¢do dodecafonica

DIAG 1.2: etapas do Planejamento Dodecafonico

Ap6s exemplificarmos alguns dos processos de planejamento existentes na pratica
composional, vamos apresentar a seguir algumas consideragcdes gerais sobre a atividade de

planejar: caracteristicas, defini¢Ges e principios norteadores basicos.
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1.3  Por que planejar ?

Planejar pode ser considerado um ato instintivo que estid sempre presente no
cotidiano do ser humano, em diferentes niveis de complexidade: do planejamento cotidiano
das atividades didrias (a organizacdo dos horarios do trabalho, da gindstica, do almogo, o
que comprar no supermercado a quantidade, etc.) até o planejamento complexo
organizacional e intelectual do individuo inserido em uma institui¢do (o professor, por
exemplo, que planeja as aulas, a pesquisa, a alteragcdo do curriculo, etc.). Basicamente, com
o planejamento o ser humano busca prever acdes futuras e tracar o caminho do presente até
este futuro desejado.

Nesta subsecdo serdo apresentados alguns principios bdsicos e genéricos que
norteam a atividade de planejar, além de enfocar sua importancia e os possiveis beneficios
de sua aplicacdo. Dentre as inimeras defini¢des da atividade de planejar, selecionamos a
formulada por Hollanda (1983, p.26) que ilustra as caracteristicas mais gerais do
planejamento:

“A formulagdo sistemdtica de um conjunto de decisées, devidamente integrada, que
expressa determinados propdsitos e condiciona os meios de alcangd-los. Um plano

consiste na defini¢do dos objetivos, na ordenagdo dos recursos, na determinag¢do dos
métodos e formas de organizagdo e no estabelecimento das medidas de tempo.”

Por ser tdo instintivo e imprescindivel, principalmente nas atividades intelectuais,
existem indmeras abordagens metodoldgicas sobre como e porque planejar. A grande
maioria refere-se ao planejamento organizacional estratégico voltado as atividades
empresariais. Mas existe também um grande numero de autores que enfocam o
planejamento de politicas publicas e o educacional voltado principalmente para a gestdao
universitdria e para as atividades académicas. O planejamento na atividade artistica refere-
se, em grande parte, a elaboracdo de modelos paisagisticos, arquitetdnicos e atividades de
direcdo e produgdo em geral.

Independente da drea de concentracdo, existem principios comuns e uma abordagem
mais genérica que ilustra uma Filosofia do Planejamento e engloba algumas questdes
primarias, como: “Fazer o que? Fazer para que? Fazer quando? Fazer onde? Fazer com o

que? Quem vai fazer? Fazer para quem?, dentre outras secunddrias” (Paiva, 1999, p. 12).
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De acordo com Ackoff (1974, p.34) existem trés tipos de Filosofias de

Planejamento:

“Filosofia da Satisfacdo: designa os esforcos para atingir um minimo de satisfacdo.
A grande vantagem desta filosofia é que o processo de planejar pode ser realizado
em pouco tempo, com poucos recursos e exige menor quantidade de tentativas x
erros nas atividades relacionadas ao planejamento.

Filosofia da Otimizacdo: neste caso o planejamento ndo é feito apenas para realizar
algo suficientemente bem, mas para fazé-lo tdo bem quanto possivel. Caracteriza-se
pela utilizacdo de técnicas matemdticas e estatisticas e de modelos de simulagdo.
(...). Os objetivos sdo formulados em termos quantitativos e o planejador procura
conduzir todo o processo através de modelos matemdticos que serdo otimizados.

Filosofia da Adaptacdo: baseia-se na suposicdo de que o principal valor do
planejamento ndo estd nos planos produzidos, mas no processo de produzi-los. Esta
filosofia também procura o equilibrio (interno e externo), chamado de homeostase,
apos ocorréncia de uma mudanga significativa.”

Transpondo os pressupostos de Ackoff para o processo especifico do planejamento

composicional, podemos relaciond-los da seguinte forma:

A Filosofia da Satisfa¢do ocorre quando o planejamento contribui para uma realizagdo
plena da composi¢do, reduzindo assim o tempo de elaboracdo da obra, sem o prejuizo

de queda na qualidade.

Quando trabalhamos com o Planejamento Composicional a partir da 6tica da Filosofia
da Otimizac¢do, partimos de uma perspectiva macro-estrutural das possibilidades de
combinacdo das estruturas musicais parametrizadas. Assim, através da aplica¢do de
recursos formais, pode-se construir uma diversidade de combinacdes das estruturas
parametrizadas que vai além da capacidade intuitiva do compositor de vislumbrar os

recursos iniciais de suas escolhas musicais.

Com relagao a Filosofia da Adaptacio, onde “o principal valor do planejamento ndo
estd nos planos produzidos, mas no processo de produzi-los” (Acroff, 1934, p.34), a
proposta do planejamento deixa uma infinidade de possibilidades de escolhas, partindo
de quais estruturas musicais serdo priorizadas pelo compositor, até como serdo

utilizadas, enfatizando as vantagens do processo de parametrizacdo. No caso adaptativo,
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apresentamos no Capitulo 3, a discussdo do conceito de Auto-organizacdo e da
interacdo dindmica entre estrutura e processo criativo musical.
Trés conceitos bdsicos e preliminares estdo presentes em quaisquer abordagens

sobre caracteristicas genéricas do ato de planejar: a unidade, a previsdo e a projecdo.

“O principio da unidade emana da propria esséncia de um plano, isto é, que suas
partes estejam integradas no conjunto. O requisito unidade é essencial pois a
medida que ndo se cumpre esse requisito, anula-se o planejamento.” (Paiva, 1999, p.
28)

O principio da previs@o corresponde ao esforco para verificar quais serdo os
eventos que poderdo ocorrer, com base no registro de uma série de probabilidades;

O principio da proje¢d@o corresponde a situacdo em que o futuro tende a ser igual ao
passado, em sua estrutura bdsica.” (Oliveira, 1998, p.21)

A unidade no Planejamento Composicional Parametrizado é alcangada com a
utilizacdo limitada de parametros que possuem caracteristicas comuns. Assim, como
veremos na subsecdo 1.5.2 (p. 62), adotamos no PPAA somente conjuntos de classes de
alturas® relacionados entre si. A previsio ocorre com a organizacio temporal dos
elementos constituintes que, como veremos na realizagdo musical, passam a determinar
caracteristicas estruturais. A projecdo pode se referir as estratégias composicionais
formuladas a partir de recursos técnicos como a micropolifonia , continuos sonoros,
pontilhismo, dentre outros. Neste caso, associamos o encadeamento das estruturas musicais
a projecdo que o compositor faz ao construir um Gesto Composicional como apresentado
no Capitulo 5.

O planejamento baseia-se também em uma visdo de conjunto que abrange e retine
fatores distintos pertinentes, que podem ou ndo estar retro-alimentando o préprio
planejamento. Desta forma, o planejamento é um sistema dinamico que € flexivel, racional
e mutdvel sempre que recomendado pelas avaliagdes (retro-alimentacdo) permanentes em
todas as fases do processo. Desta forma, a introducdo da avaliacdo no decorrer do processo,
bem como o uso de mecanismos de re-direcionamento, sdo fatores organicos do
planejamento e, sem duvida, estdo presentes quando o mesmo € aplicado a composicao

musical.

* Defini¢io no GLOS, p.193, item 2.
44



Tonar-se fundamental, a seguir, apresentar o referencial tedrico que inspirou a
referida proposta de Planejamento Composicional ressaltando os elementos oriundos de

Morris (1987) e as novas estratégias desenvolvidas na pesquisa aqui reportada. .

1.4 O planejamento segundo Morris

Morris (1987, p. xi) resume os principais aspectos subjacentes de sua proposta

composicional:

“Este livro é sobre a estrutura composicional a partir das alturas. Enfoca as
interrelacdes entre entidades tais como conjuntos de classes de alturas ordenados e
ndo-ordenados, suas transformagoes e os processos e formas geradas pelos mesmos
na misica pds-tonal. A composicdo é implementada pelo planejamento, uma
variedade de classes de alturas prontas para serem realizadas como estrutura
musical. A construgdo destas variedades segue os critérios de selegdo das alturas,
combinagdo e ordenacdo para serem executados pelo intérprete e apreciadas pelo
ouvinte. A natureza exata da forma e do contelido destas variedades é deixada em
aberto para servir a compositores de diferentes inclinagdes, objetivos e missoes

criativas”.

Desta forma, seu livro estd estruturado em quatro delineamentos (p. xii):

“(1) como entidades de classes de alturas estdo relacionadas as proprias alturas e
outras dimensoes da miisica; (2) os tipos de relacoes dedutiveis que sdo obtidas
entre classes de alturas; (3) construgdes variadas de alturas que funcionam como um
planejamento; (4) como tais planejamentos podem ser interpretados para produzir
miusica.”

No primeiro capitulo, o autor inicia, resumidamente, com consideragdes histdricas
sobre a composi¢cdo pods-tonal passando logo a formulacdo de sua Teoria sobre o

planejamento composicional:

“Este tipo de teoria pode inicialmente parecer especulativa porque ndo leva
imediatamente a solucdes de problemas composicionais especificos. Na verdade, tal
teoria enfatiza mutuamente o ‘fazer’ e o ‘pensar’ a composi¢do — cada uma destas
atividades apresentam entre si problemas e solugdes. (...) E necessdrio uma teoria de
alto grau de generalizacdo que permita o desenvolvimento de teorias especificas e
reduzidas. Assim, uma teoria geral ndo é equivalente a um manual ou a um livro de
receitas. Ao contrdrio, uma teoria de planejamento composicional, para satisfazer
necessidades estruturais surgidas de diferentes formas e estéticas, consiste de um
conjunto de métodos para construir e interpretar planos composicionais.” (Morris,
1987, p.3)
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A importincia da utilizagdo de classes de alturas na proposta de Morris €
fundamental. Em um artigo publicado no Journal of Music Theory (1995a), Morris deixa
claro a énfase em classes de alturas’ (pitch-classes):

“Uma boa parte da teoria musical ocidental apoia-se na distingdo entre altura e
classes de alturas. Contudo, o termo classe de altura (pitch-class) foi criado por
Milton Babbitt muito recentemente, a cerca de 45 anos atrds; e a primeira exposi¢do
geral das implicacoes da distingdo altura/classe de altura foi publicada so em 1980
por John Rahn . Em meu livro “Composition with Pitch-Classes: a theory of
compositional design’, divido altura em trés categorias: Espagco de Contorno
(contour space), Espaco de Altura (pitch-space) e Espago de Classe de Altura (pitch-
class space). Desenvolvi a base para uma teoria sobre conjuntos de alturas na,
agora, tradicional Teoria dos Conjuntos de Allen Forte e outros. Ainda, meu livro
como um todo trata das relagcdes entre classes de alturas e alturas, ao contrdrio da
altura isolada. Isto é porque, para mim ao menos, o estudo da composi¢do atonal
considera as relagcoes entre materiais de classes de alturas subjacentes, entidades e

suas realizacdes musicais, como alturas distribuidas em diversas categorias de
tempo.”

Para elucidar o pensamento de Morris (1995b, p.329) apresentamos a seguir um
conjunto de trés diagramas elaborados por ele que levam a uma melhor visualizacdo da
func@o do planejamento no contexto de atividades que caracterizam o processo criativo
musical. O modelo do processo composicional tradicional estd demonstrado no DIAG 1.3 .
No DIAG 1.4, Morris adiciona dois novos estdgios: o planejamento composicional e a
improvisacdo. Assim, “um plano pode ser complementado pelo improviso” (Morris, 1995b,
p-330), isto é o que ocorre, por exemplo, na realizacdo de um baixo continuo, onde o
cravista improvisa sobre a indica¢do das harmonias no decorrer da peca. No DIAG 1.5,
Morris inclui o espago composicional que, como o planejamento, pode ser realizado em
tempo real numa improvisacdo. O espaco difere do plano composicional, na medida em que
estd relacionado a estruturas fora de uma ordenacao temporal. A partir destas estruturas é
que podem ser realizados planos ou a improvisacdo. Uma matriz dodecafénica é um
exemplo de espaco composicional. Assim, a partir da matriz podem ser tracados planos,
organizando a apresentacdo das versdes da série, ou podemos improvisar, por exemplo,

tomando por base as superposi¢des resultantes das classes de alturas indicadas na matriz.

? Defini¢io no GLOS, p. 193, item 1.
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Conhecimento,_>

Técnica
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rascunho | yfpartitura | | performance

DIAG 1.3: modelo do processo composicional segundo Morris.

Idéias

Conhecimento,
Técnica

Plano
Composicional

DIAG 1.4: inclusdo do Plano e da improvisag¢do no processo composicional

Idéias

Conhecimento,
Técnica

Espaco
Composicional

:

rascunho |y partitura
I/‘\A performance
improvisacao
Plano partitura
Composicional
/V rascunho
improvisagdo
livre - » performance

DIAG 1.5: inclusdo do Espagco Composicional.

planejamento composicional, desde aspectos cognitivos (idéias, conhecimentos e técnicas)

até a performace ou execu¢do da obra composta. Observa-se que Morris incluiu a

Os diagramas propostos por Morris apresentam uma visdo ampla e genérica do

performace, ndo somente porque ela funciona como alvo ou propdsito do compositor, mas

também porque possui maior impacto nas mudangas futuras dos estidgios do processo

composicional.

estruturas atemporais das quais o mais especifico e tempordrio plano composicional pode

Segundo Morris (1987, p.3), por espaco composicional subentende-se “(...)

ser construido”, ou ainda:

“Um espago composicional é uma colecdo de elementos — normalmente alturas ou
classes de alturas. Os espagos diferem entre si na sua estrutura global e pelos tipos
de intervalos ou comparagoes que nos fazemos entre seus elementos.”

Morris (1985b, p.329) define plano composicional como:
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“(...) uma variedade de classes de alturas prontas para serem organizadas como
alturas (ao menos seqiiéncialmente) no tempo. Ainda ndo sdo composigdes, uma vez
que sem a organizagdo do plano em pelo menos alturas e tempo, ndo poderiam
realmente serem ouvidas como muisica. Em geral, planos composicionais podem
modelar tanto a passagem mais simples quanto pecas inteiras. (...) Podem ser
considerados como tentativas de sugerir ou implementar a sintaxe musical na
presenga ou auséncia da gramdtica tonal.”

No entanto, existem criticas a abordagem de Morris referentes principalmente a
escassez de realizagdes musicais, exemplificando as suas diversas propostas
composicionais. As poucas realizagdes que existem, encontram-se no primeiro capitulo do
livro (p. 6 e 7, 10, 12, 14 e 18). A partir do segundo capitulo até o final, os exemplos e as
realizagdes musicais sdo abandonados.

Desta forma, para exemplificar esta questdo do planejamento proposta por Morris, a

seguir serdo comentados e transcritos exemplos elementares de dois planos composicionais.

1.4.1 Dois planejamentos propostos por Morris

O primeiro plano transcrito (Morris, 1987, p. 4), intencionalmente muito

simplificado, apresenta na FIG 1.3 a seguinte sobreposicao linear de seis classes de alturas

tomadas aleatoriamente:

7 3 9 2 5 4
7 3 9 2 5 4
7 3 9 2 5 4
7 3 9 2 5 4
7 3 9 2 5 4
7 3 9 2 5 4

FIG 1.3 — primeiro plano proposto por Morris.
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O motivo desta disposi¢do linear € propiciar o surgimento de uma polifonia em
canone, como observa-se na realizacdo composicional na FIG 1.4 (1987, p.6). Na FIG 1.5
(1987, p. 7), Morris apresenta outra realizacdo da mesma sobreposi¢do linear de classes de

alturas agora com outra instrumentacgao, alterando o contorno melédico.
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FIG 1.5 — segunda realiza¢do musical.
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Morris traca vdrios comentdrios sobre esta disposicio em linhas e colunas,
apresentando outras realiza¢des e consideracdes que estdo detalhadas no seu livro.

O segundo planejamento parte das transposicdes e inversdes de dois conjuntos de
classes de alturas®: 6-9 e 6-22°. Morris formulou seu planejamento composicional através
de uma matriz definida por 6 linhas e 6 colunas, no qual algumas transposi¢des e inversoes
do conjunto 6-22 estdo relacionadas as colunas, e algumas transposi¢des do 6-9 estdo
relacionadas as linhas. E importante observarmos que este é um exemplo de planejamento
composicional “recortado” de uma seqiiéncia de outros planejamentos propostos por

Morris. O texto abaixo foi transcrito (1987, p. 9) para ilustrar este procedimento:

“0 proximo planejamento, derivado da parte central do planejamento anterior, é
realizado na [FIG 1.6] de forma que a disposicdo das vozes (o “tecido” vocal)
produz uma série de acordes cujas alturas reais estdo relacionadas pela
transposicdo e/ou inversdo espelhada. (...) Uma vez que as colunas estdo
relacionadas pela transposicdo e/ou inversdo de classes de alturas, cada coluna
contém um conjunto que é tirado de um tipo de colecdo de conjuntos de pc (pitch-
class) denominado classes de conjuntos (set-classes). Vdrios tedricos catalogaram
todas as classes de conjuntos possiveis no universo das 12 classes de alturas. O
sistema de Allen Forte (1973) é amplamente utilizado. Os conjuntos das colunas sdo

membros do seu set-class denominado 6-22. O set-class que estd nas linhas é o 6-
9.”

Na FIG 1.6 temos a matriz formulada por Morris e a FIG 1.7 apresenta uma
possibilidade de realizagdo musical onde existe uma numeracao para facilitar a visualiza¢ao

das seqiiéncias das classes de alturas.

1 6-22

(Tol) (T2) (Til) (Teé) (TsI) (Tio)
M) 8 2 7 10 9 0

(T) 5 10 1 0 3 11
69T 3 6 5 8 4 10
Ty 9 & 11 7 1 6
M) 1 4 0 6 11 2
T 7 3 9 2 5 4

FIG 1.6 — segundo planejamento proposto por Morris.

* Definicdo no GLOS, p.193, item 2.
> Representacio de conjuntos de classes de alturas: GLOS, p.193, item 6.
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FIG 1.7 — realizacdo musical a partir do planejamento anterior.

Na préxima subsecdo serdo discutidas as principais diferengas entre a abordagem de

planejamento idealizada por Morris e a proposta apresentada na presente Tese.

1.4.2 Aspectos diferenciais entre as propostas de planejamento

A principal diferenca entre as duas propostas € derivada do ndmero de parametros
para o qual o planejamento é aplicado. A proposta de Morris € centrada em classes de
alturas, preferencialmente ordenadas. O planejamento desenvolvido durante a pesquisa,
além de estar centrado em conjuntos de classes de alturas ndo-ordenados, expande suas
possibilidades para outras caracteristicas do discurso musical além das alturas, englobando

o Planejamento Textural (p. 55).
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Outra diferenca fundamental é uma simplificacdo no sentido de otimizar a utiliza¢do
de recursos formais. Morris trabalha com diferentes ferramentas e cria também diferentes
conceituacgdes, tais como: INT (ordered-intervals), PSC (collection of pcsets related by Tn),
PSEGS (pitch segments), PR (partially ordered member of SC(x) realized in pitch-space to
within pitch transposition), dentre inimeras outras. Com relacdo aos diversos recursos
matematicos, Morris utiliza, por exemplo, permutacdes simples, andlise combinatoria,
equagoes algébricas, matrizes, etc.

Na abordagem de planejamento apresentada nesta Tese, sdo utilizadas somente a
multiplicacdo matricial e equagOes algébricas elementares. Isso ocorre principalmente em
funcdo de uma busca por maior abrangéncia, onde o cerne da filosofia do presente
planejamento propde que existe um grande ndmero de estruturas musicais passiveis de
parametrizagdo. Partindo deste pressuposto, torna-se necessario refletir sobre como melhor
parametrizar ¢ manipular uma determinada estrutura musical, utilizando o minimo de

recursos para alcancar resultados sonoros satisfatorios.

1.5 O Planejamento Composicional Parametrizado

O Planejamento Composicional Parametrizado apresenta as seguintes

caracteristicas:

e Parametrizacdo de conjuntos de classes de alturas, caracteristicas texturais e duracoes;

e Utilizagdo de recursos matemdticos (matrizes) para combinar as estruturas
parametrizadas;

e Defini¢do das Diretrizes do Planejamento;

e Ordenacao e/ou escolha dos componentes estruturais da composi¢ao.
Ap6s a parametrizagdo dos conjuntos de classes de altura e caracteristicas texturais e

da formulacdo das matrizes e conseqiiente multiplicacdo, serdo produzidas as Equacoes

Construtivas, como mencionado no inicio do capitulo (DEF 1.3, p.39).
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O DIAG 1.6 apresenta esquematicamente as etapas do PPAA. Assim, podemos
verificar que o planejamento inicia-se com a parametrizagdo dos conjuntos de classes de
alturas e das duragdes (DIAG 1.6 — Elipse 1) que, por sua vez, fornecem dados para a
aplicacdo das matrizes (Elipse 2) que resultaram nas Equagoes Construtivas (Elipse 3).
Estas equacgdes sdo semelhantes, em uma metafora, as cadeias de DNA, onde cada gen é
responsavel por uma caracteristica que serd expressa no fenétipo do individuo. Assim, os
genes representam os conjuntos de classes de alturas, suas transposi¢Oes, inversdes €
duracdes que serdo utilizadas na realizacdo musical. As equa¢des que compdem o Universo
de Possibilidades serdo escolhidas e organizadas a partir das Diretrizes do Planejamento
(Elipse 4). O resultado deste processo serd definido pelas melhores disposicdes possiveis

dos conjuntos e duragdes para a realizacdo musical (Elipse 6).

Processo de Parametrizacao

Conjuntos de Duracdes

classes de alturas
5 Aplicacdo das MatriD

|
Universo de Possibilidades:

Diretrizes do
Planejaamento:

Variagdo do

grau de
~ . invariancia
Equacoes Construtivas:
" , entre as
equacdes que retinem as L
transposigdes

disposi¢des dos conjuntos

” e inversoes
e as duragdes

Dispor do
total de

Filﬁo- classes de

5 Processo de Selegdo e organizagio altu{as S
duragdes de

diferentes

formas

v

Resultado musical:
Disposi¢des dos membros
escolhidas e/ou organizados para a
composicao

DIAG 1.6 — etapas iniciais pormenorizadas do PPAA.
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Podemos ainda pormenorizar a aplicacdo dos recursos matematicos como
demonstrado no DIAG 1.7. O PPAA inicia-se com a escolha de padrdes de duragdo
temporal e de um ou mais conjuntos de classes de alturas tomados como referéncia, em
seguida, ocorre a parametrizacdo destas escolhas em unidades discretas e simbolicas
expressas em letras e nimeros (Elipse 1). Esta etapa serd descrita em detalhes no Capitulo
2. O passo seguinte serd dispor os subconjuntos, suas transposi¢des e inversdes, € 0S
padrdes de duracdo temporal em trés matrizes distintas (Elipse 2), descritas também no
Capitulo 2. A multiplicacdo matricial (Elipse 3) serd a etapa de associag¢do destas matrizes
resultando nas Equagoes Construtivas (Elipse 4) que trazem seqiienciadas as transposi¢oes

e inversdes dos conjuntos associadas as duragdes temporais.

Processo de Parametrizaciao

1
Conjunto de classes de Padroes de Duracdes
alturas referencial temporais
\ 4
Subconjuntos de classes de
alturas e as transposicoes e
inversdes destes subconjuntos
Disposi¢io em
Matrizes
\ 4
Matri - d Matriz T T Matriz de
atriz Conjuntos de atriz ransposicao Duracdes
Classes de Alturas e Inversdo

Multiplicacao
Matricial

Universo de Possibilidades

Equacoes
Construtivas

DIAG 1.7 — etapas iniciais pormenorizadas do PPAA.
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No caso do PPAT existe a mesma disposicao das etapas previstas no DIAG 1.7,
alterando o objeto da parametrizacdo, que passam a ser as caracteristicas texturais, € a
conseqiiente designacdo das matrizes.

Nesta subsecdo fornecemos uma visdo geral e esquemadtica de todo o Planejamento
Parametrizado. Cada etapa descrita nas elipses dos DIAG 1.6 e 1.7 serd discutida
amplamente no segundo capitulo da presente Tese. Desta forma, esta visdo geral
possibilitada pelos diagramas contribui para a compreensao do processo como um todo e
das articulacdes e interagcdes entre suas partes.

A seguir, iniciando o processo de parametrizacdo do PPAT, apresentaremos os

principais aspectos texturais envolvidos no planejamento.

1.5.1 A parametriza¢ao de caracteristicas texturais

Como ja mencionado acima, com o propdsito de ampliar o planejamento
composicional para outras caracteristicas do discurso musical, surgiu, durante a pesquisa, a
questdo: pode-se planejar o comportamento ou as caracteristicas texturais de uma
composic¢ido ?

A partir de uma postura que buscou uma resposta afirmativa para esta questdo,
vdrias outras se apresentaram, como por exemplo: quais aspectos texturais sdo passiveis de
serem utilizados em um planejamento ? Qual o préprio significado do termo “textura” a ser
considerado, perante a diversidade de abordagens deste conceito ? Como separar e
identificar caracteristicas texturais que podem ser discretas ou continuas no proprio
complexo musical? Qual critério poderia ser utilizado para combinar estas caracteristicas
continuas e discretas ? Partindo-se de uma abordagem formal, até que ponto pode-se
quantificar “textura” ?

As respostas a estas questdes foram surgindo no curso da propria pesquisa.
Basicamente, a maioria das principais respostas, surgiram, primeiro, com a escolha de um
referencial tedrico e, segundo, com a adequagdo entre a proposta de planejamento e o
mesmo. Escolher um autor dentro de uma infinidade de outros que se dedicam a este

assunto, implicou em diversos riscos, tais como:
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a) limitacdo da abordagem em torno da conceituagdo do termo “textura”;

b) desequilibrio de énfases do referencial escolhido em uma determinada caracteristica
textural em detrimento de outras;

c) ndo se obter um determinado conceito neste referencial que se aplicasse a uma

necessidade do planejamento pesquisado.

No entanto, para alcancar resultados concretos com um certo grau de eficicia, em
toda pesquisa € necessdrio buscar um recorte no universo de referéncias, tentando
minimizar os riscos através da complementacdo do referencial escolhido com outras
abordagens. Desta forma, para o planejamento parametrizado aplicado a textura, que serd
apresentado em detalhes no Capitulo 2, escolhemos um autor em especial que formulou
uma teoria analitica textural bastante sdlida e ja consagrada no meio académico.

Na medida do possivel, procuramos complementar este referencial escolhido com
proposi¢cdes e pontos de vista de outros autores. Antes de detalharmos este referencial,
torna-se necessario contextualizar a complexidade do termo textura em musica, apontando

algumas das suas diversas facetas no discurso musical.

1.5.1.1 Definicoes de Textura

O termo ‘“textura”, em musica, abrange inumeros significados e abordagens
analiticas, variando suas peculiaridades no curso da Histéria da Misica, em funcao,
basicamente, da forma em que sdo manipuladas caracteristicas musicais como: as alturas, o
timbre, a durag@o e a intensidade. Desta forma, na musica ocidental pode-se tracar, grosso
modo, um panorama historico enfocando as diferencas texturais predominantes em diversos
periodos. Por exemplo, pode-se observar claramente uma diferenciacdo textural entre a
monodia do canto-chio, a polifonia predominante principalmente do periodo Renascentista
e Barroco, a homofonia cordal do Classicismo e a propria utilizag@o consciente de recursos
texturais como elementos estruturantes e diferenciadores na musica do século XX. Para
ilustrar este enfoque histérico podemos citar parte do verbete sobre textura do Grove

(Goldstein, 2001, vol. XXIV, p. 323):
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“Embora o controle textural tenha recebido uma maior consideracdo por parte dos
compositores desde a Idade Média, com o advento da composi¢do dodecafonica e o
serialismo do século XX e o conseqiiente abandono do sistema tonal na misica
artistica ocidental, a textura tornou-se uma das caracteristicas mais importantes da
composi¢do. Esta tendéncia pode ser observada particularmente em obras de
Webern, de Ives (especialmente miisica aleatoria) e Cowell e de Varése, e nas
texturas distintas de Crumb e Ligeti.”

Como exposto acima, do ponto de vista conceitual, ¢ de comum acordo entre os
diversos autores® que o termo textura em musica se refere a aspectos musicais estruturais.
Desta forma, pode-se afirmar que a textura em uma sucessao de sons descreve a forma na
qual estes elementos sonoros estdo conectados entre si € no tempo:

“Isto se aplica tanto aos aspectos verticais e horizontais de uma obra ou de uma

passagem, por exemplo, como partes individuais ou vozes estdo dispostas, ou a
atributos sonoros, ritmicos e dindmicos” (Goldstein, 2001, vol XXIV, p. 323).

Os aspectos verticais, tradicionalmente designados de textura harmonica, englobam
diferenciacdes e conceitos como texturas corais, polifonicas e homofdnicas. Logicamente,
uma textura € classificada de acordo com seu contexto no todo da obra ou em parte, sendo,
porém, bastante varidvel o grau de distingdo entre estes conceitos. Na musica tonal, a
hierarquia funcional e o principio de condugdo das vozes direcionam o fluxo musical e,
portanto, contribuem para uma coeréncia em parte ou no todo, ajudando a identificacdo e
classificacdo dos tipos de texturas.

Na miusica atonal, onde tais hierarquias ndo existem, surgem outros aspectos
texturais como, por exemplo, uma relacdo funcional e estrutural na distribui¢ao do registro
das alturas (como em obras de Webern), uma periodicidade ou ndo da métrica e qualidades
timbricas especificas. Assim, o abandono da tonalidade propicia uma nova consciéncia do

som como um fendmeno fisico e espacial.

6 Segundo Schubert (1990), Mary Wenestrom (1975) identifica modifica¢des texturais como elementos na
diferenciacdo morfoldgica da miisica do séc. XX. Assim, por exemplo, ao analisar Music for Brass Quintet de
Schuller, a autora reconhece que o retorno de uma determinada textura marca o inicio de cada secdo. Spies
(1965) também encontra nas diferencas dos tipos de textura o principal meio para a delimitacdo das se¢des, ao
realizar sua pesquisa sobre as Variagbes para orquestra de Stravinsky. Delone (1975) aborda de forma
descritiva e superficial aspectos texturais da musica do séc. XX, demonstrando como as texturas tradicionais
(polifonia, homofonia, por exemplo) podem apresentar modifica¢cdes ao incorporarem as novas técnicas
composicionais da miisica deste século.
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Nao cabe aqui aprofundar uma digressdo historica sobre a diferenciacdo textural,
seja do ponto de vista geral ou particular de diversos compositores. Existem vdrios autores
indicados na Bibliografia que abordam estes aspectos, tanto do ponto de vista histérico
(Levy — 1982, Dunsby — 1989, Hopkins — 1982, Delone —1975), quanto do ponto de vista
especifico dos proprios compositores (Spies — 1965, Wilson — 1984, 1992, Ligeti — 1993,
Morrison — 1985, Roig-Francoli — 1995, dentre outros).

E importante ressaltar que a conceituagdo de textura, como ela prépria, incorpora
diversos niveis de complexidade que pode partir de uma distin¢do audivel e visual entre
homofonias e polifonias, até aspectos complexos subjacentes as sinteses sonoras como, por
exemplo, a granular na Musica Eletroacistica ou o continuum da Musica Espectral (Roads,
1985). Inclusive, a prépria conceituacdo de textura pode estar relacionada a questdo da
parametrizagdo, foco do planejamento composicional que é o objeto de estudo da presente

tese, como proposto por Ferraz (1997, p. 64), referindo-se a textura como sendo a:

“(...) sensacdo produzida pela configuracdo e pelo dinamismo dos elementos
presentes em um determinado fluxo sonoro. Sendo um elemento bastante complexo,
praticamente uma qualidade, a textura sé pode ser parametrizada a partir de
elementos como a densidade vertical/horizontal, a superficie e o seu dinamismo (esse
ultimo também ligado a densidade)...”.

Assim, Ferraz (1990, p.64) também ressalta que:

“Uma avaliagdo paramétrica da textura serve como um modo de organizar a
compreensdo daquilo que realmente se percebe texturalmente, (...)".

Para possibilitar uma avaliacdo paramétrica da textura e posterior modelagem
matemaética, utilizada aqui como ferramenta no processo de planejamento composicional, é
necessario quantificar alguns dos principais aspectos texturais. Desta forma, no contexto
destes vdrios autores que abordam a textura em musica, selecionamos como referencial
para o presente planejamento, a proposta analitica formulada por Wallace Berry no seu
livro Structural Functions of Music (1987), justamente devido a abordagem quantitativa
dada por este autor a diversos parametros texturais.

Assim, a proposta analitica de Berry € original e inovadora, a partir da sua prépria

definicdo de textura:
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“Textura em miisica consiste nos seus componentes sonoros, sendo condicionada em
parte pelo niimero destes componentes sonoros, em simultaneidade ou concorrentes,
sendo suas qualidades determinadas pelas interagdes, inter-relacoes, projecoes
relativas e substancias das linhas que compoem os fatores sonoros.” (Berry, 1987 p.

184)

A partir desta defini¢do, Schubert (1990, p. 1), que na sua dissertacdo de Mestrado
analisa uma de suas composicoes a partir das ferramentas propostas por Berry, traca um
panorama da abrangéncia da abordagem textural fornecida pelo referido autor:

“Berry desenvolve seu sistema, procurando abordar todos os aspectos que possam
interferir ndo apenas na formagdo de diferentes tipos de texturas, mas também o
caminho, o processo dindmico do fluxo textural, buscando dados que possam ser
quantificados, para serem feitas as comparagcoes necessdrias para a resolugcdo de
problemas referentes aos niveis de densidade, a situacoes de progressdo, recessdo e
manutengdo textural, aos diferentes niveis de organizacdo e as relagdes temporais,
dentre outros. O foco da atengdo estd nos detalhes composicionais, no niimero de
vozes ou partes de um determinado trecho musical, no niimero de semitons existentes
entre os extremos, relacionado-o com a quantidade de vozes, nas relacoes de
independéncia ou interdependéncia entre as partes, observando a simultaneidade ou

ndo dos ritmos destas partes, na distancia temporal entre as diversas entradas nas
texturas imitativas, dentre outros aspectos.”

Desta forma, para a compreensdo do processo de parametriza¢do das caracteristicas
texturais que serdo utilizadas no planejamento composicional, abordaremos a seguir

especificamente algumas das principais ferramentas analiticas propostas por Berry.

1.5.1.2 A densidade-ntiimero e a densidade-compressao

A densidade-ntiimero estd relacionada com o ndmero de vozes ou partes em
simultaneidade em um determinado trecho. Para exemplificar este conceito e outros que se
seguem, serd transcrito um trecho dos Seis Sonetos para coro misto de Darius Milhaud,

extraido de Berry (1987, p. 187):
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FIG 1.8 — trecho dos Seis Sonetos de Darius Milhaud.

Neste trecho a densidade-numero varia de uma até quatro vozes. Para trechos
maiores e mais complexos, Barry utiliza a representacdo no plano carteziano (no. de vozes
ou partes X compasso) para uma visualizacdo mais precisa da variacdo da densidade.

Especificamente no processo de Planejamento Parametrizado abordado nesta Tese,
exemplificado na composi¢do da obra Disposicées Texturais, foi adotada uma relagcdo de
densidade-nimero constante de trés camadas. No entanto, esta relagdao pode ser plenamente
manipulada e implementada em diversos outros aspectos, através da propria parametrizagao
em processos de planejamentos mais complexos.

A densidade-compressio esti relacionada ao nimero de vozes ou camadas e o

espaco vertical que elas ocupam no somatério de semitons existentes entre as extremidades.
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“As mudangas na distdncia entre as partes extremas, sem levar em conta o niimero
de partes envolvidas, é denominado por Berry de ‘textura-espago’, ou
especificamente ‘espaco’. Este conceito permitiria, por exemplo, estabelecer uma
hierarquia que existiria entre diversos climax de uma mesma pega.” (Schubert,

1999, p. 8)

Na representacdo desta dimensao textural, Berry propde uma notaciao que relaciona
o nimero de vozes ou camadas e o total de semitons entre as partes extremas. Desta forma,
tomando o FIG 1.7 como referéncia, no compasso 1, temos uma relacio de densidade-
compressdo de 2 (vozes) por 3 (total de semitons entre as partes extremas). No compasso 2,
a esta densidade é de 2 : 17, no comp. 3, de 4 : 21, etc.

Schubert (1999, p.8) alerta que Berry nao restringe a densidade-compressao apenas
0 aspecto quantitativo descrito acima. Existem outros fatores que ndo estdo quantificados

mas que influenciam a densidade:

“A densidade ndo estd apenas relacionada com a quantidade de componentes
sonoros ou a distdncias que existe entre eles, mas também com a natureza dos
intervalos que os compoem. Um determinado trecho com quatro vozes e uma
distancia de vinte semitons entre suas partes extremas, pode ter niveis de densidade
diferentes, de acordo com o grau de consondncia ou dissondncia existente entre as
vozes” (Schubert, 1999, p.8)

No entanto, a ferramenta analitica densidade-compressdo, limitada ao aspecto
quantitativo da distdncia entre as camadas extremas, € utilizada no processo de

planejamento através da formulacdo da matriz Xsx;, como veremos na subsecdo 2.4.2

(p-83).

1.5.1.3 A relacio de independéncia e interdependéncia

Esta relacdo busca, também através de uma representagdo numérica, indicar o grau
de independéncia e interdependéncia entre as camadas texturais. A representacdo se dd com
a disposicao vertical de nimeros separados por um trago, onde ao ndmero “1” € atribuido o
maior grau de independéncia, o nimero “2” estd relacionado com duas camadas ou vozes
em relacdo de interdependéncia e assim por diante. Podemos visualizar esta relacdo,

tomando ainda a FIG 1.8 (p. 60) como referéncia, da seguinte forma:

61



el

— | —
el L Ll L
— =
[\SH|\S]

FIG 1.9 - relagdo de interdependéncia/independéncia presente na trecho coral apresentado
na FIG 1.7.

Especificamente neste exemplo, no comp. 2, a relacio é de “1/1”, onde o
movimento contrdrio e as diferencas de articulacdes entre o contralto e o tenor apontam
para este grau de independéncia. J4 no comp. 5 a relacdo € de “2/1/1”, onde 0 movimento
direto entre as vozes femininas indica um interdependéncia (2) em oposi¢do a0 movimento
contrdrio e as articulagdes diferenciadas entre as vozes masculinas (1/1). No dltimo
compasso a relacdo é de “4”, ressaltando a total interdependéncia entre as quatro vozes.

A relacdo independéncia/interdependéncia € utilizada no processo de planejamento

através da formulacdo da matriz Kiys (p.84).

1.5.2 A parametrizacao das alturas

O planejamento composicional voltado para a organizacdo das alturas, assim como
o planejamento textural, partiu da escolha de um referencial tedrico que possibilitasse a
manipulacdo de parametros no dominio das alturas temperadas. Desta forma, o referencial
adotado foi a Teoria dos Conjuntos aplicada a musica (Forte, 1973), uma vez que a referida
teoria apresenta, dentre outros aspectos, uma classificacao bastante precisa de todos os tipos
possiveis de agrupamentos de classes de alturas. Como vimos na Introducio desta Tese,
este referencial foi também objeto de estudo na Dissertacdo de Mestrado de minha autoria
(Alves, 2000), em um contexto voltado a experimentacdo com os conjuntos € uma reflexao
sobre sua utilizacdo, sem inseri-los em um processo de planejamento composicional. Para
a terminologia relacionada a referida Teoria, anexamos um Glossério (p.193) no final da
tese.

Os parametros atribuidos as alturas ja partem de uma parametriza¢io prévia como,
por exemplo, a indexagdo das Operagdes Transposicoes e Inversdes (GLOS, itens 4 e 5,

p-193) e a prépria Classificacdo dos Conjuntos (GLOS, item 6, p.193).
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No caso do Planejamento Composicional Parametrizado, desenvolvido durante a
pesquisa, a escolha das alturas parte de um conjunto principal de classes de alturas e os seus
respectivos subconjuntos derivados (GLOS item 7, p.193). A FIG 1.10 abaixo, demonstra
que o conjunto escolhido como principal € o 5-2 (sobre esta representacdo, ver GLOS, item
6, p. 193), relacionando também todas as transposi¢des e inversdes deste conjunto na sua

Forma Normal (ver GLOS item 8, p. 193).
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FIG 1.10 — demonstragdo de todas as transposicoes (Tn) e
inversoes (Tnl) do conjunto principal 5-2.

A partir deste conjunto de classe de alturas, apresentado na FIG 1.10, o
planejamento estudado utiliza a sua decomposi¢cdo em subconjuntos de classes de alturas na
etapa de construcdo das matrizes, que serdo a base do processo de manipulacdo. Como
veremos detalhadamente na subsecdo 1.5.2.2.1 (p. 67), o conjunto 5-2 serd entdo

decomposto em seus respectivos subconjuntos de quatro e trés classes de alturas.

1.5.2.1 Uma introducio a Teoria dos Conjuntos aplicada a musica

Frente a utilizac@o da Teoria de Forte (1973), buscamos nesta subsec@o apresentar
uma introducdo a Teoria dos Conjuntos aplicada a mdusica, que pode ser definida da
seguinte forma: uma teoria analitica estrutural que retine procedimentos para a classificagdo

e catalogacdo de grupos de sons, com o objetivo de identificar quais conjuntos predominam
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em determinada obra e como eles se relacionam. Esta teoria surgiu na década de 60 a partir
de elaboracdes realizadas por Babbitt (1961) e foi sistematizada por Forte (1973).

Com a ruptura do Sistema Tonal baseado, dentre outros aspectos, na funcionalidade
das estruturas triddicas verticais, caiu por terra toda a gama de tratados harmdnicos (no
sentido da sua aplicabilidade na musica que utiliza de procedimentos de organizacio
atonal) que imperaram durante cerca de trezentos anos’. Esta caréncia de um novo modelo
analitico que se aplicasse ao novo contexto, no sentido de buscar uma explicagdo para a
dindmica deste novo sistema, principalmente em relacio as estruturas verticais, possibilitou
o surgimento e a implementa¢do da referida Teoria dos Conjuntos. Segundo Oliveira (1998,

p- XXVII):

“Tornou-se entdo indispensdvel a constru¢cdo de um sistema analitico geral que
permitisse que os processos e estruturas internas da miisica habitualmente chamada
atonal fossem convenientemente descritos. Neste caso, é posta alguma énfase na
classificacdo da estrutura dos diferentes conjuntos de notas. (...) Os conjuntos de
notas sdo, dentro da andlise e da composig¢do na miisica do século XX, os elementos
construtivos e analiticos de maior relevancia. (...) A sua fundamentagcdo prende-se
com a compreensdo do potencial existente dentro de cada unidade estrutural
analisada em uma obra.”

A Teoria dos Conjuntos, derivada de conceitos matematicos, envolve uma série de
definicdes e procedimentos que sdo imprescindiveis para a sua utilizacdo efetiva no
processo de andlise musical. Desta forma, existem diversos conceitos intrinsecos a referida
teoria (classes de alturas, forma normal, forma primdria, transposicdo e inversdo,
classificacdo dos conjuntos, subconjuntos, dentre outros) que sdo indispensdveis para a
compreensao do processo de planejamento proposto aqui. No entanto, existem diversos
autores [ Oliveira (1998), Rahn (1980), Straus (1990), Lester (1989), dentre outros] que
desenvolveram trabalhos sobre a Teoria dos Conjuntos, abordando seus aspectos
conceituais e aplicagdes musicais analiticas. Solicitamos que o leitor interessado busque um
aprofundamento nestas referéncias; para a pesquisa aqui proposta, trabalharemos com

conceitos fundamentais.

" Tomando como referéncia a publicagio em 1750 do tratado de harmonia de Rameau.
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Cabe aqui ressaltar a seguir um paralelo entre conjuntos ordenados e ndo

ordenandos, um dos principais diferenciais da abordagem de planejamento proposto aqui.

1.5.2.2 Caracteristicas dos conjuntos nio ordenados

A diferenga entre conjuntos ordenados e ndao ordenados é de grande importancia,
uma vez que o processo de planejamento apresentado aqui estd todo voltado para a
utilizacdo destes ultimos. Esta diferenciacdo foi ressaltada na subsecao 1.4.2 (p. 51), apds a
exemplificacdo de alguns planos composicionais propostos por Morris, que utilizam
conjuntos ordenados.

Oliveira (1998, p. 43) € o autor que estabelece esta diferenca de forma mais clara, ja
apontando, de forma indireta, para as implicacdes da composi¢do com estes conjuntos. Na
citacdo abaixo, observa-se a referéncia a independéncia da superficie musical (ordem das
alturas, textura etc...) com relagdo a sua estrutura subjacente, sendo que cabe a esta ultima,
apenas a funcdo de dar coeréncia e uniformidade ao discurso musical atonal, substituindo

assim o “papel” da organizac¢do hierdrquica das fungdes tonais.

“Um conjunto ndo-ordenado é constituido por qualquer colecdo de elementos
pertencentes ao conjunto universal S°, sem atender a sua ordenagdo especifica na
textura musical. A identificacdo dos elementos de um conjunto serd sempre baseada
na sua classificacio em classes de altura (mod. 12). Qualquer conjunto ndo-
ordenado tem uma identidade sonora prdpria, que é definida pelas notas que o
compoem e pelos intervalos que elas formam, independentemente da sua disposi¢do
no contexto musical. E evidente que, ao reduzir-se uma superficie musical a um
conjunto abstrato de elementos, deixou de se considerar certas caracteristicas
sonoras (ordem das notas, tessitura, registro, dindmica, orquestracdo, etc.), que
poderdo ser pertinentes para a coeréncia da obra. No entanto, a representa¢do
dessa superficie ou gesto musical sob a forma de uma entidade abstrata, permitird
tecer certas consideracoes mais precisas sobre a sua estrutura e funcionalidade.
Assim, um conjunto ndo-ordenado pode dar origem a vdrios gestos musicais todos
diferentes, dependendo da eventual distribuicdo temporal e espacial dos seus
elementos; o caminho inverso também é possivel, ou seja, diferentes gestos musicais
poderdo ser reduzidos ao mesmo conjunto de notas, ou a conjuntos relacionados
pelos operadores jd descritos.”

¥ Conjunto constituido pelos 12 semitons.
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Como descrito na FIG 1.10 (p. 63), a representacdo do conjunto 5-2, na forma ndo
ordenada, se caracteriza pelos parénteses e a ordem crescente das classes de alturas na
forma normal, separadas por virgulas. Assim o Ty do conjunto principal 5-2 é representado
por: (0, 1,2, 3, 5).

Para estabelecer uma comparagdo, importamos também a definicdo dada por
Oliveira (1998, p.342) aos conjuntos ordenados, lembrando que na presente dissertacdo nao
abordaremos este tipo de conjunto.

“Colecdo de elementos (alturas ou classes de alturas), cuja relagdo entre eles estd
dependente de uma ordem especifica. Um conjunto ordenado é geralmente indicado
entre parenteses rectos, e oS respectivos elementos tém duas coordenadas, a
primeira indicando a sua posicdo na ordem (1°, 2°, 3°, etc.), e a segunda indicando
a sua altura ou classe de altura. Hd diferentes formas de indicar a ordenagdo dos
elementos; a mais habitual consiste em atribuir ao primeiro elemento do conjunto o
ordinal 0, ao segundo o ordinal 1, ao terceiro 2, etc. A = [(0,2) (1,7) (2,0) (3,11)] é
um conjunto ordenado composto por quatro elementos, sendo a sua ordem a sguinte:
o primeiro corresponde a classe de altura 2, o segundo a classe de altura 7, o
terceiro a classe de altura 0, e o quarto a classe de altura 11. Numa nota¢do mais
livre, é habitual ndo se escrever o ordinal do elemento, sendo este assumido

implicitamente; neste caso o conjunto A serd descrito da seguinte forma: A = [2 7 0

11].

Como proposto por Oliveira (1998, p. 43), na primeira parte desta subsecdo, “(...)
um conjunto ndo ordenado pode dar origem a vdrios gestos musicais todos diferentes (...)’,
assim, esta utilizacdo ndo ordenada dos conjuntos de classes de alturas se convertem em
estimulo durante o processo criativo, discutido no Capitulo 3 e na conseqiiente criagio
gestual analisada no dltimo capitulo.

A seguir abordaremos o conceito de subconjunto, relacionados diretamente aos

conjuntos ndo ordenados, e das transposi¢des e inversdes, ambos utilizados no PPAA.
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1.5.2.2.1 Os subconjuntos

Podemos definir subconjunto da seguinte forma:

“Se A e B sdo conjuntos e se todo elemento de A é um elemento de B,
dizemos que A é um subconjunto de B ou que B inclui A” (Halmos, 1960, p. 3).

A importancia dos subconjuntos, sob o ponto de vista composicional, reside também
na questdo da uniformidade, continuidade e contraste do discurso musical. A utiliza¢do
deste conceito pode colaborar, por exemplo, para uma diminui¢do da densidade, em termos
do nimero de alturas, em determinado trecho de uma obra, preservando algumas
caracteristicas intervalares do conjunto original. O reverso deste procedimento também &
importante: partindo de poucas alturas, podemos alcancar conjuntos maiores preservando
os intervalos caracteristicos do primeiro conjunto. A este procedimento Straus (1990, p.71),
do ponto de vista analitico, apresenta a conceituacdo de superconjunto:

“Se o conjunto X estd incluido no conjunto Y, entdo X é um subconjunto de Y e Y é um
superconjunto de X.”

Existem férmulas mateméticas para o célculo do total de subconjuntos a partir da
quantidade de classes de alturas do conjunto maior. Estas férmulas podem ser encontradas
nos livros de Oliveira (1998, p.118), de Straus (1990, p. 71) e do proprio Forte (1973, p.
27), porém optamos pela demonstracdo pratica deste procedimento de extrair os
subconjuntos de um conjunto maior.

Tomamos como exemplo o conjunto 5-2 que € o conjunto de classes de alturas
principal escolhido para a estruturacio de todo o Planejamento Composicional
Parametrizado. A partir deste conjunto extrairemos todos os subconjuntos possiveis de 4 e 3

sons. A TAB 1.2 demonstra este procedimento.
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Subconjuntos de| Subconj. De 4 Subconjuntos de 3 sons
S sons sons

5-2 (01235) | 4-1 (0123) |3-1  (012) |3-1 (123)|3-2 (013) [3-2 (023)

(01235) (0123) (012) (012) (013) (013)

4-4 (0125) |3-1  (012) [3-3 (125) |3-4 (015) [3-7 (025)

(0125) (012) (014) (015) (025)

4-11 (0135) |3-2  (013) [3-7 (035) |3-4 (015) [3-6 (135)

(0135) (013) (025) (015) (024)

4-10  (0235) |3-2  (023) [3-7 (035) |3-7 (025) [3-2 (235)

(0235) (013) (025) (025) (013)

4-2 (1235) |3-1  (012) |3-2 (124) |3-3 (014) [3-6 (024)

(0124) (012) (013) (014) (024)

TAB 1.2 — Descri¢do de todos os subconjuntos possiveis a partir do conjunto 5-2. Para cada subconjunto
existem duas numeragdes entre parénteses. A primeira numeragdo se refere as alturas, sempre subtraindo
uma, pertencentes ao conjunto maior que as contém. A segunda numeragdo é a forma primdria.

Cada subconjunto serd parametrizado em um elemento da matriz Bsss , como

veremos no Capitulo 2 (p. 75).

1.5.2.2.2 As transposicoes e inversoes

“Tradicionalmente, o termo transposicdo se refere a transposicdo de uma linha
(perfil melddico) de alturas” (Straus, 1990, p.30). E 6bvio que ao transpor uma peca
qualquer em d6 maior para sol maior, adicionando 7 semitons, obtém-se, trabalhando no
sistema temperado, o mesmo contorno melddico, o mesmo conteido harmonico, com
relagcdo as fungdes tonais, mas a posicao das alturas € modificada completamente depois do
seu deslocamento para uma nova tdnica. Com relagdo aos conjuntos, depois de uma
transposicao qualquer, a posicdo das alturas também € modificada completamente, sendo
que, ao invés de preservar o mesmo conteddo harmonico, preserva-se a mesma
configuragdo intervalar do conjunto. Desta forma, Straus (1990, p.31) resume esta
diferenciacdo de forma clara:
“Um conjunto é uma colegdo com contorno ou ordem ndo especificada. Como um
resultado, a transposi¢do de um grupo ndo preserva nem a ordem nem o contorno.
(...) Com todas estas diferengas, eles ainda tém duas importantes coisas em comum.
Primeiro, existe uma correspondéncia entre seus elementos. Isto é particularmente

claro quando os conjuntos estdo escritos na forma normal. (...) A transposi¢do de
uma conjunto de classes de alturas modifica muitas coisas, mas preserva seu
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contelido intervalar. (...) Por exemplo, para transpormos [5, 7, 8, 11] para a classe
de altura intervalar 8, simplesmente adicionamos 8 a cada elemento para criar um
novo conjunto: [1, 3, 4, 7] (mod. 12). (...) Mais simplesmente, [1, 3,4, 7] = T8 [5, 7,
8, 11]. Nos lemos esta equagcdo como ‘[1, 3, 4, 7] é T8 de [5, 7, 8, 11]’ ou ‘T8
mapeia [5, 7, 8, 11] em [I, 3, 4, 7]’. Por mapeamento nos entendemos como a
transformagdo de um objeto em outro pela aplicagcdo de alguma operagdo.”

O conceito tradicional de inversdo, assim como no caso da transposi¢do, estd ligado
a inversao de uma linha de alturas onde os intervalos sao invertidos, um intervalo
ascendente transforma-se em descendente e vice-versa. Novamente nos reportamos a Straus
(1990, p. 34 a 36), que € o autor que explica a inversdo dos conjuntos de forma mais clara e
objetiva:
“Por convengdo, quando nos invertemos uma classe de altura nos a invertemos ao
redor do 0. A classe de altura 3, por exemplo, encontra-se 3 (semitons) acima do 0,
invertendo em -3, passa a estar 3 (semitons) abaixo do 0. Em outras palavras a
inversdao de 3 é 0-3 = -3 (modulo 12) = 9. (...) Na realidade, a inversdo é uma
operagdo composta: envolve a transposi¢do e a inversdo. NOs expressaremos esta
operacdo composta como Tnl, onde ‘I’ significa ‘invertido’ e Tn significa
‘transposto para qualquer intervalo n’. Por convegcdo, nds sempre primeiro

invertemos para depois transpormos. (...) Para inverter um conjunto, nés
simplesmente invertemos cada membro do conjunto por sua vez”.

Para uma demonstracdo clara deste procedimento, a figura abaixo apresenta todas as
transposicdoes e inversdes do conjunto 3-2 utilizado no Planejamento Composicional

Parametrizado.

Conjunto 3-2
Tm T: T3 Ta¢a Ts Tg T: Te Teo Tw Tu

g To
e == SmEs LS SE L S e

M
12

, Tl | Tl TaA TsI |Tal | TsI T“ﬂ T | TsI |Tol | TwI| Tul

1 } u_- '.' I’).'. i#'. 1

T ae ==t olm e oot iat St are e

(3] 2 1

FIG 1.11 - demonstragdo de todas as transposicoes (Tn) e inversées
(Tnl) do conjunto 3-2.
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1.5.3  As duracoes

O conceito de duracdo, em uma abordagem mais ampla do planejamento
composicional, estd relacionado a uma relacdo temporal individual, dentro da perspectiva
macro-estrutural, que permite ao compositor verificar a extensdo da possibilidade de
utilizacdo de um determinado evento, sejam os conjuntos de classes de alturas ou um
determinado fluxo textural. No caso do PPAA, as duragdes estdo relacionadas ao total de
unidades de tempo em que as transposicdes e inversdes de um subconjunto podem ser
realizadas musicalmente. No PPAT, as duracdes referem-se a manutencdo de um
determinado fluxo textural, ou seja, por exemplo, o nimero de compassos em que ocorre
determinada relagdo de independéncia/interdependéncia entre camadas.

Como veremos no Capitulo 2, as dura¢des sdo parametrizadas da seguinte forma:

e No PPAA, o algarismo “1”, convertido em elemento matricial, corresponde a uma
unidade de tempo, o algarismo “2” estd relacionado a duas unidades de tempo, e assim
por diante. A unidade de tempo pode ser qualquer figura ritmica especificada pelo
compositor e descrita por nimeros inteiros.

e No PPAT, as duragdes parametrizadas referem-se a trés padrdes que podem variar de
um a dois, de trés a quatro e de cinco a seis compassos. Ou seja, a parametrizagao

aplica-se a segmentos de compassos.

A idéia de relacionar o total de unidades de tempos a duracdo da manipulacdo de um
determinado conjunto de classes de alturas ou fluxo textural, ao contririo de relacionar
figuras ritmicas, ataques ou padrdes métricos, surgiu de um dos principios bésicos deste
processo de planejamento, que € possibilitar ao compositor uma maior flexibilidade tanto

na manipulagdo das alturas quanto na defini¢do das células ritmicas.
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Existe indmeras outras formas de associacdes para parametrizar duragdes’, no
entanto buscamos simplificar a0 maximo para alcangcarmos um grau de liberdade
satisfatério para a interagcdo com 0s processos criativos.

No proximo capitulo vamos transportar as estruturas musicais escolhidas na
parametrizagdo, discutidas neste primeiro capitulo, para uma modelagem matricial. Assim,
inicialmente sdo tragadas consideracdes sobre a utilizacdo de matrizes e defini¢do das

mesmas através de um modelo matematico simplificado.

? Dentre as tradicionais, estdo a utilizagio da Série de Fibonacci que é “(...) uma segiiéncia de niimeros em
que cada um é a soma dos dois anteriores, assim: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 etc. E encontrada na natureza
e também tem sido usada por compositores para determinar ritmos e formas (...). Os compositores tém usado
a Série de Fibonacci na composi¢do musical como um tentativa de reproduzir a Se¢do Aurea”. (Tatlow,
2001, vol. VIII, pag. 765) e as duracdes obtidas através da Secdo Aurea, que pode ser definida como “(...) a
divisdo desigual de uma linha, tal que a razdo da parte menor em relagdo a parte maior é a mesma da parte
maior em relagdo ao todo. Esta razdo é aproximadamente 1:1,618. (...) O termo Se¢do Aurea é utilizado hoje
no contexto de um fenomeno natural ou de um objeto construido pelo homem; por exemplo, na arquitetura e
na escultura, e existem tentativas de detecta-la em formas musicais. Alguns compositores do século XX
utilizaram a Se¢do Aurea conscientemente.” (Tatlow, 2001, vol. X, pag. 95)
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CAPITULO 2

Implementaciao da Modelagem Matricial
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2.1 Introducao

Este capitulo apresenta a implementacdo dos operadores matriciais que foram
utilizados durante a pesquisa. A utilizacdo de operacdes matriciais foi inspirada no artigo de
autoria dos professores Jonatas Manzolli e Adolfo Maia Junior (Manzolli & Maia, 1998a)
que empregaram a permutacdo matricial para o encadeamento de células sonoras. A partir
deste trabalho buscamos uma derivacio que satisfizesse as necessidades do planejamento
composicional que estudamos. Escolhemos a representacdo matricial por dois motivos:

e A versatilidade das matrizes em fungdo das vérias possibilidades de representacdo de
seus elementos. Os elementos de uma matriz podem ser nimeros reais, complexos,
funcdes, vetores, etc. No caso em estudo, utilizamos matrizes cujos elementos estdo
associados ao material a ser manipulado pelo compositor. Por exemplo, no
Planejamento Parametrizado Aplicado as Alturas (PPAA), os elementos representam os
subconjuntos de alturas, os indices das transposi¢Oes/inversdes e as duracdes destas
estruturas.

e A aplicacdo da multiplicagdo matricial permitiu gerar vdrias combinagdes dos
elementos constituintes da matriz. Assim, neste trabalho, a multiplicacdo matricial foi
empregada no intuito de realizar uma exploracdo combinatéria no material. No entanto,
¢ importante ressaltar que a multiplicacdo ndo gerou todas as combinacdes possiveis,

mas para o desenvolvimento da pesquisa o nimero alcancado foi satisfatorio.

E importante frisar que na concepgdo do processo, discutido na presente Tese, o
importante nio é propriamente alcancar todas as combinagdes possiveis, e sim, estabelecer
o processo de permutacdo, organizacdo e utilizacdo destas combinac¢des na realizacio
musical. Desta forma, o controle satisfatério do nimero reduzido das mesmas facilitou a
visualizacdo de suas caracteristicas e potenciais.

Como citado anteriormente, utilizamos matrizes formadas por simbolos associados
ao material utilizado no processo composicional, ou seja, operamos a multiplicagdo sobre
os elementos que representam as estruturas musicais parametrizadas. Assim, como veremos
na subsecdo 2.4 (p. 84), a multiplicacio resultou em cadeias simbdlicas que sdo

denominadas no trabalho de Equagées Construtivas (DEF 3.1, p.39). Por exemplo, no caso
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do PPAA, as Equacdes sdao compostas por quarenta e dois membros. Apds a multiplicacdo,
cada membro das Equagées relacionou e preservou a sua identidade original relacionada
aos elementos das matrizes. O objetivo foi mapear cada membro em uma estrutura musical
especifica, como veremos na TAB 2.1 (p. 90), o que, por exemplo, ndo ocorreria se
realizdssemos as operagdes com numeros inteiros, pois na multiplicacdo o resultado se
fundiria em outro nimero. Desta forma, a nossa opg¢ao foi utilizar cadeias simbdlicas, pois
as mesmas preservaram relacdes musicais que facilitaram ao compositor visualizar e
qualificar o material que estava manipulando.

A utiliza¢do musical de matrizes em geral ocorre na andlise de estruturas musicais
organizadas por técnicas seriais. Esta metodologia é o objeto de estudo de diversos autores
como Forte (1973), Strauss (1990), Morris (1987) e Oliveira (1998), dentre outros, que
relacionam as matrizes as classes de alturas e suas ordenagdes. Morris (1987), como vimos
no Capitulo 1, utilizou uma matriz para relacionar as classes de alturas de dois conjuntos

diferentes e ordend-las para a realizacdo musical demonstrada na FIG 1.6 (p.50).

2.2 Definicao de Matrizes e Multiplicacio Matricial

Segundo Boldrini (1986, p.1) “(...) chamamos de matriz uma tabela de elementos
dispostos em linhas e colunas”. Representamos uma matriz genérica indicando cada um de
seus elementos por uma letra mintdscula acompanhada de dois indices (aij): o primeiro (i)
indica a linha a que pertence o elemento; o segundo (j) indica a coluna. Por exemplo, a

matriz A, demonstrada na figura abaixo, € do tipo 4 x 5 (quatro linhas por cinco colunas):

Ags =| air an a3 ag as
az A A3 A4 A25
as| a3 A3z aA34  aA3s

a41 A4 A43 Ad44  A45

FIG 2.1 — exemplo de uma matriz formada por 4 linhas e 5 colunas.
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Com relacdo a multiplicacdo matricial, segundo Boldrini (1986, p.10): “sejam A =
[a;]mn € B = [b]., , definimos AB = [c,,].., , Onde:
n

Cuv = Z auk bkv = aulblv +...+ aunbnv
k=1

Observacoes:

1) S6 podemos efetuar o produto de duas matrizes Ay, € By, se o niimero de colunas
da primeira for igual ao nimero de linhas da segunda. Além disso, a matriz-resultado
C = AB serd de ordem mxp.

2) O elemento ¢; da matriz produto € obtido, multiplicando os elementos da linha da
primeira matriz pelos elementos da coluna da segunda matriz e somando estes
produtos.”

E importante ressaltar novamente que somente pode existir o produto de uma matriz
A por outra matriz B, se o nimero de colunas de A for igual ao nimero de linhas de B. Este

principio norteou a constru¢do das matrizes tanto no PPAA, quanto no PPAT.

2.3 Matrizes no PPAA

O ponto de partida da nossa investigacdo foi direcionado para como representar, por
exemplo no PPAA, as transposi¢des/inversdes, os subconjuntos de classes de alturas e as
duracdes como elementos matriciais. Com o intuito de aproveitar as duas dimensdes de
uma matriz (linha x coluna), utilizamos um processo de indexacdo que relacionou os
indices i e j das matrizes com os parametros descritos anteriormente na subse¢do 1.5.2 do
Capitulo 1 (p.62). Desta forma, além da multiplicacdo matricial, utilizamos outros
artificios algébricos como a multiplicacdo de indices, permutacdo de linhas por colunas,
matrizes transpostas e elementares'®. Cabe frisar que tais operadores algébricos ndo sdo
unicos e, por extensdo, diversos mecanismos poderiam ser utilizados no tratamento
matricial do planejamento composicional. O importante, dentro da perspectiva das
associagdes desenvolvidas durante a pesquisa, foi afastar, inicialmente, o impulso do
compositor de s6 trabalhar com determinados subconjuntos ou transposi¢des/inversodes dos

mesmos. Nesta etapa do planejamento, neutralizar este impulso do compositor, possibilitou

' Defini¢io de matrizes transpostas e elementares no Anexo 2 (p. 207).
77



ampliar as possibilidades de combinacdo dos parametros. revelando-os em novas relacoes
e, consequentemente, novas configuragdes sonoras.

Do ponto de vista da terminologia adotada na nossa pesquisa, a multiplicacao
matricial levou a um enriquecimento do Universo de Possibilidades (DEF 1.1, p.39) ao
gerar diversas associacdes possiveis. O compositor expressou sua Otica na determinacgdo das
Diretrizes do Planejamento que, como vimos no capitulo anterior, ¢ um procedimento que
filtra o Universo de Possibilidades. Nesta segunda etapa, existe grau maior de subjetividade
por parte do compositor, tanto na determinacdo das Diretrizes, quanto nas escolhas e na

organizacdo das disposi¢des dos conjuntos a partir das Equagées Construtivas.

2.3.1 Matriz Transposi¢cao/Inversao

Realizar operagdes com os indices i e j, como citado anteriormente, foi a resposta
encontrada para construir as relagdes entre transposi¢des e inversdes dos subconjuntos de
classes de alturas e os elementos matriciais. No entanto, manipular os indices poderia
excluir uma parte das 24 Transposi¢des/Inversdes possiveis para cada conjunto'’,
dependendo da prépria operacdo e do tamanho da matriz a ser construida. Por outro lado, o
objetivo proposto foi o de implementar analiticamente um processo de planejamento e nos
dispusemos a fazé-lo sem a utilizacdo de suporte tecnolégico que possibilitaria o cdlculo de
estruturas de grande porte. Poderiamos utilizar ambientes de cédlculo simbdlico como o
programa ‘“Matematica”, por exemplo, mas a utilizacdo de tais ferramentas levaria a um
esfor¢o de aprendizagem fora do escopo da pesquisa. Desta forma, a exclusdo de uma parte
das transposicdes e inversdes viabilizou a construcdo analitica das matrizes utilizadas no
planejamento . A realizacdo da multiplicacio matricial e o calculo dos membros das
Equagoes Construtivas levou-nos ao perfeito entendimento do mecanismo utilizado e como
resultado obtivemos uma grande quantidade de material para os desdobramentos do

processo composicional.

" para determinados conjuntos, em funcdo da sua estrutura intervalar (GLOS, p. 153, item 10), s6 existem 12
ou 6 transposi¢des e nenhuma inversao.
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As dimensoes da Matriz Transposi¢c@o e Inversao foram escolhidas tomando-se por
base o valor de 09 entradas de parametros que ¢ uma quantidade razodvel de estruturas,
uma vez que, como veremos a seguir, foi possivel relacionar 06 transposicdes e 03
inversdes com diferentes indices. Desta forma, utilizamos a matriz A com 3 linhas e 3
colunas (A3x3), conforme apresentada na figura abaixo:

Azxz = an a2 a3
421 a2 a3

a3 a3 as3

FIG 2.2 — dimensoes da Matriz Transposigdo e Inversdo.

A associacd@o das transposi¢cdes e inversdes com os elementos da matriz ocorreu em
fun¢do das operagdes com os indices i e j. Desta forma, para cada a;; associou-se uma
transposicao (Tp) cujo indice foi determinado em func¢do do resultado da multiplicacdo do i
pelo j. Tendo em vista que tal relacio gera ambigiiidade, na medida em que had duas
posicdes da matriz que podem ser preenchidas com a mesma transposi¢ao (i.e. i.j = j.i),
convencionamos que, neste caso, a transposicao utilizada seria a invertida (T,I). Portanto a
matriz Asz3 foi composta da seguinte forma:

Ax3 =| a;;  app  ap T T, T3

Tol Ty Te

a2] a2 a3

a3 ax  asy Tl Tel T

FIG 2.3 — equivaléncia entre os membros da matriz Rsx; com as respectivas transposicoes e inversoes.

De modo geral, podemos generalizar a definicio da Matriz das Transposi¢des e

Inversdes da seguinte forma:
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DEF 2.1: Dada uma matriz quadrada12 Ak, um conjunto de transposi¢oes {Ty, T, ... T}
com m = k.k e as respectivas inversdes associadas {T I, T,l, ...Ty,I} constréi-se a “Matriz
das Transposig¢des e Inversdes™ associando-se cada a;; = T(i.j), a; = T(1.j)I e os elementos da

diagonal aii = T(i.i) parai=1,2,3..k e j=1,2,3..k.

2.3.2 Matriz Conjunto de Classes de Alturas

Como demonstramos no Capitulo 1, partindo do conjunto 5-2 (vide TAB 1.2, p.
68), obtivemos os seguintes subconjuntos de quatro sons: 4-1, 4-2, 4-4, 4-10 e 4-11, e os
seguintes conjuntos de trés sons: 3-1, 3-2, 3-3, 3-4, 3-6 ¢ 3-7.

Vimos anteriormente que a multiplicacdo entre duas matrizes impde a condi¢do que
o numero de colunas da primeira matriz seja igual ao ndmero de linhas da segunda. A
posic@o das matrizes € relevante, pois a multiplicagdo matricial ndo é comutativa, ou seja,
AB#B.A sendoA e B matrizes. Portanto, a matriz B, denominada Matriz Conjunto de
Classes de Alturas foi gerada partindo do principio que seria multiplicada a direita da
matriz A e, para tal fim, sendo constituida de trés linhas para possibilitar tal operacdo.
Escolhemos a sua disposicdo em cinco colunas em funcdo da equivaléncia de seus
elementos com mais da metade dos subconjuntos referentes ao 5-2, ou seja, seis

subconjuntos. Desta forma, utilizamos uma matriz Bsys, como apresentada abaixo:

By = |bii bz biz by bis
by by by by by

b3; bz, b3z by bss

FIG 2.4 — representacdo inicial da Matriz Conjunto de Classes de Alturas.

"> Denomina-se de “Matriz Quadrada” aquela que possui o niimero de colunas igual ao niimero de linhas.
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No caso da Matriz Conjunto de Classes de Alturas nao foi realizada a multiplicagio
com os indices i e j para associar os seus elementos com os subconjuntos de classes de
alturas especificados acima. Utilizamos a seguinte formulacdo: as colunas da matriz B
foram relacionadas a ordenagdo da Tabela de Forte (GLOS, p.193, item 6) e as linhas a
quantidade de alturas dos conjuntos. Desta forma, a 1* linha foi composta pelos
subconjuntos de 3 classes de alturas, a segunda por subconjuntos de quatro classes de
alturas e a ultima com o conjunto principal 5-2 (i.e. 5 classes de alturas). A implementacao

¢ demonstrada na figura abaixo:

(ordenacao de Forte)

Tl

Bis = b1 b bz by b15<__3 _3—1 3-2 3-3 34 3—5_
by bn by by  byer4 = 4-1 42 43 44 45
bs; bsyy bys by  bis€t5 5-1 5-2 5-3 5-4 5-5

(no. de alturas por conjuntos)

FIG 2.5 — equivaléncia entre os membros da matriz Bsxs com 0s respectivos conjuntos de classes de alturas.

Podemos entender esta associacdo da seguinte forma: o elemento by foi designado
ao subconjunto 3-1 pois ele estd localizado na 1* linha, portanto, possuindo 3 classes de
alturas, e na 1° coluna, que se refere ao primeiro conjunto de 3 classes de alturas
especificado na Tabela de Forte.

Nem todos os subconjuntos apresentadas acima na FIG 2.5 foram utilizados no
planejamento, por dois motivos: a) trés deles ndo fazem parte da relagdo estabelecida por
Forte de subconjuntos do conjunto principal 5-2: o 3-5, 4-3 e 4-5; e b) O compositor tomou
a liberdade de associar um elemento neutro na multiplicacdo, com a finalidade de desativar
determinados subconjuntos, reduzindo, assim, o niimero de combinagdes possiveis.

Esta formulagdo nos permitiu designar os elementos da matriz B aos seguintes

subconjuntos:
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by =3-1 by =4-1

by =3-2 by, =4-2
b1z =3-3 b3z =5-2
bis=3-4 Os demais elementos foram associados a 1

Finalmente, chegamos a Matriz Conjuntos de Classes de Alturas apresentada a

seguir:

Bxs = |bii bix biz bu 1
by  bxn 1 1 1

I by 1 1 1

FIG 2.6 — representagdo final da Matriz Conjuntos de Classes de Alturas.

Da mesma forma que fizemos para a Matriz Transposicao/Inversdo, segue uma

definicdo genérica do mecanismo aplicado.

DEF 2.2: Dada uma matriz By e a tabela de Forte (ver GLOS, p.193, item 6) constrdi-se a
“Matriz Subconjunto” associando cada elemento como segue:
bjj = k-j se o subconjunto pertencer a Tabela Forte e for escolhido pelo compositor,
caso contrdrio b;; = 1 onde 1€-se k-j como subconjunto de alturas com k notas

-ésima

ocupando a j posicdo na Tabela Forte.
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2.3.3 Matriz Duracao no PPAA

Na matriz C, denominada de Matriz Duragdo, os respectivos elementos foram
relacionados ao total de unidades de tempo em que as transposicdes e inversdes de um
subconjunto poderiam ser realizadas musicalmente. Ou seja, esta matriz designou quanto
tempo duraria a utilizacdo de um determinado subconjunto em uma de suas transposi¢des
ou inversoes.

A unidade tempo foi considerada um parametro aberto, ou seja, optamos por
escolher como padrio de duracdo a unidade de tempo especificada pelo compositor, como
vimos no Capitulo 1 (p. 70) No entanto, outros exemplos de padrdes de tempo poderiam
ser utilizados como o total de compassos, o total de minutos ou segundos envolvidos na
realizacdo musical, dentre outros.

A matriz C deveria conter 5 linhas, uma vez que seria multiplicada a direita da
matriz A. Como especificamos na subsecao 2.3, utilizamos novamente na construcdo da
matriz C a operag¢do de multiplicagdo dos indices i e j, cujo resultado foi associado ao total

de unidades de tempo. Assim, a matriz C pode ser representada da seguinte forma:

Csxa = _Cn 012_ 1 2 |
Ca1 C2 2 4
C3i C32 i 3 6
Ca1 Ca2 4 8
Cs1 Cs2 5 10

FIG 2.7 — representacdo da Matriz Duracdo no PPAA.

O elemento cy; ficou designado a dura¢do de uma unidade de tempo, o elemento c3;

ficou designado a duragdo de seis unidades de tempo, e assim por diante.

DEF 2.3: Dada uma matriz Cyy, constréi-se a “Matriz Duragdo” associando cada cjj=1.j.
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2.4 Matrizes no PPAT

No desenvolvimento do PPAT foram construidas as trés matrizes:
e Kjys, cujos elementos foram associados a relagdo de interdependéncia/independéncia,
especificada na subsecdo 1.5.1.3 (p. 61);
e Xs4, cujos elementos foram associados as densidades-compressdo, especificadas na
subse¢do 1.5.1.2 (p. 59);
® Y3, cujos elementos foram associados com as duragdes, especificadas na subsecdo
1.5.3 (p. 70).
Optamos por utilizar a rela¢cdo densidade-ntiimero, definida na subsecdo 1.5.1.2 (p.
59), como constante, composta por trés camadas. Ou seja, as trés camadas soam

constantemente, podendo sofrer interrup¢des momentaneas por pequenas pausas.

2.4.1 Matriz relacido independéncia/interdependéncia

A escolha da relacdo de independéncia e interdependéncia das vozes adotada neste
planejamento inicial foi arbitraria, obedecendo um critério de estrutura composicional, que
podera ou nio ser realizado na efetiva composi¢ao, de igualar a conducao das camadas no
inicio e no fim do trecho musical e atribuindo a parte intermedidria uma maior

independéncia entre elas. Desta forma, a referida relacdo € expressa por:

32 1 1 3
1 2
1

FIG 2.8 — relacdo de independéncia/interdependéncia proposta no PPAT.
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Para a relacdo apresentada acima, associamos a matriz K 355 da seguinte forma:

Kis = |kt ki kis ks kis 3 2 1 1 3
0 k»n ks ku O = 1 1 2
0 0 ks O 0 1

FIG 2.9 — equivaléncia entre os elementos da matriz Ksys e a relagdo de
independéncia/interdependéncia proposta.

Assim, para exemplificar, o elemento k;; se equivale a total interdependéncia entre
as trés partes, ou seja, o valor 3. O elemento kj, se equivale a interdependéncia de duas
partes em relacdo a uma independente, caso similar ocorre com o elemento k;, que se
equivale a independéncia de uma parte, estando as duas restantes interdependentes.

Os elementos expressos pelo “zero” sdo aqueles que ndo possuem designacdo direta
com a relacdo de independéncia/interdependéncia utilizada. Diferentemente do PPAA,
cujos elementos ndo utilizados foram substituidos pelo valor unitdrio, para ndo eliminar
possiveis associagdes apds a multiplicacdo matricial, no PPAT, utilizamos o elemento nulo

“zero” propositalmente com o objetivo de eliminar algumas associagoes.

2.4.2 Matriz densidade-compressao

O conceito de densidade-compressdo foi abordado na subsecdo 1.5.1.3 (p. 61) e estd
relacionado especificamente ao nimero de semitons existentes entre as extremidades, ou
seja, entre a camada mais aguda e a mais grave de determinado trecho. Foram adotados 05
padroes de densidades-compressdo, onde os elementos x;; da matriz Xsx; assumem valores
nos intervalos descritos abaixo em termos do numero de semitons entre as camadas

extremas.
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1< X1 < 4;
5< X721 < 9;
10 < X31 < 15,
16 < X41 < 19,
20 < x51 < 24,

A matriz Xsx; relaciona os 5 padrdes de densidade-compressao:

Xsx1 = | XT1

X51

FIG 2.10 - representagdo da Matriz Densidade-Compressdo.

Desta forma, o elemento x;; possibilitard na realizagdo musical uma densidade
compressiao que pode variar de um a quatro semitons, o elemento X»; , de cinco a nove e

assim por diante.

2.4.3 A matriz duracio no PPAT

Esta relacdo ndo foi apresentada por Berry, tendo sido desenvolvida originalmente
durante a pesquisa com o intuito de indicar a manutencdo, em determinado nimero de
compassos, de um fluxo textural caracteristico para cada realizacio musical. Foram
adotados trés padrdes, onde os elementos y;; da matriz ¥,3 assumem o valor da duragdo, em

termos do numero de compassos, de um determinado fluxo textural:

1 comp. < y;; < 2 comp;
3 comp. < yy; £ 4 comp;
5 comp. <y3; <6 comp.

86



A matriz Y43 relaciona os 3 padrdes de duracgdo:

Yix3 = I:YM Y21 Y3Il

FIG 2.11 - representacdo da Matriz Duragdo no PPAT.

E importante lembrarmos que existe uma diferenca entre as duragdes no PPAA e no
PPAT. Como citado anteriormente, a matriz Yx3 refere-se a variagdo do ndmero de

compassos € a matriz Csxy , no PPAA | refere-se ao total de unidades de tempo.

2.5 Equacées Construtivas

A partir do calculo das diversas multiplicacdes matriciais, apresentadas no ANEXO
2 (p. 203), foi possivel obter as Equagoes Construtivas. Nesta etapa alcancamos com a
multiplicacdo matricial varias combinacdes das caracteristicas texturais e de agrupamentos
de classes de alturas (transposi¢des e inversdes de determinados conjuntos). Elaboramos
assim, tanto no PPAA., quanto no PPAT, o Universo de Possibilidades, composto pelas
seis Equagoes Construtivas, no caso do PPAA, apresentadas na proxima subsecdo, e das
trés matrizes resultantes, que contém as referidas equagdes, no caso do PPAT, apresentadas
no ANEXO 2 (p. 203).

Em ambas abordagens, cada equagdo foi composta por membros, que reinem trés
elementos que se referem aos pardmetros adotados no Capitulo 1. Assim, no PPAA. o
elemento “a” refere-se as transposi¢des/inversdes, o elemento “b” estd relacionado aos
subconjuntos e o elemento “c” refere-se as duragdes. No PPAT, o elemento “k” refere-se a

(Y3}

relacio de independéncia/interdependéncia entre as camadas, o elemento “x” estd
relacionado com a densidade-compressdo e, por fim, o elemento “y” estd relacionado as
duracgdes. No caso especifico do PPAT, a combinagio dos trés elementos em cada membro
recebe a designacao de Disposicoes Texturais, porque, justamente em cada membro estao
parametrizadas caracteristicas que determinam o fluxo textural para um dado ndmero de
compassos.

2.5.1 Equacdes Construtivas no PPAA
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Podemos constatar a existéncia de seis grandes equacdes que correspondem aos
respectivos elementos da Matriz Resultado R (ANEXO 2, p. 205). Portanto, para cada “r”
foi designada uma equacdo, representada por Ei, E2, Es etc... Em cada equacao, o elemento
“d” foi substituido por sua equivaléncia na Matriz D3xs (ANEXO 2, p. 205). Estéo listadas

abaixo todas as Equacoes Construtivas obtidas com a multiplicacao matricial.

riu=di e +diz e +diz e +digcar +discst = (ayg by +age bay + a3 baey +
(ar; by + a2 by + a3 byp)cor + (ar biz + ajp bz + a3 baz)ea; +
(ar1 big + aj2 bag + a1z bzg)car + (ar; bys + app bos + a3 bas)esy.
riu = Eyr =aj bipcp+ap by cip +aiz by cip +ai bia e +app by cop +a;z by o +
aj by 31 + a2 bz €31 + a3 baz ¢z + g big car + a2 bog a1 + a3 bag cay +

ar bis cs2 + aj2 bys €52 + 253 bss csn.

rp=dicp+dpcen+dicen+diace+discs; = (ar bip +ap by + a3 by)e +
(ar; biz + a2 by + a3 bsp)can + (ay; by +ajp bas + a3 byz)esy +
(a11 big + a2 bog + a13 bag)can + (a1 bis + aj bas + a3 bss)csy.
rp = E; =apbicp+apbycipt+aibsiciot+anbiacn+tanbycn+anbipnen+
ajp bizcaa+ajpp by e +apzbazcsy+a bigcg+ap by csn+apbyca+

ar bis cs2 + aj2 bas €52 + @13 bss cso.
ry1 =dyi ¢ip +do Cor +doz 3 +doscar +dascsi = (az bip + ax by + a3 byg)en +

(a21 bio + a by + a3 byy)car + (az1 biz + axn bz + ax3 byz)es; +

(a21 big + az bys + a3 bzg)cay + (a21 bis + az bos + a3 bas)csy.
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rip = E3 =ay biicii+anbycip+axnbsicip+aybipco+anbyncey +anbncy +
az1 b1z €31 + ax baz 31 + a3 b3z €31 + az1 by €41 + @22 bog €41 + a2z bag car +

a1 bis cs1 + ax bas cs1 + a3 bss sy

dojcio+dop e+ doz e+ dascap+doscsy = (ax by + axn by +axs bsy)cip +

I
(a21 bi2 + a by + a23 b3z)can + (@21 biz + az bas + a3 bsz)csn +
(@21 b1g + an basg + 223 b3g)can + (a2 bys + a2y bas + a3 bas)cso.
ry =E4 =ay byycia+an by cio+apbscip+a biacon+axnbyncent+anbyen +
ax; b3 C32 +ax baz €3z + a3 baz cao + @z brg can + @ bag cap + a3 bascay +

a1 bis Cso + ax bas csp + a3 bss cso.

r3; =ds; cip +dsz €21 +d3z 31 +das cqr +dsscs1 = (azg by + azp bay + a3z bay)ei+
(a31 bia + a3y by + a3z baz)car + (asy biz + az bog + a3z bsz)esy +
(a31 b1g + a3z bos + a33 bsg)car + (azr bis + az bas + a3z bss)csi.
r3; = Es = a3 by ¢y + a3 by ¢ + a3z by ¢ +az; biacay +az by cop +azz by cpp +
a1 bi3 €31 + a3z bas ¢35 + a33 baz c31 + @31 brg €41 + a3 bog ca1 +az3 bascyr +

a31 bis cs1 + azp bas cs51 + as3 bss cs.

r3; =ds; Ci2 +ds2 Cop +ds3 €32 + d3g cao +dis cs2 = (as; byy + asz byy + azz byy)ct
(a31 bio + a3z by + a33 b3p)can + (@31 bz + asx by + a3z byz)esy +
(a31 b1g + a3z bos + a33 b3g)car + (asr bys + az bas + a3z bss)csy.
r3; = Eg =az; biycip+apmbycio+aszbsicio+asz biacyy +apmpbyncen+azbypexn +
a31 bi3 €32 + a3z byz €32+ a33 b3z €32 + @31 by can + a3 bog Cap + a3z bascan +

a31 bis cs + a3z bys €52 + a3z bss cso.

Elaboramos assim todo o Universo de Possibilidades do PPAA, que foi composto
pelas seis Equagoes Construtivas. Antes, no entanto, € importante eliminarmos os membros
que possuem elementos neutros que, como vimos anteriormente, foram aqueles da Matriz
Conjunto de Classes de Alturas, representados nas equacdes por “b”, que ndo atenderam as
duas premissas apresentadas na subse¢do 2.3.2 (p.80). Portanto, sdo elementos neutros o

bis, b3, bas, bas, bsi, bss, bas € bss. Assim, todo membro das equacdes que possuir algum
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destes elementos serd eliminado como, por exemplo, na E;, os membros a;3 bs; ¢y, aj; bz

C31, a13 b33 €31, a12 boa €41, 213 bas €41, 11 bis €52, a12 bas €52 € a13 bss ¢s52. Podemos entdo

rescrever as seis Equacoes Construtivas da seguinte forma:

E; =aj; byicii +app by cip+ap biacor + a2 bas cor + @53 bz 21 + a5y biz ez +ag bigcar.

E;=a;; bjicio+an b cio+ag biacxn +an by e+ a3 bz con+ag biz e+ a bia can.

E3; =as; byj ci1 + axn by i1 + a2 bia €21 + a2 b €21 + a3 bsa co1 + @21 biz c31 + axi big car.

Es=ay by cio+ a2 baj ci2 + a2 bia €22 + a2 bao €0 4+ @23 b3y €on + az1 byz €32 + @21 big Ccan.

Es = a3; byj ci1 + a bay i1 + a3 bia ¢21 4+ a31 by €21 + a33 bsp €1 + a3 biz c31 + a3q bis car.

E¢ = a3; byj ci2 + a boj 12 + a31 b1 c2 + a3 bas €op + a33 by €22 + a31 biz €30 + a3; big can.

A titulo de exemplificacdo, podemos transcrever os membros da E; para uma

melhor compreensido das estruturas musicais envolvidas no processo. A tabela abaixo

demonstra estas equivaléncias:

Equacio Membro Estruturas Musicais

a1 byp ¢y | A transposicdo Ti1 do conjunto 3-1 na duragdo de uma unidade
de tempo.

ajp byy ¢q; | A transposi¢do T2 do conjunto 3-2 na duragdo de uma unidade
de tempo.

aj; bia ¢z | A transposi¢do T1 do conjunto 3-2 na duragdo de duas unidades
de tempo.

E, ajp bay ¢p; | A transposi¢do T2 do conjunto 4-2 na duragdo de duas unidades

de tempo.

a3 b3y ¢z | A transposi¢do T3 do conjunto 5-2 na duragdo de duas unidades
de tempo.

aj; bz cs; | A transposi¢do Ti1 do conjunto 3-3 na duragdo de trés unidades
de tempo.

aj; biscq; | A transposicdo Ti1 do conjunto 3-4 na duragdo de quatro

unidades de tempo.

TAB 2.1 — Exemplo de equivaléncias entre os membros da Equacdo Construtiva E; com os parametros

adotados anteriormente.
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A seguir, apresentamos um mapeamento das operagdes implicitas em cada membro
das Equagées Construtivas, tomando como exemplo os dois membros iniciais da Equacdo

E;.

Membro: aj| by Ci1 apn by Ci1
Transposicao: L L
T1 T2
Conjunto: v v
3-1 3-2
Duracio: v v
1 1
v v v »
Transposicio—>Conjunto: | T (0,1,2) =(1,2,3) T, (0,1,3) =(2,3.,5)

TAB 2.2 — exemplo do mapeamento da operagdo de transposigcdo relacionada a conjuntos de classes de
alturas na forma primdria implicitas nos membros das Equagoes.

2.5.2 Equacoes Construtivas no PPAT

Como vimos anteriormente, denominamos as trés caracteristicas texturais
parametrizadas reunidas em um membro das Equacoes de Disposicao Textural. Assim,
decompondo os elementos “e” (ANEXO 2, p. 209), alcancamos as versdes definitivas das
matrizes resultado Ssx;, Usy, Wix3 , que relacionam as Equacoes Construtivas.
Diferentemente da designacdo no PPAA , no PPAT, as referidas equagGes correspondem
as linhas das referidas matrizes resultado.

Como apresentado no ANEXO 2 (p. 209), a matriz resultado Ssy; foi composta por
15 disposicdes texturais, a matriz Usy;, por 9 e a matriz Wixs3 , por 3. A disposicdo textural
Kii1X11y11, primeira linha e primeira coluna de Ssy, pode ser descrita como uma
interdependéncia das 3 vozes (ky1) em uma densidade-compressdo que pode variar de 1 a 4
semitons (Xj1), com duragdo correspondendo a 1 ou 2 compassos (y11). Desta forma, cada
disposicdo textural € passivel de ser decodificada seguindo a parametrizacdo anteriormente

apresentada. O sinal de adic@o presentes nas matrizes S3x; € Uiy pode ser interpretado como
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um encadeamento temporal de disposi¢des texturais. Por exemplo, uma composi¢do
poderia apresentar inicialmente no primeiro compasso a disposi¢ao Kiix11y11, seguida de
K12X21y11 € no compasso seguinte Ky3X31yii, etc...

O passo seguinte no préximo capitulo serd buscar caracteristicas intrinsecas em cada
membro das Equacoes Construtivas que permitam uma organizacdo estrutural. Neste
estagio do planejamento, vamos discutir como o conceito de auto-organiza¢do pode ser
utilizado para identificar a busca destas caracteristicas e de possiveis organizagdes. No
Capitulo 4 discutiremos como ocorreu a transposi¢do das organizagdes dos membros para
a realizacdo musical e o ultimo capitulo € reservado a reflexdo sobre a criacdo do Gesto

Composicional na obra a partir do seu planejamento.
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CAPITULO 3

Planejamento, auto-organizacao e criatividade
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31 Introduciao

Este capitulo tem por objetivo ampliar os resultados obtidos no Capitulo 2 no
sentido de discutir e avaliar o potencial criativo a partir das estruturas geradas através do
planejamento. Como vimos no capitulo anterior, o primeiro resultado do Planejamento
Parametrizado foi constituir o Universo de Possibilidades composto pelas Equacgoes
Construtivas, formadas por membros que relacionam caracteristicas texturais e
possibilidades de organizacdo de alturas. No entanto, a constituicdo do referido Universo
foi apenas um dos passos iniciais no processo de planejamento. Existiram outros fatores
que levaram o compositor a intervir na “matéria bruta” das Equagoes Construtivas,
selecionando e moldando estes materiais até chegar ao resultado final que foi a realizagdo
musical. Assim, abordaremos, neste capitulo, mecanismos que permeiaram O pProcesso
criativo e atuaram na transformacgdo das estruturas parametrizadas em musica.

Como este tema € bastante abrangente, com intimeras facetas, optamos por buscar
um referencial tedrico, no caso, a auto-organizacao (Debrun, 1996a), que pudesse apontar
para algumas caracteristicas organizacionais intrinsecas ao planejamento, sendo estas
caracteristicas calcadas na interagdo entre as estruturas parametrizadas e os elementos

derivados do sistema composicional, como mencionado em Manzolli (1993, p.7):

“(...) a estrutura musical é um sistema dindmico, porque parte de uma evolugdo do
material sonoro no tempo. Assim, pode-se desenvolver um sistema composicional
para produzir atratores utilizando-se de pardmetros musicais”.
Desta forma, a idéia de que o compositor pode manipular estruturas dinamicas
através de um sistema composicional € o principio gerador da discussdo deste capitulo e sua

origem estd na relacdo entre a Teoria Geral de Sistemas (TGS), Auto-Organizagdo e

Composicao, como amplia Gaziri (1996, p. 401):

“(...) toda composicdo musical pode ser tratada como um sistema, denominado
sistema de composicdo, constituido por um conjunto temporalmente ordenado de
partes que se associam para formar o todo”.
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A partir deste ponto de vista conceitual, podemos visualizar o processo
composicional vinculado aos fundamentos da auto-organizacdo. Gaziri (1996, p. 408)
discute que:

“A estruturag¢do dos sistemas de composicdo correspondentes a miisica tradicional
revela alguns principios de auto-organizagdo que aparecem quando consideramos
que a dindmica interna, subjacente a todo fendmeno sonoro, é um processo que
produz relagoes. Este processo é regido por leis internas, proprias de cada sistema,
mas as relacoes se formam influenciadas por fatores externos casuais, que
preenchem o papel do ‘ruido’ nas teorias de auto-organizacdo. A produgdo de
relacoes é mediada pelo compositor, que seleciona as sonoridades capazes de dar
inicio e continuidade ao processo que ird estruturar a composi¢do através de um
fluxo continuo de padroes sonoros. O objeto de escolha implica em uma selegdo,

esta selecdo gera um campo de possibilidades, que por sua vez implica em uma
escolha e assim sucessivamente.”

Tomando por base o principio auto-organizador discutido acima, as proximas
subsecdes buscam elucidar as relacdes entre o Universo de Possibilidades, Diretrizes do
Planejamento e processo criativo. Como veremos na subsecdo 3.2.1, existe uma
subjetividade crescente que interage com o processo de planejamento. Em decorréncia
desta subjetividade crescente, a criatividade manifestou-se conduzindo o planejamento para

a realizacdo musical.

3.2 Planejamento Parametrizado e Auto-Organizagao
A . L. . . 1
Como em todo processo dinamico, visto sob a 6tica da Teoria Geral de Sistemas 3 ,a
parametrizagdo das estruturas musicais no Planejamento Parametrizado, fornece as
condig¢des iniciais para o inicio do processo de auto-organizagdo, que segundo Debrun

(1996b, p. 4 ¢ 13):

13 . . .. . .
“Um sistema pode ser inicialmente definido como uma entidade unitdria, de natureza complexa e

organizada, constituida por um conjunto ndo vazio de elementos ativos que mantém relagbes, com
caracteristicas de invarianga no tempo que lhe garantem sua propria identidade. Nesse sentido, um sistema
consiste num conjunto de elementos que formam uma estrutura, a qual possui funcionalidade. O conjunto ndo
vazio de elementos, subjacentes a um sistema, é denominado universo do sistema. Entretanto, observa-se que
ndo se deve confundir um sistema com o seu universo” (Bresciani & D’Ottaviano, 2000, p. 284 e 285).
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“Hd auto-organizacdo cada vez que o advento ou a reestruturacdo de uma forma, ao
longo de um processo, se deve principalmente ao prdprio processo — as
caracteristicas nele intrinsecas -, e S0 em grau menor as suas condigdes de partida,
ao intercdmbio com o ambiente ou a presenca eventual de uma instdncia
supervisora. (...) uma organiza¢do ou ‘forma’ é auto-organizada quando se produz a
si propria. Dado que toda organizagcdo tem como base elementos discretos, convém
precisar que a forma auto-organizada ndo se produz no vazio, mas a partir de tais
elementos. [Portanto] hd auto-organizagdo cada vez que, a partir de um encontro
entre elementos realmente (e ndo analiticamente) distintos, desenvolve-se uma
interagcdo sem supervisor (ou sem supervisor onipontente) — interacdo essa que leva
eventualmente a constituicdo de uma ‘forma’ ou a reestrutura¢do, por
‘complexificacdo’, de uma forma jd existente.”

A énfase na criagdo do Universo de Possibilidades justifica-se devido ao seu cardter
aglutinador e limitrofe, no qual estdo inseridas as possibilidades de combinacdes das
estruturas parametrizadas para um dado planejamento. Dai o seu cardter estruturante. A
formulacdo de possibilidades estd descrita também por tedricos da auto-organiza¢ido, como
Ashby (1962,p. 257):

“«

. a idéia essencial é que existe primeiro um espagco produto — aquele das
possibilidades — dentro do qual alguns subconjuntos de pontos indicam as
realidades. (...) Assim a presenca de organizagdo entre varidveis é equivalente a
existéncia de uma limita¢do no espago-produto de possibilidades.”

Dentro dos limites do Universo de Possibilidades estdo dispostos diversos
elementos discretos que, no caso do planejamento em questdo, sdo os membros das
Equacoes Construtivas. Estes elementos, ainda no aspecto micro-estrutural, apesar de
possuirem identidade prépria, ainda ndo interagem uns com os outros. Esta condi¢do é

bdsica para a existéncia da auto-organizacao que, segundo Debrun (1996a xxxvi):

“... na base de qualquer processo de auto-organizagdo existe uma multiplicidade de
elementos dotados de duas caracteristicas. (1) De uma lado, esses elementos — que
devem ficar majoritdrios — ndo sdo redundantes entre si, (....) as afinidades atuais ou
potenciais entre eles, a relacdo de causa e efeito ou de principio e conseqiiéncia ,
(...) tudo isso deve ser reduzido ao minimo. (2) (...) deve reinar certa ‘igualdade de
Jorcas’ (...) entre os elementos que vdo entrar em interacdo. (...) nenhum elemento
ou conjunto de elementos pode dominar unilateralmente os outros. Sendo recai-se na
hetero-organizagcdo. O que pode ocorrer, apenas, é que no decorrer do processo a
propria auto-organizacdo leve a dominagdo de certos elementos sobre os demais.”
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No caso do PPAA, cada membro do Universo Possibilidades representa uma
transposi¢do ou inversdo de um determinado conjunto de classes de alturas'®. Como vimos
na etapa de parametrizacdo (Capitulo 1, p. 52), apesar de nos referirmos aos conjuntos
principais e secunddrios (termos importados da Teoria dos Conjuntos aplicada a Musica),
no processo de Planejamento Parametrizado, ndo existe uma hierarquia entre eles. Vimos
na construcdo da Matriz Conjuntos de Classes de Altura (p. 80) que todos os subconjuntos,
incluindo o conjunto principal, foram inseridos de forma homogénea. Ou seja, dentro do
Universo ndo existe predominincia de um membro em relacdo a outro. Como descrito
acima, “a dominagdo de certos elementos sobre os demais” ocorre no processo de selecio
seguindo uma orientacdo a posteriore, que denominamos de Diretrizes Composicionais.
Reiteramos que, como apresentado no Capitulo 1 (p. 65), os conjuntos de classes de alturas
presentes no decorrer do processo de planejamento sdo tomados como ndo-ordenados.

A “instdncia supervisora”, como mencionada por Debrun (1996b, p.49), no
planejamento em questdo, estd vinculada a acdo do compositor que vislumbra o potencial
organizacional e sonoro dos elementos do Universo de Possibilidades e, posteriormente, de
forma maximizada, na transcendéncia destes na realizacdo musical. Desta forma,
identificamos na interac¢do do inicio do Planejamento Parametrizado um processo de auto-

organizacdo secunddria que, segundo Debrun (1996b, p.11):

“A auto-organizacdo é aqui secunddria a medida que ela jd ndo parte de simples
elementos, mas de um ser ou sistema jd constituido. (...) E em geral, uma ‘face-
sujeito’ que, frente a um desafio externo ou interno, ‘decide’, orienta, impulsiona e
controla a autotransformagdo do organismo rumo a um nivel de complexidade
superior. (...) A identidade, situada no ponto de partida, é que agora ‘decide’ as
reestruturacoes do seu proprio ser, seja em conjunto seja no tocante a tal ou qual
parte, nivel ou fungdo.”

Na proxima subsecdo, vamos resumir a interacdo da “face sujeito” compositor no

decorrer do processo de planejamento.

4 As defini¢des de Forma Normal (GLOS, p. 193, item 8) e Forma Primaria (GLOS, p.193., item 9),
intrinsecas a Teoria dos Conjuntos Aplicada a Musica, asseguram a caracterizagdo e diferenciag@o de diversos
conjuntos de classes de alturas a partir do Sistema Temperado.
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3.2.1 Interacio sujeito x processo

Desde o inicio do planejamento até o termino com a realizagdo musical, postulamos
neste trabalho que existiu uma interacdo crescente entre 0s materiais que compdem o
Universo, as delimitacdes das Diretrizes e a percep¢do do Compositor. Nesta subsecio,

para discutir esta interagdo, propomos a distin¢do de quatro etapas principais no processo:

1") Escolha de quais estruturas musicais foram parametrizadas (etapa de grande
subjetividade inerente a propria natureza de escolher uma determinada estrutura musical —
texturas, alturas, timbres, formas);

2" ) A modelagem matricial que abrangeu a constru¢do e multiplicagio das matrizes,
gerando as Equacgoes Construtivas (etapa de nenhuma influéncia subjetiva);

3" ) A defini¢do das Diretrizes e a selecdo dos membros (etapa de uma maior influéncia do
compositor interagindo com o material gerado na segunda etapa );

4" ) A realiza¢do musical (etapa onde existiu um aumento significativo de subjetividade a

medida em que emergiram Gestos Composicionais (DEF 3.1, p. 83).

A transicdo da terceira etapa para a quarta, bem como a interacdo que levou as
Diretrizes Composicionais € a criagdo dos Gestos Composicionais, deram origem ao
processo de auto-organizacdo secundario que € alvo de estudo neste capitulo. Para
descrever de forma sucinta, apresentamos abaixo o GRAF 3.1 que contém uma sintese da
dindmica que serd estudada. No eixo horizontal apresentamos as etapas do processo. No
eixo vertical, o grau de interferéncia do compositor. A linha continua, a esquerda, indica o
desenvolvimento no qual o sujeito-compositor tomou decisdes individuais; a partir da 2°
etapa, as linhas descontinuas, a direita, indicam a intera¢do gradual do compositor com o
planejamento. Desta forma, o aumento da descontinuidade na linha indica o aumento da
fragmentacdo no processo de decisdo do compositor face a assimilacdo da dindmica do

Processo.

929



Interferéncia do sujeito
A

\’ .

] a Qa 3a 4a

Etapas do Planejamento

GRAF 3.1 — curva que descreve a interac¢do entre a subjetividade do compositor e as
quatro etapas do planejamento descritas acima.

Desta forma, na 4" etapa, em fungdo da subjetividade crescente, passaram a

interferir fatores cognitivos no processo de auto-organizagdo. Manzolli (1996, p. 419)

esclarece que estes fatores podem ser denominados, de forma genérica, como “ruido que

interfere de forma construtiva no processo’:

“E através da insercdo de ruido (idéias vagas, memdrias, sons incertos) entre partes
de uma estrutura musical em formagdo que o compositor vislumbra o todo ou
projeta o produto sonoro final. A interagcdo de um sistema complexo com o ruido,
como fonte criadora de informagdo, foi apresentada como caracteristica de sistemas

auto-organizados.”.

Os fatores cognitivos, como a percep¢do e a memoria, dentre outros, conduziram a
4" etapa, para o desfecho onde emergiram Gestos Composicionais que deram inicio a
realizagdo musical. Assim, a memoria e a utilizacdo de conhecimento prévio contribuiram
para a reconstrugdo interna do dominio sonoro do compositor. Ou seja, o processo também

molda e regula o compositor. Bresciani & D’Ottaviano (2000, p.287) abordam esta questdo:

“O sujeito, no processo de representacdo, busca a cognicdo, ou seja, o
conhecimento pela compreensdo e explicacdo da existéncia e das propriedades do
objeto, conhecimento esse que se pode formalizar (...). O sujeito, mesmo ndo sendo
interno ao sistema, estabelece uma relagdo com o objeto de estudo através de
atividades de reflexdo, especulagcdo, observagdo e experimentagdo. Essas atividades
buscam encontrar qualidades de organizacdo no objeto que caracterizam a sua
existéncia, estrutura, funcionalidade e possivel evolugdo. (...) A subjetividade deve
ser vista ndo no sentido reduzido de preferéncias arbitrdrias, mas no sentido
ampliado da capacidade de interrogagdo do sujeito sobre a realidade do objeto de
estudo, com todos os seus limites de entendimento e de incerteza de avaliagdo. (...)
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Quando o sujeito é um elemento interno ao sistema ele se constitui em um
participante que exerce influéncia sobre os demais elementos do sistema e é
influenciado por eles: ou seja, o comportamento do observador afeta o
comportamento do observado e o segundo afeta também o primeiro em um processo
recorrente.”

Desta (re)construcdo, podem resultar certos aspectos que simplificam e
esquematizam ou alargam e enriquecem o dominio musical do compositor. Segundo
diversos autores, estes fatores cognitivos, aqui denominados de ruido, sdo geradores de
complexidade, contribuindo, assim, para o processo de auto-organizagdo, conforme Atlan
(1992, p. 118):

“A auto-organizag¢do inconsciente, com criacdo de complexidade a partir do ruido,
deve ser considerada como o fenémeno primordial nos mecanismos do querer,

voltados para o futuro, ao passo que a memdria deve ser situada no centro dos
fenomenos da consciéncia.”

Portanto, a postura que adotamos na discussdo da relagdo entre planejamento
parametrizado, auto-organiza¢do e compositor € a de considerar o Sistema Composicional
como sendo mais abrangente, composto pelo compositor, o Universo de Possibilidades ¢
pelas Diretrizes do Planejamento. Assim, a hipdtese que trabalhamos é que existiu um
processo de organizacao interacional onde os elementos do Universo fomentaram a intuicao
do compositor a0 mesmo tempo em que as Diretrizes delimitaram o processo'.

Na préxima secdo, voltaremos nossa aten¢do para os dois estdgios de interacido dos
elementos no decorrer do processo de auto-organizacdo. Em ambos estdgios, tal fator
ocorreu devido a existéncia de uma pré-disposicdo dos proprios elementos de se
combinarem. No primeiro estdgio, tal pré-disposicdo ocorreu plenamente, ou seja, sem a
necessidade da intervencgdo perceptiva do sujeito (por exemplo, qualquer transposicdo se

aplica a qualquer conjunto de classes de alturas em qualquer padrdo de duragdo). J4 no

> Temos na Tese de Tassinari (2003) outro exemplo da interacio entre sujeito e um universo restrito de
possibilidades..
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segundo estdgio, em vista dos membros presentes no Universo, foi necessario um maior

grau de percepg¢do subjetiva na busca de padrdes para uma possivel organizacao.

3.2.2 Percepcao, Invaridncias e Palindromos

Nesta subsecdo partimos do pressuposto que a percep¢ao influi no processo de
planejamento na interacdo entre o sujeito (compositor) € os membros do Universo de
Possibilidades. Antes de levantarmos algumas hipdteses e indagacdes sobre como a
percepcao do sujeito criativo interagiu no processo de auto-organizacdo € importante
especificarmos o significado do termo percepgdo neste contexto.

O ato de perceber para Gibson (1979, p. 251) estd mais ligado a assimilagdo de
informacao de uma forma mais ampla, do que a simplificagdo conceitual do fluxo unilateral
de entradas de informacao (inputs), como usualmente € apresentado em textos que abordam
a Teoria da Informacgdo (Shannon, 1948).

Assim, o processo de percepcdo ocorre quando o sujeito identifica e reconhece
determinadas caracteristicas que estdo pré-dispostas nos objetos, o que Gibson (1979)
denomina de affordances. Podemos representar esta interacdo sujeito x objeto, da seguinte

forma:

identificacao

Sujeito , _ Objeto
< caracteristicas pré-dispostas

DIAG 3.1 — modelo de Gibson para a interagdo sujeito x objeto.

Esta interacdo € justificada na medida em que:

“(...) nés podemos perceber o mundo somente se conhecermos o que existe para ser
percebido. (...) A informagdo estd disponivel para o sistema perceptivo, e as
qualidades do mundo sdo diretamente experimentadas em relagdo as necessidades
do observador” (Gibson, 1979, p. 246).
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Desta forma, Gibson (1979, p. 134) descreve o processo perceptual em etapas, na
qual a primeira € filtrar o impulso sensorial (as affordances dos objetos):
“O que nds percebemos quando olhamos para os objetos sdo suas “affordances’, ndo
suas qualidades. Nos podemos discriminar as dimensées da diferenca quando
estamos realmente experimentando, mas o que os objetos nos fornecem é o que nos
normalmente prestamos atengdo. (...) Uma affordance é uma combinagdo invariante
de varidveis, e alguém poderia supor que é mais fdcil perceber tal unidade
invariante do que perceber todas varidveis separadamente. (...) O observador pode

ou ndo perceber ou atentar para a affordance, dependendo de suas necessidades,
mas affordance sendo invariante, é sempre percebida.”

Em seguida ocorre a ‘“comnsciéncia perceptiva” em torno de algum padrdo.
. s - . 16 . A
Basicamente, a idéia de que “(...) a percepcdo comeca com o pincar’” de invaridncias”
(Gibson, 1979, p. 254) € o cerne da Teoria da Informagdo Pin¢ada (Theory of Information
Pickup), introduzida por Gibson no quarto capitulo do seu livro:
“De acordo com a teoria proposta, perceber é um registro de certas dimensoes
definidas de invaridncias no fluxo de estimulos junto com parametros de distiirbios
(p. 259). A Teoria das Informagoes Pingadas requer que o sistema visual seja capaz

de detectar a persisténcia e a mudangca — a persisténcia de lugares, objetos e
substdncias junto com quaisquer mudangas que ocorram neles.” (p. 246)

No segundo estdgio do processo, observando os elementos componentes do
Universo de Possibilidades, por exemplo, do PPAA, constatamos a presenca marcante de
classes de alturas comuns a diversos conjuntos. Surgiu dai a idéia de se utilizar o conceito
de Invariancia para gerar uma organizagdo a partir do Universo. Apesar de seus inumeros
significados, este conceito estd sempre presente no trabalho de diversos autores que
abordam a Teoria dos Conjuntos aplicada a Musica, como descrita por Oliveira (1988, p.

345):

“Um ou mais elementos sdo invariantes, quando permanecem inalterados apds a
aplicacdo de uma transformagdo no conjunto que os contém. As invaridncias sdo os
elementos comuns (classes de alturas) entre dois conjuntos relacionados por um
operador. As invaridncias mais comuns verificam-se com os operadores
transposigdo e inversdo.” (pg. 345)

Como apresentado na TAB 2.2 (p. 91) cada membro do Universo de Possibilidades

concatenou os operadores Transposi¢cao/Inversdo com diversos subconjuntos, portanto as
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classes comuns entre estes conjuntos constituiram-se em invariancias de acordo com a
defini¢do acima.

Para ilustrar o processo perceptivo na busca por padrdes entre uma diversidade de
elementos, vamos tomar como exemplo no PPAA os membros da Equacdo Construtiva E;,

dispostos na FIG 3.1 abaixo.

E;
anbizen
anhien
% g aubusea
anhuaca

; arzhzien g

anzhzzcn

aizhzzen

f]
. T

w

FIG 3.1 — membros que compoem a Equagdo Construtiva E;

De imediato, percebe-se que neste pequeno universo constituido de apenas sete
membros (1/6 do Universo de Possibilidades utilizado no Planejamento Parametrizado)
existem classes de alturas invariantes. Assim, entre o sujeito (compositor) e estes sete
membros surgem varias possibilidades de assimilacdo uma vez que existem caracteristicas
pré-dispostas (affordances) latentes entre os mesmos. Para exemplificar, na figura abaixo,

conectamos os membros em funcdo da existéncia da classe de altura D6 # invariante.

' Na traducdo livre adotada neste texto, tomou-se a liberdade de traduzir a expressio “pickup” pelo termo
“pingada”.
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E,

; anhize2
-

™~

; anhizea

anhuaca

aizhazen

anzhszen

fl
3 |

w

FIG 3.2 — membros conectados a partir da rela¢do do Do# invariante

No entanto, a percepcao ndo atua somente na identificacdo de classes de alturas em
comum. A questdo principal é como associar estes membros ou seja, como gerar uma
organizagdo interessante do ponto de vista da realizacdo musical. Assim, as Diretrizes
foram formuladas, ndo s6 para conduzir o planejamento, mas também para tornar mais
inventivo e interessante a combinagdo dos membros.

O conhecimento completo do Universo e a projecdo de possibilidades advindas das
relagdes entre as classes de alturas e duragdo de cada membro, foi uma atividade perceptiva
ardua e incessante. Existiram vérias possibilidades de organizagdo, seja a partir da propria
relacdo de invariancia ou de outros parametros, como o nimero de classes de alturas por
conjunto ou a durag@o (expressa nos elementos “c;;”). Para exemplificar estas possibilidades
de organizacdo, tomando por base os membros da equacdo E; demonstrada na FIG 3.1,
elaboramos a seguir trés tabelas que relacionam de diferentes formas estes membros.

Na tabela TAB 3.1 abaixo, exemplificamos trés organizacdes possiveis de uma até

trés classes de alturas invariantes dentro da equacdo E;.
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Membros com uma classe | Membros com duas | Membros com trés classes
de altura invariante (ré#) |classes de alturas |de alturas quaisquer
invariantes (do # e ré) invariantes

aj; birciy ajr bigcin a2 by ci1

ajr bz o ajy bz cay a2 by ¢a1

apz byr ciy ajz by ci1 a3 bax a1

a2 by ¢y a1 big cay

a3 by ¢

TAB 3.1 — exemplificacdo de uma possivel ordenagcdo dos membros presentes em E;

Podem existir também outras relacdes mais complexas envolvendo o parametro
duracdo (elemento “c;”). A tabela abaixo exemplifica uma destas relagdes, com as duracdes

crescentes, partindo ainda de E;.

Invariancias | Membros com pelo menos uma classe | Invaridncias | Duracoes
de altura qualquer invariante em uma
duracio crescente
a11b11011 } doé #, ré 1
do# e arn b21 C11 emib 1
ré # ai bip ey p 2
. ré #
ré, mi b a2 by coy 2
e fa# a3 by co } £ 2
. . ajp bizc 3
do#ere{ 11 D13 C31
a1 big cqy 4

TAB 3.2 - ordenagdo dos membros de E,, a partir das duragoes crescentes.

~ , 1 . . .

A elaboracio de palindromos'’ a partir de simetrias regulares, que foram as
diretrizes mais complexas, utilizaram trés varidveis: 1) nimero de invariancias, 2) nimero
de classes de alturas por conjunto e 3) duracdo. O quadro abaixo apresenta um dos

possiveis palindromos possiveis a partir de E;

7 “Uma peca ou passagem no qual um retrégrado prossegue a partir do original (ou modelo) do qual é
derivado. (...) Palavras e sentencas palindromicas ndo mudam quando sdo lidas de trds para frente”
(Newbould, 2001, p. 3) Tomamos aqui o significado de palindromo a partir de simetrias regulares,
espelhadas a partir de um eixo. Assim, por exemplo, REGER ¢ um palindromo, tomando o “G” como eixo.
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no. de Membros no. de no. de Classes de Duracoes
invariancias invaridncias alturas
apbizen | ! 3 3
5 { apbpcy | 3 2
apbucy | 4 1
3 { a2 by ¢y J 3 4 2
a3 bay ¢y L 3 5 2
3 { aip by oo J 4 2
app by ey L o) 4 1
1 { ajbpcy  J 3 2
aj; bz csy 3 3

(*) eixo do palindromo.

TAB 3.3 - exemplo de um palindromo a partir do Universo E;.

)

Podemos representar este palindromo na notagdo musical, com as invariancias

assinaladas com ligaduras da seguinte forma:

anbicn anbizen  azbacu  avbzea
4 .
A S S cwvs
anzbnen aubzea  avbacn aunbuen anbisea
i
' fot I#o—h"ﬁ" 1 = i Fote =

FIG. 3.3 — membros transcritos para a grafia musical, assinalando as invaridncias.

) . ) . . 18
Como vimos anteriormente, os palindromos foram as Diretrizes mais complexas

na composi¢do da obra Invaridncias, descrita no proximo capitulo. Os palindromos

apresentaram as maiores restri¢des estruturais, pois os membros das Equagoes Construtivas

foram agrupados em fungdo das trés varidveis mencionadas acima.

¥ Outras Diretrizes, além da elaboragdo de palindromos, foram:
1) Utilizacdo direta das Equacgdes Construtivas, com a realizagdo musical dos membros na seqiiéncia
original das equacdes;
2) Construcdo de tabelas relacionando os membros em torno de algum parametro, sem a preocupacdo de
possuir alguma simetria.
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Ap6s o processo de formulacdo dos palindromos no PPAA, verificamos que poderia
existir uma taxinomia estrutural englobando o conceito mais amplo de Simetria. Assim, as
relacdes simétricas foram classificadas da seguinte forma:

Quando a organizacao espacial:

e Simetria regular — caracteriza-se como palindromica em relagdo a ordenagdo dos
membros. Obedece rigidamente a relacdo espelhada a partir do eixo referéncia.

e Simetria Irregular — a relacdo espelhada a partir do eixo ndo € regular em fungdo de
acréscimos de membros nas extremidades da ordenagdo.

Quando ao conteudo, vinculado a origem dos membros:

e Puro — foram utilizados somente os membros pertencentes ao Universo descrito no
planejamento.

e Impuro — utilizacdo de alguns membros que ndo fazem parte do Universo com o intuito
de possibilitar a existéncia das simetrias definidas acima. No caso, os membros sdo
estranhos ao Universo somente em funcdo de algumas mudancas nas

transposicdes/inversdes e duracdes e ndo na natureza dos conjuntos.

No caso do PPAT, a formulagdo das Diretrizes relacionaram-se a conducdo das
camadas e a distancia entre as partes extremas. Como veremos no Capitulo 4, com relacio
a peca Disposi¢coes Texturais no.3, os membros do Universo foram selecionados conforme
a Diretriz de, partindo da total interdependéncia, alcangar gradualmente a independéncia
entre as respectivas camadas. Ao contrdrio, nas Disposicoes Texturais no.l, a Diretriz foi
utilizar os membros das equagdes que possibilitassem passagens subitas, estanques de
camadas interdependentes para outras com total dependéncia entre as partes.

Apenas para ilustrar esta relagdo entre restricoes, em decorréncia das simetrias, e
criatividade, tema desenvolvido na préxima se¢do, Moroni (2003, p. 19), citando Boden

(1996), discute que:

“Assim, Boden afirma que a atribuicdo da criatividade sempre envolve referéncia
tdcita ou explicita a algum sistema gerativo especifico. Segue também que restricoes
— longe de serem opostas a criatividade — tornam a criatividade possivel. Jogar fora
todas as restricoes seria destruir a capacidade do pensamento criativo. Processos
puramente aleatorios, se produzirem qualquer coisa interessante de alguma
maneira, resultam apenas em curiosidades primdrias, ndo em surpresas radicais.”
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3.3 Criatividade & Gesto Composicional

E uma tarefa impraticdvel resumir em uma tdnica subsecdo todos os aspectos que
envolvem a criatividade humana, tema complexo abordado por intimeros autores que se
dedicaram exclusivamente a este assunto'’. No entanto, interagindo no processo de
planejamento, a criatividade desempenha o papel crucial, dentre outros, de ser responsavel
pela transformacao das estruturas parametrizadas em musica. Na busca desta compreensao,
ou seja, de como ocorrem tais transformacdes, partimos do estudo amplo e rico
desenvolvido por Fayga Ostrower (1979, p.9):

“Criar é, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. (...) O ato
criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; e esta, por sua vez, a de
relacionar, ordenar, configurar, significar. De intimeros estimulos que recebemos a

cada instante, relacionamos alguns e os percebemos em relacionamentos que se
~ 920
tornam ordenacoes.”

A partir da citagdo acima, inferimos aqui que Formar implica em Transformar. Toda
atividade criadora abrange um processo dindmico de transformacdo, no qual um material
basico (que, no planejamento parametrizado aqui desenvolvido, se equivale, por exemplo,
aos membros das Equacoes Construtivas) € manipulado incansavelmente visando a
emergéncia de um Gesto Composicional, que podemos definir como:

DEF 3.1 — O termo Gesto Composicional (GC) € utilizado para designar a criacdo,
construcdo, e/ou estruturacdo de uma idéia musical, dentro de um dominio discreto,
traduzida em incisos, motivos e frases que se destacam no fluxo sonoro.

Como veremos na subsecdo 3.3.3 (p. 89), o GC emerge da experimentagdo e
materializa-se em fragmentos sonoros que guardam identidade e personalidade proprias.
Lidar com esta materialidade implica em reconhecer suas caracteristicas, lembrar de
padrdes conhecidos em torno delas, experimentar a busca de uma imagem e, finalmente,

realizar, obtendo assim uma nova configuracdo para este material. Dentro desta perspectiva,

' De Masi (2002, p. 474), além de abordar estudos de neurologistas, psicanalistas, psicélogos, pedagogos e
socidlogos sobre a criatividade, apresenta, como exemplo da complexidade desta abordagem, a distingdo entre
quatro tipos: “(...) criatividade expressiva, baseada nas associagdes livres, criatividade produtiva, orientada
a realizacdo de um objeto e controlada pela razdo; criatividade inventiva, necessdria para descobrir
cientificamente novas relacoes entre os elementos; criatividade inovadora, capaz de levar mudangas
significativas a todo um setor do conhecimento.”

%0 Na presente Tese, substituimos o termo ordenacio, utilizado por Ostrower, por organizagio.
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Moroni (2003, p.16) apresenta resumidamente trés aspectos primordiais, para o

desenvolvimento da capacidade criativa:

e “ter uma quantidade de informagdo, um enorme banco de dados, ou o tipo de
memdoria necessdrio para se fazer as coisas que se quer fazer (o dominio);

e ser capaz de catalisar idéias (a contribuicdo pessoal);

® ter a habilidade de se livrar do lixo. Ndo se pode ter s boas idéias, e é preciso
ser capaz de se livrar imediatamente das idéias ruins, das que ndo
(aparentemente ou definitivamente) ndo atendem os objetivos.”

E importante também ressaltarmos como ocorre a interacdo entre criatividade e

auto-organizacdo. Segundo Couto (1998, p. 56):

“(...) a criatividade surge do equilibrio dindmico entre a manifestacdo livre, muitas
vezes desordenada e desregrada, e o auto-controle, que envolve regularidade,
ordem, regras bem definidas, etc. Esse equilibrio dindmico é um elemento
caracteristico dos processos de auto-organizacdo. A manifestacio livre e o auto-
controle sdo elementos que se auto-organizam no processo criativo. Ao mesmo
tempo em que parecem Ser opostos, antagbnicos, sdo elementos que se
complementam na criagdo. Eles ndo aparecem de uma forma linear ou constante, de
modo que hd momentos em que um se apresenta em maior evidéncia do que o outro,
dependendo do momento de atuacdo. Ao longo do processo a obra vai formando
seus proprios limites, dando lugar a um certo auto-controle, que se manifesta
através da acentuagcdo de pardmetros que permitirdo propiciar a estabilidade de
alguns elementos fundamentais para que a obra se concretize, proporcionando,
assim, um equilibrio dindmico criativo.”

No caso do planejamento apresentado nesta Tese, onde os elementos parametrizados
foram alvo de transformacgdo, a auto-organizacdo impulsionou o processo criativo na
medida em que permite relacionar os componentes fixos (pardmetros) e os dindmicos (por
exemplo, escolha da disposicdo final das alturas). Como vimos anteriormente, a auto-
organizacdo interagiu e se manifestou na combina¢do das invaridncias e, por fim, na
organizacdo final, seja palindromica ou ndo. Moroni (2003, p. 20) ressalta trés aspectos que
ajudam na compreensdo da manifestacdo da atividade criativa, mencionados por Boden
(1998):

e “A criatividade combinatoria envolve novas — ou improvdveis — combinagdes de
idéias familiares. Exemplos incluem a poesia, e também analogia, onde duas ou

mais idéias associadas de forma inovadora compartilham alguma estrutura
conceitual coerente.
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® A criatividade exploratoria e a transformadora: estes dois modos estdo
estreitamente ligados, e sdo mais similares um ao outro do que ao primeiro. O
segundo modo, a criatividade exploratdria, envolve a geracdo de novas idéias
para exploracdo de espacos conceituais estruturados. Isto freqiientemente
resulta em estruturas, ou ‘idéias’ , que sdo ndo apenas novas, mas inesperadas e
reconhecidas quanto a satisfacdo das premissas do estilo de pensamento a que
se referem. O tltimo modo envolve a transformagdo de uma ou mais dimensées
do espago, de forma que novas estruturas que ndo poderiam ter ocorrido antes
possam ser geradas. Quanto mais fundamental a dimensdo usada, mais
poderosa a transformagdo, e mais surpreendentes as novas idéias serdo.”

Podemos identificar cada um destes aspectos da criatividade no decorrer do
planejamento parametrizado. A criatividade combinatoria ocorreu principalmente no inicio
do planejamento com a escolha de quais estruturas musicais seriam parametrizadas e,
posteriormente, na organizacdo dos membros. A criatividade exploratoria ocorreu na
projecdo das potencialidades do Universo de Possibilidades. E, por fim, a criatividade
transformadora atuou justamente no processo de emergéncia do Gesto Composicional a
partir da transformacao dos membros das Equacoes Construtivas.

Nas proximas subsecdes vamos apresentar de forma sucinta alguns dos fatores
cognitivos que estdo envolvidos no processo criativo, discutido na presente Tese: percepgao

de estimulo, memoria, imagens mentais e experimentacao.

3.3.1 Estimulos

Dando seqiiéncia a discuss@o sobre o papel da percep¢ao no processo criativo, nesta
subsecao vamos abordar a nocao de estimulo/informagdo sob o ponto de vista musical.

Existem intimeros estimulos préximos ao sujeito (compositor) que, por si s, ja
desencadeiam uma série de referéncias sonoras. Por exemplo, timbres, alturas, métricas e
pulsac@o sdo alguns exemplos de estimulos que estdo sempre norteando qualquer tipo de
manipulacdo sonora. Assim, o compositor para criar necessita de processar estes estimulos
inerentes a propria dindmica do surgimento de uma obra. Ou seja, apds ouvir determinado
instrumento, o compositor decide compor para 0 mesmo, apds sentir a expressividade da
organizacdo temporal de algumas alturas, o compositor decide criar algo melddico e

cantante ao invés de algo ritmico, e assim por diante.
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Sob a 6tica do PPAA, um estimulo importante foi a propria constitui¢io intervalar
de um membro das Equagoes Construtivas; ou seja, se 0 mesmo possuiu 4as justas e 2as
menores, se possuiu mais 4as justas do que 2as menores, cada uma destas configuracdes
levou o compositor a projetar possibilidades sonoras diferentes. Desta forma, trabalhar com
conjuntos ndo ordenados, como citado no Capitulo 1, revelou-se também outro grande
estimulo, na medida em que ndo existiu a imposicdo da utilizagdo primeiro de uma
determinada altura em detrimento de outra (0 que ndo ocorreria no caso de conjuntos
ordenados).

Segundo Vernon (1974), o problema no processamento de estimulos € que alguns
sucedem-se imediatamente a outros e podem existir fortes interferéncias entre eles levando,
inclusive, a inibi¢do de um pelo outro. Recomenda-se bastante atencado e evitar a0 maximo
o stress que pode surgir quando existe uma reiteracdo exagerada de um determinado
estimulo em detrimentos dos outros. O cérebro necessita de um tempo para processar 0s
diversos estimulos, objetiva-los e categorizd-los. S6 entdo o cérebro pode construir relagdes
de ordem superior entre os sons, mapeando suas escolhas e decisdes. Vernon (1974, p. 83)
afirma que os estimulos que atraem nossa atencao sao de duas naturezas:

“1) mudanga temporal na estimulagdo — por exemplo, estimulagcdo nova, sobretudo
na medida em que aquilo que é observado difere do esperado e discorda disto; 2)

mudanga espacial e heterogeneidade de estimulag¢do, tal como ocorre com material
diversificado e complexo.”

Este autor comenta ainda que a novidade e o inesperado do estimulo ndo devem ter
grandes proporg¢des, pois o observador ficaria em estado de alerta o que o levaria a uma
incapacidade momentanea de responder adequadamente ao estimulo.

Como vimos no Capitulo 2, o primeiro resultado do Planejamento Parametrizado
foram as Equacoes formadas de membros que relacionam conjuntos de classes de alturas,
suas transposi¢des/inversdes, ou suas caracteristicas texturais. Interpretando a estrutura das
equagdes construtivas como estimulo e no intuito de evitar a ruptura apontada na citagio
acima, as primeiras realiza¢des musicais partiram de agrupamentos menores, como simples
associacdes e pequenas simetrias. Surgiram entdo outros estimulos como a escolha de um
andamento, de uma pulsacao, dentre outros. Na seqiiéncia deste processo de criagdo do GC,
veremos, a seguir, que uma das funcdes da memoria é armazenar estes estimulos iniciais. E
no final deste processo, que ocorre em velocidade muito rdpida e ciclicamente, o préprio
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Gesto Composicional emergente se torna, talvez, o mais importante estimulo que dard

seqiiéncia ao proximo ciclo, como apresentado no DIAG 3.2 (p. 116).

3.3.2 Memoria & Experimentacio

No processo criativo, o processo de percep¢ao apreende estimulos que alimentam a

memoria que, por sua vez, desencadeia, junto com outros fatores, uma “Imagem Mental
.. 21 . . . . .

Auditiva””". Assim, Jourdain (1997, p. 215), utilizando-se de uma analogia, enfatiza que

“(...) em ultima instancia, a memdria é a oficina do compositor” e que:

“Os compositores sdo pensadores do som e seu negocio sdo as imagens mentais
auditivas. Elas manipulam os sons no ouvido da mente com a mesma exatiddo com
que os escritores manipulam as palavras. Compreender as imagens auditivas e sua
base na memoria é o primeiro passo para compreender como o0s compositores

i

criam.’

As funcdes da memoria, dentre outros aspectos, sdo as de armazenar padrdes ou
seqiiéncias que, em musica, podem referir-se, por exemplo, a organizacdo das alturas (ou
seja, recordamos o posicionamento das alteragdes em um tom), a organizagdo métrica, a
disposicdo das alturas em acordes, arpejos, a pequenas seqiiéncias motivicas ou trechos de
maior expressao.

Ainda de forma metaférica, Jourdain (1997, p. 220), no intuito de descrever a
funcdo da memodria no processo composicional, tragca um paralelo entre o compositor € o
jogador de xadrez. Mesmo sendo as projecdes do jogador tomadas num conjunto de
trajetérias deterministas, Jourdin vislumbra uma similaridade entre ambos na forma como
projetam relagdes e arquitetam os “seus jogos” :

“Ambos [contetido de memoria] carregam uma imensa biblioteca de padroes, que
podem ser combinados numa infinidade de maneiras, a fim de produzirem

composi¢des tUnicas, ou partidas de xadrez. E ambos podem lembrar longas
seqiiéncias desses padroes, recordando todos os acordes de uma composicdo, ou

2 Do ponto de vista da neurociéncia, Zatorre (1999, p. 1) demonstra, através de ressonincia magnética, dreas
cerebrais sensiveis a criagdo e percepcdo sonora: “Técnicas tém sido aplicadas em nosso laboratdrio para
estudar dois processos musicais relevantes: a percepgcdo melddica e o imagindrio musical. Estudos de
processamento melodico implicam o cortex auditivo, particularmente no hemisfério direito, como sendo
importante na extracdo de caracteristicas musicais relevantes de uma seqiiéncia sonora”.
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todos os movimentos de uma partida. (...) O mestre de xadrez ndo “fotografa” o
tabuleiro, em nenhum sentido. Em vez disso, seu cérebro mapeia relacdes entre
grupos e pecas e, depois, relacoes entre esses agrupamentos, de forma muito
parecida com a que os cérebros dos compositores agrupam notas, para transformd-
las em acordes, e os acordes em progressoes.”

Assim, podemos transpor em parte a metdfora do tabuleiro de xadrez para o
Planejamento Parametrizado, sendo que o proprio tabuleiro se equivale ao Universo de
Possiblidades, onde estdo contidas as pecas que representam os elementos matriciais.
Sendo que, neste tabuleiro-universo as regras de conducdo das pecas obedecem as
Diretrizes do Planejamento, priorizando, por exemplo, as relagdes de invaridncias no
PPAA ou as relacdes de independéncia/interdependéncia das camadas no PPAT.
Obviamente, o processo de planejamento estudado aqui vai além das possibilidades de um
tabuleiro de xadrez, na medida em que o compositor tem a liberdade de transformar as
“regras do jogo” e até manipular e criar novos elementos que conduzem a emergéncia do
Gesto Composicional.

Portanto, a memoéria € um componente fundamental no processo criativo pois
armazena padrdes, suas caracteristicas e as projecdes do compositor. A fun¢do da memdria
é reiterar passagens e desencadear uma série de antecipacdes que pressagiam o que estd
para chegar. No caso do PPAA, a disposi¢do das alturas de um determinado membro
armazenada na memoria resulta em uma antecipac¢io de um possivel GC.

Dada sua plasticidade, a memdria deve ser encarada com uma estrutura sempre em
expansdo, reiterada por novas interligagcdes e configuragdes, tornando assim possiveis
novas associacdes que afluem com uma velocidade extraordindria. Segundo Ostrower

(1979, p. 20):

“0 que dd amplitude a imaginagdo é essa nossa capacidade de perfazer uma série
de atuagdes, associar objetos e eventos, poder manipuld-los, tudo mentalmente, sem
precisar de suas presenca fisica.”

Como citado anteriormente, o Gesto Composicional (GC) nasce no final de um
ciclo que se inicia com a assimilacdo de estimulos através da percepc¢do, e termina com o

processamento destes através da memodria. A elaboracdo de imagens mentais ndo ¢ uma
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etapa desvinculada deste processo, pois uma imagem pode repetir, em parte ou no todo, as

caracteristicas de um objeto. Segundo Ostrower (1979, p. 58, 60 e 61):

“Desde cedo, organizam-se em nossa mente certas imagens. Essas imagens
representam disposicdes em que, aparentemente de um modo natural, os fendbmenos
parecem correlacionar-se em nossa experiéncia. Dissemos ‘aparentemente natural’
porque desde o inicio interligamos as disposi¢coes que se formam com atributos
qualitativos que lhes sdo estendidos pelo contexto cultural. As imagens formam-se,
basicamente, de modo intuitivo. Configurando-se em cada pessoa a partir de sua
propria experiéncia e como ‘disposicdo caracteristica dos fendmenos, (...). Assim,
quando pensamos em ‘mesa’, jd a pensamos em termos de uma determinada
configuracdo, um tampo quadrado ou retangular ou redondo e com quatro pés, o
proprio objeto dentro de um dado ambiente e com dadas valorizacdes do meio
cultural, da utilidade doméstica, padrées funcionais e de conforto, de materiais
usados, do sentido estético, etc. Quando vemos uma mesa, espontaneamente
comparamos a mesa, objeto-real, a mesa internalizada, imagem-referencial.

Assim, chegamos a tultima etapa do processo, denominada de Experimentagcdo, que
ocorre na reiteracdo de uma imagem mental e leva a concretizacdo do GC. Na fase de
experimentacao ocorrem vdrias tentativas de se atingir e realizar de forma plena a imagem
mental, que pode ser alterada em fun¢do da prépria experimentagdo. Trocam-se de posi¢ao
as notas, trocam-se métricas, diferenciam-se as articulagdes, acrescentam-se as dinamicas,

enfim, até alcancgar-se a disposi¢do mais proxima do GC idealizado.

3.3.3 Exemplificaciao

Para realizar uma sintese dos aspectos discutidos acima, buscamos exemplificar a
emergéncia do GC no inicio do processo composicional da terceira Invaridncia (vide nos
Capitulos 4 e 5 maiores detalhes sobre a criacdo gestual nesta peca) .

O DIAG 3.2 abaixo apresenta resumidamente as etapas comentadas até aqui. Como
descrito neste diagrama, a imagem mental que deu origem ao GC da terceira Invaridncia
representa basicamente uma melodia expressiva articulada ascendentemente de forma

seqiiencial, enfatizando a altura invariante (Ré).
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ESTIMULOS

\ 4

MEMORIA

'

IMAGEM
MENTAL

T

EXPERIMENTACAO

GESTO

Membro :

anbucn

Andamento: Andante

Carater: melddico expressivo
Diretriz do planejamento:
prolongar as invariancias entre os
membros.

Altura invariante: ré

Registro de uma infinidade de

possibilidades de articulagdes.

Exemplo:

e linha melddica seqiiencial
(continua);

e texturas cordais;

melodia expressiva em andante,
articulando seqiiencialmente as classes
de alturas do membro, apdés uma

experimentacao de seqiiéncias
possiveis no teclado, e enfatizando a
altura invariante — énfase na sua

duracdo e prolongacdo, seguindo a
diretriz.

b 6
/
A

DIAG 3.2 — etapas envolvidas na criagdo do GC.

Para atingir este GC, ocorreu uma experimentacdo intensa que resultou em varios
rascunhos, dos quais alguns estdo listados na figura abaixo para exemplificar esta
experimentacdo em torno da imagem. Alguns destes rascunhos foram guardados justamente

para tornar claro como ocorre a manipulacdo das alturas a partir de um membro das

Equacées Construtivas.
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FIG 3.4 — apresenta a seqiiéncia de notagoes transcritas dos rascunhos que deram
origem do GC inicial das Invariancias no. 3.

Observa-se, na transcri¢do dos rascunhos acima, que a expressividade melddica em
torno do intervalo de sétima maior € latente. A disposicdo dos rascunhos obedece uma
ordenacao que, passo a passo, aproxima-se da configuracdo do GC que se cristalizou como
definitivo, apresentado no DIAG 3.2 (p. 116). Ressaltamos que, como apresentado no

inicio deste capitulo, a emergéncia do GC mostrada acima estd relacionada com o processo
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de auto-organizacio, na medida em que, como jad mencionado, “[a Auto-organizagdo] leva
a constituicdo de uma forma ou re-estruturacdo, ou a reestruturacdo, por
“complexificagdo”, de uma forma jd existente”. (Debrun, 1996b, p. 4 e 13).

A decisao de quando parar o ciclo de complexificagdo e de quando escolher o GC,
relaciona-se, principalmente, com a continuidade do processo e com a proximidade da
imagem mental pré-concebida. O GC escolhido, em detrimento daqueles que frustam esta
continuidade e a proximidade, é aquele que estimulard o processo de retroalimentacao,
desencadeando imediatamente novos ciclos.

O proximo capitulo apresenta um panorama geral das obras compostas a partir do
Planejamento Parametrizado: as Disposi¢oes Texturais e o ciclo das 33 Invaridncias, ambas
para piano solo. Tomando como referéncia as pecas mais representativas, vamos descrever
as respectivas Diretrizes do Planejamento e as estratégias composicionais que guiaram o
processo de selecdo e organizacdo dos membros das Equacoes Construtivas. Apos o
detalhamento destes procedimentos adotados, no Capitulo 5, passaremos a uma reflexao
sobre a elaboracdo do Gesto Composicional e seus desdobramentos nestas pecas

representativas.
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CAPITULO 4

Realizacao Musical
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4.1 Introducio

A partir do planejamento estruturado nos Capitulos 1 e 2 e da sua interacdo com a
auto-organizacdo englobando a criatividade, discutidas no Capitulo 3, foram compostas
duas obras para piano solo que ilustram musicalmente toda a proposta apresentada na
presente tese. Sdo elas:

e Disposicoes texturais: conjunto de cinco pecas com duragdo total aproximada de 12
minutos, compostas entre agosto e outubro de 2002;

e [nvaridncias: conjunto de trinta e trés pecas, com duragdo total aproximada de trinta e
cinco minutos, compostas entre margo e inicio de junho de 2003.

Ambas foram dedicadas a Ingrid Barancoski, professora adjunta de piano do
Instituto Villa-Lobos da UNIRIO, que as executou no Recital de Doutorado (Anexo 4),
realizado no dia 26/06/03 no Auditério do Instituto de Artes da UNICAMP, com a presenga
da Banca de Composi¢do formada pelos professores: Jonatas Manzolli, Raul do Valle e
Adolfo Maia Jdnior. No Recital de Doutorado foram executadas também, além das
Disposicoes e das Invaridncias, as pegas Estruturas para piano e interacdo em tempo real
no computador e Preliidio e Palindromo para quarteto de trompetes.

A peca Estruturas foi composta em conjunto pelos alunos J.Orlando Alves, Joel
Barbosa, Silvano Baia e Tadeu Taffarello, no primeiro semestre de 2002, durante a
disciplina Musica e Tecnologia oferecida pelo Professor Jonatas Manzolli. A composi¢ao
da referida obra, a partir dos recursos do programa Vox Populi, conciliou os aspectos do
planejamento composicional na manipulagio dos parametros oferecidos pelo programa e na
elaboragcdao morfoldgica. As principais etapas no processo de composi¢do da peca, além do
seu planejamento e uma descricdo do referido programa, foram resumidas no artigo
Estruturas: uma composi¢do interativa a partir dos recursos do Vox Populi (Alves, 2003),
publicado nos anais do IX Brazilian Symposium on Computer Music — Music as an
Emergent Behaviour, incluido no XXIII Congresso da Sociedade Brasileira de

Computagdo, realizado de 02 a 08 de agosto de 2003, em Campinas.
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A peca Preliidio e Palindromo para quarteto de trompetes™ explorou, além dos
recursos instrumentais, as implicacdes de um planejamento morfolégico na construcao
passo a passo de um palindromo que refletiu elaboracdes ritmicas e motivicas.

Neste capitulo, serdo comentados os principais aspectos estruturais das obras
Diposicoes Texturais e Invaridancias decorrentes da utilizacdo do planejamento
parametrizado. Vamos discutir o processo composicional a partir das Equacoes
Construtivas (DEF 1.3, p.39) e das Diretrizes do Planejamento (DEF 1.2, p.39), ou seja,
como ocorreram as associacdes entre os membros das Equagdes através das invariancias,
simetrias e critérios de distribui¢do de densidades texturais. No Capitulo 5 serdo discutidos
como se concretizou a elaboracdo dos Gestos Composicionais, seus desdobramentos em
funcdo dos proprios materiais (membros das Equacdes) e do fluxo criativo (imagens

mentais, experimentagao, etc.).

4.2  Disposicoes Texturais

O planejamento das Disposi¢des teve inicio com a escolha de quais caracteristicas
texturais seriam parametrizadas e associadas aos membros das Equagoes Construtivas.
Assim, as Diretrizes do Planejamento, para cada uma das cinco pecas, manipularam essas
caracteristicas principalmente no sentido de se obter uma organizacdo crescente ou
decrescente, stibita ou progressiva do fluxo textural. E importe observar que nestas cinco
pecas ndo existiu um controle prévio sobre a organizacdo das alturas, objeto de estudo no
PPAA e cuja realizacdo musical se materializa na obra Invaridncias.

Como vimos no Capitulo 1, subsecdao 1.5.1 (p. 55), as caracteristicas texturais
parametrizadas foram: a densidade-numero e a densidade-compressao (p. 59) e a relacao
de independéncia/interdependéncia (p. 61). A estas caracteristicas texturais foram
associadas também padrdes de duracdo (p. 70). Para efeito do PPAT, a tnica caracteristica

invaridvel propositalmente € a densidade-niimero, especificada em trés camadas. Na

constru¢do  das  matrizes (p. 84) foi escolhida uma relacio de

220 quarteto de trompetes foi composto pelos seguintes instrumentistas: Clévis Beltrami, Paulo Ronqui,
Oscarido Roqui e Nicolau Lafeta.
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independéncia/interdependéncia, na conducdo das trés camadas, parametrizada na matriz
Kixs. Foram escolhidos também cinco padroes de densidade-compressdo (p. 86),
parametrizados na matriz Xsx;. Os respectivos padrdes de duracdo foram parametrizados na
matriz Y3 (p. 61). Apés a multiplicacdo matricial alcangamos as Equagoes Construtivas
incorporadas nas matrizes resultado Sy, Usx € Wix; (ANEXO 2, p 201). Assim, cada
membro das Equacdes, que no caso do PPAT denominou-se disposi¢cdo textural, por
exemplo KjiXi1y11, aglutinou uma relagdo de independéncia/interdependéncia: ky; = 3 (total
interdependéncia entre as camadas), um padrao de densidade-compressdo: X;; = variagdo de
1 a 4 semitons entre as camadas extremas, € um padrdo de duracdo: y;; = variacdo entre 1 e
2 compassos.

A TAB 4.1 abaixo especifica, para cada Disposicdes, as respectivas Diretrizes do
Planejamento e as estratégias composicionais adotadas. E importante observar a distingdo
entre ambas: a Diretriz incidiu especificamente sobre a forma de conduzir e organizar os
membros das equacdes em fungdo de um determinado objetivo a ser alcangado (possui uma
natureza estdtica), ja as estratégias equivaleram a utilizacdo de procedimentos (recursos)
composicionais escolhidos para transpor para o universo musical as Diretrizes

especificadas (possui uma natureza dindmica).

Disposicoes Texturais

Diretriz do Planejamento

Estratégia Composicional

no. 1 Contrastes subitos entre a | Progressdes em acordes na total
total interdependéncia e a  |interdependéncia em andamento
total independéncia entre as | lento. Na total independéncia, em
camadas. andamento rapido, as trés
camadas permutaram: seqiiéncias
crométicas em fusas, uma
melodia e fragmentos motivicos
no. 2 Alternancias entre a total As trés camadas alternaram
independéncia e a articulagdes continuas em fusas
interdependéncia de duas | com interrupgdes subitas e
camadas. fragmentos motivicos em
andamento réapido.
no. 3 Crescente independéncia Em andamento lento, as trés

entre as camadas e
conseqiiente diminui¢do da
interdependéncia seguido
pelo retrogrado desta
proposicao.

camadas também alternaram
articulagdes continuas em
colcheias e linhas melddicas.
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Disposicoes Texturais

Diretriz do Planejamento

Estratégia Composicional

interdependéncia entre as
camadas até a total
independéncia na parte
central da peca e retorno a
interdependéncia no final.

no.4 Répidas permutacdes entre | Scherzo com bastante leveza. As
interdependéncia de duas | camadas expressaram fragmentos
camadas e a total motivicos. A peca se desenvolve
independéncia. toda no contratempo,
colaborando para a idéia de
“flutuacdo”.
no. 5 Diminuicao progressiva na | Continuo cromatico em

andamento moderato sem
repeticao de qualquer padrdao no
cromatismo. A independéncia no
continuo ocorreu ritmicamente
com a justaposicao de tercinas, e
melodicamente com o
movimento contrario entre as
camadas.

TAB 4.1 — especificagdo das Diretrizes e Estratégias composicionais adotadas nas Disposi¢des Texturais.

Nas proximas duas subsecdes, serdo comentados 0s processos composicionais a

partir do PPAT de duas das cinco Disposi¢des: a de nimero 1 e a de numero 3. Estas

Disposicées sdo representativas do conjunto das cinco, na medida em que suas Diretrizes

sdo contrastantes (na de no.l as alteragdes texturais sdo stbitas e na de no. 2, sdo

progressivas) e se espelham nas demais: a de no. 1 se assemelha a segunda e a quarta e a de

no. 3 se assemelha a quinta.

4.2.1 Disposicoes Texturais no.1

As consideragGes abordadas nesta subsecdo, referentes ao processo composicional

da referida peca a partir do PPAT, teve por base o artigo Disposicoes Texturais no.l: uma

demonstracdo da aplicacdo do planejamento composicional relacionado a

N

textura,

apresentado no VII Coléquio de Pesquisa da Pés-Graduagdo em Misica da UNIRIO.

Como especificado na TAB 4.1 a Diretriz do Planejamento incidiu na escolha das

melhores disposi¢Oes que possibilitassem o contraste entre a total interdependéncia e a total

independéncia das partes. Desta forma, os membros das Equacdes foram pingados sendo

que todas as disposicdes texturais que estdo relacionadas a interdependéncia de duas partes
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em oposi¢cdo a independéncia de uma (todas que possuem os Kkiz, k22, K14 e k24) ndo foram
utilizadas. Os membros pingcados constituem um fator diferencial entre as Diretrizes desta
primeira peca e da terceira que, como veremos na proxima subsecdo, privilegiou a escolha
de membros seqiienciados em linhas das matrizes resultados.

A FIG. 4.1 apresenta os sete compassos iniciais da peca onde jia se observa o
referido contraste determinado pela Diretriz. Assim, no decorrer de toda a peca a total
interdependéncia foi expressa em acordes, em oposicdo a total independéncia das trés
camadas, expressas nas seqiiéncias cromaticas em fusas, em uma melodia e em fragmentos
motivicos. Os acordes sempre apresentaram dobramentos. O dobramento das partes™,
segundo o proprio Berry (1987), ndo influem no parimetro densidade-nimero que, de
acordo com PPAT, permanece constante em todas as cinco pecas, equivalendo-se as trés
camadas.

Podemos observar ainda na FIG. 4.1 que a melodia foi apresentada na camada em
registro mais agudo no quarto compasso e depois permutada para a camada em registro
intermedidrio no compasso seguinte. As seqiiéncias cromdticas em fusas, que foram
apresentadas na camada de registro mais grave no quarto compasso, também foram
permutadas para a camada de registro mais agudo no quinto compasso. Os fragmentos

motivicos (duas colcheias, com a primeira acentuada no contra-tempo) surgiram no quinto

Disposi¢Ges Texturais no. 1
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» Schubert (1999, p. 10) ressalta que “Berry traz um fator varidvel para a definigio de dobramento,
condicionando o grau de interdependéncia ou independéncia com a natureza do intervalo harménico. Se um
dobramento for a um intervalo consonante, a fusdo entre as vozes serd maior do que se o dobramento for de
um intervalo dissonante ( por ex. 2as, 7as).” Nas Disposi¢coes Texturais no.l sé existem dobramentos a 8°, ou
seja, com alto grau de interdependéncia.
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FIG 4.1 — compassos iniciais da peca Disposi¢des Texturais no.1.

compasso na camada de registro mais grave.

Para ressaltar ainda mais a independéncia entre as camadas, podemos observar nos
compassos 4 e 5 que as dindmicas foram diferenciadas para cada parte, procedimento
adotado em toda peca, e, para separar claramente as relagdes contrastantes, foi utilizada a
mudanc¢a de andamento, como, por exemplo, podemos verificar na FIG 4.1 do terceiro para
0 quarto compasso.

Como ja foi citado na Introdu¢do e em determinadas passagens de capitulos
anteriores, o planejamento parametrizado em nada se assemelha a algo tao ortodoxo como
um sistema de composicdo do tipo ‘“serialismo integral”, uma vez que existe bastante
maleabilidade na manipulagdo dos pardmetros e na propria escolha de quais estruturas
musicais serdo parametrizadas. Assim, o planejamento torna-se apenas uma ferramenta para
auxiliar o compositor e ndo uma “camisa de for¢a”. Desta forma, uma ocorréncia nao
planejada ndo invalida as diretrizes tracadas anteriormente, apenas acrescenta uma
modificacdo. As figuras seguintes (4.2 e 4.3) apresentam duas modificagcdes nos
parametros.

A FIG. 4.2 apresenta um trecho em que, no extremo entre a parte mais aguda e a
mais grave, a densidade-compressdo planejada (X31), que podia variar de 10 a 15 semitons,
foi ultrapassada em func¢do do dobramento a oitava na parte inferior (somando 27

semitons).
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FIG. 4.2 — modifica¢do no parametro densidade-compressdo na peca Disposicdes Texturais no.1

A FIG. 4.3 apresenta uma outra ocorréncia ndo planejada que se refere a juncao das
relagdes de interdependéncia (K;s) e independéncia (k;3) apresentadas desde o inicio da
peca. Estes dois compassos representam o dpice da peca, onde os dois fluxos texturais
(independéncia/interdependéncia), que até entdo permaneciam propositalmente
descontinuos, se juntaram. Assim, temos nos dois pentagramas superiores a total
interdependéncia e nos dois inferiores, a total independéncia entre as camadas.
Colaborando também para a intensidade sonora, neste dpice da peca, o compasso 24 foi o

unico que apresentou a dinamica “fff”.
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FIG. 4.3 — Jungdo em seis camadas da relagdo de interdependéncia/independéncia
apresentadas no inicio das Disposi¢des Texturais no. 1.

A finalizacdo da peca ocorreu com as repeticdes dos acordes que caracterizaram as
camadas interdependentes, com alteragdes nas respectivas duracdes. Assim, nos dois
compassos finais, que apresentaram a terceira repeticdo dos referidos acordes, a ampliacao
da duragdo e a diminui¢do na dindmica conduziram ao encerramento da peca.

A seguir, abordaremos o0s principais aspectos estruturais da peca Disposicoes
Texturais no.3 que se opdem a primeira Disposicées na medida em que as transformacoes

texturais ocorrem de forma continua, sem alteracOes subitas.

4.2.2 Disposicoes Texturais no.3

As principais consideracdes apresentadas nesta subsecao tiveram por base o artigo
Aspectos do Planejamento Composicional relacionado a Textura na pec¢a Disposicoes
Texturais no.3 (Alves, 2003), publicado nos anais do XIV Congresso da ANPPOM,
realizado na UFRS de 18 a 21 de agosto de 2003.

Concretizando a Diretriz formulada para esta Disposicoes, que foi de buscar uma

crescente independéncia entre as camadas e conseqiiente diminuicdo da interdependéncia,
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seguido pelo retrégrado desta proposicdo, a TAB 4.2 abaixo apresenta as seqiiéncias de

disposi¢des (membros das Equacdes) utilizadas nas duas partes® da peca.

Parte 1 (comp. 1 a 8) Parte 2 (comp. 9 a 13)
kllxllyll + klzle}’u + k13X31Y11 + k14X41Y11 + k15X51Y11 k22X21Y11 + kzsxn}’u + k24X41Y11 + k15X51Y11
(matriz resultado R34 - primeira linha) (matriz resultado S;y - primeira

linha, finalizando com o ltimo
membro da parte 1)

TAB 4.2 — membros utilizados nas duas partes da pe¢a Disposi¢des Texturais no.3.

A FIG. 4.4 apresenta os 5 compassos iniciais da peca, onde se observa a crescente
independéncia entre as camadas. Partindo da total interdependéncia (k;;), nos compassos 1
e 2, passando pela independéncia de uma parte em relagdo a interdependéncia das outras
duas (k;,), nos compassos 3 e 4, alcangcamos a total independéncia (k,;) nos compassos 5 e

6.

B L e e e e e
k11X11)’11
nEnEN I_|Ei N N s o s e
.ﬂ I T I-“'l = h? I"l T u VI '_"Tab
& — . | :ﬁi‘r:ﬁ?i:%
wp
p o tE T bebebe o be b, bele T
e —
el I I
luzxayn
T SESSSSSE
wf »
b b .
mp *_;;;f E=—np ==

24 . , ~ . . ~ .
Optamos pela nomeclatura “partes” ao invés de ‘““se¢Oes” para evitar quaisquer referéncias ao aspecto
morfoldgico ou motivico que ndo é o foco deste capitulo.
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FIG. 4.4 — crescente independéncia das camadas nos compassos iniciais da peca
Disposi¢gdes Texturais no. 3

A FIG. 4.5 complementa a figura anterior, evidenciando agora o retrégrado da

relacdo de independéncia e interdepedéncia: total independéncia (k,;) no comp. 6,

independéncia de uma parte em relacdo a interdependéncia das outras duas (k,,) no comp. 7

e total interdependéncia (k;s) no comp. 8.
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FIG. 4.5 — retrégrado da relagdo de independéncia e interdependéncia observada nos
compassos iniciais das Disposi¢des Texturais no.3.

Observa-se também que o comportamento da varidvel “x” (que representa a
densidade-compressdo) foi crescente durante toda a peca, acompanhando a propria
seqiiéncia de disposi¢des texturais escolhidas no planejamento. Assim, a varidvel ‘x’, que
iniciou a peca em “X;;”, terminou a primeira parte em “Xs;”’, passando por todos os niveis.
Na parte 2, a varidvel iniciou em “X,;” (comp. 9) e terminou em “Xs;”” (comp. 13).

A varidvel “y” (que representa as duracdes) permaneceu constante durante toda a
peca, variando de 1 a 2 compassos, conforme previsto no planejamento.

A FIG. 4.6 apresenta os dois ultimos compassos da peca, onde observa-se o
acréscimo de KsXsy. , que € a ultima disposicdo textural da parte 1. Esse acréscimo foi
justificado pela necessidade de uma finalizacdo, alcancada através da analogia com o

ultimo compasso da parte 1.
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FIG. 4.6 — dois iiltimos compassos da peca Disposi¢gdes Texturais no.3.

As Diretrizes no PPAT incidiram principalmente sobre a manipulag¢do da relacio
independéncia/interdependéncia entre camadas para organizar os membros das Equacgaes.
Passaremos a seguir para as consideragdes a respeito da obra composta a partir do PPAA,
como vimos anteriormente, denominada Invaridncias, onde as Diretrizes incidiram
principalmente sobre a continuidade e prolongagdo a partir das notas comuns entre 0s

membros das Equacdes.
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4.3 Invariancias

A composi¢do das trinta e trés pecas para piano solo, denominadas de Invaridncias,
partiu de diversas Diretrizes que relacionaram e organizaram os membros das Equacdes a
partir das notas comuns entre eles. Assim, o conceito de invaridncias aplicado a um
universo restrito a subconjuntos de classes de alturas oriundos de um tUnico conjunto
principal, como vimos no Capitulo 1, contribuiu para gerar uma unidade musical, na
medida em que, certas regularidades intervalares, frente as diversidades da propria
composi¢do, apontaram para uma ordem interna no conjunto das trinta e trés pecas.

Vimos no Capitulo 3 (p. 103), que a idéia de que “(...) a percep¢do comeca com O
pincar de invariancias” (Gibson, p. 254) estd relacionada com a auto-organizacdo, uma vez
que favorece e estimula o encadeamento ou conexdo entre os membros dispersos no
Universo de Possibilidades. No préprio Capitulo 3 (p.104 e 105) acompanhamos, passo a
passo, como ocorreu a organizacdo dos membros das Equacdo Eq do PPAA, ilustrando a
aplicacao do conceito de invariancia e exemplificando a utilizagdo de um palindromo. Esta
antecipa¢do dos procedimentos adotados no processo composicional das Invaridncias
favorece a compreensdo da formulacdo das trinta e trés Diretrizes diferentes para cada uma
das pecas que integram a obra. No entanto, a estas Diretrizes somam-se também trinta e
trés estratégias composicionais. Como vimos em relacdo as Disposicdes Texturais, as
estratégias se equivalem a utilizagdo de procedimentos (recursos) composicionais
escolhidos para transpor para o universo musical as Diretrizes especificadas. A TAB 4.3

apresenta todas as estratégias adotadas para cada uma das trinta e trés Invaridncias.

Estratégia composicional |Invariincias

Continuos sonoros |no. 1, 6, 12, 18, 20 e 28.

Enfase melédica no. 3,7, 22,23,26,27 e 31.
(melodia acompanhada)

Pontilhismo no. 2.
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Estratégia composicional |Invaridncias

Enfase harmonica no. 5, 10, 17, 19, 24, 30 e 32.
(estilo coral)

Dangas caracteristicas no. 8, 15.

estilizadas

Enfase Polifdnica no. 9, 13, 21, 25
Ressonincias no. 11, 14.

Micropolifonia25 no. 16, 29.

TAB 4.3 — estratégias adotadas nas 33 pecas que integram a obra Invariancias.

A seguir, nas prOximas subsecOes, serdo comentados 0s principais aspectos
estruturais do processo composicional de cinco Invaridncias representativas de algumas das
estratégias especificadas no TAB 4.3. Na subsecdo 4.3.1 abordaremos o processo
composicional da primeira Invaridncias, representativa da estratégia “continuos sonoros’.
Algumas das observagdes citadas nesta subsecdo tiveram por base o artigo Invaridncias
para piano solo: uma aplicacdo do planejamento composicional parametrizado aplicado
as alturas, apresentado no VIII Coléquio de Pesquisa da Pos-Graduacdo em Misica da
UNIRIO. A seguir, na subse¢do 4.3.2, comentaremos a segunda Invaridncias, Unica das
trinta e trés pecas que possui a estratégia “pontilhismo”. Na terceira subsecdo (4.3.3) serd a
vez da terceira Invaridncias, cuja estratégia “€nfase melddica (melodia acompanhada)”, foi
também objeto de estudo no artigo O planejamento composicional parametrizado aplicado
as alturas na composicdao das Invariancias para piano solo (Alves, 2003), publicado nos
anais do XIV Congresso da ANPPOM, realizado na UFRS. Na subsecio 4.3.4,
abordaremos a Invaridncias no. 14, cuja estratégia ¢ definida como “ressonancias”. Alguns
aspectos do processo composicional desta Invariancias foram apresentados na monografia
O planejamento parametrizado aplicado as alturas (Alves, 2002). Por ultimo, na subse¢ao

4.3.5, o foco serd a Invaridncias no. 16, representativa da estratégia “micropolifonia”.

% Sobre micropolifonia, ver artigo Harmonic and Formal Processes in Ligeti’s Net-Structure Composition
(Roig-Francoli, 1995).
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4.3.1 Invaridncias no. 1

A primeira Invaridncias introduziu a obra com a estratégia composicional de formar

um continuo sonoro tendo por base as notas comuns entre 0os membros escolhidos. O

continuo envolveu quatro camadas em regides sonoras distintas, onde existiu a fusdo das

alturas em fung¢ao da articulacdo ininterrupta.

O grau de invaridncia foi constante, correspondendo sempre a trés notas. A

organizacdo dos membros ocorreu através da elaboragdo de uma simetria irregular, mas

pura (sobre a organizacdo espacial e de conteudo das simetrias, vide Capitulo 3, p. 108),

uma vez que o membro a,; by €12 que iniciou a pega, ndo a finalizou. A TAB 4.4 apresenta

a simetria que se formou com a repeticdo dos membros de trds para frente a partir do eixo

assinalado (ajz bz2 €21). As duragdes permaneceram constantes e equivaleram-se a duas

unidades de tempo.

Invariiincia Membro Invariancia |No. de Classes de alturas | Duracdes
(321 b1 c1n } 3 notas 3 2) (*)
{ ajp by ¢y 4 2
3 notas a1 b1 cpo 3 2
{ ajp by ¢y 4 2
3 notas a2 ba1 C1o 4 D)
3 notas{ 831 by Cpz s 2
ax by cpp 4 2
{ a3 by € 4 2
3 notas 2> b1 Ora 2 >
3 notas{ a3 by cpp 3 2
ax by cpp 4 2
3 notas{ ajp by ¢ 4 2
ax by cpp 3 2
ajp by ¢gg 4 2

(*) membro introdutério
(**) eixo da simetria.

da peca Invariancias no.1

TAB 4.4 — Simetria que relaciona os membros que foram utilizados na composigdo

(%)

A FIG. 4.7 ilustra a representacdo na grafia musical dos membros selecionados,

assinalando com ligaduras as respectivas invariancias.
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FIG. 4.7 — transposicdo para a grafia musical dos membros selecionados para a composi¢do da peca
Invariancias no.1, com as respectivas invaridancias assinaladas.

Observa-se que as trés invariancias, sempre presentes entre os membros, alternaram
entre o ré, ré # e mi, e entre o ré#, mi e fi. As mudancgas das invariancias, além de ser um
recurso para conectar um maior nimero de membros, contribuiram para romper com a
previsibilidade do continuo.

A FIG. 4.8 apresenta os quatro compassos iniciais da primeira peca, onde podemos
observar que as alturas articuladas em colcheias, que se revezam na mao direita € na mao
esquerda do pianista (a base do continuo) sdo justamente as invariancias entre 0s membros.
Outra estratégia composicional na realizacdo deste continuo foi a separacdo de diferentes
camadas baseadas inicialmente na variacdo da dindmica. Aos poucos, com acréscimos de
notas e com a diminui¢do da defasagem temporal entre elas, as diferentes camadas foram
estabilizando-se até o total de quatro. Na FIG. 4.8 além da indicacdo dos respectivos
membros das equacdes, pode-se observar a diferenca na dindmica entre os dois planos

iniciais e o surgimento, aos poucos, de um terceiro plano.
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FIG. 4.8 — compassos iniciais da peca Invariancias no.1.

A auséncia da férmula de compasso ocorreu com o propdsito de evitar uma
diferenciac@o das acentuacdes no decorrer do continuo. No entanto, a utilizacdo das barras
de compasso auxilia o intérprete na contagem dos tempos e na sua localizagdo no fluxo
SOnoro.

Ap0s a estabilizacdo das quatro camadas no compasso 135, sinalizando o principio de
uma saturagdo, ocorreu a unificacdo da variacdo das dinidmicas, o que acarretou o
surgimento de um amélgama, onde ndo ha mais disting@o entre as camadas constituintes. A
partir do comp. 9, com a reducdo da defasagem temporal, as articulagdes nas camadas
periféricas (mais agudas e graves) tornaram-se cada vez mais freqiientes, antecipando a
mudanca para o referido amdlgama. A figura abaixo apresenta justamente o inicio do

amdlgama com a estabilizacdo das quatro camadas.
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FIG. 4.10 — compasso finais da peca Invariancias no. 1.



Na proxima subsecdo o foco serd a segunda Invaridncias que, com a estratégia
“pontilhismo”, contrasta propositalmente com o continuo sonoro da primeira peca. Assim,
o contraste entre as estratégias € fator determinante, na organizagdo das trinta e trés pecas,
que contribui para reter a atencdo do ouvinte, na medida em que sempre introduz

diferenciacdes nos encadeamentos entre as pecas.

4.3.2 Invaridancias no. 2

Na segunda Invaridncias a estratégia “pontilhista” ocorreu com a espacializacdo das
alturas em figuracdes ritmicas. No proximo capitulo, estas figuracdes, que estdo
relacionadas com os Gestos  Composicionais, serdo analisadas de forma mais
pormenorizada. Por hora, poderemos identificd-las na FIG. 4.11, que apresenta o inicio da
peca: oito fusas, quidltera de trés semicolcheias, colcheias e uma seminima. As invariancias
foram ressaltadas pelas prolongacdes (por exemplo nas figuragdes B, C), que dentro desta
estratégia pontilhista funcionaram como um contraste. A espacializagdo das alturas ocorreu

de forma crescente (como a figuragdo A) ou distribuida informalmente (como a figuracio

A)).

Pontilhismos e Prolongagies P-4

azzbziciz
aizbzzcan

6

' T
r i

FIG. 4.11 - indicagdo das figuracdes ritmicas no inicio da pe¢a Invariancias no.2.
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FIG. 4.11 (continuagdo)

Na figura acima, observa-se que as barras e a indicacdo do compasso foram
suprimidas com o propdsito de evitar uma acentuacio regular e uma conseqiiente métrica
regular (em oposi¢do ao fluxo constante da primeira Invaridncias e a métrica regular da
terceira Invaridncias).

Na organizacdo dos membros, optou-se pela disposicdo simétrica, em torno de um
eixo, que relacionasse, nos seguintes niveis de prioridade: o grau de invariancia, o nimero
de classes de alturas e as duracdes. Ou seja, a relacdo simétrica ocorreu em torno destas trés
varidveis e, nido necessariamente, com a repeticdo espelhada dos préprios membros
dispostos antes do eixo. Desta forma, apds a andlise minuciosa do Universo de
Possibilidades, construiu-se a tabela abaixo, relacionando membros que possuissem duas
ou trés notas em comum. A quantidade de classes de alturas por membro variou entre 3 e 4
e as duragdes permaneceram constantes correspondendo a duas unidades de tempo

(seminima).
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Invarifincia Membro Invariincia |No. de Classes de alturas | Duracdes

ay by cip } 2 notas 4 2

{ a2 by ¢y 4 2

3 notas a byy c1a 3 3

{ a3 b cn } 2 notas 3 2

3 notas ax» bay Cpo 4 2
{ az by ¢ } 4 2 (*)

3 notas 2 by C1a 1 3

3 1ot { ay; by cpp } 2 notas 3 2

fotas ay1 by cpp 3 2

3 notas{ a3z by ¢y } 2 notas 4 2

ax bay ci2 4 D)

(*) eixo

TAB 4.5 — disposicdo simétrica dos membros selecionados para a composi¢do da peca Invariancias no.2.

A grafia musical dos membros selecionados € ilustrada na FIG. 4.12, assinalando

com ligaduras as respectivas invariancias.
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FIG 4.12 — membros selecionados para a peca Invariancias no.2 na grafia musical,
com as invaridncias assinaladas.

Outras consideragdes sobre as variagdes das figuracdes ritmicas serdo especificadas

no Capitulo 5. Na proxima subsecdo, abordaremos a terceira Invaridncias que, dentro do
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propdsito de contrastar estratégias, apresentou uma €nfase melddica, totalmente oposta ao

“pontilhismo” da segunda peca.

4.3.3 Invariancias no. 3

O objetivo da Diretriz do Planejamento na terceira Invaridncias foi selecionar os
membros em fun¢do do nimero de notas comuns variando entre 1 e 2. Assim, a peca
iniciou com a invaridncia de uma nota, na parte intermedidria, passando a duas e
finalizando novamente com uma. Como podemos verificar na TAB 4.6, nédo existe relagio
de simetria, mas buscou-se, na selecio dos membros, uma diminui¢do gradativa das
duragdes, partindo de quatro unidades de tempo até uma Unica, retomando em seguida o

crescimento até trés unidades. Foram utilizadas somente conjuntos de trés classes de

alturas.
Invariincia Membro Invariancia |No. de Classes de alturas | Duragdes

a1 bys cay } 1 nota 3 4
{ a31 big cq1 3 4
2 nota az bz ca 3 3
a3 bz ca } 1 nota 3 3
1 nota { ar bizca 3 3
az1 bz oy } 2 notas 3 2
2 notas { ajbiicip 3 2
{ ax; biicip } 2 notas 3 2
2 notas a2 by C1y } , 3 1
2 ot { a3 biicn notas 3 |
notas ax; biicii } | not 3 1
{ aj binco ota 3 2

1 nota
a2 by ci2 } 3 2

1 nota

1 { a1 bixco 3 2

nota
ai bizcs } 1 nota 3 3
a31 biz c3 3 3

TAB 4.6 — membros selecionados para a utilizacdo na peca Invariancias no.3.
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A FIG. 4.13 apresenta na grafia musical a seqiiéncia dos membros selecionados,

assinalando as classes de alturas em comum com ligaduras.
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FIG. 4.13 — membros selecionados para a Invariancias no. 3, transpostos
para a grafia musical, assinalando as notas em comum.

O caréter melddico e cantdbile foi a principal caracteristica desta peca, seguindo a
estratégia “€nfase melddica”, propositalmente contrastante com o pontilhismo da peca
anterior. Na FIG. 4.14, podemos verificar que existiu um didlogo entre as linhas superior e
inferior, realizado a partir de grupos acéfalos de semicolcheias, e interrompido a partir do

comp. 09, onde se iniciou um crescendo até o climax no compasso 11 (FIG. 4.15).
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FIG. 4.14 — compassos iniciais da peca Invariancias no.3, assinalando com um
circulo a utilizacdo das alturas invariantes.

Observa-se no exemplo acima, que apresenta os cinco compassos iniciais da peca,
as notas comuns entre os membros assinaladas por um pequeno circulo. A prolongacdo das
invariancias também contribuiu para o carater cantabile. Ja na FIG. 4.15, as prolongacdes,
juntamente com o ralentando, ajudaram a frear o fluxo sonoro, intensificando o climax da

peca (comp. 11). Apos este climax, o fluxo reiniciou agora em decrescendo até o final.
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FIG. 4.15 — prolongagdo das invaridncias que, juntamente com o ralentando,
freiam o fluxo sonoro, intensificando o climax da peca.
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A finalizacdo da peca ocorreu com a lembranca do grupo inicial de semicolcheias
(FIG. 4.16) e, nos dois ultimos compassos, sua auséncia foi pressentida na continuacdo do

acompanhamento sempre em decrescendo, intensificando as prolongagdes.
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FIG. 4.16 — compassos finais da peca Invariancias no.3.

A elaboracdo do Gesto Composicional inicial da segunda Invaridncias (o primeiro
grupo de semicolcheias) serviu de exemplo no Capitulo 3 para a demonstraciao das etapas
do fluxo criativo. Outras consideragdes sobre os desdobramentos deste GC inicial serdo
tracadas no proximo capitulo. A seguir, abordaremos os principios estruturais, ou seja, as

Diretrizes e a estratégia utilizada na Invaridncias no. 14.

4.3.4 Invariancias no. 14

A Diretriz do Planejamento nesta pega buscou selecionar os membros das Equagées
que relacionassem uma tnica nota em comum de mesma classe de altura. Esta inica nota
em comum (o0 Ré) foi enfatizada durante toda a pega nas suas oito repeticoes, seguida das
suas ressondncias. Ou seja, nesta peca a estratégia de buscar a ressondncia da nota
invariante determinou a Diretriz de selecionar os membros que guardavam esta classe de
altura. Outro fator determinante nesta Diretriz foi selecionar somente os membros com trés
classes de alturas. Assim, foi construida uma pequena simetria, apresentada na tabela
abaixo, que espelha as duracdes, e ndo os membros em si, uma vez que o grau de

invariancia e o nimero de classes de alturas permaneceram constantes.
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Invaridncia Membro Invariancia | No. de Classes de alturas | Durac¢oes
ai biz c3 l 1 nota 3 3
a1 b1z ca1 } 3 2
1 nOta{ az1 b1z cai 3 2
{ a2 bai ci2 ] 1 nota 3 2
I nota a2 biz ¢c31 3 3

(*) eixo da simetria

TAB 4.7 — membros selecionados a partir da Diretriz proposta para a terceira Invaridncia,

com os respectivos totais de classes de alturas e duragdes

()

Como nas subsecdes anteriores, na figura abaixo, para facilitar a visualizac¢do, os

membros foram decodificados na grafia musical, assinalando com ligaduras as invariancias.

311b13c31 anbizca anbica aizbaci anbisean
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FIG. 4.17 — membros selecionados a partir da Diretriz da peca Invariancias no.14.

Trémulos, harmonias por segundas maiores ou menores, intervalos melddicos por

sétimas e tritonos sdo exemplos de motivos recorrentes que se sobrepuseram a ressonancia.

Assim, a FIG. 4.18 apresenta os seis compassos iniciais da peca que demonstra a énfase na

repeticdo da altura invariante, seguida pela ressonancia acrescida dos motivos recorrentes.
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FIG 4.18 — transcrig¢do dos compassos iniciais das Invarincias no. 14.
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Podemos verificar, também na FIG. 4.18, que a diferenciacdo de registro e de
dindmicas também foram fatores importantes na estruturacdo do discurso sonoro desta
peca. Assim, por exemplo, os registros extremos utilizados no segundo e quarto compassos
contrastaram com uma stbita aproximacao (no intervalo de uma oitava) no sexto compasso.
A aproximacdo também foi acompanhada da sibita mudanca de dindmica do “f” para o
“pp”. Este procedimento de distanciamento e aproximacgdo e de justapor ambas as maos do
pianista nos graves e, logo em seguida, nos agudos foi recorrente em toda a peca. Por fim,
o cardter Soturno baseia-se no andamento andante, com métrica regular, como um “cortejo

funebre”.

4.3.5 Invaridncias no. 16

A estratégia composicional nesta peca foi de criar uma micro-polifonia a sete vozes
descontinuas que as vezes se dobram. Assim, foram selecionadas na Diretriz desta pega, 0s
membros que nio possuissem notas em comum (invariancia nula) para formar um pequeno
palindromo puro, especificado na TAB 4.8. Na realizacdo musical os membros foram
sempre repetidos duas vezes. As duragdes corresponderam a quatro unidades de tempo,

com excecdo do eixo que possuiu duas.

Invariincia Membro Invaridncia | No. de Classes de alturas | Duragdes
an) b22 Co2 0 4 4
{ azzbpcyn 5 4
0 apbycn | 0 4 2 *)
{ a3 bay ¢ 5 4
0 ax by cxn 4 4

(*) eixo do palindromo

TAB 4.8 — membros selecionados para a utiliza¢cdo na peca Invariancias no.16.

A seguir, como nas subsecoes anteriores, a FIG 4.19 representa na grafia musical os

membros selecionados.
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FIG 4.19 — representacdo na grafia musical dos membros selecionados para a peca Invariancias no. 16.

Uma vez que na Diretriz desta peca ndo existiram invariancias e suas possiveis
prolonga¢des de um membro para outro, a micropolifonia surgiu das préprias prolongacdes

das alturas que compdem cada membro, como demonstrado na figura abaixo.
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FIG 4.20 - compassos iniciais da peca Invariancias no. 16.

Podemos observar também na figura acima que o carater da pecga foi expresso como
“Didfano”, ou seja, com uma sonoridade bastante diluida e leve. Este cardter foi
intensificado com as mudangas sutis de intensidade, nunca chegando ao “f ”, aliadas a
utilizacdo de um pedal constante na duragdo de cada membro utilizado. A aceleracdo
descontinua, demonstrada na FIG 4.20, do primeiro ao quarto compasso, verificou-se que
foi da seminima = 56 até seminima = 72. Assim, a aceleracdo descontinua, com mudancas
constantes na indicagdo metrondmica, além de ser recorrente em toda pega, possibilitou
uma flexibilidade ou inconstancia no andamento, contribuindo para a idéia da dilui¢do

caracteristica deste carater “diafano”.
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A realizacdo musical de cada membro resultou em blocos sonoros, delimitados
principalmente pela utilizagdo do pedal, que prolongou as articulacdes das suas respectivas
classes de alturas. A finalizacdo da peca ocorreu com a diminui¢do na intensidade e no
numero de vozes.

No préximo capitulo serdo analisadas alguns dos principais Gestos Composicionais
presentes nas Invaridncias apresentadas neste capitulo. Assim, de posse das informagdes
estruturais comentadas até o presente momento, poderemos tracar a elaboracido destes
gestos e como se desenvolveram, contribuindo assim para obtermos uma idéia mais precisa
sobre como ocorreu a interacdo entre planejamento e auto-organizacdo/criatividade na

realizac@o musical.
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CAPITULO 5

Reflexoes sobre a Criacao Gestual
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5.1 Imntroducao

No Capitulo 3, no intuito de exemplificar o fluxo criativo na elaboracdo do Gesto
Composicional inicial da terceira Invaridncias, abordamos detalhadamente as principais
etapas implicitas neste processo: a percepcdo de estimulos, a memoria, as imagens
mentais/experimentacdo e o proprio gesto resultante. Logo a seguir, ainda no Capitulo 3,
foram apresentados vdrios rascunhos, caracteristicos da prépria experimentagdo em torno
das possiveis disposicdes das classes de alturas que compdem o membro a ser utilizado.
Concluimos que, apds esta experimentacdo, o gesto escolhido, além de estar o mais
proximo possivel da imagem mental pré-concebida, é aquele que imediatamente
desencadeia novos ciclos. Assim, tivemos uma visdo panoramica inicial da criacdo gestual,
exemplificando o processo criativo a partir do planejamento parametrizado.

Neste capitulo a reflexdo sobre a criagdo gestual serd intensificada, tomando por
base as cinco Invaridncias discutidas no capitulo anterior. O objetivo desta reflexdo é
precisamente apresentar subsidios para responder na Conclusdo da Tese as questdes
principais que nortearam a elaboracdo da presente tese: até que ponto o planejamento é uma
ferramenta vidvel no processo composicional, como ele influi no processo criativo e quais

sdo as conseqiiéncias de sua utilizacdo na realiza¢cdo musical.

5.2 O referencial teorico

Adotamos como referencial tedrico o livro On Sonic Art, escrito por Trevor Wishart
(1998), que desenvolveu uma abordagem conceitual e prética sobre o significado gestual na
musica. Além da definicdo e exemplificacdo das diversas caracteristicas de um gesto
musical, Wishart apresentou também uma proposta analitica aplicada a caracteriza¢do de
gestos e seus desdobramentos, que servird de base para as reflexdes desenvolvidas neste
capitulo. Introduzindo sua abordagem conceitual, Wishart (1998, p. 17) definiu o

significado do gesto em musica:

“A caracteristica essencial da comunicagcdo musical direta é o que devemos

descrever como gesto musical. Gesto ¢é essencialmente uma articulagdo do

2

continuum. E portanto de relevincia especial para qualquer forma artistica ou
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abordagem para uma forma artistica que lida com o continuum. (...) O gesto musical
é evidenciado na morfologia dos objetos sonoros e também na formagdo global de
grupos, frases, etc.”

Partimos entdo do principio que “gesto € uma articulagdo do continuo” (Wishart,
1998, p.17) que, na realizacdo musical, foi transposto para o contexto da articulacdo
motivica, dentro de um dominio discreto. Assim, o fluxo sonoro englobou gestos que
podem caracterizar desde pequenos incisos temdticos, passando por motivos ritmicos e/ou
melddicos, até frases completas, onde existiu uma constru¢do melddica com inicio, meio e
fim. Desta forma, concentrando a aten¢@o na formula¢do motivica, Wishart (1998, p.111 e
112) fundamentou a relagdo entre gesto e constru¢cdo melddica:
“Portanto, sugiro que em muitos casos nos podemos perceber um dmago gestual na
estrutura de melodias. Uma observagdo a favor desta proposicdo é a tendéncia das
melodias serem coerentes a um tUnico objeto de percepcdo, uma estrutura
essencialmente decomposta pela dissecacdo e permutacdo. (...) Sugiro que a

percepgdo de uma melodia verdadeira como um todo coerente, tem algo a ver com
suas relagoes em um gestual articulado coerentemente.”

Ap6s relacionar gesto e construgdo melddica, Wishart (1998, p. 112) exemplificou o
delineamento gestual coerente em func¢do do contorno melédico. Tomando por base este
exemplo (Wishart, 1998, fig. 6.2, p. 112), vamos transpor para o inicio da Invaridncias no.
3 (mao direita do pianista), que possui claramente uma €nfase melddica, esta visualiza¢do

aproximada do delineamento na figura abaixo.
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FIG 5.1 — delineamento melodico no gesto inicial da pega Invariancias no.3

Verificamos que existe uma oposi¢do no delineamento gestual no inicio desta
invariancia, que se expressou como uma imagem invertida, como podemos observar ao
lado da FIG 5.1. Como veremos na subsecdo 5.3, este primeiro grupo acéfalo de

semicolcheias caracterizou o Gesto Composicional inicial e o segundo grupo representou
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um dos desdobramentos deste gesto. Esta oposi¢do no delineamento gestual explicita que a
idéia palindromica ultrapassa a forma de organizar os membros das equagdes (nivel macro-
organizacional), interferindo e inspirando a constru¢do melddica no nivel micro-
organizacional. Esta mesma relacdo de oposi¢do ocorreu também no desdobramento do

gesto inicial na mdo esquerda, como podemos observar na FIG. 5.2.
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FIG 5.2 — desdobramento do GC inicial da pe¢a Invariancias no.3
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Para podermos distinguir as diversas formas em que sdo apresentados o
delineamento gestual nas andlises seguintes, tornou-se importante um embasamento
conceitual para diferenciarmos as relacdes entre os gestos. Assim, Wishart (1988, p. 121 e

122) estabeleceu uma série de diferenciacdes que serdo adotadas nas proximas andlises:

“Podemos considerar os gestos em vdrias partes durante um curto periodo de tempo
e considerar: a) se os gestos em partes diferentes sdo similares uns aos outros
(homogéneos) ou diferentes uns dos outros (heterogéneos) — note que isto é
independente se os gestos em uma parte individual sdo homogéneos ou heterogéneos
— e b) se interagem uns com os outros ou comportam-se independentemente. (...)
Desta andlise, podemos derivar seis arquétipos da ordenagdo vertical dos gestos.
Gestos que sdo os mesmos em todas as partes podem ser organizados em paralelo,
semi-paralelo (no qual as partes seguem a mesma logica gestual, mas ndo de uma
forma sincronizada) e de independéncia homogénea (onde as partes se comportam
independentemente umas das outras). Quando a ordenagdo vertical dos gestos é
heterogénea, podem estar independentes (independéncia heterogénea), podem estar
interativos (por exemplo através da localizagdo relativa de acentos entre as partes
que podem sugerir links casuais ou imitativos entre eventos nas diferentes partes) ou
encadeados, no qual o gesto em uma parte inicia um evento ou alteragdo em uma
outra parte.”

Resumindo, segundo o referido autor, os gestos podem ser homogéneos ou

heterogéneos com relacdo a similaridade. Os gestos homogéneos podem estar organizados
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de forma paralela, semi-paralela ou em independéncia. Os gestos heterogéneos podem
estar interativos, encadeados ou também em independéncia.

Transpondo a visdo de Wishart para o contexto da nossa reflexdo, ressaltamos
novamente que o termo Gesto Composicional (GC) foi adotado para nos referirmos aos
processos de cria¢do, construgdo e estruturagdo de uma idéia musical. Ou seja, como vimos
no Capitulo 3, um Gesto Gomposicional é interpretado como uma idéia musical (inciso,
motivo ou frase) construida ou estruturada, que pode ser destacada ou individualizada no
fluxo sonoro e que se afirma e se desenvolve no contexto de uma composi¢do. Assim,
como vimos, 0 GC emerge da experimentacdo, se materializando em um fragmento que
guarda identidade e personalidade préprias dentro de um fluxo sonoro.

Como ja mencionado no inicio deste capitulo, Wishart (1998, p. 17) afirmou que
“gesto € essencialmente uma articulagdo do continuo”. Assim, no contexto da maioria das
trinta e trés Invaridncias, dentro de um continuo gestual, existiu sempre uma idéia basica
(GC inicial) que se irradiou no continuo através de variagdes ou desdobramentos e
reinteracdes.

Para facilitar a visualizacdo do delineamento gestual global no decorrer de cada
peca analisada, utilizamos gréificos de “Distribui¢do Temporal das Alturas”, resultado da
pesquisa desenvolvida por Danilo Machado no NICS/UNICAMP (Nucleo Interdisciplinar
de Comunicag¢do Sonora), sob orientacdo do Prof. J6natas Manzolli, e cujo programa de

elaboracdo grafica estd disponivel no endereco virtual: http://www.nics.unicamp.br/~danilo.

Segundo Machado:

“Esses graficos devem ser analisados observando-se detalhes que os diferenciem uns
dos outros, ou seja, como o compositor dispersa os elementos, em quais regides
existem maior concentragdo, em quais existem menor concentracio, etc.”

Nas proximas subse¢des, analisaremos como ocorreu o continuo gestual nas cinco
Invaridancias ja abordadas anteriormente, com o auxilio dos gréficos Distribuicao Temporal
das Alturas. Identificaremos neste continuo os Gestos Composicionais iniciais e seus
desdobramentos, como se relacionam entre si e qual a conseqiiéncia da organizacdo dos

membros e da utilizac@o das alturas invariantes na criagcdo gestual.
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5.3 Invariancias no.l1

O GC inicial desta primeira Invaridncias foi baseado na articulagdo intercalada das
trés alturas invariantes entre os membros. Como vimos na subsec¢ao 4.3.1 (p.105), a Diretriz
desta peca foi selecionar e organizar os membros do Universo que possuissem trés notas em
comum. Vimos também que a estratégia composicional baseou-se em formar aos poucos
quatro camadas, com acréscimos de notas e uma diminui¢do da defasagem temporal entre
elas. A diferenciacdo na dindmica permitiu individualizar as duas camadas iniciais.

Podemos visualizar claramente no Grafico Distribuicdo Temporal das Alturas
(GRAF. 5.1) a articulagdo das trés alturas invariantes que formaram a base do continuo nas
duas camadas intermedidrias e a formacdo aos poucos das camadas mais agudas e mais
graves. Fica claro também no grafico a estratégia composicional de mudanca sibita de

quatro para as duas camadas iniciais, além da articulagc@o sincronizada das quatro camadas.

Articulag@o sincronizada
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GRAF 5.1 - disposigdo temporal das alturas e camadas presentes na peca
Invariancias no.3
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A seguir, tomando por base o delineamento gestual identificado no grafico acima,

vamos pormenorizar em trechos desta primeira Invaridncias as principais consideracdes

sobre 0s

desdobramentos.

Assim, podemos visualizar na FIG. 5.3 o primeiro

desdobramento do GC inicial, onde comega a surgir a camada mais aguda (drea cinza “b”).

Observa-se que a altura ndo invariante é aquela inicialmente escolhida para compor esta

camada mais aguda. O procedimento de sugerir outras camadas e, logo em seguida, retornar

as duas camadas iniciais, que ocorreu do terceiro ao quinto compassos, foi retomado apds o

climax da peca e proximo ao final (dreas “f” e “h”). Nas FIG 5.3, 5.4 e 5.5 estdo indicados

0s compassos e as respectivas areas ressaltadas no GRAF 5.1.
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FIG 5.3 — primeiro desdobramento do gesto inicial da peca Invariancias no.1.

A proxima figura (FIG. 5.4) demonstra o surgimento da camada mais grave, com

sua intensifica¢io nas oitavas, seguido do inicio da apresenta¢do das quatro.
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FIG 5.4 - outros desdobramento do GC da pe¢a Invariancias no.1.

Na figura FIG 5.4, podemos verificar que o gesto de diminui¢do gradativa da
defasagem temporal das alturas que compde as camadas extremas (1° € 4° ) chegou ao seu
limite quando inicialmente a primeira camada passa a ser articulada junto com a segunda
o

justamente pelo término da defasagem temporal e conseqiiente sincronia da primeira e

(comp. 15). O climax da peca no comp. 17 foi marcado, além da dinadmica

segunda camadas articuladas com a terceira e quarta. Apesar do seu término, ainda existiu
uma reminiscéncia final desta defasagem no penultimo compasso da peca. Assim, neste
climax temos o término do desenvolvimento do Gesto Composicional que, como vimos,

iniciou-se com duas camadas e aos poucos foram se afirmando outras duas camadas nas
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extremidades. A partir deste climax, j4 no compasso seguinte, iniciaram-se as subitas
passagens contrastantes de quatro para duas camadas.

Seguindo a proposta conceitual apresentada por Wishart (1998, p. 121 e 122), ja
comentada no inicio deste capitulo, podemos verificar que o GC inicial e os seus
respectivos desdobramentos sdao homogéneos com relacdo a similaridade. Nos seus
desdobramentos, os gestos sdo organizados de forma paralela, no sentido da sincronia na
articulacdo. Desta forma, a elaboracdo gestual nesta primeira peca € bastante simples, sendo
que a atencdo do ouvinte € direcionada para o delineamento gestual com a formagao aos
poucos das camadas externas e mudancas subitas de quatro para duas.

Uma ultima observacdo, ainda com relagdo a ordem das classes de alturas na
constituicdo dos gestos, temos na figura abaixo, uma comparacao da utilizacdo até o comp.

17 da articulagdo das classes de alturas aos pares em oposi¢do a um novo padrdo crescente,

que iniciou-se no comp. 21, e intensificou-se no compasso 24 e no final da peca.
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FIG 5.5 - desdobramento final do GC da pega Invariancias no.1.

Este novo padrao referiu-se a substituicdo das articulagdes aos pares por uma
distribuicdo por todas as classes de alturas articuladas na primeira camada e pelos

intervalos de nonas na quarta.
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54 Invariancias no.2

No capitulo anterior, observamos na FIG. 4.11 as figuracOes ritmicas (oito fusas,
quidlteras de trés semicolcheias, colcheias e seminimas) em que se expressaram OS
primeiros Gestos Composicionais desta segunda Invaridncias. Para cada figuracido foi
designada uma letra maidscula e para cada variagdo foi acrescentado um indice. Podemos
verificar também na FIG. 4.11 que a apresentacdo das figuragdes ritmicas obedeceu a uma
ordenagdo palindroOmica cujo eixo localizou-se entre os membros a;2bz:€21 € azibyicia.
Assim, como vimos no inicio deste capitulo com relagdo a inversdo espelhada do GC
inicial e seus desdobramentos na terceira Invaridncias, a idéia palindromica ultrapassou a
forma de como organizar os membros das Equacdes, inspirando o encadeamento das
figuracdes ritmicas. A figura abaixo apresenta o palindromo ritmico formado pela

disposicdo das figuragdes:

FIG 5.6 — palindromo ritmico presente no inicio da pe¢a Invariancias no.2.

Com relagdo ao delineamento gestual que implicou na articulacdo de todas as
figuracdes ritmicas no decorrer da peca, podemos verificar, no grafico Distribuicao
Temporal das Alturas abaixo, a intensidade de saltos, sempre buscando a dispersdo espacial
das mesmas, seguindo, deste modo, como vimos no capitulo anterior, a propria estratégia
pontilhista. No gréfico, podemos observar um gesto diferenciado, no sentido da auséncia de
saltos, que assinala aproximadamente a divisdo do delineamento em duas partes iguais
(com relacdo a quantidade de alturas articuladas e unidades de tempo) e recebeu a
identificacdo de B, como veremos a seguir. Desta forma, sua diferenciacdo, que consistiu
na aproximacdo das alturas em oposic¢do a espacializagdo dominante, delimitou a metade

exata da peca.
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Do ponto de vista da micro-organizacdo, cada GC, expresso em uma figuracio

ritmica, passa por continuas reinteragdes variadas no decorrer da pega. Para tornar claro

estes desdobramentos, vamos exemplificar duas figuracdes em que “A” corresponde as oito

fusas e “B” corresponde as quidlteras de trés semicolcheias. Observa-se nas trés figuras

abaixo os desdobramentos dos GC iniciais. Além da diferenciacdo na espacializacdo das

alturas, caracteristica da estratégia pontilhista, nestes desdobramentos ocorreram rotagoes

entre as classes de alturas de cada membro. Assim, buscou-se evitar notas repetidas em

cada figuracdo e explorar uma rotatividade diversificada, ndo existindo basicamente

nenhum tipo de padrdo. As FIG. 5.7 e 5.8 resumem os desdobramentos destes dois Gestos

Composicionais iniciais.
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Podemos observar que ndo existiu padrdo algum nas rotacdes das trés figuragdes
descritas acima. A unica observacdo que € vélida na maioria das rotagdes se refere a nao
utilizacdo da ordem das classes de alturas na forma normal. Na sua maioria, as rotacdes
iniciaram com as ultimas ou pendltimas classes de alturas, passando em seguida para as
primeiras ou segundas.

Com relacdo a classificacdo em fun¢do da similaridade entre os gestos proposta por
Wishart (1998, p. 121 e 122), temos gestos heterogéneos e interativos, na medida em que
sdo constantemente reiterados de forma imitativa no decorrer da peca.

Como especificado no capitulo anterior, as classes de alturas invariantes foram
prolongadas nas mudancas dos membros, podendo estar inseridas ou ndo no contexto das
figuracdes ritmicas. Dentro da estratégia pontilhista, com a espacializacdo das alturas em
stacatto, as invariancias funcionaram como um contraste além de sinalizar a mudanca de
cada membro. As referidas mudancas ocorreram sempre no fluxo sonoro sem qualquer
delimitacdo ou preocupacgdo de relacionar determinada figuracdo com respectivo membro
ou vice-versa. Ou seja, as figuracdes existiram em funcdo das classes de alturas de cada
membro, mas ndo ocorreu uma restricdo de que uma determinada figuracdo fosse
constituida a partir das classes de alturas de um determinado membro.

Deste ponto de vista, a Invaridncias no.2 se opde, por exemplo, a Invaridncias no.
14, como veremos na subsecdo 5.6, em que cada gesto foi plenamente delimitado por um
membro. Esta oposicdo também ocorre em relacdo a Invaridncias no. 3, s6 que, como
veremos a seguir, neste caso os membros delimitaram, basicamente, os desdobramentos de

um udnico gesto.

5.5 Invariancias no.3

O grupo de semicolcheias que representa o0 GC inicial nesta peca surgiu de uma
experimentacdo em torno da rotacdo das classes de alturas pertencentes ao primeiro
membro a ser utilizacdo na composic@o. A criagdo deste gesto foi discutida no Capitulo 3
(p. 109) para exemplificar o fluxo criativo. A elaboracao deste GC inicial desencadeou uma

série de desdobramentos, sempre com as mesmas caracteristicas: grupos de semicolcheias
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em legato, na maioria acéfalos, que articulam rotativamente as classes de alturas dos
membros. As invaridncias que foram sempre prolongadas, seguindo a Diretriz e a
estratégia composicional tracadas, conforme exposto no Capitulo 4. Na sua maioria, as
invaridncias estiveram presentes no acompanhamento, no entanto, principalmente no inicio
da peca, os gestos na mao direita do pianista finalizaram justamente com a altura invariante.

No gréfico Distribui¢do Temporal das Alturas abaixo, podemos observar areas
assinaladas que demonstram saltos relativamente constantes que representam
principalmente a utilizacdo das sétimas maiores. Este intervalo foi predominante porque,
além da sua utilizacdo expressiva, sua inversdo (2° menor) estd presente em todos os
membros selecionados. Basicamente, o que difere o GRAF. 5.3 do 5.2, analisado na
subsecdo anterior, em que ambos espelham um delineamento bastante saltado, é justamente

a insisténcia de um determinado intervalo (sétima maior) no GRAF. 5.3.
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GRAF 5.3 — distribuigdo temporal das alturas, assinalando a recorréncia dos intervalos de 7° na pega
Invariancias no.3.

A FIG. 5.10 apresenta os desdobramentos iniciais do primeiro GC, nos quais
podemos observar que o principal elemento comum no “parentesco” deste gesto, além dos

intervalos utilizados, foi a sua constitui¢do ritmica aliada a articulagdo em legato. No inicio
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deste capitulo analisamos detalhadamente, para exemplificar a abordagem de Wishart
(1988, p. 112), a constituicdo deste GC e seus desdobramentos iniciais. Na andlise
detalhada, observamos que existiu uma inversdo espelhada do contorno meldédico que se
manteve no delineamento gestual. Isto ocorreu somente nestes desdobramentos iniciais, no
restante da peca, em sua maioria, 0s gestos tornaram-se imitativos. Na figura abaixo estdo
também assinalados as respectivas dreas ressaltadas no GRAF 5.3 com letras minusculas.
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FIG 5.10 - desdobramentos do primeiro GC na peca Invariancias no.3.

Do ponto de vista da similaridade, os gestos sio homogéneos e, na sua maioria,
estdo organizados de forma paralela. Desta forma, a terceira Invaridncias é também
contrastante em relacdo a segunda, em func¢do da similaridade e da organizacio gestual,
além € claro da estratégia composicional escolhida.

Vimos no Capitulo 3 que a expressividade do intervalo de 7* Maior é latente no
gesto inicial e este intervalo ou sua inversdo (2° menor) estd presente em todos 0os membros
selecionados. No entanto, no climax da peca (drea “e”) e nos dois compassos que O
antecederam a utilizagdo do intervalo de 7" Maior foi intensificada, como podemos verificar
na FIG. 4.15. Apds este climax e antes da finalizacgdo da peca, ocorreram o0s
desdobramentos finais dos gestos, ainda com a mesma constitui¢cao ritmica (grupos acéfalos
de semicolcheias), em um contexto imitativo, onde observou-se uma diminuicdo na
variagdes em torno do contorno melddico. O ressurgimento do gesto inicial assinalou a
finalizacao da peca no comp. 15 (drea “f”’). Como podemos observar na FIG. 4.16, apds o

ressurgimento do gesto inicial nos dois compassos finais, somente o acompanhamento foi
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articulado com as prolongagdes intensificadas, em decrescendo, restando somente a

ressonancia das alturas prolongadas no compasso final.

5.6 Invaridncias no. 14

Na subsecdo 4.3.4 do capitulo anterior foi explicitada a Diretriz de selecionar
somente os membros das Equagdes que guardassem uma unica nota em comum de mesma
classe de altura. Do ponto de vista gestual, a articulacdo desta unica nota, que sempre
ressoa, representou um continuo gesto homogéneo. No entanto, o gesto homogéneo de
repeticio da mesma nota e sua ressonancia pontuou gestos heterogéneos de organizacdo
imitativa, na medida em que repetiram-se sempre de forma variada.

No grifico Distribuicdo Temporal das Alturas abaixo podemos observar os
desdobramentos dos delineamentos gestuais. Os pontos assinalados com um pequeno
circulo em cinza representam a altura invariante escolhida (o ré). As demais marcacdes
assinalam os desdobramentos dos gestos heterogéneos que serdo especificados a seguir.
Podemos observar que, apesar de sua constituicdo heterogénea, os demais gestos guardaram
caracteristicas intervalares em comum, no caso, como na terceira Invaridncias, as segundas

menores e sétimas maiores.
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GRAF 5.4 - distribuicdo temporal das alturas, assinalando alguns desdobramentos gestuais na peca
Invarifncias no.14.

Existiram dois gestos heterogéneos que se desdobraram: o primeiro, exemplificado
na FIG 5.11, correspondeu ao trémulo na mio direita acompanhado por alturas arpejadas
basicamente em intervalos de sétimas e tritonos; o segundo (FIG 5.12) correspondeu as
segundas maiores, ou tritonos e segundas menores articulas em seminimas em ambas as
maos. Nos desdobramentos destes gestos, a mio esquerda, na regifio mais grave do piano,

articulou uma pequena figuragdo melodica.
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FIG 5.11 - desdobramento do primeiro GC na peca Invariancias no.14.
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FIG 5.12 - desdobramento do segundo GC na peca Invariancias no.14.

A forma seccionada de justapor o gesto homogéneo e continuo da ressonincia da
altura invariante com gestos heterogéneos que se desdobram, contrastou radicalmente com
a elaboragdo gestual da décima sexta Invaridncias, baseada em um gesto Uinico que, como

veremos a seguir, se amplia ao se desdobrar.

169



87 Invariéncias ne. 16

Como vimos no Capitulo 4, a estratégia composicional desta Jnvaridncias foi criar
uma micropolifonia a sete vozes descontinuas que as vezes se dobram. A micropolifonia
construiu-se a partir da prolongagdo das alturas que compdem o prépric membro, uma vez
que ndo existiram invaridncias, propositalmente determinado na Diretriz desta pega.

A micropolifonia correspondeu a um gesto unice que se expandiu, em uma
metafora, semethante & um pingo de tinta que cai em um recipiente de 4gua limpa. Deste
pingo surge uma mancha em expansic que corresponde musicalmente ao cluster formado
pelas sete vozes articuladas basicamente em semitons.

O grafico Distribuigo Temporal das Alturas abaixo demonstra claramente a
articulagdo continua do gesto Gnico que se ampliou para a regifio aguda até atingir um
determinado climax. A seguir, o gesto retrocedeu ¢ finalizou na regifio média do piano.

Apice
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GRAF 5.5 - distribuicdo temporal das alturas, assinalando o direcionamento ascendente do GC na peca
Invaniincias no.16.
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Vimos também no Capitulo 4 que, colaboraram para o cardter “didfano” da peca, a
sonoridade bastante diluida e leve com a utilizacdo constante do pedal e a aceleracio
descontinua que possibilitou uma flexibilidade e inconstincia no andamento. O pedal
delimitou em blocos a realizacdo musical de cada membro. Esta estratégia ocorreu em
paralelo com a construcdo gestual, na medida em que cada bloco representou um
desdobramento do gesto inicial.

A figura abaixo apresenta os dois compassos iniciais de cada bloco, onde podemos
observar o mesmo padrdo de articulagdo métrica (com exce¢do do ultimo). A diferenciacio
ocorreu, além da mudanca progressiva em direcdo ao agudo, com a utilizac¢do intervalar,
onde observamos um paralelo entre o primeiro e o terceiro blocos articulados em semitons,
e o segundo e o dltimo onde ocorreram saltos de sétimas, sextas e nonas.

A principio, seria possivel pensar no surgimento a partir do comp. 9, em funcio da
diferenciacdo intervalar, de outro GC. No entanto, dada a similaridade ritmica e o contexto,
em termos de dinadmica e da acelerag@o, concluimos que, a partir do compasso 9, ocorreu

um desdobramento do GC inicial.
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FIG 5.13 - desdobramentos iniciais do GC na pega Invariancias no.16.

Quanto a similaridade, classificamos a realizacdo gestual como homogénea e
paralela, quanto a sua organizacdo, uma vez que existiu a diferenciacdo de registro e na
utilizacdo intervalar.

Por fim, acompanhamos neste capitulo uma reflexdo sobre a criacdo gestual em
cinco Invaridncias escolhidas principalmente para ilustrar a diversidade na elaboragdo dos
gestos. Em resumo, vimos que na primeira, terceira e décima sexta, existiram apenas um
GC que desdobrou-se de diferentes formas. Na segunda e na décima quarta existiram mais

de um GC que também desdobraram-se de diferentes formas. Obviamente existem diversos
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diferenciais que emergiram e refor¢caram o contraste entre as pequenas pecas, contribuindo

assim para a diversidade do todo apesar de diversos procedimentos invariantes entre elas.

5.8 Resumo comparativo

Apos especificarmos neste capitulo, para cada uma das cinco Invaridncias, 0s
principais aspectos da elaboragdo gestual a partir da manipulacio dos membros
organizados, torna-se imprescindivel compard-las em termos de seus desdobramentos
gestuais, da utilizacdo das alturas invariantes e das conseqiiéncias da manipulagdo dos
membros. Assim, elaboramos a TAB 5.1, apresentada a seguir, que relaciona as principais
caracteristicas observadas quanto aos aspectos citados anteriormente.

Como podemos observar no decorrer do presente capitulo, existe um contraste
proposital na seqiiéncia das cinco Invaridncias , que se verifica também nas 28 pecas que
integram o restante da obra, relacionado nio s6 as estratégias composicionais escolhidas
para cada pega, mas também com a propria forma de elaboracdo gestual, dentre outros
aspectos. Isto se comprova e se afirma logo no inicio da obra, como podemos verificar na
TAB 5.1. Assim, as tr€s primeiras pecas sdo contrastantes em relacdo aos desdobramentos
dos Gestos Composicionais iniciais, tanto do ponto de vista da similaridade
(homogénea/heterogénea’/homogénea), quanto da organizacdo destes desdobramentos
(paralela/imitativa/paralela). Sdo também contrastantes em relacdo as proprias
conseqiiéncias das organizacdes dos membros: na primeira (quanto a articulagdo do
continuo) e na terceira (quanto a distribuicdo das invariancias e dura¢des em torno de um
climax da peca) existiram influéncias nitidas destas organizagdes, 0 que nao se observa na
segunda peca.

Outro contraste ocorre na forma de utilizacdo das alturas invariantes: na primeira
peca as prolongacdes estdo implicitas na articulagdo do continuo, na segunda e na terceira,
as prolongacdes estdo explicitas no discurso sonoro, sendo que, na segunda, ocorreram
somente na transi¢do de um membro para outro e, na terceira, ocorreram durante a propria

manipulagdo do membro.
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Todos estes contrastes também seriam verificados se analisdssemos a décima quinta
peca para compararmos os respectivos procedimentos em relacdo a décima quarta e a
décima sexta. No entanto, entre estas ultimas, j4 confirmam este contraste, como podemos
verificar na TAB 5.1, principalmente quanto as conseqiiéncias da utilizagdo dos membros e

das alturas invariantes.
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Conclusao



O objeto de estudo desta Tese foi a elaboracdo e aplicacdo do Planejamento
Composicional Parametrizado Matricial na realiza¢do musical, além de uma reflex@o sobre
a criatividade musical relacionada ao conceito de auto-organizacdo no que tange a
emergéncia de Gestos Composicionais..

Na Introdugdo tragamos um breve perfil histérico da formalizagdo de processos
composicionais e abordamos o planejamento da organizagdo motivica e morfoldgica a
partir de algumas consideracdes sobre os esbocos tracados por Beethoven (Cooper, 1990) e
Bartok (Somfai, 1996). Apresentamos as etapas de elaboracdo da presente Tese, desde o
inicio do Doutorado em Processos Criativos (mar¢o/2002) e uma breve descricdo dos
capitulos subseqiientes.

O Planejamento Composicional Parametrizado Matricial foi abordado, no decorrer

da Tese, em cinco etapas:

e Elaboracdo: a partir dos referenciais utilizados na parametrizacdo das estruturas
musicais relacionadas a textura (p. 55) e alturas (p. 62);

e Recursos matemadticos: constru¢cdo das matrizes e multiplicacdo para combinar as

estruturas parametrizadas;

e Auto-organizacdo: no sentido de elucidar alguns dos principais aspectos da interacio

entre os processos de criagdo e a manipulagdo das estruturas parametrizadas;

e Realizacdo: composicdo das obras Disposicoes Texturais (utilizando o PPAT) e as
Invaridncias (utilizando o PPAA);

e Reflexdo: conseqiiéncias do planejamento na criacdo de Gestos Composicionais

relacionados a um conjunto de cinco pegas integrantes das 33 Invaridncias.
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Apds atravessarmos esta trajetéria de formulacdo, aplicacdo e reflexdo,
conseguimos subsidios para responder a questdo que impulsionou a elaboragdo da tese: a
viabilidade e as conseqiiéncias do planejamento na realiza¢cdo musical. Do ponto de vista
genérico, demonstramos que o planejamento tornou-se uma ferramenta bastante funcional
no direcionamento do fluxo de idéias e na projecdo de novas possibilidades de combinagao
das estruturas musicais e de seus intimeros desdobramentos.

Do ponto de vista especifico, o planejamento revelou-nos toda uma gama de
possibilidades através de uma parametrizacio ndo ostensiva. Estes parametros,
transportados para uma simbologia e ferramental matemdtico, permitiram a criagdo do
Universo de Possibilidades, formado por quarenta e dois membros (42) no PPAA e vinte e
sete (27) no PPAT. Através do PPAT, vislumbramos todo o fluxo textural que pode ser
encadeado e convertido na realizagdo musical a partir da manipulacio da densidade sonora
e da interdependéncia/independéncia entre as camadas.

No PPAA, através da utilizagdo das invaridncias, abriu-se um horizonte para a
atuacdo da auto-organizacdo, no sentido de se aglutinar e organizar os membros das
Equagoes em funcdo das suas proprias caracteristicas, sob a intervencdo perceptiva do
compositor. Também a partir das invariancias ocorreu a formulagdo de diversas Diretrizes
em torno, principalmente, de simetrias, como no caso de palindromos. Assim, acreditamos
que a diversidade de Diretrizes e as estratégias composicionais, a partir de caracteristicas
estruturais pré-determinadas, tanto com relagc@o a textura, quanto as alturas, contribuiram
para uma unidade no discurso sonoro que foi refletida na realizacao musical.

A segunda parte da questdo inicial norteadora da presente pesquisa refere-se a
influéncia do planejamento no processo criativo e suas conseqiiéncias na realizacao
musical. Com relagdo ao processo criativo, o planejamento, além de implementar novas
descobertas de combinagdes texturais e sonoras, estimulou a formulacdo de vdrias
Diretrizes e estratégias que nortearam o fluxo composicional. Com relagdo as

conseqiiéncias de sua utilizacdo, podemos listar, dentre véarias:

e A organizacdo dos membros se manifestou, durante a realizacio musical, ora
interferindo diretamente na criacdo de Gestos Composicionais, seja de forma motivica

(Invaridncias no.14 — p. 167), seja interferindo na constituicdo de continuos sonoros
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(Invaridncias no.1 — p. 157), ou delimitando blocos sonoros (Invaridncias no. 16 — p.
170). Estas conseqiiéncias foram detalhadas no Capitulo 5, no entanto, através da
simples visualizacdo das vinte e oito Invaridncias restantes, pudemos ainda verificar
que a ordenacdo dos membros interferiu na fraseologia da maioria das pecas, além da
alternancia de ressonancias (Invaridncias no.14), padrdes ritmicos (no. 12), andamentos

(no. 22 e 23) e carater (nos. 32 e 33), dentre outros;

A organizacdo dos membros também na composi¢do das Disposicoes Texturais se
manifestou, de formas distintas, no proprio delineamento dos fluxos texturais (as
densidades ou as relagdes de dependéncia/interdependéncias) das cinco pegas, a partir

da elaboracao de uma determinada Diretriz;

As conseqiiéncias da utilizacdo das invariancias ndo s6 influenciaram o processo
criativo e auto-organizacional, como também nortearam toda a elaboracio das trinta e
trés pecas. Na TAB 5.1 (p. 175), especificamos alguns procedimentos diferentes com
relacdo a utilizacdo das invaridncias: alimentar o cerne da articulacdo de um continuo
sonoro (Invaridncias no.l), prolongar alturas inseridas nos proprios Gestos
Composicionais (Invaridncias nos. 2 e 3), pontuar e utilizar o recurso da ressonancia
(Invaridncias no. 14). Evidentemente, outros procedimentos e recursos, além destes,

foram utilizados nas pecas restantes;

As duragdes especificadas em cada membro utilizado na realizacdo musical também
resultaram na distribui¢do temporal dos Gestos Composicionais (Invaridncias nos. 2 e
3), dos fluxos texturais (Disposi¢oes nos. 1 e 3) e distribuicdo temporal do material

motivico;

A influéncia da utilizacdo de simetrias espelhadas, regulares (palindromos) ou ndo,
ultrapassou a organizacdo dos membros e interferiu em outros aspectos do discurso
musical como, por exemplo, na seqiiéncia das figuracdes ritmicas da segunda
Invaridncias (p. 161), no delineamento gestual no inicio da terceira Invaridncias (p.
164), no fluxo da relagdo interdependéncia/independéncia nas Disposicées no.3 (p.

128), entre outros.
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As projecdes para o futuro da pesquisa direcionam-se ao desenvolvimento da
parametriza¢do de aspectos morfoldgicos, aliando os membros do PPAA e do PPAT. Tal
projecdo que fazemos € que cada parte ou se¢do de uma determinada peca pode diferenciar-
se através de procedimentos morfoldgicos vinculados a padrdes de organizagdo das alturas
e texturas, dentre outros. Se igualarmos o pardmetro duracio tanto para PPAT quanto para
o PPAA, poderemos combinar caracteristicas dos fluxos texturais com a organizacdo das
alturas, resultando assim em uma unidade que se refletird nos intervalos melddicos e no

comportamento do fluxo textural.

Obviamente, o planejamento ndo é uma ferramenta obrigatéria na atividade
composicional, no entanto, sua utilizagdo nos conduziu a consciéncia plena dos recursos
pré-composicionais € a um maior detalhamento das proprias etapas da composi¢do.
Acreditamos que a formulacdo e a utilizacdo de processos similares aos aqui estudados
podem ser direcionadas para o ensino de composi¢do, no sentido de apresentar ao aluno
subsidios formais e estruturais prévios para o desenvolvimento gradativo da sua capacidade

criadora.

O trabalho de relacionar e multiplicar matrizes parametrizadas e, em seguida, todo o
processo de organizacdo dos membros das equacdoes, foram realizados analiticamente sem
utilizacdo de métodos numéricos, ou seja, sem auxilio computacional intensivo. Isto foi
proposital, para estudarmos passo a passo os caminhos possiveis e verificarmos os
problemas e entraves que poderiam surgir. Em vista desta experiéncia, que se revelou
bastante produtiva, fica para o futuro a possibilidade da implementa¢do de um algoritmo
desenvolvido para o planejamento, utilizando-se alguma linguagem de programacao, o que
levard a uma andlise combinatéria mais abrangente a partir de outras caracteristicas do
universo sonoro, que poderia extrapolar o sistema de alturas temperadas e, possivelmente,
explorar aspectos eletroacuisticos. Com um sistema de planejamento assistido por
computador, os resultados poderdo ser verificados mais rapidamente e diversas novas
organizacdes possiveis resultardo, de forma que uma gama variada de materiais estara

disponivel para o inicio do processo de criagao.
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Ainda, numa possivel implementac@o on-line do processo, a dindmica da geragdo de
Gestos Composicionais estaria vinculada a improvisacdo e outros mecanismos de livre
manipulacdo criativa. Inclusive poderiam ser apontadas caracteristicas especificas deste
material que resultariam em aspectos musicais interessantes, deixando o livre arbitrio do
compositor fluir na direcdo de uma visdo singular da potencialidade dos materiais
apresentados pela computador. O importante é que para dar inicio a uma obra, o compositor
ndo partiria do nada, sem nenhum referencial estrutural, j4 estariam a sua disposicao
elementos prontos para serem manipulados e o ‘“aqui-agora” da interagdo levaria a

estruturas musicais inovadoras.
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1) Classe de Altura:

“(Abreviado pc). Representagdo numérica de uma nota inserida no sistema modulo 12.
Quaisquer notas separadas por 12, ou multiplos de 12 meios-tons, pertencem a mesma
classe de altura. Logo, no sistema temperado s6 existem 12 classes de altura, numeradas de
0 a 11. E habitual utilizar o nimero 0 para representar o d6, o nimero 1 para dé#, 2 para ré,
etc. (Oliveria, 1998, p.341)

2) Conjuntos de Classes de Altura:

“Uma colecdo de conjuntos relacionados entre si por um operador transposi¢ao ou inversao.
A estrutura intervalar de qualquer conjunto-membro de um conjunto de classes de alturas €
sempre igual” (Oliveira, 1998, p. 342). Os conjuntos de classes de alturas podem ser
ordenados ou ndo. “Um conjunto ndo-ordenado é geralmente indicado entre parénteses, € 0s
respectivos elementos sdo escritos do menor para o maior’®. A =(2,3,6,9)éum conjunto
nao-ordenado composto pelos elementos 2, 3, 6 € 9. Um conjunto ordenado é geralmente
indicado entre colchetes e os respectivos elementos tém duas coordenadas, a primeira
indicando a sua posi¢do na ordem ( 10, 20, 30, etc.), e a segunda a classe de altura. Ex: A =
[(0,2) (1,7) (2,0) (3,11)]” (Oliveira, 1998, p. 342).

3) “A Teoria dos Conjuntos aplicada a Musica pode ser definida como uma teoria
analitica estrutural que redne procedimentos para classificacdo e catalogacdo de conjuntos
de classes de alturas, com o objetivo de identificar quais conjuntos predominam em
determinada obra analisada e como eles se relacionam” (Alves, 2000, p. 5)

4) Operador Transposicao:

“Operador que transforma um elemento, ou conjunto de elementos, adicionando ou
subtraindo-lhes um nimero inteiro ‘n’. A transposi¢do de um elemento ‘s’ é: Tn (s) =s + n.
A transposicdo de alturas preserva o contorno intervalar de uma melodia. A transposicdo de
classes de alturas poderd ndo preservar o contorno de uma melodia, mas preserva o

conteddo intervalar do conjunto referencial. O valor ‘n’ € chamado o indice da
transposicdo” (Oliveira, 1998, p. 348).

5) Operador Inversao:

“Operador que transforma um elemento, ou conjunto de elementos, no seu simétrico em
relagdo a um eixo. No sistema médulo 12, a inversdo da nota mi, sobre o eixo que passa a
ser dd, € 14 bemol (o intervalo entre mi e d6 € igual ao intervalo entre d6 e 14 bemol). A
inversdo pode ser concebida através de um operador composto Tnl, em que o eixo de I é
igual a 0. Assim, a inversdao Tnl de um elemento ‘s’ € igual ‘—s + n’” (Oliveira, 1998, p.
346).

% Apesar da definigdo de conjuntos ndo-ordenados indicar que seus elementos sejam apresentados do menor
para o maior, os referidos conjuntos permanecem ndo-ordenados na medida em que a disposicdo de seus
elementos, na peca analisada ou na obra composta, ndo obedecem a nenhum critério de ordenacgao.
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6) Classificacdo dos Conjuntos:

“Allen Forte (1973, Apéndice 1) estabeleceu uma listagem completa de todas possiveis
formagdes com alturas definidas dentro da escala cromatica de 12 semitons. A tabela de
Forte é um paradigma para todos autores que desenvolveram trabalhos analiticos a partir da
Teoria dos Conjuntos. Oliveira (1998, p.347) descreve também sumariamente o método de
classificacdo criado por Forte: ‘Notacdo de Forte:(Abreviado FN). Método de classificacio
dos conjuntos-classe inventado por Allen Forte, e que consiste em atribuir a cada forma
primaria uma identificagdo. Esta consiste em dois nimeros, dos quais o primeiro indica o
cardinal do respectivo conjunto, e o segundo indica a sua coloca¢do numa tabela contendo
todas as formas primdrias (Tabela de Forte). FN 3-4 indica-nos que se trata da quarta forma
primdria da tabela, cujo cardinal € 3. (...)’”(Alves, 2000, p. 17)

7) Subconjunto:

“Qualquer conjunto pode ser decomposto em subconjuntos, podendo cada um deles ser
categorizado de acordo com o conjunto-classe a que pertence. Este processo é essencial
para se determinar as relagdes entre conjuntos diferentes, mas que contenham entre si
subconjuntos idénticos” (Oliveira, 1998, p. 118).

8) Forma Normal:

“Ordenacdo dos elementos (classes de alturas) de um conjunto, em ordem ascendente,
formando o menor intervalo possivel entre o primeiro e o tltimo elemento, entre o primeiro
e o penultimo, entre o primeiro e o antepenultimo, etc. Se existem vdrias ordenagdes nas
quais se verificam estes critérios, a forma normal serd aquela que comeca pela classe de
altura menor. A forma normal de um conjunto é habitualmente indicada com chaves. A
forma normal do conjunto A = (0, 2,4,5,7,9,11)é: A={11,0,2,4,5,7,9}”

(Oliveira, 1998, p. 343).

9) Forma Primaria:

“Membro de um conjunto-classe que o representa simbolicamente. A forma primdria é
escolhida entre as 24 formas normais dos conjuntos-membros que pertencem a esse
conjunto-classe, sendo aquela que comeca pelo elemento 0, € tem o menor intervalo entre
os dois primeiros elementos. O conjunto-classe ao qual o acorde perfeito maior pertence
tem dois conjuntos-membros comegando por 0: (0, 3, 7) e (0, 4, 7). A sua forma primdria
serd [0, 3, 7], uma vez que o intervalo entre 0 e 3 € menor que o intervalo entre 0 e 4. A
forma primadria € habitualmente indicada entre colchetes.”

10) Ordenaciao Intervalar:

“A ordenacdo intervalar de um conjunto ordenado é a ordem que se verifica no intervalos
entre seus elementos (...). A ordenacgdo intervalar do conjunto [0 2 7 3 10] é < +2, +5, -4,
+7 >; ou entdo, sem ser representado o respectivo contorno intervalar, serd < 2, 5, 8, 7>”
(Oliveira, 1998, p. 347).
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ANEXO 1

Conversao em classes de alturas dos membros das
Equacoes Construtivas no PPAA
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ANEXO 2

Calculo da Multiplicacao Matricial
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Multiplicacao matricial do PPAA

Partindo das matrizes A (Matriz Transposicao/Inversiao, construida na subsecio
2.3.1, p.....) e B (Matriz Conjuntos de Classes de Alturas, construida na subsecdo 2.3.2,

p.....), alcancamos como resultado a matriz D (Matriz Intermediaria), como apresentado

abaixo:
a1 a2 a3
Az =| a  axp a3
a3] a3y a3z
biir bz biz b bis
B3xs = |ba by by by by
b3 bsx bsz b bss
Aszx3. Bixs =
a1 a2 a13 . b1 bis b1z by bis
a ap  ax bair by baz bag  bos =
a3 ax  ass bs;  bsx bz by bss
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aitbiy 4+ appby  +  ajzbs; aibiy + apbyn +  apbp

D3ys = | ayby + axby + axnbs; abp + anbn +  axnbyp
a3 b;r + azxpby  +  a;by a3rbiz  + axbn +  az; by

aijtbis  + apbxs  + apbs; ajrbiy 4+ apby  +  apbiy

ab;z  + apby +  axnbs a1 by + apnby +  apby

a3 b3+ azxpba  + azbs; a3 by +  azmby  +  apsbiy

annbis + apbxs  +  apbss

a1 bis + axpbxs  +  apbss

a3 bis  + anpbys  +  asbs

(I

Com o objetivo de condensar a matriz D3xs, denominaremos de “d” cada um de seus
elementos, expresso pela multiplicacdo e adicdo dos respectivos elementos das matrizes A e
B. Assim, d11 = a b11 + app b21 + a3 b31 5 dz] = a1 b11 + ax» b21 + a3 b31 etc... Podemos
entdo multiplicar a Matriz Intermedidria Dsxs pela Matriz Duracdo Csx, (construida na

subsec¢do 2.1.4, p.....), alcancando a Matriz Resultado R3x,, como demonstrado abaixo:

[dy dp dis dig dis | _C11 012_
Dsys = | dy d o dy dy dos Csx2 = C21 C22
d3; ds; ds3 dg dss C31 C32
C41 Ca2

| Cs1 Cs2 |
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di di2 di3 dig dis 7] S Ci2
dyr dp dyz dy dos . C21 C22 =

d3i  d2 diz dyg dss C31 C32

C41 C42

Cs1 Cs2

diicii +  dixey + dizcy +  discy + discs
Ry, = |dycin 4+ dpcey 4+ dpeyr + duycar + dyscs

dsjcii + dxpey 4+ dszesr + 0 duca + 0 discs

diicia + dipc + dizezx + duucse + discs
dyicip + dpcyn + dpcx + ducsy + discs

dsici2 + dpncex + dizcx + ducsy 4+ discs

€6

O passo seguinte serd denominar de “r”’ cada elemento da matriz Rsx,, expresso pela

multiplicacio e adi¢ao dos elementos das matrizes D e C, como demonstrado abaixo:

I I'12
R3x2 = ] 1))
131 132

ASSiIIl, I = d11 C11 + d12 Cy1 + d13 C31 + d14 Cq1 + d15 Cs1, tal que, decompondo oS
elementos “d”, passa a ser: ry; = (311 b11 + apn b21 + a3 b31)C11 + (311 b12 + an b22 + a3
b3x)car + (a1 biz + aj bos + aj3 bzz)esr + (ar big + a2 bag + ag3 bag)car + (arg bis + app bos +

a3 bss)csi.
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Multiplicacdo matricial no PPAT

A multiplicagdo matricial no PPAT serd realizada com as matrizes formuladas na
subsecdo 2.2 (p. ...), descritas nas seguintes etapas:

1) amultiplicagdo das matrizes K sx5s por Xsx; resulta na matriz intermedidria Esx;:

Kixs5 . Xsx1=
ki ki ki3 kis  kis X11
0 k22 k23 k24 0 X21
0 0 k33 0 0 . X31 =
X41
X51
kinxin + kioxar + kizxsi + kuxar + 0 Kisxs
Esq =] 0 %7 + koxuy + ksxsi + kuxa + 0 x5 =
_011+M+ k33X31+M+0/¥61’_
€11
E3xg = €21
L €31

2) a multiplicacdo de Ej3x; por Yix3 resulta finalmente em uma coletanea de membros
dispostos na matriz T3y3:
E3xi. Yix3=

€11

€21 . |:}’11 Y12 y£| =

€31
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€1 yn €11 ¥21 €11 Y31

T3 = |[€12Y11 €12 ¥21 €12 Y31

€13 yn €13 ¥21 €13 Y31

. . . 2 . .
3) a partir da matriz T33 , encontramos a sua matriz transposta 7 com a finalidade de

possibilitar uma disposi¢do melhor dos elementos nas matrizes resultados seguintes.

€1 yn €11 Y21 €11 Y31 i1 yn €2y

t
T3 = [€12Y11 €12 ¥21 €2y31 | = T i3x3 =| €11Yya €12 ¥21
€13 yn €13 y21 €13 Y31 €11 Y31 €12 Y31

€izyn

€13 y21

€13 ¥31

. t » A . z
4) a matriz T 33, serd desmembrada em trés matrizes resultado Ssy;, Usxj, Wax) através da

multiplica¢do por matrizes colunas elementares ( I ), da seguinte forma:

e amatriz S3x serd o resultado da multiplicacdo de T por I, onde :
1

L 0
0

t
Sixi =T33 . I =

enyi €y €y 1 enyn.l + enyr=0 +
Sixi = |enya enyn enya| . O =|enyn.l + epys06 +
ey €nyys €3y 0 enys-l + epys=0 +

¥ Dada a matriz A = (a;;), do tipo m X n, chama-se transposta de A, e indicada por A' , 2 matriz do tipon x m

que tem as colunas ordenadamente iguais as linhas de A.
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Six1

€1y

€11 ¥21

€11 Y31

a matriz Uy, serd o resultado da multiplicacio de T 3 por I, onde :

I

Usxi

Usxi

€11 Y

€11 ¥Y21

€11 Y31

€2 yn

€12 y21

€12 ¥31

€2y

€12 ¥21

€12 ¥31

ey 0
eyl .| 1

€13 ¥31 0

enyn.l
ernya. 1

€12 ¥31. 1

a matriz Wsx, seré o resultado da multiplicagio de T'3,3 por I3, onde :

I

Wixi

€11 Yn

€11 ¥Y21

€11 Y31

€13 yn

Ci2¥n

€12 ¥21

€12 Y31

en Y11_ 0
€13 ya1| - 0
€13 ¥31 1
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e y2.0 +_enyr0

_ﬁ+rY31/-0+WO
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enyi.l
eny.l

e ys.l




Wixi = €13Y21

€13 ¥31

1PN

5) Substituindo os elementos “e”, que estdo relacionados as equagdes presentes na matriz

Esyj, alcancamos as versoes finais das matrizes resultados Ssyj, Uy, Waxg :

_k11X11Y11 KioXotynr  +  Kisxsiyn + KuXaiyn k15X51Y11_
Saxi =|  kuxnya KioXo1y2r  +  Kisxaiyar  + Kuaxaryan KisXs51y21
kiix11y3i kioxoiysr  +  kisxsiysr  + Kuaxaysi Kis5X51y31
_kzzle}’u K23X31y11 + k24X41)’11_
Usxi K22X21y21 K23X31y21 + Ko4X41y21
_k22X21Y31 kosx3ysr  + k24X41Y31_
K33X31y11
Wixi = | kasxziya
| K33x31y31 |
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ANEXO 3

Partituras comentadas na Tese
Invaridncias nos. 1, 2, 3, 14 e 16

Disposicoes Texturais nos. 1 e 3

(As partituras encontram-se no CD que

acompanha a Tese em formato “pdf”)

211



Invariancias no. 1 8

J. Orlando Alves
(2003)
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Observacoes: a) a articulacdo intercalada ¢ indicada pelo tracejado, este procedimento é equivalente para os acréscimos
de notas nas camadas superiores e inferiores; b) a auséncia da formula de compasso ocorre com o intuito de evitar uma
diferenciacdo das acentuagdes no decorrer da pega; c) a utilizagdo de barras de compasso auxilia o intérprete na sua
localizacdo dentro do fluxo sonoro.
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