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Truth is not beauty
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Resumo

O que sera tratado nesta pesquisa ¢ a busca de uma estratégia composicional para a
musica instrumental que conceba o material orientado as suas qualidades sonoras, ou seja, o
principio diretivo composicional ¢ o estudo do material em seus aspectos e variagoes
timbricos, espectrais, morfoldgicos, dentre outros, principio este que orientou o processo
compositivo. Para o enriquecimento deste modelo, elaborou-se uma metodologia analitica
baseada no ferramental advindo da muisica eletroacusica com o intuito de priorizar modelos
qualitativos (compreendendo esta como um importante paradigma na atengdo ao som), em
especial a tipomorfologia de Schaeffer (1966) e a morfologia espectral de Smalley (1997).
O trabalho analitico, contudo, ndo pretendeu excluir as especificidades do suporte
instrumental, agregando outras ferramentas de analise quando necessario, mas priorizando
aspectos inerentes ao repertorio selecionado, cujo trabalho no plano da sonoridade ¢
flagrante, apesar de historicamente pouco explorado nas analises musicais: as obras
estudadas sdo Hyperprism, de Edgard Varese; e “Lento e Deserto”, movimento II do
Concerto para Piano, de Gyorgy Ligeti. As andlises, a aquisi¢do de ferramentas teoricas
necessarias e as reflexdes decorrentes do processo serviram de base para a composi¢do de
obras cuja elaboragdo, visando autonomia poética, auxiliaram no aperfeicoamento de uma
metodologia que, ao valorizar os aspectos de elaboragcdo no plano sonoro, respeitasse as
caracteristicas de cada obra e contribuisse na elaboracdo da estratégia composicional

motivadora deste trabalho.

Palavras-chave: composicdo musical; analise musical; Varese; Ligeti; musica

eletroacustica; musica instrumental.
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Abstract

This research aims for a compositional strategy to instrumental music that conceives
the material through its sonic qualities, that is, what guides the compositional principle is
the study of the material whose features are related through its timbre, spectral and
morphological qualities, among others, in a principle that guided indeed the compositional
process. To enrich this model, an analytical methodology was developed based on the tools
that came from the eletroacoustic music — especially Schaeffer's (1996) typo-morphology
and Smalley's (1997) spectromorphology — with efforts to look for qualitative models (the
eletroacoustic music is considered here as an important reference concerning the sound
perception focus). It is important to say that the analytical work done tried to maintain the
characteristics inherent to the instrumental support, by using other analytical tools when
necessary, always searching to respect the selected repertoire (which has an impressive
work through sonorities, despite the historically neglected by analysis): the chosen pieces
are Edgard Varese's Hyperprism; and the second movement of Gydrgy Ligeti's Piano
Concerto, “Lento e Deserto”. The analysis, the acquisition of theoretical tools, the ideas
and concepts that have became, all they worked as a basis for composing pieces seeking for
poetic autonomy: this feature also helped in the perfecting of the methodology in respect to
the work's characteristics, while investigating its sonic level. All this as a resource for

building the composition strategy that motivated this research.

Keywords: musical composition; musical analysis; Varese; Ligeti; eletroacoustic music;

instrumental music.
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1. INTRODUCAO

Encontrar material analitico que desse suporte a uma maneira de compor orientada
as qualidades do material sonoro, como ¢ comum na musica eletroactstica, mas utilizando
o suporte instrumental: eis o objetivo desta dissertagdo.

Ao procurar andlises que levem em conta estes aspectos na obra de compositores
que trabalham com este tipo de abordagem em suas obras, ndo serd dificil encontrar
materiais cujo enfoque esteja orientado a aspectos quantitativos e abstratos que pouco
evidenciam o trabalho realizado no plano da sonoridade. Apenas as andlises de musicas
compostas apdés musica eletroactistica parecem ter esta preocupacdo (ainda assim com
restricdes) dado a influéncia que esta exerceu em varios compositores. A saida torna-se
criar uma ferramenta: ndo um método, mas uma metodologia.

Este descompasso entre a composi¢do com sonoridades e a pratica analitica se deve
sobretudo a uma mudanca de pensamento, operada consistentemente desde Debussy, e que
ndo foi acompanhada pela analise. Debussy inaugura uma estética que valoriza mais a
sonoridade que as notas: ¢ o que Delalande (2001) vai chamar, referindo-se a propria
historia do conceito de som, de “uma inversdo na hierarquia de pertinéncias”.

Quando o som se torna pertinente, ele requer a escuta para atualizd-lo; quando a
nota ¢ o elemento de pertinéncia, a obra se confunde com o suporte escrito. Criam-se assim
formas de pensamento completamente diferentes quanto a composi¢cdo musical: € o que
veremos no segundo capitulo, e que certamente pode ser estendido a compreensdo do

fendmeno musical como um todo.



Também no segundo capitulo, veremos que valorizar certas obras pelos seus
aspectos de estruturacdo foi uma visdo histdrica condicionada por uma determinada
corrente estética, e ndo apenas uma caracteristica destas obras. E o que alguns estudiosos,
preocupados também em rever o passado sob a luz das novas experiéncias, t€ém objetivado
ao buscar maneiras menos condicionadas de estudo.

Um dos fatores determinantes para o repensar da experiéncia musical foi o
surgimento da tecnologia eletroacustica - como veremos no terceiro capitulo - a tal ponto
que Delalande (2001) localiza esta como a “segunda revolugdo tecnologica da musica
ocidental” (a primeira seria a passagem da oralidade a escrita), engendrando um novo
paradigma, que ele chama de “paradigma eletroactstico”.

A partir desta ampliagdo da experiéncia musical através da experiéncia sonora,
muitos trabalhos tentaram propor modos adequados para abordar os sons através de suas
qualidades. O primeiro realmente efetivo foi o realizado por Pierre Schaeffer (1966, 1967),
cuja tipomorfologia preza pelo som como construido na escuta, que ele chama de objeto
sonoro.

Pelo seu pioneirismo, o trabalho de Schaeffer apresenta lacunas que serdo o ponto
de partida para outros. No ambito desta dissertacdo, destaca-se a morfologia espectral de
Denis Smalley (1997), que contribui com uma visdo mais dindmica do evento sonoro
percebido e também amplia a escuta para além do sonoro, como na percepcao da trajetoria
energética do som (0 gesto sonoro).

De posse de ferramentas mais adequadas para analisar os aspectos qualitativos de
uma obra musical, no quarto capitulo abordamos o repertorio selecionado. Hyperprism, de

Edgar Varese, revela caracteristicas que a aproximam muito da escuta dos sons, mesmo



tendo sido composta muito antes do surgimento da musica eletroacustica. Ja “Lento e
Deserto”, segundo movimento do Concerto para Piano, de Gyorgy Ligeti, resgata
elementos melddicos sob influéncia de uma concepgdo musical decididamente influenciada
pela escuta pds-eletroacustica.

Contudo, veremos que mais importante que comprovar um método ¢ permitir o
transito de diversas concepgdes, principalmente para ndo delimitar o potencial de um
estudo que visa fomentar uma prética criativa. Um balanco de como este processo ocorreu ¢
efetuado no quinto capitulo, no qual estdo descritos os principios e processos
composicionais que permearam a elaboragdo das obras criadas no decorrer desta pesquisa.

Por fim, na Conclusdo veremos que a utilizagdo dos métodos de andlise da musica
eletroactstica certamente enriquece a analise da musica instrumental ao propor modos de
abordagem centrados em valores outros que a nota musical: nenhuma obra ¢ pura estrutura,
nenhuma obra ¢ desprovida de estrutura. Respeitar as necessidades da obra talvez seja a
maneira mais eficaz de transformar a anélise num ato criativo e estreitar o caminho até a

aplicagdo composicional.



2. CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DO TEMA:

a matéria tornada material

Todos conhecem este aforismo de Debussy:
“As regras ndo criam uma obra de arte”.
(Edgard Varese)

2.1) Debussy: estética da sonoridade e novo paradigma

Uma mudancga na hierarquia de pertinéncias da composi¢ao musical ocidental, em
que relagdes sonoras passam a ter prioridade as relagdes de notas musicais, parece ter como

marco a obra de Debussy. Segundo Guigue:

E consenso considerar Debussy como o primeiro compositor para o qual a organiza¢io do
sonoro torna-se uma dimensdo do projeto composicional. Credita-se a ele a fundagdo das bases de
uma nova estética musical, onde a imagem sonora se torna conceito, material incorporavel ao
planejamento da obra em todas as suas etapas. Nisto, ele inverte o modelo dualista que vigorava até
entdo, onde a sonoridade, pelo viés das técnicas de instrumentacdo ou orquestragdo, intervinha como
suporte, como vetor de um discurso previamente elaborado por meio da articulagdo de um material
abstrato. (GUIGUE, 2008, p. 7)

Para Delalande, esta inversdao de pertinéncias coincide com a propria historia do
(13 2 (13 b . ! A : . ~ .
som”: “Assiste-se assim a emergéncia de uma nova dimensdo do pensamento musical,
relativamente secundaria durante os séculos (porque ndo escrita), que toma lugar agora em
meio as preocupagdes estéticas prioritarias” (DELALANDE, 2001, p. 8). Por mais que
tenha um aspecto fisico, mensuravel, Delalande esclarece que este “som”, concebido

esteticamente, esta ligado a outros fatores:

... 0 “som” que nos interessa parece ser uma organizagdo de timbres, de ataques, de planos
de presenca, de ruidos utilizados como indicios de uma a¢do instrumental, e de outros tracos
morfolégicos que ndo tém ainda dado lugar a uma andlise explicita, o todo tomando um valor
simbodlico e se inscrevendo numa tradi¢do estética. Nada a ver, conseqiientemente, com o som da
acustica ...” (ibid., p. 14)

Mesmo herdando sonoridades do tonalismo, Debussy as utiliza sem as relagdes
hierarquicas pré-estabelecidas (mesmo que alargadas) caracteristicas daquele sistema, mas
cria outras relagdes a partir das qualidades do material sonoro empregado. Uma direcao
distinta da adotada pelos compositores expressionistas vienenses (GUBERNIKOFF, 1995,

p. 80), como Schoenberg, que também criavam novas sonoridades, mas que intermediadas



por relacdes estruturais (formais, harmoénicas, melddicas, etc), seriam por estas
conduzidas. No excerto abaixo, extraido de Harmonia, o proprio Schoenberg ilustra esta
diferenca de concepg¢ao, ao se referir a utilizacao da escala de tons inteiros e o acorde dela

derivado:

Debussy utiliza esse acorde e essa escala (assim como Strauss em Salomé) mais no sentido
de um meio expressivo impressionista, mais ou menos como um timbre; enquanto eu, tendo-a feito
aparecer pelo caminho melédico-harmonico, considerei os acordes mais como uma possibilidade de
encadeamento com outros acordes, € a escala mais como uma influéncia da propria melodia.
(SCHOENBERG, 1999, p. 541)

Nao se quer aqui afirmar que a musica de Debussy seja desprovida de estruturas
musicais, € nem que a musica de compositores como Schoenberg, Berg e Webern, nio
trabalhe com o colorido sonoro. O que se pode perceber, contudo, sdo tendéncias que,
partindo do dialogo com a tradi¢do tonal (sonoridades, aspectos de estruturacao), elegem
como mais pertinentes a exploracdo de determinados aspectos. Neste sentido, segundo
Dalbavie (1991, p. 312): “Debussy se situa certamente na jun¢ao do percurso entre as duas
formas de pensamento [antiga ¢ moderna], estando mais profundamente mergulhado que
Schoenberg no século XX.”

Conquanto Dalbavie leia este periodo sob a Otica da “musica espectral” francesa',
herdeira da musica debussysta, fica patente que a mudanca operada por Debussy foi sentida
como fonte de um novo paradigma de invengao.

O exemplo 1, extraido do ¢.53 do Etude “pour les Sonorités Opposés”, ajuda a
demonstrar essa mudanga também no que tange a concepgdo da estruturacdo musical.
Assim o define Guigue: “Uma sonoridade inventada pela escrita: na audigdo, o tetracorde
Mi # maior ¢ naturalmente impossivel de se diferenciar do Fa maior vizinho.” (GUIGUE,
2008, p. 53 — grifo no original).

Ao se analisar as técnicas utilizadas pelo compositor nos Préludes (1909-1912),

para piano, Pascoal constata:

A observagdo das técnicas de composicdo usadas por Debussy nos leva a constatar os
valores sonoros que constituem a sua linguagem, o novo som que era procurado, um som no qual: as
alturas se organizam em timbres; o tempo atinge uma dimenséo de espago; a dindmica e o timbre se
integram na estrutura; o discurso passa a ser descontinuo. (PASCOAL, 1991, p. 11).

Deve-se esclarecer que Dalbavie ¢ compositor da chamada “Musica Espectral”, tendéncia composicional
surgida nos anos 70 (a qual veremos adiante): ¢ plausivel, pois, que sua leitura da musica do século XX se
dé sob a influéncia desta estética.
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FIG 1 - Debussy, Etude pour les Sonorités Opposés, ¢.53. Fonte: GUIGUE, op. cit..

Segundo Dalbavie, ndo hd mais lugar para os procedimentos tradicionais de
escritura (contraponto, desenvolvimento tematico, etc.) e elementos como a orquestragao

deixam de ser mero realce retérico e tornam-se o centro do desenvolvimento debussysta:

Ele ndo varia mais um tema transpondo-o, transformando seus intervalos, lhe acrescentando
ornamentagdes, mas ele desenvolve uma sucessdo de harmonias-timbres; trabalhando sobre as
espessuras, densidades, contragdes e dilatagdes harmonicas, assim como sobre as velocidade de
evolugdo, os fendmenos de estabilidade e de instabilidade, os processos tendendo as rupturas de
equilibrio, etc. (DALBAVIE, 1991, p. 313)

A distingdo da musica tonal — e mesmo de Schoenberg, como o vimos — Debussy
ndo utiliza um acorde relacionado a uma fungdo de encadeamento harmoénico. Como
exemplo, Dalbavie (op. cit., p. 314) cita “Nuages” (1899), primeira peca dos trés Nocturnes
para orquestra, em que cada acorde ¢ utilizado “por sua cor especifica, sua densidade, sua
capacidade de estabilidade ou de instabilidade, assim como sua espessura”. Ao invés de ser
uma estrutura conseqiiente de relagdes melodico-harmonicas, o acorde ¢ tratado como “um
agregado que possui uma certa riqueza harmonica e sonora”.

No exemplo abaixo sdo mostrados reducdes de diferentes trechos da pega, onde
podem se observar sucessoes de acordes de 9* da dominante (A), triades maiores € menores
(B), e acordes com tritono (C): “a harmonia que ele utiliza ndo esta ligada a frase musical
(n2o ¢ da melodia acompanhada), ela ¢ a frase musical, e por extensdo, o timbre” (ibid., p.

315 — grifo do autor).

? O conceito de harmonia-timbre, explorado pela musica espectral, sera comentado adiante neste capitulo. A

grosso modo, € o tratamento de ambos (harmonia e timbre) como uma entidade tinica e inseparavel.
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FIG 2 - Harmonia fixa e variacdo de espessura. Fonte: Dalbavie, 1991, p. 314.

Observando as obras que se estabelecem sobre esta tendéncia, Dalbavie (op. cit., p.
308) salienta que a integragdo progressiva da nogdo de timbre a escrita passa por mudangas
ndo s6 de concepcdo, mas também de técnicas. Os novos materiais necessitam de novas
formas de composigao:

Em presenca destas 'harmonias-timbres', Debussy encontra-se confrontado de uma parte
com o problema dos meios que deve utilizar para tornar coerente e inteligivel uma sucessdo de
acontecimentos musicais fundados sobre estes novos materiais, de outra parte com as ferramentas de
escrita que deve empregar para trabalhar estes mesmos materiais. (ibid., p. 315)

Boucourechliev (1998, pp. 31-38), ao analisar “Cloches a travers les
feuilles” (1907), primeira pe¢a do segundo caderno das [mages para piano. procura
demonstrar justamente a utilizacdo de “uma escritura — respectivamente da percep¢do — do

fendmeno sonoro enquanto timbre”.
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FIG 3 — primeiros compassos de “Cloches”.(http://www.sheetmusicarchive.net).

Como exemplo, ele elenca os seguintes recursos utilizados pelo compositor,

presentes neste trecho:

— superposi¢do de camadas temporais ou de diversos ritmos;



— camadas com modos especificos de ataque, entre legafo e staccato, numa
sonoridade constituida pela escritura,

— formantes ritmicos (“componentes parciais, em ocorréncias ritmicas, que
formam um som”);

— uso do pedal sustentado;

— rejeicdo completa da tonalidade em prol da utilizagdo massiva da escala

hexafonica’.

Outro exemplo extraido desta mesma andlise permite observar em detalhes como
opera a escritura debussysta em prol da criacio de uma sonoridade especifica.
Boucourechliev (op. cit.) chama a atencdo para o trecho abaixo, climax da pega (Gnico

momento em que a dindmica — até entdo entre pp e mp — atinge niveis f e ff):
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FIG 4 - Debussy: “Cloches a travers les feuilles”, c.32 e 33.

Deste trecho ele destaca o seguinte evento:

> No texto, Boucourechliev fala em pentatonismo, mas conforme nota da traducdo, ele tenha querido

escrever hexatonismo (o texto estava na forma de rascunho antes de ser publicado). Optamos por usar o
termo correto.
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FIG 5 — Acorde de 11 notas, ¢.33.

A observacdo que faz sobre este acorde ilustra como opera esta inversdo de

paradigmas, onde uma sonoridade ¢ concebida através da escritura:

O grande acorde de onze notas, cuja ressonancia influi no timbre do conjunto, merece uma
Giltima observagio. E mais interessante considerar seu tipo de emissio que sua classificagdo
harménica. Pois esta emissdo ¢ arpejada na mao esquerda e ndo na direita. Por que Debussy se presta
a estes detalhes de escritura? E que ele pretende dar aos graves um [sic.] certa vibragdo, uma figura
temporal (ndo mensuravel) mas ndo simultdnea, ndo “plaqueé”. ... Mas ndo é tudo que se pode
escrever; contamos com o intérprete, com sua intui¢do sonora, suas experiéncias, seus desejos.

2.2) Rumo a matéria como material

Diversos compositores buscaram nao sé incorporar novos sons a suas obras — como
também ocorria nas obras dos compositores vienenses - mas passaram a conceber a
sonoridade integrada a escritura - como o havia feito Debussy. Delalande menciona

Stravinsky como exemplo de estruturagdo concebida junto com a sonoridade instrumental:

O timbre se tornaria pertinente, ndo era mais questio de o modificar. E que para Debussy, e
mais ainda para Stravinsky, a musica era concebida desde o inicio com sua cor instrumental.
Contrariamente a Beethoven cujos esbogos nfo contém nenhuma indicacdo de instrumentagio,
Stravinsky anota sempre, sobre seus esbogos, a qual instrumento ele pensa. Desde que escreve trés
notas sobre um pedago de papel, ¢ um “som” que ele imagina. (DELALANDE, 2001, p. 28)

E certo que Schoenberg, ao propor as “melodias de timbres” [klangfarbenmelodien),
buscava uma maneira de integrar a sonoridade — através do timbre - a escritura. Contudo,
sua concepcdo ainda ¢ fortemente influenciada pela tradicdo tonal, onde um substrato
estrutural pré-existe ao sonoro, fator que o leva a estender ao timbre uma abordagem

escalar:

Acho que o som faz-se perceptivel através do timbre, do qual a altura é uma dimensao. O
timbre ¢, portanto, o grande territorio, e a altura, um distrito. A altura ndo ¢ sendo o timbre medido



em uma dire¢do. Se € possivel, com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se originem
formas que chamamos melodias, sucessdes cujo conjunto suscita um efeito semelhante a um
pensamento, entdo ha de também ser possivel, a partir dos timbres da outra dimensdo — aquilo que
sem mais nem menos denomina-se timbre -, produzir semelhantes sucessoes, cuja relagdo entre si
atue como uma espécie de logica totalmente equivalente aquela que nos satisfaz na melodia de
alturas. (SCHOENBERG, 1999, p. 578)

Neste aspecto, Delalande demonstra que, na pratica, a inversdo efetuada por
Debussy parece ter influenciado mais compositores como Bartok — de reconhecida coesao

estrutural em suas obras — do que a idéia proposta por Schoenberg:

Os compositores seriais, Schoenberg a frente, projetaram escrever as “melodias de timbres”
e entdo tratar o timbre como um dos “parametros” que se poderia utilizar para escrever a musica, no
mesmo plano que a altura, a duracdo e a intensidade. A teoria dos quatro parametros ¢ indissociavel
do projeto serial de aplicar um mesmo principio de escritura, a série, as quatro dimensdes do som.
Mas mal essa teoria se esbocava, ja seria ultrapassada pela pratica composicional de um Bartok por
exemplo, que nos seus ultimos quartetos, utiliza toda uma paleta de “morfologias” sonoras ...
(DELALANDE, 2001, p. 28)

Como se vé, Schoenberg ainda se liga a antiga concepg¢ao escalar, paramétrica, cuja
pertinéncia ¢ estabelecida pela nota musical. A critica a teoria dos quatro pardmetros,
entretanto, sera feita somente por Schaeffer, décadas depois (DELALANDE, loc. cit.).
Enquanto isso, a teoria até entdo dominante ¢ sentida como um entrave, um fator limitante
as novas idéias.

Talvez seja também por isso que a distancia da tradigdo permitia aos compositores
americanos explorarem livremente novas possibilidades musicais e sonoras: Charles Ives e
Henry Cowell, por exemplo, utilizaram clusters, exploraram novas maneiras de extrair sons
dos instrumentos tradicionais, sobrepunham materiais melddico-harmoénicos disparatados,
criaram novos simbolos de notacdo para os sons que desejavam, etc. Sedimentaram, enfim,
um ambiente de liberdade criativa, preparando terreno para um compositor no minimo
impar como Edgard Varese.

Na Europa, mesmo com o Movimento Futurista proclamando a necessidade de
integrar os sons da nova paisagem sonora (constituida com a Revolu¢do Industrial) a
musica, com Russolo clamando, em 1913, por uma Arte dos Ruidos®, Varése — que dois

anos depois chegava aos Estados Unidos - ndo via ali uma alternativa consistente. Ele, que

4 “E preciso que se rompa este circulo restrito de sons puros e que se conquiste a variedade infinita dos

‘sons ruidos’ ” (RUSSOLO, 1996, p. 52) — original de 1913. Para tal, os futuristas utilizavam os
“entoadores de ruidos” [intonarumori].
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fora amigo de Debussy — e fortemente influenciado por sua musica’ — talvez tenha sido
quem buscou de modo mais consciente transformar a matéria sonora em material musical,
ao compor diretamente com a exploragdo das caracteristicas fisico-acusticas dos sons.

Considerando-se um “homem de seu tempo”, atento aos novos rumos da musica, o
compositor, também fascinado pelas sonoridades urbanas, vai agrega-las a sua musica, mas
de maneira diversa a dos futuristas: “Por que, futuristas italianos, reproduzirdes voés
servilmente a trepidacdo de nossa vida quotidiana no que ela tem de superficial e
incomodo?” (VARESE, 1983, p. 24)°. Para ele, os novos instrumentos deveriam ser, antes
de tudo, meios temporarios de expressdo, e nao fins em si mesmos (ibid., p. 23).

Sem o fetichismo futurista pelas maquinas, Varése nao descartava explorar os
antigos instrumentos, buscando novas possibilidades de combinagao e por vezes aliando-os

a instrumentos inusitados e/ou aos primeiros instrumentos eletronicos:

Nao contente em levar ainda mais longe que seus contemporaneos o interesse pelos
instrumentos de sopro (Intégrales, Octandre, Déserts) e de percussdo (Ionisation), Varése lhes junta a
instrumentos inusitados (sirene, bigorna [enclume]) e até mesmo um novo (o tambor de corda, que
simula o rugido do le@o). Em Equatorial, 1937, ele escreve para o primeiro instrumento eletrdnico, o
theremin ... (SCHAEFFER, 1973, p. 62-63).

Segundo Guigue (2008, p. 8), Debussy sentiu a necessidade de ultrapassar canones
histéricos, como os da orquestracdo romantica (“suporte de apoio para as relagdes
prosodicas, melddicas, tonais ou dramaticas™), mas foi com Vareése que o trabalho com a
matéria sonora atingiu um patamar sem precedentes.

Ainda assim, o compositor imagina a criagdo de novos instrumentos, ndo para
simplesmente produzirem novos sons, mas também porque seriam mais adequados a seus
propositos composicionais:

Eles oferecerdo uma gama infinita de alturas, de intensidades e de timbres, e serdo tdo
exatos quanto nao importa qual instrumento de precisdo utilizado em laboratério. Eles necessitardo
de uma nova escritura e estardo na origem de uma nova ciéncia da harmonia. (VARESE, 1983, p. 99)

Em entrevista concedida em 1965, Varése fala de Strauss, Busoni, Satie, Scriabin, etc.: “Mas aquele que
admiro acima de tudo ¢ Debussy, antes de mais nada pela economia de seus meios e sua clareza, ¢ pela
intensidade que ele atinge através delas, equilibrando de maneira quase matematica os timbres, os ritmos ¢
as texturas — como um quimico fantastico.” (VARESE, 1983, p. 183)

& Texto original de 1917; o excerto seguinte data de 1916.

11



Fica claro que o resultado sonoro ¢ o verdadeiro interesse do compositor, seguindo
a trilha aberta por Debussy. Aspectos da poética varéeseana serdo melhor explorados no

quarto capitulo desta dissertacao, onde serd analisada a pega Hyperprism.

2.3) Concreto e Abstrato musical

As “profecias” de Varése comecaram a ganhar forma quando, em 1948, surgia a
“musica concreta”, criada a partir das experiéncias realizadas por Pierre Schaeffer, e logo
depois a “musica eletronica”, em Colonia, sob dire¢do de Herbert Eimert. A primeira, a
partir da gravagdo e manipulacdo de sons, proclamava a incorporagdo do ruido a
composi¢ao musical; a segunda, através da sintese de sons senoidais, apregoava a invencao
de sons até¢ entdo inauditos. Ao invés de complementares, contudo, ambos se colocaram

inicialmente como opostos:

A dois anos de distancia se produziriam dois acontecimentos revolucionarios que poder-se-
ia qualificar de iguais e de sinais contrarios, e os dois nos estudios de radiodifusdo: um em Paris, na
R.T.F., em 1948, foi a musica concreta; o outro em Coldnia, na N.-W.D.R., em 1950, foi a musica
eletronica. (SCHAEFFER, 1973, p. 10)

Os musicos concretos, com os avancos das técnicas de gravagdo, viam a
possibilidade de manipular o material sonoro de modo mais efetivo, sem a necessidade de
recorrer as técnicas de composi¢do herdadas de um pensamento centrado na nota musical.
Pierre Schaeffer, no seu Tratado dos Objetos Musicais (1966), refere-se a possibilidade de,
finalmente, resgatar a composi¢do a partir da escuta das qualidades do som. Simon
Emmerson (1986) define este tipo de linguagem musical como sintaxe abstraida através de
um “discurso aural” (ndo mimético): construir a sintaxe musical abstraindo-a da percepgao
dos proprios materiais. Como exemplo, ele menciona De natura sonorum (1975), de
Parmegiani.

Os musicos eletronicos, por sua vez, almejavam criar novos sons, principalmente
através do mecanismo de sintese aditiva de freqiiéncias geradas por osciladores,

objetivando assim um maior controle sobre o processo composicional’.

" O modelo utilizado pelos musicos eletronicos era o de Helmholtz-Fourier: “A altura de um som

correspondia diretamente a freqiiéncia da fundamental, o timbre era o resultado da presenga (amplitude
relativa) ou auséncia de outros tons senoidais (os parciais)” (WISHART, 1996, p. 50-51). Este serda um dos

12



A possibilidade de sintetizar os sons a partir de sua microestrutura (diferentemente
dos musicos concretos, que manipulavam a forma do som ja existente) chamou a atencao
de compositores que almejavam a possibilidade de conquista do "atomo sonoro" e assim
unificar, através de uma série concebida a priori, todos os elementos e relacdes da musica
em todos os seus niveis, numa espécie de resgate do ideal schoenberguiano (mas cujo
caminho passava pela pratica de Webern, como veremos). Emmerson cita o Studie II
(1954), de Stockhausen, como exemplo deste tipo de pensamento, chamado por ele de

“discurso aural” de sintaxe abstrata:

Certamente, os padrdes seriais escolhidos podem ter sido influenciados pelos materiais da
obra. No caso do Studie 11, de Stockhausen, o compositor, em sua busca por um principio de unidade
para determinar tanto a organizacdo quanto as propriedades actsticas dos sons, usou as mesmas
idéias numéricas. ... Mesmo que uma tentativa tenha sido feita para integrar e relacionar os dois
aspectos — material e estrutura — a sintaxe ainda se origina de um dominio abstrato, que é imposto a,
e ndo derivado da, percepgdo dos proprios sons. (EMMERSON, 1986, p. 26)

Essa dicotomizagdo de posi¢des entre “concretos” e “abstratos”, que se acentuou na

década de 50, levou apenas alguns anos para verificar a impossibilidade de atingir as
2

posigdes extremas. Exerceu, porém, forte influéncia sobre a musica da segunda metade do

século XX:

Dois acontecimentos historicos que se desenvolveram paralelamente ao longo da primeira
metade do século XX na musica ocidental tiveram grande influéncia sobre a linguagem da musica
produzida a partir da década de 1950: por um lado, a apropriacdo do ruido como dado musical e, por
outro, a estruturagdo da musica baseada na escrita para doze sons da técnica dodecafonica.
(CATANZARO, 2003, p. 16)

2.4) Serialismo: hegemonia e crise

Ao contrario do que possa estar sugerido nesta exposi¢do, o caminho de Debussy
nao foi o escolhido pela maioria dos compositores. Varese, por exemplo, foi uma excegao
que passou a margem de sua época. As nog¢des surgidas com a musica debussysta levaram

décadas para serem retomadas:

Se parece que a evolucdo destes principios parou apds Debussy, € porque o mundo musical
ndo estava pronto para seguir a via tragada por este ilustre compositor. Era necessario “levantar a
poeira”, evacuar definitivamente a tonalidade, levar as técnicas tradicionais de escritura aos seus
mais extremos limites (algumas vezes até o absurdo), experimentar a génese dos novos timbres, etc.,

aspectos da critica de Pierre Schaeffer a musica eletronica da época (ver capitulo 3.2).
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isto antes de poder continuar livremente no interior deste novo modo de pensamento artistico, e tal
foi o papel das geragdes dos anos 1950-1960. (DALBAVIE, 1991, p. 316)

A principal influéncia para os compositores do século XX, ou ao menos para
aqueles do pos-guerra, foi a ruptura do sistema tonal tal qual realizada pela Segunda Escola
Viena e a visdo retrospectiva deixada pelo serialismo, que encontrou sua propria génese no
dodecafonismo vienense, sobretudo no weberniano.

O fato desta abordagem histdrica se sobrepor as demais teve seu primeiro grande
impulso com a associagdo entre serialismo e musica eletronica, que por mais efémera que
tenha sido, se tornou uma espécie de “pensamento hegemonico” para os compositores da

vanguarda dos anos 50 e 60:

O Serialismo Total, introduzido em 1953 por Stockhausen, ird sobreviver como técnica
preponderante do pensamento composicional eletronico alemio somente durante alguns anos apos a
primeira metade da década de 1950, mas o pensamento serial continuard, sem divida, permeando
fortemente o pensamento eletrdnico (e instrumental), ndo s6 em Colonia, mas como em todos os
lugares que tiveram contato com esse tipo de pensamento. (CATANZARO, 2003, p. 16 —nota 2)

A técnica dodecafonica, origem da serialismo, consiste a grosso modo em dispor as
doze notas da gama cromdtica em série para evitar o retorno de alguma antes da
apresentacao de toda a série. Busca-se deste modo evitar relagdes hierdrquicas que possam
privilegiar uma determinada nota e que conseqiientemente proporciona uma
homogeneidade harmodnica pela presenca constante das mesmas relagdes intervalares,
mesmo se a série estiver transposta, retrogradada e/ou invertida.

A 1idéia de série reflete 0 modo de pensar proposto por Schoenberg, herdado da
tradicdo tonal, em que um sistema de relagdes pré-existiria a sua realizagdo sonora e
garantiria a unidade e coeréncia do discurso musical: como mencionado anteriormente, tais
obras nao descartavam elementos de sonoridade, mas estes advinham a partir de uma
estruturagdo subjacente®.

Tanto Schoenberg quanto Berg, cada um a seu modo, viram no dodecafonismo uma

maneira de restaurar as antigas formas e estruturas, mas com uma harmonia renovada.

8 Mesmo que um evento sonoro, escolhido a partir da escuta de improvisacoes, fosse utilizado na obra, é

provavel que fosse empregado como uma “matriz”, a partir da qual outros seriam construidos adaptando
suas qualidades morfologicas as relagdes derivadas deste evento original.
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Webern optou por um caminho diferente, numa musica de textura pontilhista e cristalina,
sem a reminiscéncia do antigo gestual cldssico-romantico. Foi justamente essa
caracteristica que chamou a atencdo dos compositores da “Escola de Darmstadt”, como
Luigi Nono, Bruno Maderna, Stockhausen e Boulez’.

A partir do estudo da estruturagdo weberniana, eles encontrariam elementos como a
simetria interna das séries e a proto-serializacdo de dindmicas, ritmos e articulagdes. Em

texto de 1952, Boulez afirmava:

.. a série foi explorada em sentidos bem diferentes por Schoenberg, Berg ¢ Webern. Na
realidade, o Gnico que teve consciéncia de uma nova dimensdo sonora, de aboli¢do do horizontal
como oposto ao vertical para ndo mais ver na série sendo um modo de dar uma estrutura ao espago
sonoro, a lhe fibrar de algum modo, o Unico foi Webern; ele chegou a isso, afinal, por meios
especificos que nos incomodam nas obras de transi¢do. No entanto, essa repartigdo funcional dos
intervalos que ele alcangou marca um momento extremamente importante na historia da linguagem.
(BOULEZ, 1995, p. 140)

Paralelamente, a concretizagdo da técnica serial foi influenciada pela composicao de
Olivier Messiaen “Mode de valeurs e d'intensités” (1949): a peca, organizada através de um
modo de alturas estendido aos pardmetros de duragdes, ataques e intensidades, foi o modelo
para aqueles compositores, que substituiram o principio modal pelo serial. Tal tendéncia

ficou conhecida como serialismo integral (ou serialismo total).

Modéré
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FIG 6 - Inicio de “Mode de valeurs et d'intensités”, para piano. A textura pontilhista seria caracteristica das
obras do periodo.

O termo foi cunhado por Luigi Nono, em palestra de 1958 - "Die Entwicklung der Reihentechnik" - para

designar os principalmente os compositores mencionados. Contudo, nem todos concordavam com a
expressdo, dada a  heterogeneidade poética de seus membros. Fonte consultada:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Luigi Nono>. O texto pode ser encontrado em: NONO, Luigi. Texte,
Studien zu seiner Musik, edited by Jiirg Stenzl. Ziirich: Atlantis, 1975. pp. 21-33.
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O fascinio pelo controle rigoroso e absoluto de todos os elementos da composi¢ao
musical levaria o serialismo a se impor sobre outras correntes composicionais, adotando um
discurso radical, que da esfera do meétier ganhou contornos até mesmo politicos.
Novamente Boulez (op. cit., p. 139): “afirmamos, por nossa vez, que todo musico que nao
sentiu - ndo dizemos compreendeu, mas sentiu - a necessidade da linguagem dodecafonica
¢ INUTIL. Porque toda a sua obra se situa aquém das necessidades de sua época.”

Essa busca por controle no processo composicional e a utilizagao de relagdes cada
vez mais complexas levaram o serialismo a privilegiar fortemente a escritura, ficando a
escuta em segundo plano no ato de criagao.

A partir de um determinado momento, diversos compositores — talvez contrariados
pelo aspecto normativo da técnica - passaram a criticar o fato de que as relagdes estruturais
extremamente complexas e minuciosamente calculadas ndo emergiam para a percepg¢ao.

Sobre este aspecto, Ligeti (2001, p. 132 et seq.) expds a problematica em
“Transformac¢io da forma musical”': “Quanto mais integral for a preformacado das relagdes
seriais, maior serd a indiferenga das estruturas resultantes.” Conseqiientemente, as
estruturas adquiririam um alto grau de permeabilidade’ e submergiriam no tecido sonoro,
aproximando o resultado perceptivo ao das obras compostas com procedimentos aleatorios,
pouco importando para a escuta o procedimento composicional utilizado (detalharemos
mais a critica de Ligeti no capitulo 4.2).

Xenakis, por sua vez, afirma que o que restaria para o ouvinte seria apenas um

efeito de dispersdo probabilistica dos sons:

A polifonia linear se auto-destréi por sua complexidade; na realidade ouve-se nada mais que
uma massa de notas em vdarios registros. A enorme complexidade evita que o publico perceba a
proximidade das linhas e tem como efeito macroscopico uma dispersdo irracional e fortuita dos sons
sobre toda a extensdo do espectro sonoro. Ha conseqiientemente uma contradi¢ao entre o sistema
polifonico linear e o resultado percebido, o qual é superficie ou massa. (XENAKIS, 1991, p. 8)"*

Publicado originalmente em alemao em 1958 (Waldlungen der musikalishen Form), teve uma tradugdo em
portugués, ndo publicada, realizada por Conrado Silva e Silvana Garcia. Recentemete foi traduzido para o
francés, em Neuf Essais sur la Musique, cuja referéncia consta na bibliografia.

"A perda da sensibilidade aos intervalos estd no cerne de um estado que se poderia chamar de
'permeabilidade’. Isso significa que as estruturas de natureza diferente podem ter um desenvolvimento
simultdneo, se impregnar ¢ mesmo se fundir totalmente, somente as relagdes de densidade horizontal e
vertical sdo modificadas. Ao contrario, a natureza dos encontros intervalares dos detalhes permanece em
principio indiferente.” (LIGETI, 2001, p. 132)

A observagdo permite abordar a técnica serial como geradora de um efeito sonoro, o de “dispersdo
probabilistica dos sons”. A critica entdo ndo ¢ ao efeito obtido, mas a ilusdo de que quanto mais
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Diante deste impasse, os proprios compositores serialistas sentirdo a necessidade de
agregar de algum modo o processo perceptivo ao composicional. Boulez ndo s6 flexibiliza
seus procedimentos composicionais como utiliza instrumentos de percussdo de outras
culturas, buscando novos timbres em Le Marteau Sans Maitre (1953-55); Stockhausen
escrevera em 1963 sobre uma “unidade para o tempo musical”, em que busca utilizar os
limiares temporais da audicdo como referéncia para a estrutura¢do de suas obras; ambos
experimentam com as “formas abertas” como modo de flexibilizar a técnica serial .

O relato de Boulez ilustra 0 momento em que estes questionamentos comegaram a
emergir:

Alguns dos concertos de Darmstadt em 1953-54 foram de uma completa esterilidade
lunatica e academicista, e, acima de tudo, totalmente desinteressantes. Podia-se sentir a disparidade
entre 0 que estava escrito e o que era ouvido: ndo havia nenhuma imaginacdo sonora, mas
simplesmente uma acumulacdo de transcrigdes numéricas completamente destituidas de qualquer
carater estético. (BOULEZ, 1976 apud CATANZARO, 2003, p. 44-5)"

2.5) Misica Eletroacustica e Musica Instrumental

Também os musicos concretos fariam uma autocritica, reconhecendo o extremismo
em determinados posicionamentos, que parecia ser mais uma necessidade de se posicionar
ante as criticas sobre a suposta “pobreza” de suas composi¢cdes do que uma necessidade
estética’>. E o que se refere Schaeffer, fundador da musica concreta, sobre a “reconquista do

abstrato musical”;

. creio ter também marcado muito claramente uma outra op¢do que ¢ de perseguir a
pesquisa musical a partir do concreto, certamente, mas inteiramente voltada a reconquista do
indispensavel abstrato musical.

estruturada uma obra, mais clara sua estrutura. Por isto a op¢do do compositor pelas “leis de
probabilidade”, que para ele seriam um modo de trabalhar diretamente com as “nuvens” e “massas” de
sons, construidas através de procedimentos estocasticos regulando a distritui¢ao dos eventos musicais.
Mesmo os procedimentos aleatorios de Cage, que causaram frisson em Darmstadt e foram encarados
como uma possivel alternativa para o serialismo, sdo considerados por Emmerson como sintaxe abstrata:
“A composi¢ao serial ¢ uma parte importante, mas de modo algum a inica neste campo. Do uso de mapas
estrelares a grades e formulas de ntimeros misticos, o uso de principios ndo derivados dos proprios
materiais sonoros coloca todos dentro desta categoria.” (EMMERSON, 1986, p. 22)

Catanzaro utiliza a seguinte fonte: BOULEZ, Pierre. Conversations avec Célestin Deliege. London:
Eulenburg Books, 1976.

Algumas destas criticas, realizadas pelos compositores seriais, que motivaram os trabalhos de Schaeffer
s30 expostas no capitulo 3.2 desta dissertacao.
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Também deixei a denominagdo “musica concreta”, desde 1958, ndo sem me felicitar de um
tal ponto de partida, ao qual devo toda a empreitada. (SCHAEFFER, 1966, p. 24)

A flexibilizagdo das posturas promove um arrefecimento das fronteiras entre musica
concreta e eletronica: Stockhausen busca integrar ao processo serial sons gravados (e,
portanto, de menor controle interno) em Gesang de Jiinglinge (1955-56), procedimento

que seria seguido por Luciano Berio em Thema (Omaggio a Joyce) (1958):

De fato, o gravador de fita praticamente tomou o lugar dos discos de sulco fechado de uns, e
misturou o concreto a eletronica de outros. As obras mais notaveis, ditas eletronicas: Omaggio a
Joyce de L. Berio, e Gesang der Jiinglinge de Stockhausen, fazem apelo a todas as fontes sonoras e
consacram duas libertagdes: uma sobre o procedimento ¢ a outra sobre a estética resultante.
(SCHAEFFER, 1966, p. 25)

De outro lado, Frangois Bayle, por exemplo, partindo de sua experiéncia com Pierre
Schaeffer na musica concreta'® - € havendo estudado com Stockhausen em Darmstadt em
1961 e 1962 - integra em suas composicdes sons gerados por sintetizados, como em Jeitha
(1970):

Jeitha corresponde também, cronologicamente, & chegada nos estidios do Grm [sic] dos
primeiros sintetizadores que permitem ao compositor suas tramas agudas e suas texturas cintilantes
que sdo uma das “marcas” de sua sonoridade (LARIVIERE, 2003).

O principio tedrico se apdia no mais sobre a técnica de intermodulagdo eletroacustica
(voltage control) explorando notavelmente as morfologias concretas transformadas pelas texturas de
sons eletronicos (SCHAEFFER, 1973, p. 117).

Neste momento ja ndo ha mais sentido na divisao entre “concretos” e “eletronicos”,
sendo empregado o termo Musica Eletroacustica, de conotagdo mais ampla. Nao se deve
esquecer, contudo, que a divisdo entre ambos, se amenizada quanto as fontes materiais,

permaneceu nas concepgdes composicionais:

E importante notar que a introdugio de geradores eletronicos no GRM, ou de fontes
concretas nos estidios da WDR em Col6nia, fizeram pouca ou nenhuma diferenca com respeito as
abordagens composicionais as quais eles estavam associados. E uma simplificagio grosseira sugerir
que Gesang der Jiinglinge, de Stockhausen, ao usar gravacdes de sons da voz de um menino como
parte do material, quebrou as barreiras entre os dois grupos. As diferengas entre as duas abordagens
eram fundamentalmente entre as abordagens de sintaxe abstrata e abstraida. (EMMERSON, 1986, p.
39)

16 «.. dentre a riqueza e complexidade de sua obra, que foi grande influenciadora das gerages mais recentes

de compositores de musica eletroactstica, podemos ver também o dedo mestre de Schaeffer, na relagdo
com a escuta, como construtora do musical, e, ainda remanescente, uma certa aversio a trabalhar
descaradamente com materiais sonoros de forte referencialidade extramusical, um certo respeito pela
escuta reduzida ...” (GARCIA, 1998, p.71).
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Assim, convém lembrar que em todo este periodo a preocupagao de Pierre Schaeffer
foi com a escuta guiando o processo composicional (sintaxe abstraida dos materiais). No
Tratado, ele fara uma extensa e detalhada pesquisa sobre a percep¢ao musical, além de
uma critica a concepgao tradicional de musica (que para ele continuava nas composi¢des
seriais), estudando as peculiaridades do sistema perceptivo e mostrando que, para o ouvido,
muitas vezes um aumento quantitativo proporciona uma mudanca qualitativa; enfim,
Schaeffer propunha uma musica que partisse da escuta, € ndo uma musica a priori'’, em
que todo um sistema abstrato era dado independentemente da percepcdo (SCHAEFFER,
1966, p. 20-22).

Ele cria, a partir de suas investigagdes, um sistema baseado na escuta, com o auxilio
de uma tipomorfologia para qualificagdo do sonoro. Segundo Garcia: “Schaeffer nao
propde o sonoro como modelo a ser imitado, mas a escuta como principio
gerador” (GARCIA, 1998, p. 49). Os aspectos mais relevantes da obra tedrica de Schaeffer
serdo abordados no terceiro capitulo desta dissertagao.

A musica instrumental, contudo, ndo ficou inerte a essa efervescéncia surgida nos
estudios. Os intercAmbios ocorreram desde o principio, apesar das diferencas de suporte.

Lembremos que as primeiras experiéncias com sons gravados (e a maioria das
experiéncias relatadas por Schaeffer em seu Tratado) foram feitas com sons de
instrumentos tradicionais. Além disso, no periodo em que os compositores comecaram a
mesclar sons gravados e sintetizados, também recorreram aos sons instrumentais (como em
Gesang, de Stockhausen, ou Jeitha, de Bayle). Seguiram-se criacdes de muisica
eletroacustica mista, em que uma parte registrada em fita magnética (com material pré-
gravado e manipulado) era tocada simultaneamente a performance instrumental dos
intérpretes. Musica su due dimensioni (1958), para flauta e fita magnética, de Bruno
Maderna, e Kontakte (1959-60), para piano, percussdo e fita magnética, de Stockhausen,

forma algumas das primeiras obras deste género.

17« . dezesseis anos antes da publica¢do do Tratado dos objetos musicais, a misica concreta anunciaria sua

cor — ndo exatamente contra o abstrato, que ela tem também muito recuperado — mas contra o a priori
musical; ...” (SCHAEFFER, 1973, p. 13). Sobre a concepgdo de Schaeffer deste a priori musical, ver
paginas 20 a 22; para um exemplo, paginas 615-617; todas referentes ao Traité des Objets Musicaux
(1966). Esta concepgdo foi ampliada por Emmerson (1981) na elaboragdo do seu conceito de sintaxe
abstrata (sintaxe preexistente ao material).

19



........... J
— A
T L i
_ =3 y b
I 13 ! .
“ . _ I
_ Co “ _
_ 3 | |
_w v o | _ |
I _ |
mc 1 " I I | i ._
! b “ - h'l“ —_— | ' | I, — . .o
..m.f 0= Ww : _rlh_ ! == i, eprems
il iz LN s W | I
=== " )
P I | ol
=t | a
| gl _ o
L | ol P
I"./I..ec_h | _ = -
| : Pl
[ B e | .
Lol 7 H
| I 15 ) ’
Ty P vy ¢ prs by L - - 1
N u.:i mwm . 35¢ S0 ve st 7 @ m_mv R =
o b1 ™
UIINOYYIONG TueyIDY ﬂ@&gcoz N_..hz

FIG 7 - inicio da partitura Kontakte, de Stockausen: na parte superior a representagdo dos sons da fita

magnética, no meio a parte da percussio, embaixo a do piano. Fonte: FREIRE, 2004, p. 148.
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Nos anos 60 e 70 iniciou-se uma busca por maior integracao entre instrumentos
tradicionais e aparato eletroacustico também no ambito da performance. Segundo Freire
(2004, p. 153 et seq.), do live eletronics'™ aos sistemas interativos" atuais, o
desenvolvimento tecnologico propiciou uma crescente abstracdo das fungdes do gesto
instrumental, indo dos potencidmetros responsaveis pela amplificacdo sonora a geracao e
manipulagdo de bits, passando pelas diferentes possibilidades do controle por voltagem ao
novos controladores .

A eletronica ao vivo associada ao virtuosismo instrumental comegou a ser explorada
com mais intensidade nos anos 80, com o aumento do poder de processamento dos
computadores. Foi possivel assim uma maior interagdo entre os sons tocados ao vivo e suas

manipulagdes e transformagdes, realizadas por computador em tempo real*’

, cujo exemplo
classico ¢ Répons (1981-84), de Boulez.

Contudo, a via inversa nao foi excluida: a criagdo puramente instrumental valendo-
se primordialmente de manipulacdo de sonoridades - ¢ ndo de notas - foi potencializada
gracas ao surgimento da musica eletroacustica e dos recursos da informéatica. Como afirma
Tristan Murail: “Era inevitdvel que o desenvolvimento das técnicas eletroacusticas e o
progresso dos nossos conhecimentos em acustica tivessem tido efeitos sobre a maneira de
escrever musica com meios tradicionais.” (MURAIL, 1992, p. 58).

Compositores como Ligeti, Xenakis, Penderecki, Berio, Murail, Grisey, etc.,

transportaram a experiéncia do estidio para a composi¢do instrumental. No caso da musica

de Ligeti - um dos objetos de estudo deste trabalho - esta relagdo ¢ extremamente marcante.

Manipulagdes sonoras ao vivo, tais como defasagens, filtragens, modulagdes, etc, realizadas por aparelhos
eletronicos.

Sistema que coordena performances em que musicos — ou qualquer outro agente - enviam informagdes a
computadores que as interpretam e respondem; e que de acordo com a resposta recebida modificam
novamente as informagdes e assim por diante.

Mantivemos esta classificacdo - baseada na apresentacdo em concerto dessas obras - por ser a mais
conhecida, apesar de mostra-se insuficiente quando outros aspectos sao levados em consideracdo (como
no caso das estratégias de performance). Um exemplo ¢ a alternativa proposta por Sérgio Freire Garcia:
”Propde-se aqui uma classificagdo alternativa, baseada na presenga de diferentes elementos em um
concerto: alto-falantes, obras e partes pré-gravadas, musicos e seus instrumentos, novos instrumentos e
controladores (com uma subdivisdo dedicada a sistemas interativos). O elemento essencial, a condi¢do
minima, é dada pelo alto-falante, sempre presente em qualquer concerto.” (FREIRE, 2004, p. 110).
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Para Murail: “E evidente que ndo teriamos ‘Atmosferas’, de Ligeti, sem o desenvolvimento
das musicas em fita magnética” (MURAIL, 1992, p. 58).
Chega-se a um ponto em que as trocas ndo sdao apenas de materiais, mas de

concepcdes. Como afirma Delalande:

Os compositores eletroactisticos seguidamente herdam um pensamento formal vindo da
escrita (ndo todos), enquanto que um retorno as morfologias sonoras e procedimentos eletroacuticos
de sintese e de tratamento sao por vezes transpostos & orquestra. (DELALANDE, 2001, p. 49-50)

Murail menciona as “influéncias de certas técnicas eletroacusticas na escrita
instrumental, transposi¢do das técnicas de uma area para outra, integracdo do ruido e dos
sons complexos instrumentais” (MURAIL, 1992, p. 59).

Segundo Gérard Grisey a eletronica possibilitou uma escuta mais detalhada
(microfonica) do som, e com o computador foi possivel a criagdo de sons até entdo
inauditos, além de se analisar com mais detalhes a composi¢ao (GRISEY, 1991, p. 352), até
o ponto em que esses elementos encontram-se integrados também ao processo criativo do

compositor que lida com instrumentos acusticos:

Nas composigdes de Pierre Boulez e Luigi Nono, dentre outros, o virtuosismo instrumental
¢ tdo importante quanto a integragdo dos processamentos sonoros eletroacusticos a escritura, sem
esquecer as questdes de espacializagdo sonora em concerto. (FREIRE, 2004, p. 175)

Ou seja, como enfatiza Wishart:

A partir do ultimo quarto do século XX, parece claro agora que o divisor de dguas central

em nossa mudanga de visdo do que constitui a muisica tem mais a ver com a invengdo da gravacdo e

entdo processamento e sintese sonoras do que com algum desenvolvimento especifico da linguagem

musical em si. (WISHART, 1996, p. 5).

Parece oportuno assim constatar, como o disse Murail, a influéncia da musica
eletroacustica na composi¢do instrumental, principalmente através do trabalho desta em
criar ¢ manipular sonoridades. O que ndo ¢ uma exclusividade do suporte, visto que este
tipo de construc¢do vinha desde muito antes, mesmo tendo que lidar com a insuficiéncia dos

meios e das técnicas (como no caso de Edgar Varése, que criava e manipulava sons com as

ferramentas que dispunha, mesmo considerando-as inadequadas).
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FIG 8 - trecho de Lontano (1967), de Ligeti, em que ¢é possivel observar a composi¢do em camadas - inclusive
com fade ins e fade outs - como num estudio.

Na verdade, t€ém-se uma espécie de resgate da inversdo de hierarquias da musica de
Debussy, mas que apds a musica eletroacustica adquire aquilo que Rodolfo Caesar (1994)
chama de “um modo de sensibilidade”, independente do suporte. Ele exemplifica este

aspecto através da musica de Ligeti:

A musica de Ligeti ¢ e soa “instrumental”, mas existe algo nela que traz opacidade ao
campo de visdo do ouvinte, convidando-o a mergulhar mais na escuta, sugerindo critérios de massa,
textura, luminosidade, acumulagdo, aceleragdo e muitos outros explorados pela ME [musica
eletroacustica] (CAESAR, 1994)
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2.6) Musica Espectral

A insuficiéncia de meios adequados para a criagdo com sons ganhou forga a partir
da mencionada crise do serialismo integral; a este fator agregou-se o desenvolvimento

tecnoldgico, que possibilitou novas ferramentas aos compositores:

Se o problema da forma e estrutura estiveram constantemente no centro das preocupagdes
dos artistas dos anos 1950-1970, a aposta atual, ao contrario, ¢ a dominagdo dos novos materiais
resultantes do aporte tecnoldgico (DALBAVIE, 1991, p. 303).

Surgida na segunda metade dos anos 70, a chamada Musica espectral (ou
Espectralismo) veio se contrapor sistematicamente aos preceitos seriais. Originada no
Ensemble lItinéraire (fundado por Gérard Grisey, Tristan Murail, Hughes Dufourt e
Michaél Lévinas), esta tendéncia composicional buscou no proprio som suas diretrizes, dele
extraindo modelos para suas composigdes instrumentais através de andlises acusticas

(diferentemente de Schaeffer, cujos modelos eram criados na escuta). Segundo Zuben:

Insatisfeitos com os rumos ainda seriais de boa parte dos compositores europeus e também
influenciados pelos trabalhos de improvisacdo do Ensemble Itinéraire, pelos trabalhos de Ligeti e,
principalmente, pela obra Stimmung (1968), para seis vozes, do compositor alemdo Karlheinz
Stockhausen ..., ambos [Grisey e Murail] iniciam um mergulho intensivo nas pesquisas com as
estruturas internas do som. (ZUBEN, 2005, p. 147)

Murail, ao comentar sobre sua busca composicional (afastamento da estética
serialista, busca de novas cores harmonicas e novas concep¢des de tempo) acrescenta:
“Tudo isso (e também a influéncia de Xenakis, sua maneira de ver a musica como
arquitetura do tempo e a orquestra como uma massa que se pode esculpir) me levou a
compor de modo muito diferente” (MURAIL, 2005a, p. 182). Colegas como Grisey
também foram influenciados por Ligeti e Xenakis, e por Stimmung de Stockhausen (peca
vocal baseada num unico acorde, fragmento de um espectro harmonico).

Nessa busca pela integra¢ao do timbre a escritura, estes compositores buscardo na

acustica as ferramentas para sua manipulagao:

Pode-se dizer que eles tentaram fazer uma sintese entre o pensamento musical de Ligeti e a
riqueza do universo harmonico, particularmente desenvolvido na Franga. Esta sintese ocasionou a
reivindica¢cdo maior do grupo: a integracdo do timbre & nocdo de escritura. Esta integragdo vai
desembocar sobre a idéia de modelizagdo a partir da realidade actstica. (DALBAVIE, 1991, p. 321)
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Na composicdo espectral, como define o proprio Murail: “o som musical (na
verdade, o som natural) ¢ tomado como modelo. O som ¢ analisado e influencia a
composi¢ao da musica nos niveis harmonico e formal.” (MURAIL, 2005a, p. 182).

A experiéncia no estidio eletroacustico foi fundamental para estes compositores:
varios procedimentos de manipulacdo foram tomados como modelo e transpostos para a
criagdo instrumental, como uso de filtros, eco, reverberagdes, etc?'. Grisey (2000, p. 2-3)

enumera diversas conseqiiéncias advindas da extrapolacdo de tais procedimentos:

e (Conseqiiéncias harmonicas e timbristicas:

Aproximag¢do mais ‘ecologica’® de timbres, ruidos e intervalos;
Integracdo de harmonia e timbre como uma Unica entidade;

Integragdo de todos os sons (do ruido branco a sons senoidais);

Criagdo de novas fung¢des harmonicas que incluem as nogdes de

complementaridade  (actstica, ndo cromatica) e hierarquias de

complexidade;

® Re-estabelecimento, num contexto mais amplo, de idéias de consonancia e
dissonancia, bem como de modulagdes;

® (Quebra do sistema temperado;

® Estabelecimento de novas escalas e — ao longo do tempo — re-invencdo

melddica.

e (Conseqiiéncias temporais:

e Atitude mais atenta a fenomenologia da percepg¢ao;

2l Esta transposicdo de um procedimento para um meio distinto é conhecida como Tecnomorfismo:

“utilizacdo metaférica de um processo tecnoldgico aplicado em um meio diverso ao qual este foi
concebido; no caso, a musica composta para instrumentos tradicionais” (CATANZARO, 2003, p. 12 —
nota).

“Fortalecida por uma ecologia dos sons, a musica espectral ndo mais integra o tempo com um elemento
externo imposto sobre o material sonoro considerado 'fora do tempo', ao invés o trata como um elemento
constituinte do proprio som.” (GRISEY, 2000, p. 2)
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e Integracdo do tempo como o proprio objeto da forma;

e Exploragdao de tempo ‘alargado’ e tempo ‘contraido’, separado daquele da
linguagem dos ritmos;

e Renovagdo — ao longo do tempo — de uma métrica flexivel (souple) e da
exploragdo dos limiares entre ritmos e duragdes;

e Possiveis dialéticas entre musicas evoluindo em tempos radicalmente

diferentes.

e Conseqiiéncias formais:

e Aproximag¢ao mais ‘organica’ da forma pela auto-geracao de sons;

e Exploragdo de todas as formas de fusdo e de limiares entre parametros
diferentes;

e Potencial de intercambio entre fusao e continuidade, de um lado, e difracao e
descontinuidade, de outro;

e Invencdo de processos, como oposi¢ao ao desenvolvimento tradicional;

e Uso de arquétipos sonoros “neutros”, que facilitam a percepcdo e
memorizagdo de processos;

e Superpor e colocar em fase e fora de fase processos contraditorios, parciais
ou implicitos;

e Superposicao e justaposicdo de formas fluindo junto com frames temporais

radicalmente diferentes.

A continuidade torna-se uma questdo de extrema importdncia para 0s
espectralistas™, em oposigdo a fragmentagdo do serialismo, naquilo que Murail (2002, p.
59) chama de um “método de composicao sintético™.

A composicdo passa a nao ser mais concebida a partir da micro-estrutura, mas

pensada como um todo. De acordo com Grisey: “o veiculo ¢ menos importante que a

» «.. a andlise acustica, ou mesmo a simples observagdo, nos mostram que ndo ha limite preciso entre som e

ruido, ou ainda, que freqiiéncia e ritmo, harmonia e timbre s@o todos fendomenos continuos.” (MURAIL,
2002, p. 59)
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jornada percorrida... o objeto sonoro nao existe mais em si mesmo; ele esta submerso em
puro desenvolvimento.” (1975 apud ANDERSON, 1993, p. 321)*. E ele vai ainda mais

longe, tomando a realidade actstica como modelo:

Como o som ¢ transitorio, vamos adiante e dizer: objeto e processo sdo andlogos. O objeto
sonoro é apenas um processo que tem sido contraido, o processo é nada mais que um objeto sonoro
dilatado. (GRISEY, 1987, p. 269 — grifo do autor)®.

A obstinada busca do serialismo pelo “a4tomo sonoro” torna-se assim de pouca

relevancia para estes compositores:

O atomo da musica € o a&tomo perceptivo, que pode ser o ‘objeto sonoro’ de Schaeffer. Pode
ser também que ndo exista &tomo perceptivo, que a musica seja indivisivel, e que o que percebemos
seja através de fluxo (MURAIL, 1992, p. 58).

O som tomado como metafora composicional permite aos espectralistas uma
abordagem mais direta do proprio material utilizado na criagdo, além de uma renovagao de
conceitos e idéias:

... a realidade actistica ndo gera o sistema mas, por suas estruturas e suas relagdes com a
percepgao, participa de maneira dialética ao sistema e entdo, constitui um dos elementos motores do
processo musical. Por conseqiiéncia, ndo ha relagdo simples entre forma e matéria, mas uma
complexidade de relagdes que se opde e se complementam. (DALBAVIE, 1991, p. 318 — grifo do
autor)
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FIG 9 - Sintese instrumental do espectro utilizado por Grisey em Périodes, proveniente da analise
sonografica de um som de trombone: o som tomado como modelo (cf.: GRISEY, 1991, p. 356)

*  Fonte original: GRISEY, Gérard. Programme note to Partiels. 1975.

»  Lembrando que “objeto sonoro”, para Grisey, normalmente ¢ o objeto da acustica, € nfio o objeto sonoro
como definido por Schaeffer.

Para Schaeffer, o “4tomo sonoro” é o objeto sonoro, contraposto por ele a concepgao tradicional que tem a
nota como a menor unidade perceptiva.
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Interessante notar a proximidade de certas “aquisi¢des” da Musica Espectral com a
poética composicional de Varése e com suas previsdes quanto as conquistas musicais do
futuro. Ressaltando o fato de o Espectralismo ndo ser um sistema, Grisey explicita o papel

de pioneiro do compositor francés:

O espectralismo ndo ¢ um sistema. Nao ¢ um sistema como a musica serial ou até a musica
tonal. E uma atitude. Considera sons, nio como objetos mortos que vocé pode facilmente e
arbitrariamente permutar em todas as dire¢des, mas como sendo objetos vivos com um nascimento,
um tempo de vida e morte. Isto ndo € novo. Penso que Vareése estava pensando nesta diregdo
também. Ele foi o avo de todos nos. (In: BUNDLER, 1996)

Basta observarmos as buscas de Vareése por fazer perceptivel o movimento de
massas e deslocamentos sonoros para compreendermos sua preocupacdo com a percepcao
da realidade acustica e sua utilizagdo musical consciente’’. Sobre a mudanca de atitude dos

compositores frente ao continuum sonoro, Barriére salienta:

Edgar Varése tinha, provavelmente o primeiro, feito um passo decisivo neste sentido,
quebrando a dominagdo dos sons periddicos/harménicos dos instrumentos tradicionais pela
introdugdo sistematica de 'ruidos' da percussao na orquestra. (BARRIERE, 1991, p. 12).

Além de Varese, a Musica Espectral inspirou-se na orquestracao de Ligeti, com suas
sonoridades importadas da musica eletronica, nas cores harmonicas exploradas mais
intensamente desde Debussy, e na concep¢do de um tempo mais fluido, menos
entrecortado™, todos recursos que visam integrar o timbre como elemento principal da
composi¢ao.

Hé contudo uma diferenca fundamental entre a abordagem da acustica para fins
composicionais de Varése e Ligeti (objetos deste estudo) com a dos compositores da
Musica Espectral, diferenca esta que pode ser explicitada pelo comentdrio de Rodolfo

Caesar:

... a Musica Espectral s6 tem disponibilizado a operacionalidade sobre o que ¢ quantificavel,
tais como o pardmetro de altura e o conteido espectral dos sons. Outros parametros - ou critérios de
percepgao (na acepgdo schaefferiana) - menos quantificaveis, ficardo subtraidos do processo a menos
que sejam colocados em vida acustica por novos dispositivos. (CAESAR, 2004)

27 - S s ~ . . .
Segundo o proprio compositor, a época: “Nao temos, até aqui, sequer considerado os problema dos sons

resultantes inferiores: a) sons diferenciais ...; b) sons adicionais descobertos por Helmholtz e cujo nimero
de vibragdes ¢ igual a soma dos sons primarios. ... Por sua educagdo o ouvido humano tem sido
disciplinado ou treinado a fazer abstragio deste resultado, ..” (VARESE, 1983, p. 62). Interessante
também seu famoso comentario sobre a Sala Pleyel (p. 126-127).

% Esta concepgdo teve forte influéncia do compositor italiano Giacinto Scelsi, como serd visto adiante.
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Também Chion demonstra reservas quanto a idéia se reduzir a complexidade da

informagdo sonora para que a andlise acustica possa se tornar aplicavel®

. Segundo ele, tal
atitude remeteria a escola serial: “[A] mesma idéia de reduzir a disparidade do som em um
lei unica, e de 'decompor' o timbre em constituintes, preside hoje as pesquisas da escola
francesa dita 'espectral’.” (CHION, 1998, p. 168).

Outra questao se refere a concepgao “biomorfica” defendida por Grisey, para a qual
existiria uma contrapartida “tecnomorfica”, pois aquela nao eliminou a utilizagdo dos meios
eletroacusticos para analise do modelo natural e sua posterior ressintese através da
interpretagio dos dados, onde aparecem as escolhas do compositor’® (WILSON, 1989).

A Musica Espectral parece se valer das informagdes extraidas do som como um
apanhado de dados e idéias. Varese e Ligeti tém no som o proprio material de suas
composi¢des, presente, atualizado na escuta. Para Murail, Grisey e outros, o som ¢ a
metafora a ser transduzida em novos sons®'; para aqueles, ela — seja cientifica, onirica, etc.
— ¢ transformada em sons e submerge frente as necessidades da matéria tornada material.

Obviamente nao se trata de um juizo de valores, apenas de constatar a arbitrariedade
que, em maior ou menor grau, permeia todo processo composicional. A Musica Espectral
foi — e ainda ¢ - um movimento de extrema importincia justamente por estreitar a relagao
dos procedimentos musicais da musica eletroactstica - em especial da computer music -

com os da musica instrumental, buscando ndo apenas uma mera transposi¢do, mas uma

nova atitude composicional (e perceptual).

¥ O principal tipo de analise espectral utilizado, a Transformada Rapida de Fourier (FFT), através de

amostras sonoras discretizadas em pontos no tempo, produz um ntimero consideravelmente alto de dados.
Deste modo, sua aplicabilidade composicional depende de uma redugdo dos dados obtidos (que ainda nao
representam a realidade actstica) através de uma série de escolhas paramétricas que determinardo quais
informagdes serdo preservadas e quais serdo distorcidas (FINEBERG, 2000, p. 99 et seq.).

Escolhas muitas vezes subjetivas e arbitrarias: “... qual som se tornara objeto de minha observagdo? Com
quais instrumentos tentarei delimita-lo analiticamente? Quais aspectos observados me importam? Como
simularei a natureza observada? Quais tipos de processos e de deformagdes sonoras me interessam? E a
quais escalas vou “microscopar” o que vejo?” (WILSON, 1989, p. 80).
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310 exemplo de Ferraz (2007, p. 94), ao comentar sua obra Algo sobre algo (inspirada nos poemas visuais

da série Algo, de Edgard Braga), exemplifica a diferenga entre se pensar em “transducdo” e em
“traducdo™: “a textura surgiu entdo como um caminho para se pensar a relagdo ndo mais entre o texto e a
musica, mas entre imagem visual e sonoridade, uma espécie de transduc@o na conversdo de uma sensagio
tatil-visual em sua sinestesia sonora. A tatilidade do som em contraponto a sonoridade da imagem

proposta por Braga.”
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2.7) Giacinto Scelsi: revolucio paralela

Se um caminho pdde ser tragado partindo de Varese, passando pela musica
eletroacustica e chegando a Ligeti, para desembocar nas tendéncias mais atuais de
renovagdo da composicao musical (e da escuta), trata-se de uma possibilidade motivada por
fatores contextuais, mas que de modo algum deve ser encarada de forma determinista
(mesmo porque, outros compositores importantes fogem ao escopo deste trabalho). Faz-se
necessario, porém, demonstrar um outro caminho igualmente importante, como demonstra

Tristan Murail**:

. uma revolucdo no pensamento musical ocorria quase simultaneamente, partindo de
premissas diferentes, mas levando a resultados coincidentes: de um lado, os experimentos
eletroacusticos, antecipados por Varése, que levaram a reavaliagdo da orquestra tradicional por Ligeti
(mantendo em mente as extraordinarias premonigdes de Friedrich Cerha); de outro, as intuigdes de
Scelsi, sem precursores reconheciveis, como uma mensagem do além. A propria coincidéncia ¢
significante; a evolugdo da musica ocidental chegou num ponto de bloqueio onde algo realmente
novo tinha de emergir, ndo apenas um simples remendar das técnicas tradicionais. (MURAIL, 2005b,
p. 175)

A trajetoria do compositor italiano Giacinto Scelsi (1905-88) vai da composicao
dodecafonica influenciada por Schoenberg a uma radical transformagdo criativa, cuja
principal caracteristica ¢ a composi¢do de obras baseadas em um tnico som.

Improvisagdes e experimentacdes com instrumentos tradicionais tocados de maneira
nao ortodoxa, acoplados a ressoadores e surdinas nao convencionais; exploragdao de quartos
e oitavos-de-tom, utilizacio de uma Ondiola para compor - instrumento eletronico
primitivo que antecedeu o sintetizador - mas “sobretudo uma maneira de improvisar livre
de condicionamentos numa aproxima¢ao com o vazio zen, revelaram suas obras mais
poderosas” (MARTINIS, S/d).

O contato com o Oriente potencializou a poética de Scelsi, assim como de outros

compositores, como John Cage, que na mesma €poca também exercia uma revolugao sob a

32 Também ¢ vélido ressaltar que ndo se quer dizer aqui que a Musica Espectral é a conseqiiéncia logica e

definitiva, ponto culminante de uma suposta “evolu¢do musical”, mas sim, um movimento de extrema
importancia para a composi¢do musical com sonoridades, ¢ com forte influéncia sobre diversos
compositores da atualidade, inclusive no Brasil (exemplos mais claros podem ser encontrados em obras de
José Augusto Mannis, Ignacio de Campos, dentre outros).
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mesma influéncia. Para Murail™, todavia, a revolu¢do de Scelsi parte de premissas

distintas:

Diferentemente de Cage (que queria romper com a tradi¢@o), dos compositores minimalistas
e eletronicos (aos quais geralmente faltava treinamento classico) [sic], Scelsi tinha um conhecimento
intimo da musica ocidental. Ele era familiarizado com a linguagem cromatica de Scriabin, com o
estilo neoclassico de Malpiero e outros, ¢ sobretudo com a musica dodecafonica. ... Em outras
palavras, a tradicdo ocidental era para ele no minimo tdo importante quanto a influéncia do oriente.

Sua solugdo foi uma mudanga radical de ponto de vista, uma verdadeira revolugdo de
pensamento. Tais 'revolugdes culturais' sdo tipicamente fendmenos ocidentais — eles fazem sentido
apenas no contexto da cultura ocidental. Deste modo, o repensar de Scelsi sobre o processo
composicional (e a propria escuta musical) pertence a esta tradigdo revolucionaria (MURAIL, 2005b,
p. 174).

Scelsi comp0s sua obra marco, as Quattro Pezzi per Orchestra (su uma nota sola),
quase ao mesmo tempo que Cage compds 4'33" (de siléncio). Para Murail (2005b, p. 175),
o passo de Cage foi essencialmente “negativo”, o dpice de uma crise estética em particular,
o0 “vazio zen” colocando o ponto final de um passado Dadaista; “uma 'obra' inevitavel, eu
repito, e tinha de ser 'escrita’ por alguém.”

Ja as Quattro Pezzi seriam a contrapartida “positiva”, construtivista: ao abandonar
quase que completamente a dimensdao harmonica, Scelsi coloca o ouvinte em contato com

refinamentos sonoros completamente novos.

O Oriente para Scelsi ¢ um 'Outro Lugar' interior, mas também um modelo que torna
possivel repensar a tradi¢do do Ocidente. ... As técnicas vocal e instrumental, a maneira como o
tempo se desdobra, e a abordagem composicional de Scelsi também mostra reflexos do Oriente.
Novas técnicas de performance, sons usualmente tidos como efeitos colaterais parasitas ao ato de
tocar (sons de arco, respiragdo, etc.), elementos encantatorios [incantatory elements], formas rituais,
stasis em movimento ... sdo todas camadas de um retdrica unica e original. (MURAIL, 2005b, p.
177)

Nas Quattro Pezzi ndo s6 o som ¢ material mas um som ¢ todo o material. Esta
atitude quanto ao som — também influenciada pelo vazio zen — marcou praticamente todos
os compositores da primeira geracdo da Musica Espectral, ao “transformar material e forma

num Unico fendmeno” (MURAIL, 2005a, p. 183):

Cada uma destas pecas estd baseada numa s6 nota, que ¢ variada e agitada, tudo de dentro,
de modo que o processo composicional acontece no interior de um Unico som, ao invés de uma
combinag@o de muitos sons. Como resultado, o material sonoro ¢ também a forma da peca. Nao se

3 As principais fontes deste subcapitulo sio dois textos de Tristan Murail: “Scelsi and L'Itinéraire: The

Exploration of Sound”, transcri¢do de um coléquio sobre o compositor italiano apresentado em 1988; e
“Scelsi: De-composer”, de 2005, ambos traduzidos para o inglés por Robert Hasegawa e publicados no
nimero Volume 24 da Contemporary Music Review. As referéncias encontram-se na bibliografia desta
dissertacao.
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pode nem dizer que um vem do outro, que a forma vem do material, ou que o material vem da forma,
como em muitas outras musicas. (loc. cit.)

Este profundo repensar do processo composicional levou Scelsi a buscar, segundo
Murail (2005a, p. 184-185), novos sons instrumentais, o que o tornou um grande
conhecedor de variagdes de timbre, modos de tocar, além da utilizagdo de ressoadores e
surdinas especiais (para criar certos tipo de interferéncia). Também na voz ele buscou
novas sonoridades, mas foi provavelmente do modo de cantar oriental, especialmente
aquele dos rituais, que ele tirou as “técnicas encantatorias” para suas composi¢des, como
as flutuacdes melodicas e uso de quartos-de-tom, retornos freqiientes a mesma altura,
repeticdo e variacdo de pequenas formulas, ritmos organizados em torno de uma
periodicidade mais ou menos oculta (id., 2005b, p. 178).

Somam-se a isso a escrita extremamente precisa quanto a efeitos dindmicos, como
os sforzandi, que para Murail sdo “muito mais que apenas efeitos de superficie” (id., 2005a,
p. 184). Também vale lembrar o uso de scordatura nas cordas, o que permite se tocar uma
mesma altura nas varias cordas diferentes, sendo que cada corda, com sua propria tensao e
espessura, modificard o timbre desta Unica nota: “Este tipo de sutileza timbrica pode ser
encontrado nas partituras de Grisey, e também em minhas proprias composi¢des” (loc. cit.).

Todos estes procedimentos demonstram a intengdo de Scelsi em conceber o timbre
de modo mais global, muito proximo da concep¢do de sonoridade proposta por Pierre

Schaeffer*, como pode ser notado na descri¢do de Murail sobre as Quattro Pezzi:

O compositor esta assim preocupado com dinamicas, densidades, registros, dinamismo
interno e variagdes timbricas e micro-variacdes de cada instrumento: ataques, tipos de sustentagao,
modificagdes espectrais e alteragdes de altura e intensidade. ... pequenas flutuacdes sonoras (vibrato,
glissandi, mudangas espectrais, trémolos) tornam-se mais que meros ornamentos de um texto, mas
sim o proprio texto. (id., 2005b, p. 175-176)

Murail aponta também que outro aspecto ligando Scelsi tanto a pioneiros como
Vare¢se quanto as geragdes posteriores € a exploracdo dos aspectos acusticos do som: “A

apreensao intuitiva de actstica por Scelsi ¢ notavel. Ele explora, provavelmente

3 Schaeffer (1966) propunha sete (¢ ndo apenas as quatro tradicionais) dimensdes para a percepgdo musical:

massa, dindmica, timbre harmonico, perfil melddico, perfil de massa, grdo e allure. Detalhar-se-a no
proximo capitulo tais critérios, mas pode-se adiantar que a descri¢do de Murail sobre a obra de Scelsi
engloba quase todos.
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inconscientemente, fendmenos acusticos como transientes, batimentos, a largura de banda
critica, etc.” (id., 2005b, p. 178). Como Varese, Scelsi também concebia uma espécie de
refracdo do som, em que o unissono era refletido em outras alturas, normalmente
relacionadas a espectros harmonicos ou subharmonicos™ (espectros harmonicos invertidos),
mas que eram “deturpadas por distor¢des microtonais ou mudangas graduais na altura dos
sons” (loc. cit.) - fendmeno observavel em obras como Anahit ou no Quarto Quarteto de
Cordas.

A figura 10, extraida deste ultimo, ilustra as refragdes do unissono (por oitavas)
levemente distorcidas por quartos-de-tom, além da exploracdo de modos de ataque e de
toque, nuancas dinamicas e scordatura (observavel no primeiro violino).

Todas estas experimentagdes instrumentais tendem a permitir a fusdo dos timbres,
aspecto fundamental para os compositores espectrais. Tanto ¢ que Lévinas fez tentativas
para transformar o som dos instrumentos de modo muito semelhante a Scelsi (como em
Appels); Murail por sua vez tentou simular processos eletronicos com os instrumentos da
orquestra, o que mais tarde lhe levou a idéia de usar processos formais aurais como
alternativa as idéias de desenvolvimento e composicdo por secdes (como em
Mémoire/Erosion, em que ele busca simular processos de filtragem, eco e feedback);
Grisey, quase ao mesmo tempo, simulou o processo de modulagdo em anel (que pode ser
ouvido em Partiels). Através da influéncia destes procedimentos nas técnicas instrumentais,
“Tudo isto foi feito somente através da notagdo, a propria partitura simulando os processos
eletronicos.” (MURAIL, 2005a, p. 182) , numa expansao da pesquisa intensiva por novos

sons € novas maneiras de se tocar iniciada por Scelsi.

% No caso de Varése, as reflexdes eram intencionalmente escolhidas para serem séries harmonicas de

intervalos dissonantes, como segundas menores, sétimas maiores ¢ nonas menores (ver capitulo 4.1),
como modo de gerar batimentos.
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FIG 10 - Trecho do Quarteto de Cordas n° 4, de 1964. As algarismos romanos antes das pautas indicam as
diferentes cordas de cada um dos instrumentos.

Outro aspecto na obra de Scelsi que o liga a varios compositores contemporaneos €
a abordagem do tempo como duracdo, diferentemente da tradicional concepg¢do de ritmo.

Para Murail (2005a, p. 184):

Esta abordagem leva a uma concepgao diferente do tempo, e a segunda maior convergéncia
entre nossa musica e a de Scelsi é o que chamo de tempo liso [temps lisse]. E praticamente
impossivel analisar a maioria das obras de Scelsi em termos formais. O tempo se desdobra num
movimento continuo, sem interrupg¢des. Eu estou ciente que se pode também encontrar pegas na obra
de Scelsi com ritmos mais abruptos e pequenos segmentos, ... Algumas vezes, as duas tendéncias
coexistem: por exemplo, em Khoom, certos movimentos sdo de tipo ritmico — de algum modo
contrapontistico, € um pouco angular — enquanto outras estdo num estilo mais tipicamente continuo.
Seja como for, a idéia de tempo liso de Scelsi o liga a varios compositores que chegaram a um
conceito similar; se eles influenciaram um ao outro ¢ dificil dizer. Ligeti, é claro, pertence a este

grupo.
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Apesar desta forte convergéncia, ¢ preciso salientar que o tempo liso de Scelsi
difere daquele da Musica Espectral, pois em muitas de suas obras ndo se encontra a idéia de
processo, tdo cara a musica contemporanea, mas sim o que Murail chama de um “ritmo
interno”: uma ambigiiidade entre o estatico e dindmico. Suas pegas soam como uma grande
stasis, como se estivessem paradas, mas com grande movimentacdo e mobilidade internas,
com este ritmo interno animando a obra, mesmo quando se trata apenas de um som
sustentado (id., 2005b, p. 179) — estado muito proximo ao buscado por Ligeti em varias de
suas obras (ver capitulo 4.2). A direcionalidade processual dos espectralistas, em Scelsi

... nem sempre se encontram processos claramente orientados; quer dizer que nem sempre
se tem a sensacdo de ir em dire¢do a alguma coisa. O Quarto Quarteto de Cordas é uma clara
excecdo. Sua forma ¢ extremamente simples: uma escalada continua, um Unico som que sobe
continuamente — exceto por, em certos momentos, florescimentos harmoénicos ou ressondncias mais
baixas da infinita subida do som global. E uma pega claramente baseada num tnico fenémeno. A
auséncia ocasional de orientagdo temporal na musica de Scelsi ¢ uma das diferencas essenciais entre
sua musica e a minha ou de Grisey porque nés buscamos acima de tudo criar dinamismo em nossa
musica, dar a musica uma clara direcionalidade, uma orientacdo (no sentido topologico da palavra).
(MURAIL, 2005a, p. 184)

Também a utiliza¢do de quartos-de-tom difere daquela dos compositores espectrais:
para estes sdo aproximagdes menores que um semitom para uma exata freqiiéncia acustica,
para Scelsi, um modo de dar uma nuanga expressiva ao som (id., 2005a, p. 185).

Além das diferencas de sonoridade ¢ estrutura das musicas, as técnicas
desenvolvidas pelo compositor italiano sdo baseadas na experimentagdo e na intuicdo,
muito diferente dos compositores espectrais, que lancaram mao dos recursos tecnologicos
disponiveis para analise de sons (ibid., p. 183). Scelsi também teve contanto com os meios
tecnologicos, mas quando estes ainda estavam numa fase primitiva. Os recursos utilizados
pelos compositores espectrais — aperfeicoados a partir da utilizagdo dos computadores
pessoais — s6 foram possiveis a partir da década de 70.

Sabe-se que o compositor italiano teve contato com a gravagao em fita magnética e
que até fez discretas experiéncias, mas utilizou-a primordialmente como auxilio para
registrar suas improvisa¢des®®. Murail relata uma visita que fez ao italiano em que pdde

observar como se dava a utiliza¢do desta eletronica:

% Scelsi foi acometido por problemas fisicos e psiquicos durante sua vida, que muitas vezes o

impossibilitaram de tocar e anotar logo em seguida.
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Scelsi fez alguns experimentos no dominio da eletronica, sem duvida deliberadamente
primitiva. Vocé teria que ter visitado a casa dele e visto seus velhos gravadores de fita para entender.
Scelsi tinha uma Ondiola — um dos ancestrais do sintetizador, datando (eu acredito) de 1945 a 1950 —
0 que mostrou seu interesse por instrumentos eletronicos. Ele arriscou-se também na musica para fita
— eu lembro particularmente de uma pega que ele tocou para mim, um experimento que consistia em
sons de piano completamente deformados e saturados, feito com um pequeno microfone e seu antigo
gravador de fita, que facilmente sobrecarregava. (MURAIL, 2005a, p. 185)

Nota-se um aspecto que marca diversos compositores mencionados até aqui e que
demonstraram em suas obras uma preocupaciao com aspectos essencialmente sonoros: todos
tentaram de algum modo trazer para suas obras instrumentais esta exploragdo dos aspectos
qualitativos do som. A maneira como Scelsi o fez ¢ que o torna tdo singular e tdo

importante. Nas palavras de Murail:

Minha musica e a de Micha€l Lévinas se parecem muito pouco, mas elas compartilham um
certo numero de idéias basicas: em particular, a exploragdo do interior dos sons. Esta exploragao ¢
um desenvolvimento muito importante para a musica no fim deste século [séc. XX], e Scelsi foi o
pioneiro. (MURAIL, 2005a, p. 183)

A obra de Scelsi ndo s6 propds novas abordagens composicionais € novos modos

de escuta. Ela suscita a urgéncia de novos modos de analise:

As ferramentas tradicionais de andlise sdo inapropriadas, pois ndo ha nem material, nem
combinagdo, nem uma forma claramente articulada. Remanesce o estudo (talvez com métodos
estatisticos) de formas, densidades, mudancas de registro e espessuras, de suas evolugdes e relagdes.
Precisamos de novos métodos de analise, mais gerais ¢ talvez aplicaveis a todos os tipos de musica,
uma analise que iria direto ao seu objetivo — i.e. & intencdo do compositor e o efeito percebido pelo
ouvinte. A analise tradicional poderia ser uma subcategoria possivel num esquema maior (MURAIL,
2005b, p. 179)

Estes apontamentos de Murail certamente demonstram uma caréncia que nao se
restringe apenas a musica de Scelsi, mas proposigdes muito semelhantes ja eram
encontradas no Tratado dos Objetos Musicais, de Pierre Schaeffer, o que revela tanto a
permanéncia do problema quanto sua existéncia independentemente do suporte. Um
problema que aprofunda-se no ambito da musica instrumental, cujos métodos
tradicionalmente aplicados ainda tém na escrita musical seu objeto de estudo, o que acaba
originando a marginalizacdo de obras cuja riqueza se concretiza no ato da escuta, ndo da
escrita.

Esta urgéncia ¢ também apontada por diversos estudiosos e compositores
interessados em revisar € questionar certas perspectivas herdadas de um modo de pensar

centrado apenas no que pode ser escrito.
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2.8) Perspectivas ampliadas

A maioria dos métodos analiticos, sejam eles “tradicionais” (analise da forma,
melodia, ritmo, harmonia), “formais” (identificacdo de padrdes estruturais através de
codificagdo em simbolos), derivados do método schenkeriano ou da pitch class set theory,
todos tém na partitura seu campo de estudo®’.

Contudo, se se deseja analisar obras através de seus elementos qualitativos, na

maioria das vezes ndo codificaveis, novos modos de estudo sdo necessarios:

Apreender a musica sob este angulo necessita a elaboragdo de um método analitico que
esteja em condicdo de evidenciar através de que meios a sonoridade passa a assumir esse papel
estrutural, isto €, de mostrar como ela se torna uma dimensdo funcional. (GUIGUE, 2008, p. 8-9)

Ao se abordar a composi¢ao instrumental através dos sons ao invés de estruturas
abstratas, abre-se a possibilidade de se valorizar a exploragdo que também compositores
voltados @ uma concepcao mais formalista (como os da Segunda Escola de Viena, cada um
a sua maneira) realizaram com sonoridades em suas composigoes.

Tomemos como exemplo a klangfarbenmelodie (melodia de timbres): a sonoridade
poderia até ndo ser o foco composicional, mas havia uma tentativa de integra-la a escritura,

via timbre, mesmo que sob influéncia de uma concepgao escalar.

O ponto central a origem da predominancia da escola vienense é sem nenhuma duvida a
ruptura do sistema tonal. ... Sem entrar em detalhes de todo o trabalho formal que pode ter sido feito
nessa época, as conseqiiéncias desta ruptura produziu uma efervescéncia de idéias novas raramente
atentadas sobre a relacdo timbre, harmonia e tematica. Uma grande parte das obras de Berg
(Wozzeck, Kammerkonzert, etc.), as ultimas obras atonais de Schoenberg (Erwartung, Fiinf
Orchesterstiicke, Pierrot Lunaire, etc.) sdo particularmente interessantes, revelando uma riqueza e
uma imaginac¢ao quanto as solu¢des formais que constitui um reservatorio inesgotavel de pesquisas e
de novas idéias. (DALBAVIE, 1991, p. 309).

Também em Webern (paradigma para os serialistas) pode-se ouvir um rico trabalho

sonoro poucas vezes explorado nas analises musicais:

A aten¢do que Webern dedica ao timbre, seja ela na sua escrita instrumental, seja no modo
de elaborar a série a partir de relagdes que privilegiam determinados coloridos intervalares, sera
fundamental para a escrita serial ... um modo de tornar clara a propria série ... percebendo no timbre
um parametro relevante para escuta, procura espelhar no plano concreto do material sonoro as
prescrigdes de seu pensamento serial aplicado as alturas e aos intervalos (FERRAZ, 1998a, p. 45).

7 Uma introdugio & estes métodos, com seus pontos fortes e suas falhas, pode ser encontrada em: COOK,

Nicholas. 4 Guide to Musical Analysis. New York: Georges Braziller, 1987.
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Sua predilecdo por dindmicas de pouca intensidade ndo parece ser ao acaso:
Schaeffer constata que a maior parte das nuangas parece se encontrar nos sons de menor
intensidade, pois nestas situagdes o ouvido parece dispor de melhores condi¢des de

sensibilidade e atencdo (SCHAEFFER, 1966, p. 543-544).
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FIG 11 - redug@o mostrando a exposi¢do da série inicial da Sinfonia Op. 21, de Webern. A passagem Trompa-
Clarinete-Cello “escurece” o timbre ¢ em seguida aumenta a rugosidade.

Até hoje a maioria dos estudos sobre a obra de Webern concentram-se na forma
como construiu suas séries mais do que na maneira como concebeu o sonoro®®*. Neste
aspecto, Ferraz atenta para as conseqiiéncias da escrita weberniana no plano da escuta, e

ndo apenas no da escrita:

A possibilidade de se ler a obra de Webern longe da unidade da série ndo é, no entanto,
improvavel. ... suas pecas abrem a possibilidade de uma escuta da diferengca como nuanga, em que
cada momento ¢ singularizado por seu timbre, envelope e articulagdo (FERRAZ, 1998a, p. 49).

Gubernikoff ¢ mais contundente neste aspecto:

Assim como o menos importante na musica de Anton Webern talvez seja a simetria das
séries que libera um descontinuo sonoro em relacdo ao continuo do siléncio que ndo é negado. A
obcessdo [sic.] com a repeticdo produz a ndo repeti¢do dos elementos do discurso. O excesso de
recorréncia torna o reconhecimento impossivel e o que resta ¢ a absoluta beleza da expressao sonora.
Voltamos entdo a concretude dos eventos sonoros e nao as relagdes abstratas ... (GUBERNIKOFF,
1991, p. 44)

Por fim, Ligeti demonstra semelhancas entre Webern e Debussy justamente ao

coloca-los diante de uma perspectiva mais ampla:

% Como vimos, perspectiva herdada do serialismo, que viu em Webern uma ruptura com a tradigdo ¢ um

modelo de estruturacdo a ser explorado. Boulez, quando a ele se referia em 1952, falava da utilizagdo de
“meios especificos que nos incomodam nas obras de transi¢do”, que coincidentemente sdo aquelas em que
a sonoridade aflora de modo mais explicito, como nas Seis Bagatelas para quarteto de cordas, op. 9
(1913), ou nas Cinco pegas para orquestra, op. 10 (1911-13).

38



Que se pense nas pecas de Debussy tais como o preludio 'Des pas sur la niege', no qual a
musica, como em Webern, parece se fixar, e a expressdo se reduzir a pouco mais que algumas
férmulas motivicas. Em meio aos tracos comuns a Webern e Debussy, além da reducdo da
expressdo e do gestual [gestique] a algumas células motivicas muito concentradas, junta-se a
impossibilidade de todo trabalho e de todo desenvolvimento tematicos - o que segue de acordo com
o estatismo da forma ja evocado. O que os reaproxima ¢ também uma linguagem musical que s
conhece a justaposi¢do de igual para igual, muito mais que a hierarquia ¢ a subordinagdo. (LIGETI,
2001, p. 40 — grifo nosso)

Analisar uma obra sob o prisma da sonoridade pode trazer resultados surpreendentes
onde menos se esperaria, revelando que ha muito mais por tras da ferramenta utilizada.
Didier Guigue por exemplo, ao analisar a Troisieme Sonate® de Boulez sob um novo
enfoque, encontrou uma légica formal arquetipica através da organizacdo ndo-linear de

oposi¢des sonoras:

Como exemplo aplicativo, analisamos as qualidades sonoras nos treze objetos (ou
“seqliéncias” na terminologia propria do compositor) ... A hipotese que uma analise deste tipo
permite trabalhar ¢ que a estrutura serial ndo determina por si s6 a forma articulando este
movimento. Ela constitui tdo somente o vocabulario basico do qual o compositor extrai elementos
para construir objetos, cujo perfil e dindmica sdo por sua vez postulados composicionais extrinsecos
aos principios seriais (GUIGUE, 1995, p. 53).

Antes de aprofundarmos a questdo analitica, investigando maneiras de conceber
ferramentas mais adequadas aos aspectos qualitativos de uma obra, seria interessante
relembrar os principais aspectos aqui tratados.

Primeiramente constatamos que Debussy, ao incorporar a sonoridade como
principal elemento de suas obras, trouxe uma série de conseqiiéncias para a escritura
instrumental, em especial a necessidade de desenvolver novas técnicas e novas maneiras de
se conceber a composicdo. Dentre os que levaram adiante esta concepgdo, Varese foi o que
buscou mais efetivamente transmutar a matéria sonora em material musical. Seus anseios
sobre os instrumentos do futuro, que tornariam esta tarefa possivel, chegaram perto de
serem realizados com o surgimento da Musica Eletroacustica e da possibilidade de
gravacao, sintese, e manipulagdo dos sons.

Paralelamente observamos que a inversdo de pertinéncias trazida por Debussy ndo
foi a tendéncia seguida pela maioria dos compositores dos anos 50 e 60. A forte influéncia

do serialismo na vanguarda musical - que tinha na musica de Webern um modelo de

¥ Secdo “Texte”, parte do movimento “Trope”.
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rompimento com o passado - condicionou uma visao histdrica que via no desenvolvimento
da técnica serial o caminho da nova musica.

Vimos que essas duas formas de abordar a composicao, estabelecendo o discurso
através de sintaxe abstrata ou abstraida, se converteu no trabalho com sons gravados, na
Musica Concreta, e com sons sintéticos, na Musica Eletronica. Entretanto, ndo tardou para
que a necessidade poética dos compositores diluisse as barreiras e surgisse assim a Musica
Eletroacustica, ainda que, como observou Emmerson (1986), a integragdo ficou restrita ao
ambito dos materiais.

Com as contradi¢cdes observadas no método serial, expostas anteriormente, alguns
autores passaram a revisar obra de diversos compositores, inclusive a de Webern (sempre
observado a partir do estruturalismo musical): novas leituras proporcionaram a valoriza¢ao
de elementos para além da série dodecafonica, como o trabalho riquissimo com nuangas
sonoras. Esta necessidade de revisdo das ferramentas analiticas ganha contornos mais
drasticos quando se depara com a obra de Scelsi, em que a dimensdo harmoénica ¢
praticamente ignorada, o que torna uma teoria musical centrada em valores abstratos
incapaz de avaliar suas qualidades, relegando sua obra a obscuridade, somente sendo
revista por compositores em busca de outras concepgdes, como os da Musica Espectral.

Vimos também que musica instrumental e musica eletroacustica se influenciaram
mutuamente. O proprio Varese, em Desérts (1952-54), criou uma obra em que episddios
instrumentais sdo seguidos por interpolagdes eletroacusticas (ou de “som organizado”,
como ele as denomina). Ligeti, apds duas composi¢des eletronicas (Glissandi e
Artikulation, respectivamente de 1957 e 1958), retorna a musica instrumental claramente
influenciado pela experiéncia em estiidio. Paralelamente tem-se o trabalho de Scelsi e sua
“exploragdo do interior do som”, além de diversos outros exemplos.

Além destes, comentamos sobre o surgimento de géneros que hibridizaram os
suportes, da musica instrumental mista ao sistemas interativos, passando pelo live
eletronics, e obviamente a musica instrumental estruturada sobre qualidades sonoras, cuja
corrente mais famosa foi a musica espectral francesa, que estabeleceu um lago definitivo
entre musica eletroacustica e musica instrumental através de andlises acusticas como forma

de extrair modelos composicionais.
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Por fim, para que tanto a analise quanto a composic¢ao trabalhem efetivamente com
sonoridades, ¢ preciso uma mudanca de paradigmas, como aquela indicada pela obra de
Debussy. Faremos no capitulo seguinte uma reflexdo sobre novas possibilidades de
abordagem para a composicao e analise advindas das experiéncias da musica eletroactstica
e sua redescoberta da escuta. Nossa hipdtese reside ndo apenas nos intercdmbios entre esta
€ a musica instrumental, mas sobretudo nas ferramentas de uma musica que trabalha

diretamente com os sons.
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3. FERRAMENTAS TEORICAS E METODOLOGICAS PARA UMA
ABORDAGEM DO SOM: musica eletroacustica e o novo solfejo

O que se trata de cultivar, ¢ a aproximagao verbal a mais precisa.
E assim que se enriquece de uma vez a percepgio e a linguagem,
¢ assim que uma cultura pode nascer.

(Michel Chion)

Pierre Schaeffer constata que o advento da musica eletroacustica s6 foi possivel
gracas a concatenacdo de trés fatores: 1) a radical mudanga na paisagem sonora,
principalmente urbana, ap6s a Revolugdo Industrial (fator que ird inspirar inclusive a
criagdo de uma corrente artistica como o Futurismo); 2) o desejo estético de conquista de
novas sonoridades e/ou incorporagdao do ruido a composicao musical; e 3) a evolucao das
técnicas de gravacao, que em fins da década de 40 comecaram a utilizar a fita magnética,
meio muito mais flexivel que os antigos discos de cera (SCHAEFFER, 1966, p. 16-20).

O primeiro destes fatores exigiria um estudo a parte, englobando éareas como
Sociologia, Economia, Antropologia, etc, o que foge ao escopo deste trabalho. O segundo
fator foi exposto brevemente na introducdo desta dissertacdo, a guisa de uma
contextualizagdo historica.

Neste capitulo veremos como o fator tecnoldgico — evolucdo das técnicas de
gravagao e reproducao — proporcionou novas relacdes entre musica, escuta € composigao,
principalmente quando Pierre Schaeffer constata as especificidades do novo suporte e
decide explora-las: primeiro, utilizando uma tecnologia destinada a reprodug¢do como
suporte para a criacdo musical; depois, com uma abordagem qualitativa, investigando a
percepgao sonora frente aos novos sons trazidos por tais tecnologia; para entdo propor uma
nova teoria — um novo solfejo — que, a luz destas descobertas, proporcione as ferramentas
para o entendimento desta e outras musicalidades.

Prosseguiremos entdo com a tipomorfologia criada por Schaeffer para a descri¢cdo
do sonoro, ferramenta esta que sera a base analitica deste trabalho. Em seguida, serdo
expostos alguns estudos que observaram falhas e/ou incoeréncias no trabalho schaefferiano

e propuseram novas ferramentas, que no contexto desta dissertacdo, complementam aquelas
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propostas por Schaeffer. Por fim, como se trata de um trabalho em musica instrumental
com ferramentas criadas pela musica eletroacustica, a posicdo dos compositores/tedricos
quanto a notagdo: cuidados praticos para uma composi¢do/analise que, almejando

sonoridades, passe pela escrita.

3.1) Novas Escutas

No principio a gravacao, tal qual realizada no inicio do século XX, tinha como
caracteristica a fixa¢do da interpretacdo. Deste modo, foi o ouvinte o primeiro a sentir as
inovagdes proporcionadas pelo registro e reproducdo de musica. Segundo Sérgio Freire

Garcia:
Para o ouvinte, a existéncia das grava¢des musicais representou uma liberdade até entdo

inimaginavel. Ele se torna independente da necessidade da presenga fisica dos intérpretes, ¢ passa a

comandar a agenda de sua frui¢ao musical. (FREIRE, 2004, p. 15)

As possibilidades abertas pelos novos meios comegaram a estimular a imaginagao
de alguns criadores, que especularam sobre a utilizagdo das novas tecnologias como suporte
para criacdo. Freire (2004, p. 23-28) localiza duas posturas: o controle vigoroso das
vibragdes eletromagnéticas, idealizado por Varése (a “partitura sismografica”); e o “filme

sem imagens”, realizado por Walter Ruttman em Weekend, de 1930.

Apesar desses procedimentos indicarem modos de composi¢do bastante diferentes, ambos
pressupdem uma possibilidade técnica comum: a realizacdo sonora definitiva deve estar armazenada
em algum tipo de suporte de sinais acusticos.

Esses novos processos de criagdo apontam para o término da idéia de uma obra musical
baseada na dualidade de composigao e interpretagdo (FREIRE, 2004, p. 22)

Entretanto, foi somente a partir do poés-Guerra que os instrumentos tradicionalmente
utilizados para a reprodugdo sonora adquiriram também o estatual de instrumentos de

producao de musica (FREIRE, 2004, p. 48). O primeiro a utilizar os novos meios para
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realizar uma obra que em nada tem a ver com um evento musical original foi Pierre

Schaeffer® , que em 1948 transmite pelo radio os Cing études de bruits*":

Pela primeira vez uma obra musical ndo ¢ fruto de uma performance no sentido tradicional;
ao mesmo tempo a gravagao que a contém nao se refere a uma performance musical documentada ou
“construida”. Os processos de composi¢do ali empregados sdo muito mais proximos do cinema do
que da escrita de uma partitura: captagdo sonora, alteracdo de velocidade, corte e montagem,
mixagem de diferentes gravagdes. (FREIRE, 2004, p. 53)

Segundo Delalande, o surgimento da gravagao foi uma revolugdo tao significativa
quanto o da partitura, e por motivos muito semelhantes: ambos passaram de meio de
registro e transmissdo a suporte da criagdo musical; a escrita, relativa ao surgimento da
polifonia, e o aparato eletroacustico, através de suas tecnologias, relativo a elaboragdo do
“som” como o conhecemos hoje (DELALANDE, 2001, p. 41)*.

Estas revolucdes causadas pelos novos “paradigmas tecnoldgicos” da historia da

musica referem-se a mudanga na relagao funcional das praticas a um suporte material,

do mesmo modo que o uso de papel determina as praticas, do mesmo modo que o registro e
o estudio determinam outras praticas, do mesmo modo que a auséncia de recurso a um suporte
material determina as praticas especificas (a repeticdo, a transmissdo por exemplo, etc.).
(DELALANDE, 2001, p. 43)

A revolugdo relativa ao surgimento da “escrita musical” [écriture musicale], criada
na Idade Média com o objetivo de conservacdo e transmissdo, estabeleceu um paradigma
criativo - uma espécie de “composicao assistida pela escrita” (DELALANDE, 2001, p. 33)

— que permanece razoavelmente o mesmo até hoje:

Da Ars Nova a musica serial passando por Josquin Desprez [sic], Frescobaldi e J.S. Bach, a
arte de tecer linhas melddicas controlando as superposi¢des “verticais” ¢ notavelmente constante.
(DELALANDE, 2001, p. 38)

A “escrita” [écriture] tem sida definida aqui como técnica de inven¢do com auxilio de uma
representacdo grafica (por oposi¢ao a notagdo, técnica de transcri¢ao, anterior a escrita tomada neste
senso estrito). (ibid., p. 43)

0 Até entdo a gravagdo estava relacionada ao registro de performances musicais, adaptando cada vez mais €

tecnologia que surgia — eletrificagdo da gravagdo, utilizagdo de varios microfones — para compensar
desequilibrios em execugdes ao vivo (criar relevos sonoros e/ou ambiéncias nos registros, etc.) (FREIRE,
2004, p. 52-53).

Cinco estudos de ruidos, repertério do “Concerto de ruidos” [Concert de bruits] realizado em 5 de outubro
de 1948, na Chaine Parisienne. Fonte: SCHAEFFER, Pierre. “Les incunables 1948-1950”. In: Pierre
Schaeffer volume I (Encarte do CD) INA C 1006. INA-GRM, Franga, 1990.

“ ... 0 “som” que nos interessa parece ser uma organizacdo de timbres, de ataques, de planos de presenca,
de ruidos utilizados como indicios de uma ag@o instrumental, e de outros tragos morfologicos que nao tém
ainda dado lugar a uma analise explicita, o todo tomando um valor simbdlico e se inscrevendo numa
tradicdo estética. Nada a ver, conseqiientemente, com o som da actstica ...” (DELALANDE, 2001, p. 14)
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Delalande faz questdo de esclarecer que a simples utilizagdo de um novo recurso
tecnologico ndo implica em mudanca de paradigma: enquanto o compositor pensa em
combinacdo de unidades, por exemplo, ele permaneceria no paradigma da escrita. A

passagem para o “paradigma eletroacustico” aconteceria, nas palavras do musicologo,

somente se ele aproveita a reprodutibilidade e maleabilidade do som memorizado para
escuta-lo a si mesmo, na sua morfologia, sua textura, sua matéria, se ele age sobre o som para lhe
integrar melhor no seu propoésito, para fazer soar as morfologias umas em relagdo as outras, que ele
entra num novo paradigma de invengao, propriamente eletroacustico. (DELALANDE, 2001, p. 39)*

A invencdo do “som”, a tomada de consciéncia de uma fonte desde sempre ao
alcance dos musicos, mas pouco explorada, s6 foi possivel com os meios para fazé-la
florescer: o registro e as técnicas eletrocusticas (DELALANDE, 2001, p. 61). Ha deste
modo uma tecnologia que ¢ de reproducao, mas também de produgdo e de escuta: “a escuta
¢ instrumentada” (ibid., p. 62).

Além da fixagdo e reescutabilidade do som, a captacdo e a difusdo também sdo
importantes procedimentos para esta nova postura, em especial no que tange a

potencializacdo da propria audigdo. Deste modo, nos extremos da circuito eletroacustico,

O alto-falante funciona muitas vezes como uma janela para micromundos acusticos
explorados por microfones, através da qual podem ser escutados detalhes de ressonéncias, vibragdes,
atritos ndo acessiveis a audi¢dao normal. (FREIRE, 2004, p. 113)

Se observarmos que o contato com o fendmeno acustico “original” - no caso da
composi¢do sobre suporte fixo — ¢ realizado pelo compositor (se a captacao for feita por
ele), ao ouvinte o que se oferece ¢ a escuta do resultado final, sendo entdo processo de
chegada do som ao circuito eletroactstico e a maneira como ¢ difundido etapas

determinantes para a escuta que o ouvinte tera deste som, pois para ele este sera o proprio

A passagem do analdgico ao digital ndo representa, para Delalande, uma mudanga de paradigma: “Quanto

ao periodo digital, ele ja conheceu fases tdo diferentes que dificilmente pode-se lhe opor globalmente ao
analogico. E mais preciso dizer que a eletroacustica tem conhecido técnicas sucessivas, o toca-discos, o
gravador de fita, o sintetizador analdgico, o computador de calculo aplicado a sintese, o sintetizador
digital, os microcomputadores e os sistemas Midi, o direct to disk, e que cada transi¢do traz sua novidade.
Elas permanecem secundarias, em comparagdo com a oposi¢ao escrita/eletroactstica.” (DELALANDE,
2001, p. 36 - nota)

45



som™. Ou, como coloca Schaeffer, um objeto sonoro (aqui, no sentido psicoldgico, segundo

0 autor):

... 0 que o ouvido ouve, ndo ¢ nem a fonte, nem o “som”, mas verdadeiramente os objetos
sonoros, do mesmo modo que o olho vé, ndo ¢é diretamente a fonte, ou mesmo sua “luz”, mas os
objetos luminosos. (SCHAEFFER, 1966, p. 76)

O verdadeiro objeto fisico se manifestando diante do ouvido € entdo finalmente um sinal, e
¢ este sinal que é concebido pela transformagdo sonora produzida pelo registro e pela reprodugdo dos
sons. (ibid., p. 77)

3.1.1) Captar os Sons

Schaeffer argumentava que novas formas de escuta implicavam em novos

procedimentos composicionais que também partissem da escuta. Era preciso desenvolver

técnicas que ndo passassem pela abstragdo dos procedimentos tradicionais (contraponto,

harmonia, serialismo, etc.) antes da audi¢do do resultado sonoro. Segundo Freire, “(¢é)

exatamente com Schaeffer que os procedimentos de montagem puramente sonoros ganham

impulso e autonomia definitivos, com o surgimento da musica concreta em

1948.” (FREIRE, 2004, p. 69).

Ainda em 1946, Schaeffer ja destacava a extrema importancia que o ato de captar os

sons tinha para criagdo de nova posturas de escuta. Referindo-se a escuta radiofonica:

Qual ¢ entdo, essencialmente, o efeito do microfone? Ele é demasiado simples para que
alguém se dé o trabalho de o perceber, demasiado evidente para que alguém tenha tido a
originalidade de o destacar: o microfone produz uma versao puramente sonora dos eventos — sejam
concertos, comédias, rebelides ou desfiles. Sem transformar o som, ele transforma a escuta.
(SCHAEFFER, 1946 apud FREIRE, 2004, p. 62)*
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Delalande (2001, p. 225) expde as etapas do circuito producdo-registro-reprodugdo-escuta pelas quais
“objeto sonoro material” passa, em especial atencdo para o fato de que apenas na primeira € possivel o
contato com o som “original:

- a onda acustica criada pelo instrumento (ou voz);

- a onda captada pelo microfone;

- o sinal elétrico advindo do microfone;

- o sinal digitalizado pelo conversor;

- o conjunto de pequenos buracos (frous) sobre a superficie do CD;

- um novo sinal sob forma digital (derivado do primeiro por corre¢do automatica de erros);

- apds nova conversdo, um outro sinal elétrico (que os técnicos tentam tornar o mais proximo possivel do
primeiro sinal);

- uma onda acustica restituida pelos alto-falantes.

Fonte original: SCHAEFFER, Pierre. “Notes sur I’Expression Radiophonique” (1946). In: Brunet (ed.)
Pierre Schaeffer: de la musique concrete a la musiqgue méme (numero triplo 303—5 da Revue Musicale).
Paris: Richard-Masse, 1977. p. 27 - grifo do autor.
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Vinte anos depois, no Tratado dos Objetos Musicais, ele indaga: “captamos o som,
registramos, nos o 'lemos', nods escutamos... O que acontece? O que escutamos, finalmente,
no lugar disto que escutamos diretamente?” (SCHAEFFER, 1966, p. 77)

Dentre as transformagdes do campo sonoro realizadas pelo microfone, Schaeffer
elenca duas principais:

e Transformagdao do espago acustico: “De um espago acustico quadridimensional,
tem-se um espago unidimensional, no caso da monofonia, ou bidimensional no caso

do estéreo.” (SCHAEFFER, 1966, p. 77)

e Transformagdao da ambiéncia:
a) aspecto fisico: apari¢ao de uma reverberacdo aparente, nao ouvida na escuta
direta;
b) aspecto psicoldgico: valorizagdo de detalhes, na audigdo indireta, de sons que
ndo teriam sido ouvidos diretamente, ¢ de outro lado, mistura de sons que a
escuta direta discerniria com facilidade (SCHAEFFER, 1966, p. 78).

Ao invés de considerar como perdas as transformagdes acima descritas, Schaeffer as
considera como “propriedades do som fixado”, destacando as de enquadramento e
amplificag¢do:

O espaco tridimensional torna-se espaco de uma dimensao, mas se perdemos alguma coisa
(a escuta inteligente localizada), ganhamos, em compensagdo, outra coisa: a amplificagdo, de um
lado, que consiste a ouvir o som “maior que o natural”, e o enquadramento, de outra, que consiste a
“decupar” no campo auditivo um setor privilegiado. (SCHAEFFER, 1996, p. 80)

O que interessa para Schaeffer ndo ¢ o que se perde ou se ganha, mas a diferenca
que s6 o microfone pode proporcionar, que ele chama de o poder de transformagdo do

microfone:

Tem-se o inicio de uma nova luthieria, ¢ um procedimento de audi¢do impraticavel pela
escuta direta, que representa em geral uma descontinuidade importante em relacdo a esta, e ilustra
bem o poder de transformagéo do microfone. (SCHAEFFER, 1966, p. 81)

Ao constatar tais transformacdes, Schaeffer acaba se chocando com a idéia de
fidelidade de uma gravagdo, em que um aparelho de qualidade ndo apresentaria diferengas

perceptiveis entre o som gravado e direto. Segundo Chion,
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Confunde-se certamente a sensagdo de presenca (por exemplo a sensagdo que dao
numerosos registros de estar “perto do cravo”, e até dentro da caixa, ou perto da viola da gamba!) e a
fidelidade (pois ¢ muito raro que se ouga um cravo assim num concerto). (CHION, 1998, p. 210)

Schaeffer acrescenta entdo, aos aspectos de transformacdo sonora, o “timbre do

aparelho”:

A partir de um certo nivel de fidelidade, por consequéncia, a questdo da qualidade remete
mais ¢ mais ao ouvido ¢ menos a aparclhagem. Entretanto, constata-se que, mesmo neste caso, 0
proprio aparelho da a reprodugdo sua “assinatura”. ... Aos quatro aspectos ja citados da
transformagdo sonora, deve-se juntar entdo aquela da ‘“assinatura” atribuida globalmente a
aparelhagem particular que se utiliza. (SCHAEFFER, 1966, p. 83)

Eis entdo cinco fatores que alteram o evento sonoro “original”, que o variam no ato
da reproducao, mas que para o ouvinte sao fatores de transformac¢ao no ato da constituig¢do

do som:

Recapitulemos: reverberacdo, ambiéncia, enquadramento e amplificagdo, fidelidade
“nuancada”, no total entdo, cinco dimensdes de variagdo na reprodu¢do de um evento sonoro dado,
ou antes na transformag¢do do objeto sonoro no qual este evento se traduz, se fixa e se da novamente
a escuta, tal que nele mesmo o técnico de som [preneur de son] e a corrente de transmissdao o
modificaram. (SCHAEFFER, 1966, p. 83)

Ao passar por estas transformagdes, e pouco antes de ser criado na escuta, o evento
sonoro deve ao alto-falante as condi¢des de sua recep¢do. Vejamos entdo o outro extremo

do circuito eletroacustico.

3.1.2) O alto-falante

Como no caso do microfone, os alto-falantes também podem exercer um papel
criativo na constitui¢ado do som, ndo se restringindo a mera reproducao, enderegando-se
diretamente a escuta, cerne da pesquisa schaefferiana: “... Schaeffer eleva a escuta ao status
de préatica musical autbnoma, semelhante a pratica instrumental. A escuta por ele chamada
de musicista desempenha um papel fundamental em sua pesquisa.” (FREIRE, 2004, p. 92)

Vejamos primeiramente o que Schaeffer entende por “escuta musicista” [écoute
musicienne]:

E primeiro a escuta das faturas, aquela do homo faber, a qual se substitui pelo pensamento.
Mas ¢é também aquela dos efeitos, do contetido global da sonoridade. De fato, é o primeiro esforgo de
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uma escuta reduzida, entdo sonora, mas ja tendendo em direcdo a pesquisa de critérios de
identificagdo. (SCHAEFFER, 1966, p. 344)*

O alto-falante proporcionaria uma experiéncia acusmdtica - ouvir sem Ver -

diferente da cotidiana*’ (um ruido na rua, os sons da noite, etc). Deste modo, o ouvinte se

aproximaria da escuta reduzida, pois diante de um alto-falante ele

. escuta o som como se o fabricasse; entrega-se a diversos ensaios, aproxima o objeto
através das escutas sucessivas, tal qual a crianca com a folha de capim reinicia inimeras vezes para
realizar seu motivo, seu fema. Para ser menos manifesto, sua atividade é tdo real quanto a do
instrumentista. ... Ele trabalha seu ouvido como o outro trabalhava seu instrumento. (SCHAEFFER,
1966, p. 341)

Ao explorar a escuta mediada por alto-falantes, Schaeffer influenciou, diretamente

ou ndo, varias poéticas de criagdo sonora, como a musica acusmatica € a imagem-de-som

(de Frangois Bayle), a morfologia espectral (Smalley), a arte sonora ou sonic art (Wishart),

as paisagens sonoras (Truax, Schaefer) (FREIRE, 2004, p. 93).

A concepgdo da escuta como instrumento orientard a pesquisa de Schaeffer para o

estudo do ouvido e dos mecanismos da escuta, pois para ele o compositor “toca” o ouvido

manipulando objetos sonoros. Isto ficard mais claro no capitulo 3.2.

3.1.3) Em dire¢ao a uma nova teoria musical

Chion insiste que um conceito como “objeto sonoro” s6 pode surgir a partir do

momento em que um som pdde ser fixado e reescutado ad libitum:

Quando teoriza o objeto sonoro Schaeffer ndo insiste sobre o fato, muito evidente, que nao
haveria objeto sonoro observavel se ele ndo fosse fixado e estabilizado sobre suporte, ¢ pode entdo
ser reescutado, reexplorado. (CHION, 1998, p. 204)
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Escuta reduzida, vale lembrar, ¢ uma escuta intencional, que se esfor¢a em perceber as qualidades
intrinsecas de um som, tentando ndo se ater as causas ou fontes que o produziram. Nas palavras de Chion,
a escuta reduzida “¢ a atitude de escuta que consiste em escutar o som por ele mesmo, como objeto sonoro
abstraindo-se sua proveniéncia real ou suposta, € o sentido do qual possa ser portador.” (CHION, 1998, p.
33)

Chion (1998) fala da “acusmatizagdo sistematica” como sendo um dos efeitos técnicos basicos trazidos
pela eletrocustica (como a captagdo, amplificacdo, etc.) e ocorre, por assim dizer, de modo automatico e
mecanico (caso do radio, telefone, registro sonoro). Nao deve ser confundida com “escuta reduzida™: “a
situagdo acusmatica ¢ duplamente cortante [a double trachant]; talvez ela ajude a nos interessar pelo
proprio som, e talvez, ao contrério, ela tenha por resultado que a idéia da causa nos abocanhe, nos
obceque.” (CHION, 1998, p. 201)
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De fato, € claro no Tratado dos Objetos Musicais, que nao se pode ter objeto sonoro sem
que ele seja reescutavel, observado, e entdo implicitamente fixado. Mas esta reescutabilidade ¢ dada

mais como uma condicdo para observagdo ... que como uma mudanga ontolégica do som. (ibid., p.
218)

Os diversos fatores expostos anteriormente — a fixagdo e reescutabilidade do som, o
microfone e os alto falantes — mudaram a relagio do ouvinte com o som,
instrumentalizaram a escuta e proporcionaram formas de criagdo proprias ao paradigma
eletroacustico.

Ao explorar as potencialidades e particularidades do aparato eletroacustico,

Schaeffer ndo s6 antevé uma nova relagdo com o som, mas com a propria musica:

Nao é menor o mérito de Pierre Schaeffer que de ter inventado o conceito de “pesquisa
musical” que comporta trés facetas: uma pesquisa propriamente artistica que consiste em imaginar
novas musicalidades, uma pesquisa tecnoldgica para inventar as maquinas e programas permitindo as
exploragdes, e enfim uma pesquisa tedrica, sendo da competéncia das ciéncias da musica, porque
uma vez eliminadas as notas, as barras de compasso, as escalas ¢ as séries, toda a “teoria da musica”
esta para ser reconstruida. (DELALANDE, 2001, p. 45)

Estas trés faces da pesquisa schaefferiana se mostram totalmente imbricadas, pois ¢
visando a composi¢do musical, ¢ com o auxilio do suporte tecnologico, que ele ira
desenvolver os estudos que o conduziram ao estabelecimento das bases para uma nova
teoria musical que englobe novos fazeres. Novas formas de compreensdo que estimulem

novos contatos e novas formas de criagdo, independente do suporte utilizado.

3.2) Os estudos de Pierre Schaeffer*

Nao ha duvidas de que o primeiro grande estudo sobre as correlagdes entre acustica,
musica e percepcao tenha sido feito por Pierre Schaeffer, sistematizado principalmente no
Tratado dos Objetos Musicais (1966), complementado pelo Solfejo dos Objetos Sonoros
(1967).

* A primeira versdo deste texto pode ser encontrada em: FICAGNA, Alexandre. “O Ouvido como aparelho:

contribuigdes dos estudos de Pierre Schaeffer para a renovagdo da abordagem do fendomeno musical”.
Anais do XVII Congresso da ANPPOM. Sao Paulo: Programa de Pos-Graduagdo em Musica da UNESP,
2007. (Disponivel em CD-Rom)
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Schaeffer sentiu a necessidade de elaborar um solfejo que contemplasse os novos
sons ¢ as novas relagdes advindas das composi¢des “concretas”, para as quais o solfejo
tradicional, cujo foco eram alturas e ritmos, se mostrava inadequado.

Outro fator que impulsionou esta necessidade foram as duras criticas feitas pelo
grupo de compositores de Coldnia (centro da muisica eletronica), e em especial pelos
compositores da “escola serial”.

Apos algumas experiéncias no Club d'Essai — que posteriormente se tornaria o
G.RM.*-, que resultaram em duas composi¢des (cuja primeira se baseava em apenas um
som!), Boulez abandona o grupo, dirigindo-lhe severas criticas, dentre as quais acusava os
compositores concretos de realizarem bricolages com o material gravado, de possuirem
“um apetite de objetos sonoros, sem grande preocupagao de organiza-los” (BOULEZ, 1995,
p. 163), de ignorar a busca por um “material musical que, para se prestar a composi¢ao,
deve ser suficientemente maleavel” (id., 1958 apud SCHAEFFER, 1973, p. 81), ou ainda,

taxados de “arquivistas sonoros” por Stockhausen:

... que naufragaram pelo caminho ao se defrontarem com sérios problemas relativos ao
métier devido a falta de concep¢des composicionais e de pensamento conseqiiente.
(STOCKHAUSEN, 1996b, p. 68)

O seguinte excerto, do proprio Schaeffer, ilustra a disparidade dos objetivos de

Boulez (quando de sua passagem pelo Club d'Essai) frente as novas possibilidades:

Tal intengdo, de fazer prolongar para a maquina a marcha abstrata, onde o pensamento
estrutural precede a realizag@o sonora, tinha o que desviar Boulez da musica concreta (SCHAEFFER,
1973, p. 80).

Schaeffer buscara fundamentar experimentalmente sua critica ao serialismo ao

relacionar sinal fisico e percepcao sonora, apontando equivocos da concepcao tradicional

49 Groupe de Recherches Musicales: suas origens remontam ao Studio d'essai, criado por Schaeffer em 1944,

Em 1951, o grupo se torna Groupe de Recherche de Musique Concréte (quando ligou-se a Radiodifusdo
Francesa - RTF), tornando-se por fim, em 1958, o Groupe de Recherches Musicales, grupo que Schaeffer
dirigiu de 1960 a 1974. A partir de entdo o grupo se integra ao IN.A. (Instituto Audio-visual da Franga) e
Francois Bayle, discipulo de Schaeffer, assume a direcdo demonstrando uma preocupagdo distinta de seu
mestre, preocupacao que se espelha na maneira como cada um lidou com sua propria obra: “Schaeffer
preocupou-se em defender a sua criagdo com uma profunda fundamentacdo tedrica. Bayle a defendeu
impulsionando a sua producdo.” (GARCIA, 1998, p. 39).

Desde 1997, com a saida de Bayle, o GRM ¢ dirigido por Daniel Teruggi. Pelo grupo passaram — dentre
outros - compositores como Pierre Henry, Olivier Messiaen, Edgard Varése, Bernard Parmegiani, Michel
Chion, Ivo Malec, Luc Ferrari, além dos ja citados (www.ina.fr/entreprise/activites/recherches-
musicales/historique.html).
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de “som” (confusdo entre “pardmetros do som” e “pardmetros da nota”); da idéia de “4tomo
sonoro” (o qual possibilitaria a estruturacao de todos os elementos de uma obra sob um
mesmo principio unificador), advinda do deslumbre frente as inovacdes tecnologicas de
entdo; demonstrando a inutilidade do excessivo rigor matematico que se sobrepunha ao
resultado musical; e sugerindo a necessidade da elaboracdo de um novo solfejo, mais
adequado as necessidades da nova musica que surgia.

Nem todas as propostas de Schaeffer foram seguidas, porém. A sistematizacdo por
ele proposta conferiu a suas obras o carater de “estudos”, caracterizados pela economia de
meios e por seguir a risca as bases do novo solfejo (como o objeto musical e os caracteres
sonoros, € a nao referéncia as causalidades da fonte sonora), caminho distinto do tracado
por seu parceiro de descobertas, Pierre Henry.

Nos anos 70, num balango dos rumos da musica concreta a época, Schaeffer expos

esta diferenca:

Nao é a mesma direcdo experimental que ilustra as obras recentes de Pierre Henry: a
vontade no “concreto” tanto quanto no “eletronico, € uma escapada a frente [fuite an avant] que
poderia o descrever. (SCHAEFFER, 1973, p. 77)

Outro colaborador seu, Frangois Bayle, terd por prioridade, ao assumir a dire¢do do
GRM, a producdo composicional, que ficara a margem da producdo teodrico-experimental
nos periodos anteriores. Entretanto, os tragos mais relevantes do trabalho de Schaeffer, com

o tempo, demonstraram sua real importancia:

E 6bvio que o 'solfejo dos objetos musicais' de Schaeffer ¢ uma norma poética por ele
proposta e que deveria servir de modelo de construcdo do sonoro para seus discipulos.
Historicamente, no entanto, esses discipulos se rebelaram contra o mestre e desenvolveram
composi¢des musicais que contrariavam ou simplesmente ignoravam o modelo proposto por ele. No
entanto, muitos tracos desse modelo estdo inscritos nas musicas, tanto dos compositores que
trabalharam junto com Schaeffer, como de Pierre Henry, Frangois Bayle, Bernard Parmegiani, ¢
mesmo nas das geragdes mais recentes ... (GARCIA, 1998, p. 67)

Estes tracos foram também assimilados e atualizados por trabalhos posteriores
desenvolvidos por Michel Chion, Dennis Smalley, Trevor Wishart, etc. Também serao

expostos as “continuacdes’” da pesquisa de Schaeffer pelos seus “comentaristas”.
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Tais trabalhos tem o grande mérito de, tanto para a analise como — principalmente —
para a composicdo, trazer o aspecto sensivel para o centro das atengdes e tratar os
elementos abstratos como complementares deste processo.

Portanto permanece o ponto de partida proposto por Schaeffer, qual seja, de uma
musica cujo condutor fosse a escuta, pois agora, gracas aos novos sons possiveis devido ao
surgimento do aparato eletroactstico, pode-se virtualmente utilizar qualquer som (gravado
ou sintetizado), disto decorrendo que para Schaeffer os novos “limites da musica” estdo na

escuta, e o ouvido serd, portanto, seu principal instrumento.

3.2.1) O Ouvido como Instrumento

Neste capitulo apresentaremos os principais resultados de suas pesquisas
experimentais, pontuando as conseqiiéncias da consideracao de tais aspectos nao sé para a
composicdo eletroactstica, mas para uma revisdo dos estudos analiticos e/ou
composicionais em geral.

Contrapor-se-a aqui, como exemplo contextual, as concep¢des de compositores
como Stockhausen, para quem as novas conquistas ampliaram as possibilidades de trabalho
trazendo novos dados a serem quantificados no computo serial. Eis de onde parte Schaeffer,
ao demonstrar que o ouvido ndo se presta a meras transposi¢des lineares: “Aqui estamos no

quantitativo, de onde nasce, como veremos, o qualitativo.” (SCHAEFFER, 1967, p. 111)

3.2.1.1) Peculiaridades da percep¢ido sonora

No capitulo XI do Tratado (Seuils et transitoires) Schaeffer explica que, durante
muito tempo, as limitacdes da musica relacionavam-se aos limites do fazer musical: limites
de luthieria e da técnica dos intérpretes (1966, p. 203).

Com o advento do aparato eletroacustico, as fronteiras tornaram-se as do proprio

13

ouvido: nosso ouvido apareceria subitamente como a origem primeira de toda
apreciacdo musical, a0 mesmo tempo que como um aparelho de ouvir [appareil a

entendre]” (loc. cit.).
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Sendo assim, a compreensdo musical deveria passar por um estudo do “ouvido
como aparelho” (p. 204):
a) o ouvido como aparelho acustico: investigagdo sobre presenca de filtros, inércia
mecanica, etc;
b) como outros 6rgdos, obedecendo as leis gerais da fisiologia: estudo dos limites de
sensibilidade, inércia fisioldgica, etc;
¢) através de experiéncias, que poderiam ser de duas maneiras:
c.1) experiéncias de comparagdo qualitativa entre dois estimulos (de maior
interesse para os fisicos),
c.2) experiéncias de detec¢do de presenca ou auséncia (o que se ouve, 0 que
nao se houve) de:

— zonas de sensibilidade;
— poderes separadores;

— limiares de sensibilidade as diferentes qualidades perceptivas.

Segundo Chion (1983, p. 23), desta maneira fica claro “um certo numero de casos
entre os parametros proprios ao sinal fisico e as propriedades do objeto sonoro percebido”,
ou seja, delimita-se quais sdo os parametros para a fisica e quais sdo os parametros para a

musica.

3.2.1.2) Percepcao de Qualidades: timbre e altura

A antiga concepgdo de timbre como algo estatico, determinado pela sobreposigdo
de seus parciais, a relagdo de presenca ou ndo destes, e a sua amplitude individual (como
observado por Helmholtz), Schaeffer procurou demonstrar que nao ha separagado clara entre

percep¢do de alturas e timbres™, ou seja, que ambos nio sdo parametrizaveis.

% Posteriormente foi comprovado que, a partir de determinada freqiiéncia, o ouvido realmente nio faz

distingdo entre altura e timbre: “O problema mais importante ¢ que o ouvido ndo esta apto a funcionar
como um analisador de Fourier acima de freqiiéncias em torno de 4000 Hz mesmo a informagdo de
freqiiéncia sobre este limite podendo ser muito importante em nossa percepgdo de timbre. ... De maneira
simples, acima de 4000 Hz ouvimos timbre simplesmente como timbre!” (WISHART, 1996, p. 53-4).
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Suas experiéncias demonstram que nos parciais superiores se encontra ndo apenas a
coloragdo timbristica — como se acreditava - mas a propria percepcao da fundamental
depende da energia ai contida. Através de filtragens de gravacdes de sons de piano’’,
Schaeffer constata que, mesmo com os aparelhos registrando a auséncia da fundamental, a
percepcao reconstitui sua presenca.

Outra descoberta parte de uma questdo inusitada: influenciariam o timbre de um
som aspectos outros que seus parciais agudos, especialmente no caso da propria
fundamental ja ser uma nota aguda, com parciais no limite da audibilidade humana®*?
Surpreendentemente sim: o timbre das notas agudas depende também de ressonincias
mais graves que a propria fundamental. Eis como o proprio Schaeffer sintetiza as

descobertas:

Nos descobrimos aqui que ha de fato bem mais, neste conteudo, que uma simples coloragéo
harmonica acrescida a fundamental. De fato, os sons de fundamental grave t€ém sua energia no
agudo, mais que a altura da fundamental, e a reciproca ¢ verdadeira: os agudos, no piano, se valem
de ressonancias graves bem mais baixas que a freqiiéncia fundamental; (SCHAEFFER, 1966, p. 236)
Esta postura de musico experimental, assumida por Schaeffer, ird permear toda sua

pesquisa e contribuird para colocar em xeque diversos axiomas da época sobre actstica e
percepgao.

Um deles, segundo Schaeffer, estava em voga: a teoria de que a informagao
timbristica se concentrava nos chamados fenémenos transitérios™ (em especial a influéncia
do ataque no timbre global de um som instrumental). Alguns fisicos (ele cita como exemplo
Pimonow) vislumbravam a possibilidade de, ao se compreender tais fenomenos, eliminar os
“sons parasitas”, tidos como “desagradaveis” para aplicagdo musical.

Por mais absurda que esta idéia possa parecer hoje, vale lembrar que a idéia de “som
puro” foi determinante para a klangfarbenkomposition (composi¢ao do som) da musica

eletronica alema (STOCKHAUSEN, 1996b), onde as ondas senoidais seriam o material

% As experiéncias aqui relatadas podem ser ouvidas nos Cd's que acompanham a edigdo atual do Solfége de

l'objet sonore (SCHAEFFER, 1967).

Tém-se atualmente um consenso sobre os limites aquém e além dos quais deixa-se de ouvir uma altura
definida sustentada (um som tdnico): abaixo de 20 Hz e acima de 20000 Hz. Obviamente tais limites ndo
sa0 absolutos, como as proprias experiéncias de Schaeffer demonstram.

“Os regimes 'transitorios' em geral provém da inércia que todo sistema fisico opdem a uma excitagao

exterior. Eles encontram-se assim ao nivel dos corpos sonoros (transitérios do sinal
fisico)” (SCHAEFFER, 1966, p. 198)
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perfeito, por sua neutralidade, a ser moldado através das técnicas seriais, possibilitando
unificar desde os parciais de um som até a macro-forma da obra.
Na diregdo oposta a musica eletronica serial, Schaeffer questiona o conceito de

13

“som desagradavel” (ou de “som puro”) e argli que, nos sons instrumentais, “... certos
harménicos ao menos 'deveriam' produzir batimentos desagradaveis ... [mas] pode-se
atribuir a tais batimentos a 'cor' particular do som obtido” (SCHAEFFER, 1966, p. 202). Ou
seja, os fendmenos transitorios detectados pelos aparelhos de medi¢cdo ndo incomodavam os
musicos: ndo eram sentidos como desagradaveis.

Schaeffer aponta o fisico Winckel como uma exceg¢do a época, sendo um dos

primeiros a atentar para o estudo do timbre como fenomeno global:

. 0 timbre musical ndo ¢ somente determinado pelo espectro dos parciais no estado
estacionario (estrutura formantica), mas o processo de ataque e extingdo das vibragdes sonoras
desempenha um papel extremamente importante (WINCKEL, 1960 apud SCHAEFFER, 1966, p.
200)

Schaeffer, ao questionar o estudo centrado nos fendmenos transitorios, propde uma
pesquisa experimental para descobrir at¢é onde o timbre estaria ligado a percepcao do
ataque. Para tal, ele decide investigar os limiares da escuta (“os verdadeiros limites da

musica”).

3.2.1.3) Limiares Temporais

Cinco anos antes do Tratado de Schaeffer, em artigo escrito em 1961, Stockhausen
defendia a concepgdo de um “tempo musical unitario”, em que “as diferentes categorias da
percepgdo, isto ¢, as que dizem respeito a cor, a harmonia, € & melodia, & métrica e a
ritmica, a dindmica, a “forma”, correspondam a distintos campos parciais desse tempo
unitario. (STOCKHAUSEN, 1996a, p. 144).

Para ele, o fato de se acelerar um pulso elementar basico e este se transformar em
altura comprovava que o tempo era a unidade minima subjacente no continuum das
categorias perceptivas, sendo que o “ambito temporal musical” estaria situado entre 1/4200
de segundo (menor duragdo perceptivel) e 15 minutos (duracdo maxima apreensivel numa

unica “forma”), com algumas zonas de transi¢do, como na passagem do ambito temporal
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dos “ritmos” ao das “vibragdes”, zona compreendida entre 6 e 30 impulsos por segundo
(op. cit., p. 145).

Na contramao da busca pelo “atomo sonoro”, Schaeffer demonstrard, através de
experimentos, que certas alteragdes mensuraveis quantitativamente — por aparelhos - geram
transformagdes qualitativas na percep¢do: os dados passam a ser questionaveis em sua
pretensa objetividade, necessitando que o musico utilize seu principal instrumento — o
ouvido — para averiguar de modo pertinente os resultados. Eis a experiéncia realizada por
ele:

e impulsos eletronicos elementares distribuidos uniformemente sdo acelerados
continuamente;

e a partir de 24 Hz (24 impulsos por segundo), a impressao de ritmo comeca a se
diluir, cedendo espago a uma certa “impressao” de altura;

e a partir de, mais ou menos, 41 Hz, esta impressao se estabelece;

e com 69 Hz: “a altura se afirma, sem que a percep¢ao ritmica desaparega de fato,
deixando marcas que chamaremos, justamente, o ‘grao’ do som” (SCHAEFFER,

1967, p. 110);

e cm torno de 98 Hz, “os graos se juntam para formar uma matéria que vamos chamar

de menos rugosa” (loc. cit.).

Este aspecto de grdo, esta marca deixada pelos impulsos tornando-se altura, pode
ser perceptivel ndo sd na musica eletroacustica: por exemplo, na regido grave do fagote ou
do contrabaixo, além da altura grave a baixa freqiiéncia deixa transparecer a granulagdo
provocada pelos choques das impulsdes™.

As experiéncias demonstram a discrepancia entre uma analise quantitativa dos

dados e o que ¢ percebido pelo ouvido:

... impulsdes regulares, logo um vestigio ritmico, o grdo, unido ao efeito da altura, depois,
colorindo esta altura, a evocacdo da matéria. ... 0 mesmo tipo de causas nao produz o mesmo tipo
de efeitos. (SCHAEFFER, 1967, p. 113 — grifo nosso).

% “Entre os extremos da percepgdo de impulso e de altura percebemos um objeto com altura e uma certa

quantidade de ‘granulacdo’ [grittiness] como quando os impulsos individuais estdo ainda aparentes em
algum senso de nossa percepcao do objeto sonoro. Esta ‘granulagdo’ interna ¢ o gréo ...”. (WISHART,
1996, p. 68)
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Deste modo, torna-se conceitualmente equivocada a teoria de Stockhausen de uma
“unidade do tempo musical”, pois perceptualmente a relagdo muda: mesmo considerando
ritmo e altura como estadgios de um mesmo continuum, existem diferencas qualitativas de
um extremo a outro.

“Assim um fendmeno de natureza fisica descontinua ... varia continuamente (aqui,
no tempo), nos trés registros distintos seguintes: aquele do ritmo, aquele do grao, e aquele

das alturas” (idem, 1966, p. 205).

3.2.1.4) Constantes temporais do ouvido

A 1déia de uma klangfarbenkomposition, utilizada pelos compositores da escola de
Colonia, se baseava numa concep¢do do mecanismo da escuta cuja seguinte passagem

(extraida de artigo escrito em 1959 por Stockhausen) ajuda a ilustrar:

Mencionemos ainda o fato de que se pode imaginar o ouvido humano, no ato da escuta de um
processo sonoro, como se fosse um filtro diferenciado, ou melhor, como um dispositivo interno de
ressonancia, com filamentos susceptiveis (sic.) de ressonancia, o qual decompde cada som em suas
vibragdes parciais para poder perceber, de acordo com a posigdo no registro, a divisdo e a poténcia,
assim como, com a duragdo de cada vibragdo isoladamente, as diferencas timbristicas, de altura ¢ de
intensidade. (STOCKHAUSEN, 1996b, p .63)

Esta concepgdo levava os compositores serialistas a crerem que poderiam garantir a
unidade de uma obra se desde a criagdo de um unico som, através do mecanismo de sintese
aditiva de ondas senoidais™, a técnica serial pudesse ser aplicada.

Schaeffer por sua vez, no intuito de demonstrar a irredutibilidade do ouvido as
parametrizagdes, localiza pelo menos duas constantes temporais no ouvido: a constante
mecdnica € a constante de integragdo fisiologica.

A primeira se refere ao mecanismo da relagdo ouvido-estimulo. A teoria de que o
ouvido faria uma analise espectral do som — como exposto acima -, Schaeffer acrescenta
que esta seria apenas uma primeira etapa, equivalente a uma “bateria de filtros pouco
seletivos”.

As experiéncias realizadas por ele constataram:

% Vale lembrar que o foco nas ondas senoidais foi anterior as proposi¢des de Stockhausen de se tomar o

tempo como a unidade minimo.
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e Do lado do ouvido, a seletividade e rapidez da andlise estdo diretamente ligados, os
ressoadores do ouvido tém uma banda passante em torno de 400 Hz, fixando sua
constante de tempo em 5 milisegundos: “eles sdo entdo rapidos e pouco
seletivos” (SCHAEFFER, 1966, p. 206)

e Do lado dos estimulos: “Quaisquer que sejam as duracdes de apari¢do da energia
entre 0 e Sms, o ouvido escutara o mesmo ruido parasita” (idem, 1967, p. 114) —
uma espécie de “clic” .

As conclusdes demonstram também que a percepcao de alturas discretas (tdo cara a
musica ocidental), ndo resiste a duragdes muito rapidas: “.... a constante de tempo de 5 ms
constitui precisamente, para um som isolado, a duragdo limite abaixo da qual todo carater
de altura ¢ perdido” (idem, 1966, p. 207). Assim, abaixo de certas duragdes, pouco importa
se uma série ou qualquer outro “principio unificador” foi utilizado.

Quanto a constante de integragdo, relativa a discriminagdo temporal de dois eventos
sucessivos, Schaeffer (1967, p. 112) localiza como limite a fronteira dos 50 milisegundos
(ou 1/20 de segundo) para o poder separador do ouvido (fronteira ainda mais rigorosa
quando outras questdes estdo em jogo, como a compreensdo semantica de um texto: silabas
abaixo de 40 ms tornam-se incompreensiveis).

Encontrados estes limiares, permanece a divida sobre como percebemos consoantes
na linguagem (pois algumas duram de 5 a 6 ms); como se d4 a diferenga entre altura e
intensidade; e como seria a apreciacdo de diferencas menores de 20 ms na escuta

estereofonica (todos fendmenos tidos como “parametrizaveis”).

3.2.1.5) Limiares de reconhecimento de articulacoes e timbres

Schaeffer verifica que tais limiares geram indetermina¢des na analise acustica da
vibrag¢ao sonora, o que real¢a a importancia de um estudo qualitativo.

Através de experiéncias realizadas com fragmentos muito breves (de 3 a 250 ms),
seguidos pelo som original, Schaeffer constatou que: “A qualidade que melhor resiste a
atomizagdo ¢, certamente, a altura. A que menos resiste ¢ o timbre.” (ibid., p. 115).

Com até 100 ms, a fonte permanece irreconhecivel. Entretanto,
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Se a fonte instrumental do som ndo é reconhecivel, é porque fizemos cortes no corpo dos
sons. Quando esses cortes, mesmo reduzidos a 50ms, sdo praticados no inicio dos sons, eles ja sdo
mais significativos (loc. cit.).

Este aspecto sera melhor detalhado quando tratarmos adiante das “Anamorfoses
Temporais”.

Seguindo com as experiéncias sobre limiares, a realizada com um som de trompete
gravado, submetido a cortes, demonstra que: “... a intensidade percebida de um som cresce
a medida que sua duragdao aumenta ...” (SCHAEFFER, 1966, p. 209). Constata-se que este
aumento se da cada vez que o patamar de 50 ms € transposto (por exemplo, de duas a trés
vezes, entre 100 e 150 ms).

Os resultados obtidos por Schaeffer demonstram ser impossivel a apreensdao de um
mesmo procedimento para todas as dimensdes musicais, visto que para a percepcao, eles se
comportam de maneira distinta.

Apesar de localizados tais limiares, ainda assim estes ndo sdo absolutos, pois o

contexto permanece de suma importancia:
Nao € entdo muito razoavel desejar apreciar numericamente os limites de reconhecimento

dos timbres instrumentais que dependem essencialmente, ..., da forma dos objetos. (idem, 1967, p.

117)

Schaeffer prossegue suas investigagdes, agora com sons consecutivos. Os resultados
por ele obtidos demonstram que, dois fragmentos separados por 20ms, serdo ouvidos como
um som apenas (serdo integrados num Unico evento).

Porém, tais fragmentos em meio a qualquer outro som parecerdo um acidente de
gravacdo : “Os mesmos sons breves, integrados em uma estrutura, serdo geralmente
absorvidos ou desqualificados por esta estrutura.” (ibid., p. 115), perdendo assim suas
caracteristicas de massa™.

Ao realizar o experimento com alturas diferentes, o limiar de fusdo diminui para 5

56 . , .
“Em outros termos, a massa de um objeto sonoro ¢ sua maneira de ocupar o campo das

alturas, ...” (CHION, 1983, p145). Schaeffer (1966, p. 517-17) estabelece sete regides de um continuum
que vai do som senoidal ao ruido branco, passando pelo som ténico, grupo ténico, som canelée, grupo
nodal e som nodal.
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Ao variar as alturas, se diminui, como era de se esperar, o limite de fusdo dos objetos. Mas
abaixo de 6ms os fragmentos diferentes se fundem ... a partir de 10, 25 ms, formam ja uma estrutura
melddica (ibid., p. 119).

ApoOs a deteccao de tais limiares, Schaeffer (1966, p. 210) destaca que a constante
de tempo de 50 ms :

a) representa uma integragdo energética na percepcao de intensidade;

b) representa um limite de resolugdo temporal;

¢) ndo implica que ndo se possa perceber fendmenos mais breves;

d) implica integrag@o de fenomenos transitorios.

Permanece a divida quanto as consoantes: como a duragdao das vogais ¢ da ordem
de 20, até 10 ms, pode-se concluir que os elementos de base da linguagem nao sdao nem
consoantes nem vogais, mas as silabas, cuja duracdo excede os 50 ms. As consoantes so,
deste modo, fendmenos transitorios que colorem as vogais de cada silaba (ibid., p. 211).

Para a percep¢do espacial dos sons”’, se a diferen¢a na reverbera¢do for menor do
que 50 ms, havera um refor¢o do som original: “... percebemos em bloco dois elementos
sonoros sem duvida indissocidveis mas cujas qualidades respectivas permanecem
aprecidveis em sua fusdo.” (ibid., p. 213).

Ja a constante de 5 ms pode ser observada no fenomeno de fusdo do tutti orquestral,
onde objetos sonoros distintos, cuja separagao se da abaixo deste limiar, sdo percebidos

como um so6 (integrag¢do dos transientes).

3.2.1.6) Anamorfoses Temporais: timbre e dinAmica

O tempo ndo atua sé estabelecendo os limiares para a percep¢ao musical, mas
estabelece o contexto desta. Assim, conclui Schaeffer, “... dificilmente poderiam justificar-
se partituras recorrendo aos limites quantitativos ou aos objetos elementares. O ouvido
assimilara este pontilhismo e carecera importancia a este falso rigor” (idem, 1967, p. 119).

Deste modo, a atengdo passa do tempo da percepgdo e se volta para a percep¢do do

5 “Gragas as possibilidades de captura microfonica, sintese, registro em suporte, processamento e difusdo

em concerto, 'espaco', para a musica eletroacustica, ¢ uma dimensdo tdo musical quanto timbre, massa,
altura, espectro-harmonia, etc” (CAESAR, 2004).
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tempo. As “anamorfoses temporais” representam, segundo Chion:

Caso particular de correlacdo entre sinal fisico e objeto sonoro, que se caracteriza por ‘certas
irregularidades’ consideraveis na passagem da vibragdo fisica ao som percebido ... As anamorfoses
que aparecem na percepcdo dos sons pertencem, entre outras, a dimensdo do tempo: falamos entdo de
anamorfoses temporais (CHION, 1983, p. 24).

Ao gravar um som grave do piano, Schaeffer realiza trés cortes no inicio de cada
amostra, com diferentes duracdes: 0,1s, 1s e 1,5s. Os resultados contrariam a tese de que

toda a informac¢ao sonora estaria contida nos transitorios do som:

Ora, o som grave, amputado no inicio de algumas dezenas de segundos, depois de meio
segundo, ¢ de um segundo, restituira integralmente a nota de piano, com todos as suas
caracteristicas de timbre e de ataque (SCHAEFFER, 1966, p. 220).

Por este motivo, ele propde a diferenciagdo entre inicio do som (comeco do sinal) e
ataque (percepg¢do do instante inicial).

Ao refazer a experiéncia com um vibrafone, Schaeffer constata outras formas de

percepcao do ataque, como o som duplo:

. composto de um choque metalico muito breve e da ressondncia tornada linear pela
luthieria deste instrumento. ... o vibrafone junta, em sua por¢ao terminal [porque o ataque se encontra
descartado (rejetée)], uma coloragdo original devida ao choque: a cor do ataque, complemento da
rigidez ... (idem, 1967, p. 124)

A conclusdo por ele obtida ¢ de que todos os sons de ataque-ressonancia e conteudo
harmonico estavel restituem integralmente a sensag¢do do ataque: o corte ndo modifica a
rigidez (raideur) do ataque, apenas seu timbre (idem, 1966, p. 21), o que o leva a propor a
seguinte hipotese: “que a percepcao do ataque esta ligada a forma geral dos sons. Em outros
termos, que o ataque € funcio da dinamica” (idem, 1967, p. 122 — grifo nosso).

Conclusdo: “A diversidade dos ataques ¢ entdo ligada as irregularidades da
dindmica. Os ataques sdao tanto mais rigidos que a dindmica, ao invés dos cortes, ¢ ela
mesma inclinada” (loc. cit.) — referindo-se aqui ao que conhecemos por envelope dinamico.

Deve-se notar que os limiares de resolucdo temporal tém um papel decisivo nas
diversas qualidades de ataque (idem, 1966 p. 223-9):

a) para sons sustentados:

- com um tempo de apari¢do de um som entre 3 e 10 ms, tém-se a mesma

sensagdo de choque inicial;
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- entre 10 e 50 ms, a rigidez percebida depende mais do tempo de aparicdo
das flutuagdes internas do som;

- com 20 ms sua percep¢ao € menos incisiva, mais “adocicada”;

- acima de 50 ms o ouvido ja se concentra nas evolucdes da matéria sonora;

b) para sons percutidos ou pingados:

- 0 ouvido ¢ mais sensivel ao desaparecimento da energia do que ao
aparecimento.

Ao notar que que os sons de ataque-ressonancia instauram seu timbre desde o inicio,

ao passo que para os sons sustentados sua percep¢do se da ao longo do tempo, Schaeffer

conclui:

o timbre percebido ¢ uma sintese de variacées de conteiido harménico e da evolucio
dinimica; em particular, ele é dado desde o ataque quando o restante do som se desenvolve
diretamente deste ataque (ibid., p. 231 — grifo nosso).

Schaeffer, ao invés de tratar tais fendmenos como indesejaveis, busca meios de

integra-los a invengao musical.

3.2.1.7) Anamorfoses Funcionais: transmuta¢oes instrumentais

Antes dos trabalhos de Schaeffer, a concepgao corrente tinha que para a “escuta do
timbre resultante”, deveriam ser considerados a disposi¢ao das formantes, os fendmenos de
sons “diferenciais, aditivos” e “fundamentais virtuais”, além da “regulagem temporal dos
processos sonoros” (STOCKHAUSEN, 1996b, p. 66-7). As experiéncias relatadas
anteriormente demonstraram que, para a percep¢ao, haviam mais fatores envolvidos.

Schaeffer propora combinacdes de ataques de um instrumento com ressonancias de
outro®, criando uma espécie de “ilusdo auditiva® (um trompe ['oreille), devido a
proximidade de caracteristicas espectrais de ambos. Ele sugere entdo a distingdo entre

timbre de um instrumento e timbre de um objeto sonoro®, o que lhe possibilita refinar a

% Ele ressintetiza notas do piano, ao colocar o ataque do martelo com a sustentagdo da mesma altura na

flauta.

“... para melhor compreender esta ttltima utilizagdo do termo, esclarecendo-se o paradoxo que a0 mesmo
tempo quer que os instrumentos tenham wum timbre, ¢ que cada objeto sonoro que lhe tirarmos tenha,
porém, seu timbre particular.” (SCHAEFFER, 1966, p. 233)
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no¢do de timbre instrumental (SCHAEFFER, 1966, p. 239): “uma variacdo musical
abrandando e ‘compensando’ uma permanéncia causal”, além da constatacdo de que “... a
matéria harmonica nao ¢ o Unico critério do timbre instrumental; seguidamente a forma
dindmica ¢ ainda mais caracteristica” (idem, 1967, p. 128).

As diversas experiéncias anteriormente relatadas resultaram apenas de constatagdes.
Tendo como objetivo o musical, Schaeffer comeca a elucubrar a respeito das possibilidades
de invengdo a partir da incorporacao destes conhecimentos ao repertério de técnicas do
musico (em especial do compositor). A este efeito de aproximar instrumentos pelos seus

objetos sonoros Schaeffer chama de anamorfose funcional.

O que concluir destas experiéncias? O que temos visto aparecer, € que a percepcdo de uma
relagdo funcional ndo é forcosamente ligada aquela de um suporte causal: colocamos os sons em
correlagdo musical simplesmente a partir de seu conteudo harmonico, lhes dando um mesmo ataque
“neutro” (corte de tesoura) (idem, 1966, p. 242).

Abre-se a possibilidade de, por exemplo, reavaliar as familias instrumentais, onde
contariam menos os detalhes de luthieria e mais os aspectos de permanéncia/variacio®.

Deste modo, Schaeffer elabora o seguinte enunciado: “A dura¢do musical é fun¢do

direta da densidade de informagdo” (ibid., p. 248-249), ¢ esta se refere,

... num sentido analdgico, que sugere simplesmente entdo uma quantidade relativa mais ou
menos elevada de acontecimentos energéticos diferenciados (e diferenciaveis) em uma dada fase de
um objeto musical.

Sendo objeto musical e objeto sonoro® construidos na escuta, ¢ por ela que se
estabelece a densidade de informacao, que estd em relagdo direta com a duragdo musical (a

qual, portanto, ndo depende apenas da duragdo cronologica).

3.2.1.8) Conclusao: “travaille ton instrument”

€0 “A identidade de timbre instrumental entre sons diferentes constitui a permanéncia através da qual se

efetua o jogo de variagcoes explorando as possibilidades de registro de ataque proprias a cada
instrumento.” (CHION, 1983, p.74)

Sobre a diferenca entre objeto sonoro ¢ musical, Chion (1983) esclarece que o objeto sonoro é um
acontecimento sonoro percebido como um todo coerente “... e entendido em uma escuta reduzida que o
visa por ele mesmo, independentemente de sua proveniéncia ou de sua significacdo.” (p. 34), Ja o objeto
musical “‘se refere a uma funcdo, a das estruturas musicais” (p. 97).
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A pesquisa schaefferiana sempre objetivou propor ferramentas para uma musica
cujo material fosse o proprio som; para tal, como salienta Denise Garcia: “O modelo sonoro
proposto por Schaeffer ¢ um modelo em que a escuta ¢ o condutor — a escuta €, pois o
proprio modelo” (GARCIA, 1998, p. 49).

Sendo a escuta o seu modelo, Schaeffer investiga o instrumento que estabelece as
“condigdes” para que esta musica aconteca: “Se existe uma maquina de calcular para
calibrar a musica, noés possuimos uma, prodigiosa, portatil, econdomica: Senhores, € nosso
ouvido.” (SCHAEFFER, 1967, p. 108).

Para ele, o musico experimental manipula este instrumento “tocando” objetos
sonoros: em vez de mecanismo, compreender a escuta como operagdo (idem, 1966, p.
214-5). Esta mudanga de perspectiva permite considerar o fendmeno musical em seu
ambito qualitativo, hd tempos negligenciado.

Ao propor o estudo dos limiares da escuta®, por exemplo, Schaeffer pretende
agrega-los aos conhecimentos do compositor e até¢ dos music6logos, ou seja, eles poderiam
“... ajudar a compreender certas regras musicais de todos os tempos, e de outra parte fixam
ao compositor os limites acusticos ... a partir dos quais ¢ inutil de impelir o
refinamento” (idem, 1966, p. 208)%.

Deste modo, se trata entdo de confiar menos nas técnicas e nos dados, para
reconhecer o ouvido como o principal e mais confiavel instrumento do musico.

Pode-se pensar que foi esta revalorizacdo da escuta proposta por Schaeffer que —

diretamente ou ndo - levou o musicologo alemdo Carl Dahlhaus, no artigo “Problemas

62 Vale lembrar, Schaeffer os localiza enfatizando seu estudo qualititativo, diferentemente dos estudos que,

ainda hoje, concentram-se arbitrariamente sobre o aspecto fisico do sinal. Segundo Chion: “Pretender
analisar as percepgdes causais em referéncia a fonte real, histérica, do som que é o suporte desta
percepgao — o que continua a ser feito nas pesquisas cognitivas -, remete a estudar a percepgao das
imagens cinematograficas desejando de todo modo vinculé-la concretamente ao que a causou na verdade
(os pincéis luminosos variaveis e moveis projetados sobre uma tela, ou desenhados por uma video-trama
[trame vidéo]), no lugar de as tomar no nivel onde se colocam.” (CHION, 1998, p. 121)

Como afirma Dalhaus, em artigo de 1970, no caso especifico da composicdo de timbres por métodos
seriais na musica eletronica: “som resultante (Ton) e som parcial (Teilton) sdo muito distintos para que
seja razoavel submeté-los aos mesmos métodos composicionais.” (DALHAUS, 1996, p. 173). Ou ainda,
“... os momentos particulares de um timbre, os parciais, sdo enquanto tais inaudiveis, ¢ o resultado das
intrincadas manipulagdes sonoras constituem configuragdes sonoras onde ¢ musicalmente indiferente se
sua construgdo ¢ ou ndo regulada por principios seriais.” (ibid., p. 174).
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Estéticos da Musica Eletronica”, de 1970, a perceber que para o ouvido a composi¢do de

timbres por métodos seriais surgiu natimorta:

A idéia de se comporem os timbres serialmente padece de uma contradigdo interna que nio
pode ser suprida. Ou um complexo de sons parciais se funde em um timbre inanalisavel para o
ouvido e portanto ndo perceptivel enquanto estrutura composta, ou entdo aparece, tdo logo possa ser
discriminado em seus basicos componentes, como acorde e ndo mais como timbre. (DAHLHAUS,
1996, p. 174-175)

No campo da andlise musical, a consideragdo de um critério como o grdo
proporciona novas possibilidades de compreensao e abordagem da musica e, como afirma
Dalbavie: “Nos motiva a pensar o material musical ndo somente em termos de parametros
(ritmos, intervalos ...) mas também em morfologias sonoras (sintetizando vérios

parametros)” (DALBAVIE, 1991, p. 306).

A essa necessidade de renovagao, Caesar (2004) mostra que ainda ¢ preciso

... chamar a atengdo para efeitos mais amplos e conseqiiéncias conceituais radicais derivadas
da diversidade desse universo 'qualitativo', chamando a atencdo para a necessidade de
redirecionamento do foco analitico que ndo cessa de iluminar o que ja esta claro.

Apesar da revolug¢do que seus estudos tiveram no ambito da musica contemporanea,
o proprio Schaeffer admitiu que seu trabalho nao foi completo. Estudos posteriores em
psicoacustica, auxiliados pelos avangos da tecnologia, e somados as diversas criticas
daqueles que o sucederam®, auxiliaram a complementar as lacunas do Tratado.

Como exemplo, Trevor Wishart discorda da afirmacdo de que, nos sons muito

breves, ouvimos um “clic” por uma limita¢ao do ouvido:

. se produzirmos um ciclo simples de uma sendide ... ouviremos de fato um click, um
impulso sonoro cuja freqiiéncia ¢ maximamente indeterminada. Nao ¢ como alguns escritos do
Groupe de Recherches Musicales aparentam sugerir, uma limitagdo do ouvido. E intrinseco a propria
analise de Fourier e portanto qualquer instrumento fisico submetido a uma analise espectral no sinal
registraria um resultado indeterminado similar. (WISHART, 1996, p. 56)

Contudo, seu trabalho foi o primeiro grande passo na demonstragao de que a

experiéncia musical nao ¢ redutivel a dados quantitativos.

E para complicar ainda mais o dispositivo analitico musical, outras instancias vitais
convergem e alteram a experiéncia, tais como contextualizagdo narrativa, eventos antecedentes,

% Dois exemplos: o primeiro, Wishart, que questiona um certo aspecto dogmatico na pesquisa de Schaeffer,

ao afirmar que "... distintamente ao que é implicito no Solfége de 'objet sonore ... este livro [On Sonic Art]
assume que ndo ha algo como um objeto sonoro ndo-musical." (1996, p.8); e Smalley, que propde sua
morfologia espectral a partir da tipomorfologia schaefferiana (SMALLEY, 1997).
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redundancia, surpresa, e sobretudo a condigdo subjetiva do ouvinte. (CAESAR, 2004)

A seguinte afirmag¢do, também de Caesar, demonstra a importancia do trabalho
schaefferiano: “Na verdade o método para descricdo da experiéncia eletroacustica ali
proposto, mesmo sendo bastante criticado e pouco lido, em muito avangou o conhecimento
da musica” (idem, 2000).

Conhecimento que, renovado, abriu novas perspectivas para novas abordagens do

fendmeno musical.

3.2.2) Objeto sonoro: intencionalidade da escuta

O estudo do comportamento do ouvido possibilitou a Schaeffer formalizar sua
hipotese sobre o comportamento qualitativo e ndo-linear da escuta. Mas a mera localizagdo
de limiares ndo lhe revelaram o porqué de um evento sonoro, ao se inserir nas condigdes
fisicas estabelecidas pelo aparato auditivo, pode fornecer informacdes tao diversas. Para
Schaeffer, o fator fundamental para a maneira — temporaria — de como um som ¢
“apreendido” ndo ¢ fisiologico: trata-se da intencionalidade da escuta.

Essa atengdo ao aspecto funcional do ouvido € o salto qualitativo na pesquisa
schaefferiana rumo a compreensao dos mecanismos da percepg¢ao musical. O ponto de
partida para esta reflexdo (e talvez para todo o Tratado) foi possivel a partir do advento da
reescutabilidade do som (cap. 3.1), numa experiéncia que lhe demonstrou como a escuta
pode se comportar diferentemente do habitual diante de um mesmo evento sonoro: trata-se
da experiéncia do disco de “sulco fechado” (sillon fermé). Segundo descri¢ao de Michel

Chion:

A experiéncia do sulco fechado consistia ... em fechar um fragmento registrado sobre si
mesmo (como pode o fazer, por acidente, uma ranhura), criando assim um fendémeno peridédico
extraido, ao acaso ou de modo premeditado, na continuidade de um evento sonoro qualquer e
podendo se repetir indefinidamente. (CHION, 1998, p. 20)

Uma segunda experiéncia, a partir da utilizagdo criativa do suporte, agregou-se
aquela do sulco fechado: a experiéncia do “sino cortado” (cloche coupée), que consistia em

extrair um fragmento da ressondncia de um sino e, igualando a dindmica e aplicando a
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técnica do sulco fechado, ouvir um som semelhante ao de uma flauta (CHION, 1998, p.
20). Aqui ¢ a nogao de timbre, que reenvia a fonte instrumental, que se mostra insuficiente.
Interessa a Schaeffer o entendre [entender]: “ter a intengdo de” ouvir apenas as qualidades
do som, mas de modo distinto da audi¢do cotidiana, que o faz até localizar um possivel
agente causal (atitude que ele chama de écouter [escutar]).

Estas duas experiéncias (sulco fechado e sino cortado) mostram a Schaeffer como

induzir a escuta para a materialidade do som:

Como “experiéncia de ruptura”, isolando um som de seu contexto, manipulando-o, e
criando assim um fendmeno sonoro novo que ndao poderia mais remeter a sua causalidade, a
experiéncia do sino cortado, com aquela do sulco fechado, convidariam a praticar a “escuta
reduzida”, e a desenvolver a noc¢ao de objeto sonoro. (CHION, 1998, p. 20)

A partir destas experiéncias, que induziam a uma escuta diferente da habitual
(centrada ndo na causa do som, mas em seus efeitos), Schaeffer localiza na escuta quatro
atitudes, que ele chamara de “os quatro modos de operagdo da escuta”, demonstrados na

tabela a seguir:

TABELA 1 - Tabela de fun¢des da escuta.

4. COMPREENDRE [compreender] 1. ECOUTER [escutar]
- para mim: signos; - para mim: indicios;
- diante de mim: valores (sentido-|- diante de mim: acontecimentos
linguagem) exteriores (agente-instrumento)
le4:
Emergéncia de um contetido do som | Emissdo do som objetivo®
e referéncia, confronta¢do as nogdes
extra-sonoras
3. ENTENDRE [entender] 2. OUIR [ouvir]
- para mim: percepgoes qualificadas |- para mim: percepgdes brutas, 2e3:
- diante de mim: objeto sonoro|esbogos do objeto subjetivo
qualificado - diante de mim: objeto sonoro bruto
Recep¢do do som
Sele¢do de  certos  aspectos
particulares do som
3 e 4: abstrato 1 e 2: concreto

Fonte: SCHAEFFER, 1966, p. 116.

Segundo Carlos Palombini:

% Noutras passagens do Tratado, ele preferird o termo intersubjetivo.
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Ouiir (ouvir) ¢ estabelecer relagdes iconicas (i.e. de semelhanga) entre representamen e
objeto (ou entre significante e significado): no limiar da semiose, rangidos espreitam no ruido de
fundo. Ecouter (escutar) ¢ estabelecer relagdes indiciais (i.e. de causalidade) entre representamen e
objeto: rangidos sdo dobradi¢as mal lubrificadas. Comprendre (compreender) ¢ estabelecer relagoes
simbolicas (i.e. consensuais) entre representamen e objeto: rangidos sdo alturas temperadas
conformes a uma métrica de divisdes sucessivas. E porque ouvir, escutar, entender e compreender
sdo acepgoes lexicografadas de entendre — por derivagdo semantica do significado etimologico “ter a
intengdo de” - a lingua francesa permite que Schaeffer construa entendre como ouvir, escutar,
entender e compreender. (PALOMBINI, 1999, p. 5-6)

A tabela abaixo, elaborada por Chion, acrescenta informacdes a tabela de Schaeffer:

TABELA 2 - Fonte: Chion, 1998, p. 26.
(3)e ) (e
ABSTRATO CONCRETO

porque o objeto ¢ despojado |porque as referéncias causais
em qualidades que servem|(l) e o dado sonoro bruto (2)
para qualificar a percepg¢do (3)|sdo um concreto inesgotavel.
ou para constituir uma
linguagem, para exprimir um

sentido (4).
(IV) COMPREENDRE (I) ECOUTER e
OBJETIVO,
um sentido veiculado por|os acontecimentos, as causas|porque nos direcionamos para
SIGNOS. cujo som ¢ INDICE. o objeto de percepgio
(IIT) ENTENDRE (I1) OUIR 2)e(3)
SUBJETIVO,
os objetos sonoros qualificados|os objetos sonoros brutos | porque nos direcionamos para
numa percepgao qualificada numa percepg¢ao bruta. a atividade do sujeito que

percebe

Estas fungdes transitam livremente de uma a outra num circuito sem ordem
temporal ou hierarquia (a numeragao € apenas para referéncia), de acordo com a intengao
da escuta, ou mesmo dentro da mesma operacdo, de acordo com a experiéncia anterior de
cada ouvinte, sua curiosidade (em adquirir outros “dados”, elaborar outras “hipdteses™), etc.
(SCHAEFFER, 1966, p. 115).

Schaeffer localiza o entendre como ponto de partida para uma musicalidade que se
estabeleca a partir da escuta do som — que entdo se torna o objeto sonoro - € nao o
contrario, onde as relagdes musicais sdo determinadas a priori, antes mesmo de sua

realizagao.
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Mas o que ¢ um objeto sonoro? Primeiramente, Schaeffer empresta o conceito de
objeto de Husserl: “O objeto ¢ o polo de identidade imanente as vivéncias particulares, €
portanto transcendente na identidade que ultrapassa estas vivéncias” (HUSSERL apud
SCHAEFFER, 1966, p. 263).

Na busca da suspensdo dos aspectos indiciais e simbodlicos do som, Schaeffer se
depara com o conceito de époché: colocar entre parénteses, abstencdo de toda tese

(SCHAEFFER, 1966, p. 267).

A cada dominio de objetos corresponde assim um tipo de “intencionalidade”. Cada uma de
suas propriedades reenvia as atividades da consciéncia que lhe sdo “constitutivas”: e o objeto
percebido ndo é mais causa da minha percep¢do. Ele é “o correlato”. (loc. cit. - em italico no
original)

Para ele, a acusmatica ndo cria necessariamente o objeto sonoro. E preciso um
esforco para se concentrar apenas nas qualidades intrinsecas do som: “A esta intengdo de
escutar apenas o objeto sonoro, chamamos escuta reduzida” (SCHAEFFER, 1966, p. 268 —
nota; grifo do autor).

O objeto sonoro esta assim no encontro de uma a¢do acustica com uma intengdo de

escuta (ibid., p. 271). Como sintetiza Chion:

Chama-se objeto sonoro todo fendmeno e evento sonoro percebido como um conjunto,
como um todo coerente, ¢ ouvido numa escuta reduzida, que o visa por si mesmo,
independentemente de sua proveniéncia ou de sua significagdo. (CHION, 1983, p. 34).

Sendo o objeto sonoro correlato da escuta reduzida, e esta um ato intencional,
significa dizer que ele ndo existe “em si”, mas se constitui através de uma intengao

especifica.

Ele é uma unidade sonora percebida em sua matéria, sua textura propria, suas qualidades e
suas dimensdes perceptivas. Por conseguinte, ele representa uma percepcao global, que se d4 como
idéntica através das diferentes escutas; um conjunto organizado, que pode ser assimilado a uma
“gestalt” no sentido psicologico da forma. (CHION, 1998, p. 34)

Schaeffer parte dos quatro pardmetros elementares da nota musical para a
identificacdo (experimental) de critérios morfoldgicos, mais adequados ao solfejo® do

objeto sonoro:

Tendo dado importancia crescente aos sons que sdo mais, menos ou outra coisa do que as
notas, falta doravante um elo para ligar o pensamento musical a sua realizagdo. ... ¢ exatamente isto
que busca um solfejo generalizado. (SCHAEFFER, 1966, p. 491)— grifo do autor.

% O sentido que Schaeffer emprega ao termo solfejo ¢ o de teoria musical, diferente do modo como ¢é
empregado no ensino musical brasileiro.
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O solfejo seria uma espécie de “base indispensavel” para este novo pensamento
musical, constituido de cinco operagdes: tipologia, morfologia, caracterologia, analise e

sintese (CHION, 1983, p. 91).

3.3) Descrever os Sons

Descrever o universo sonoro a partir de um sistema musical dado a priori levou
diversos compositores e musicologos, a partir dos estudos e reflexdes de Schaeffer, a
explicitar como um sistema de notagao pode direcionar a percepg¢ado a tentar “enquadrar” os
elementos que lhe sdo exteriores. Um modo de representagdao que condiciona um modo de
pensamento.

As principais ferramentas utilizadas nesta dissertacdo nasceram justamente com
uma nova maneira de se pensar a musica, potencializada pelo suporte eletroacustico. Ja o
repertorio analisado e composto se da sobre o suporte escrito. Como Schaeffer propde uma
ampliac¢do do solfejo tradicional a partir do reconhecimento dos seus limites, € como nossa
hipotese sugere que nosso objeto de estudo necessita de abordagens mais adequadas, um
estudo sobre os limites da notacdo ndo teria por objetivo negé-la, mas pensa-la num

contexto ampliado®’.

3.3.1) Problematica da Notacao

Definida por Delalande como técnica de invengdo com auxilio de uma
representacao grafica, a “escrita” [écriture] seria oposta a “notagdo”, técnica de transcrigao
(DELALANDE, 2001, p. 43). A partitura, ao incorporar sons ndo catalogados pela tradi¢ao
que a fundou (notoriamente, a tradi¢do tonal), passa a ndo mais ser utilizada como suporte
para criacao de relagdes entre notas, mas para criacao de procedimentos que gerem sons: ao

A9

intéprete requisita-se ndo mais “o qué” tocar, mas “como” tocar. O som, qualidade

7 Como sera visto, se trata de abordar a notagio através de outros elementos, que ndo necessariamente tem a

ver com 0s novos simbolos graficos desenvolvidos pelas chamadas “técnicas estendidas”.
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multidimensional, requisita a escuta para se efetivar, escapando da representacdo
bidimensional da notagao.

Ha entdo, no que tange ao estudo das obras que utilizam o suporte instrumental para
criacdo de sonoridades, um duplo problema: apesar de escrita, registrada na partitura, esta
musica enfrenta o mesmo problema das musicas ndo escritas, como a eletroacustica e as de

tradi¢ao oral.

A extensdo contemporanea do campo da musica torna caducos, inutilizaveis ou insuficientes
os métodos tradicionais: elaborados paralelamente ao desenvolvimento do sistema ocidental [tonal?],
eles sdo eficazes para dar conta das obras que se fundam sobre este sistema, mas tropegam sobre as
obras que lhe sdo exteriores. E o caso particular das musicas de tradigdo oral e das musicas
experimentais, sobre o qual se coloca um problema preliminar, aquele da notagao, ja resolvido por
defini¢do no sistema ocidental (MOLINO, 1975, p. 51).

A limitagdo da teoria musical no estudo das obras que fugiam ao “paradigma da
escrita”, ou seja, ndo mais se pautavam em relacdes de notas musicais, tornou-se ainda mais
sensivel, como o vimos, para a musica concreta francesa [musique concrete] e em especial
para Pierre Schaeffer, dado o seu embate com os compositores da musica eletronica alema
[elektronische musik], embate que ndo mais se referia a utilizagdo de sons gravados ou
sintéticos, mas passava a ser entre o que Delalande chama de “paradigma eletroactstico”,
entdo recente, e a continuidade do “paradigma da escrita”.

Como pode ser observado, um modo de pensamento musical, mesmo originado
gracas a um determinado suporte, ultrapassa-o e passa a atravessar outros suportes. Assim
como em certas musicas nao criadas necessariamente em partituras subsiste um modo de
pensamento ligado a escrita, o oposto também acontece: mesmo criadas e registradas em
partituras, algumas musicas escritas revelam um modo de pensar direcionado para a
manipulagdo de sons.

Entretanto, as quatro formas de relacdo acima listadas (musica nao-escrita e
paradigma eletroacustico, musica ndo-escrita e paradigma da escrita, musica escrita e
paradigma eletroacustico, musica escrita e paradigma da escrita) sdo como pontos de
referéncia: na complexidade das relagdes musicais, as relacdes sdo muito mais fluidas.
Assim, mesmo se nos propomos ao estudo de musicas instrumentais supostamente

direcionadas a um pensamento pelo som, elas ainda se valem da partitura, registro de notas,
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elementos que também dialogam com o ato criativo®™. Assim, o problema ndo é a escrita,
mas a maneira como se dé sua abordagem:

... a notacdo analitica é de muitas formas um invencdo libertadora. Ela liberta o compositor
de normas estabelecidas da tradi¢do musical e lhe permite explorar novas e inauditas possibilidades.
Ao mesmo tempo ... encoraja uma expansao unilateral, bi-dimensional das possibilidades musicais.
(WISHART, 1996, p. 31)

Esta notacdo analitica “em grade”, como se refere Wishart, pode conduzir a
compreensdo musical através de um ntmero finito de “parametros”, que sdo sobretudo,
como ele o lembra, uma constru¢do cultural: “Deve-se notar que esta tese finistica é um
requerimento da notag¢do ao inves de fundamentalmente necessdaria para concep¢do de
musicas.” (WISHART, 1996, p. 22 — grifo do autor).

Wishart destaca também que qualquer notagao do continuum sonoro, mesmo de
tempos e alturas, ¢ aproximada e idealizada: “E muito importante entender que a grade ¢
uma constru¢do conceitual. Somos nds que decidimos construir nossa arquitetura musical
em grade.” (WISHART, 1996, p. 29). Segundo ele, este tipo de notagao encoraja as

seguintes concepgoes:

1) a categorizagdo instrumental nos leva a supor que o timbre ¢ uma categoria simples como
a freqiiéncia; 2) foco em alturas nos leva a supor que a altura ¢ uma categoria simples ... 3) ver
duragdo pela notacdo da grade leva alguns membros da comunidade musical a ver a excursdo pelo
métrica 5/4 de Dave Brubeck como uma grande quebra no ritmo do jazz ..., enquanto olham
inteiramente por cima a articulacdo altamente desenvolvida no fraseado contra a grade (Charlie
Parker) ou a colocacdo de eventos individuais ou grupos contra a grade (a esséncia do ‘swing’).
(ibid., p. 29-30)

A concepgdo da altura como uma categoria simples, por exemplo, deve muito a
redu¢do de sua complexidade na nota musical, como exemplifica Chion:

O que nos esconde o aspecto 'ruidoso’ de varios sons musicais ¢ a notagdo. Sobre uma
partitura, lemos claramente, por exemplo um contra-fa agudo tocado em trémolo pelos primeiros
violinos, mas o som que ¢ produzido ¢ essencialmente ruidoso, complexo. (CHION, 1998, p.
176-177)

68 “Pois, existindo a partitura ela é também um campo a ser lido, mesmo quando lido por seus meandros

aparentemente nio sonoros: forgas ndo sonoras que o compositor torna sonoras ...” (FERRAZ, 2002, p.
11).
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Ao fazer uma espécie de “breve histérico do ruido na musica ocidental”®, Chion
p ,

mostra que o problema nao se encontra tanto na partitura quanto na concepg¢ao de “nota’:

Se tratando da escuta de uma musica cléssica, a questdo da discriminag¢do de unidades de
percepcdo € mais complexa que parece, pois a unidade de notagdo — a nota — ndo ¢ de modo algum
uma unidade de percepcao ipso facto. Os “tragos” (arpejos ou escalas rapidas) nos concertos de
Mozart, por exemplo, sdo as unidades, muito mais que as notas a partir das quais eles sdo
constituidos. (CHION, 1998, p. 240)

Nao sO a partitura pode ressaltar unidades nao relevantes para a escuta — como a

nota, no exemplo acima — como pode também esconder aquilo que ndo ¢ “notavel”:

Isto ilustra um outro inconveniente da notagdo se a tomamos muito a letra. O que néo ¢
notado como tal € irreconhecivel. Por exemplo, o grao: o desconhecimento cultural do critério de
grao, pelos musicos cldssicos profissionais, vem de que seguidamente eles ndo ouvem mais o som
pelo que €, mas como a transcri¢do auditiva de uma notagdo (CHION, 1998, p. 288)

Mesmo a notagdo contemporanea nao escapa deste tipo de problema:

A notagdo contemporanea beneficia com meios muito precisos para se notar nao apenas 0s
semitons, mas também os ter¢os e quartos-de-tom, ou seja, os intervalos microscopicos. O problema
€ que os ouvintes € mesmo 0S compositores nem sempre conseguem ouvir o que eles podem tdo
facilmente, uns ler, outros anotar. (CHION, 1998, p. 286)

Se lembrarmos os estudos de Pierre Schaeffer sobre os limiares do ouvido, veremos

como a nota¢do pode induzir a erros também no que toca a dura¢ao dos eventos sonoros:

A notacdo de duracdo pode enganar se ndo a referimos ao efeito sonoro produzido, ou ao
uso preciso na interpretagdo. ... na realidade, numa sinfonia de Bruckner, por exemplo, as notas
repetidas em semicolcheias ndo criam um ritmo mas um ruido.

Este exemplo ¢ de longe caracteristico do fato que os mesmo simbolos de notagdo podem
notar fenomenos sonoros perfeitamente disparatados. (CHION, 1998, p. 287)
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Do qual extraimos este excerto:

“O que esconde ao ouvido — e ao olho e o espirito — dos musicologos classicos essa parte de
ruido, é o fato que sobre a partitura, os efeitos destinados a produzir sao anotados com os mesmos
simbolos que as “notas”. Mas quando um compositor escreve para o extremo grave dos contrabaixos ou
para o superagudo dos violinos ou da flauta piccolo, ou quando ele amontoa as notas num estreito corredor
de alturas, criando massas complexas, ele junta a receita musical classica — notas, ciclos periodicos — sua
“parte de ruido”.

Certos efeitos sdo criados por técnicas de toque especiais (trémolos, vibrato, flatterzunge), até por
instrumentos particulares (percussdes), e também por combinagdes especificas de timbres, mas outros sao
obtidos do modo mais simples do mundo pela utilizagdo das notas extremas de cada instrumento, do lado
do agudo para os instrumentos agudos, e do lado do grave para os instrumentos de registro grave, 14 onde
o ouvido cessa de perceber claramente os graus de altura, do mesmo modo que o olho humano, sob um
certo limite de luminosidade, vé& menos distintamente as cores.

Enfim, a musica tradicional utiliza plenamente os degradés perceptivos que estdo nos limites
agudo e grave do registro, o som, no sentido de nota, se oculta em ruido, no sentido de som sem altura
precisa. Mas ao mesmo tempo, ela permanece centrada sobre valores musicais tradicionais robustos e
provados.” (CHION, 1998, p. 179-180)
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Mesmo a escrita das dinamicas, sempre relativizada pelo porte de cada instrumento,

pode ser objeto de uma parametrizacao que desconsidera sua comportamento nao-linear:

A tarefa formalista de séries de diferentes niveis dindmicos para os objetos musicais, a qual
foi experimentada na estética serial total deixa um senso de arbitrariedade ¢ agitagdo (dos quais
nenhum foi intencionado) porque ignora a paisagem [landscape] basica de nossa percepgdo de
volume [loudness]. (WISHART, 1996, p. 180)

Este problema, da homogeneiza¢do dos elementos musicais no espago da partitura,

induz a aplicagdo de procedimentos que, se visualmente efetivos, ndo necessariamente o

sao auditivamente Wishart o sintetiza como sendo o da inscri¢ao, no espago bidimensional

da partitura, de um fendmeno temporal como a musica, abrindo espaco para que ele chama

de “valores musicais distorcidos”:

... quando o tempo musical ¢ transferido para a superficie plana da partitura, leva a
emergéncia do formalismo musical e a um tipo de composi¢do musical que ¢ inteiramente divorciada
de qualquer relagdo com a experiéncia gestual intuitiva. (WISHART, 1996, p. 35)

Este ¢, para ele, o ponto mais delicado da notagao:

O impacto mais radical da notagdo analitica na praxis musical é a transferéncia da estrutura
musical fora de continuum uni-direcional da experi€éncia musical, na qual a dialética musical toma
lugar e na qual o gesto musical se desdobra, no tempo espacializado, perfeitamente reversivel
(Newtoniano) da pagina impressa.

. toda a duragdo da musica parece existir num presente espacializado, sem tempo.
(WISHART, 1996, p. 38)

Como exemplo, ele cita o conceito de retrogradacao:

O melhor exemplo da divisdo entre uma visdo de musica baseada numa experiéncia
temporal uni-direcional, ¢ uma baseada numa reversibilidade espacial do tempo como representado
na partitura, € encontrado no conceito de retrogrado encontrado na musica serial, e também em
algumas polifonias medievais e renascentistas. (WISHART, 1996, p. 39)

Entretanto, alguns compositores de musica “escrita”, como Ligeti, utilizam técnicas
9 9 9

“espaciais” (neste caso, derivadas da polifonia) com atencao a experiéncia musical:

Como os compositores de hoje se interessam mais que antes pela estrutura interna do som,
sobretudo na musica eletronica, eles tém reconhecido mais e mais que uma verdadeira
reversibilidade integral estd em contradi¢do com a natureza destas estruturas. ... As retrogradacdes se
aplicam somente a ordem dos sons, mas ndo aos proprios sons: uma verdadeira retrogradagdo faz
emergir a sua microestrutura uma transformagao de uma tal amplitude que se tornam irreconhecivesis,
o que se pode facilmente perceber ao tocar uma fita magnética ao contrario. (LIGETI, 2001, p. 145)™
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Texto original de 1958.
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Ha que se fazer assim uma distin¢do entre aqueles compositores de musica escrita
que estdo atrelados ao “paradigma da escrita” e aqueles que se conectam ao “paradigma
eletroactstico”.

Wishart propde, aproximativamente, distingdes nas convencdes musicais baseadas
em grade: “A maior distingdo — apesar desta ser apenas uma questdo de grau — ¢ entre
musica ‘passeando’ pela grade e musica desenvolvida ‘na’ grade.” (ibid., p. 27). Como

exemplo, pode-se citar justamente a composi¢ao instrumental contemporanea:

Compositores contemporaneos de musica instrumental t€m, claro, procurado reagir ao
estrangulamento da racionalizacdo tecnologica explorando modos ndo-convencionais de produgdo
sonora no instrumento Ocidental (flutter-tonguing, key-slapping, whistle-tones, etc.). (ibid., p. 28 -
nota)

Assim, mesmo valendo-se da notagdo discreta, algumas musicas operam através da
grade. A musica de Xenakis, por exemplo, ¢é vista por Wishart como uma tentativa de
definir estruturas “ndo-engradadas” [non lattice structures]: “Inevitavelmente tais estruturas
precisam ser construidas de elementos individuais que sdo notados na grade ou em relacao
a grade e torna-se dificil notar um evento evoluindo rapidamente.” (ibid., p. 34)

Outro exemplo por ele mencionado ¢ uma passagem em “Don”, de Pli selon Pli, de
Boulez, em que se nota um contetido gestual significativo, mesmo numa estética baseada
em eventos discretos que aparentam dominar a partitura (WISHART, 1996, p. 34). Vé-se
que a simples utilizagdo da notagdo ndo implica necessariamente numa concepgao
discretizante.

Smalley também cita alguns compositores que podem, certamente, ser abordados
através de ferramentas qualitativas como a morfologia espectral: “por exemplo, a musica de
Xenakis e de jovens compositores [sic.] como Grisey, Saariaho, Murail, Dillon ¢ muitos

outros preocupados com a complexidade espectral e textural.” (SMALLEY, 1997, p. 109).

Apesar desta musica [instrumental] ser representada e encontrada através da escrita musical,
a partitura sozinha ¢ uma representa¢do muito inadequada das qualidades perceptuais. (loc. cit.).

Assim, torna-se necessaria uma outra relagdo com a notacao, um solfejo que ndo ¢
mais somente o de notas, mas de objetos sonoros, de morfologias sonoras, etc. Didier

Guigue sintetiza a problematica:
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A principal dificuldade de se trabalhar a sonoridade a partir da partitura se encontra na
heterogeneidade de sua codificagdo. Com efeito, ndo se pode apenas auscultar e manipular séries ou
grupo de notas, mas se deve levar em conta, simultaneamente, sem prejulgamento hierarquico, o
espago € o tempo, expressos por notagdes de tipo musical, grafico, simbolico e textual, que se
conjugam ¢ se interpenetram. Esta heterogeneidade ndo ¢, ao meu ver, o indicio de uma
inconsisténcia do sistema, mas, ao contrario, a demonstragdo de sua versatilidade e sua capacidade
em absorver e suportar todo tipo de formaliza¢Ges e de concepgdes, por mais radicais que sejam. Ela
reflete, de fato, a natureza essencialmente composta do processo de criagdo musical. Cabe na
realidade as teorias analiticas proporcionar os meios de apreender esta heterogeneidade,
identificando as correlagdes entre as prescricdes codificadas e suas implicagdes sobre os resultados
formais. (GUIGUE, 2008, p. 14)

A mesma reflexdo se estende aos demais recursos de representacdo grafica:
tomando o sonograma como exemplo (dada sua pretensa objetividade) veremos que o
simples fato de operar sobre uma gravacdo, recurso que como vimos se enderega

primeiramente a escuta, ndo implica que a representacdo corresponda a realidade

perceptual.

3.3.1.1) Sonograma

Com a dificuldade de se analisar uma musica nao-escrita, como a eletroacustica, as
representacdes graficas gerados por aparelhos aparentavam ser uma solucdo, visto sua
suposta precisdo e objetividade em relagdo a transcricdo mediada pela percepcdo humana,
necessariamente incompleta e tendenciosa

Quando Nattiez (2002), partindo da concepgdo tripartite da “analise do fato
musical” de Molino (1975) — analise poiética, estésica e neutra - propde que o objeto neutro

em musica seria a partitura, ele se refere também a outros recursos descritivos:

E claro que, quando a partitura ndo garante essas relagdes de identidade, como no caso de
certos aspectos da musica antiga e do barroco, ou no caso bastante complexo das musicas de tradi¢ao
oral ..., a analise do nivel neutro deve se basear em algo que ndo a partitura: € preciso substitui-la por
uma notagdo descritiva concebida para a analise. (ibid., p. 22)

Porém, tanto a necessidade de um suporte visual quanto a excessiva confianca
depositada ao aparato tecnoldgico serdao alvo de reflexdes de diversos autores. Por exemplo,
Emmerson questiona a existéncia de um objeto neutro, mesmo em musicas nao-

eletroacusticas:

O nivel neutro pode apenas ser descrito usando uma linguagem envolvendo componentes
estésicos e cognitivos, e pode apenas ser explicado numa hipétese contendo consideragdes poiéticas.
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O nivel neutro € portanto uma ilusdo, o meio de transferéncia dos processos poiético e criativo para
estésico e recreativo, e nunca pode ser isolado de ambos. (EMMERSON, 1982, p. 52 — grifo do
autor)

De outro lado, Delalande expde que para a musica eletroacustica - por ser uma
“musica sem partitura” (no sentido tradicional) cuja condi¢do acusmatica lhe da existéncia

apenas no ato da escuta — pouco importa saber qual ¢ e se de fato existe um nivel neutro:

Ao invés de analisar de antemao um objeto suficientemente bem definido e de o confrontar
em seguida com as circunstancias externas da producdo e da recepcdo, se ¢ obrigado, com a musica
eletroacustica, de prosseguir do externo em direcdo ao interno. Eu certamente tenho um objeto
material, mas n3o posso trabalhar diretamente sobre (eu poderia, mas as analises acusticas [i.e.:
sonograma] que faria, mais que me conduzir, me extraviariam, pois elas ndo estimulam nem as
operagdes de producdo nem de recepcao). Entdo de nada me adianta saber que a musica tem uma
realidade material. Para mim ¢ um sonho ao qual so6 tenho acesso através do testemunho dos
sonhadores. (DELALANDE, 1986, p. 57)

Podemos inferir que ndo s6 no caso especifico da musica eletroacustica, mas de
todas as musicas cuja composi¢do se dé através do som, um suporte visual pode levar a

caminhos indesejados se ndo tomados os devidos cuidados. Como coloca Smalley:

um sonograma ndo ¢ uma representacdo da musica como percebida pelo ouvido humano ...
devemos ser cautelosos sobre colocar muita fé em representagdes escritas pois a escrita congela a
experiéncia do fluxo temporal. (SMALLEY, 1997, p. 108).

O sonograma pode também esconder aspectos facilmente distinguiveis pelo ouvido
como exemplifica Chion: “um do e um sol tocados simultaneamente sdo transcritos por um
amalgama de freqiiéncias que nao os distingue. Nosso ouvido, ele os distingue.” (CHION,
1998, p. 291)

Vincent Tiffon faz uma abordagem critica deste recurso, elencando vantagens e
desvantagens da representagdo sonografica como auxilio na analise perceptiva de uma obra
eletroacustica (TIFFON, 2006, p. 6-7)"":

Vantagens:

- percorrer a microestrutura dos sons;

- validar a visualizagdo o que ndo se ouve;

- compreender pela visualizagdo o que escapa a nossa percepgao;

- construir uma escuta interior através da familiarizagdo com a leitura de

sonogramas;

"' Respeitamos a divisdo de Tiffon para preservar sua propria argumentagio. Contudo, pensamos que nio se

tratam de vantagens ou desvantagens do sonograma, mas de caracteristicas.
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- reconstruir mentalmente o sonograma de uma obra familiar.
Desvantagens:
- privilégio da descricao espectral dos sons;
- nossa percepcao € capaz de ouvir fenomenos sonoros que nao poderiamos
confirmar pela leitura do sonograma;
- com 0 sonograma, a escuta tende a ser menos atenta a ela mesma e mais

direcionada a representacao visual.

O principal problema parece ja ter sido detectado por Pierre Schaeffer: em
detrimento da propria percepgao, supervaloriza-se tanto o suporte tecnologico quanto as
analises quantitativas. Esta desconfianga quanto ao ouvido ja era questionada por Schaeffer
(como vimos no capitulo 3.2.1), que ao estudd-lo confirma ser ele uma “mdaquina
prodigiosa”.

Confiar no ouvido como principal instrumento do musico talvez tenha sido o maior

mérito de Schaeffer, como coloca Delalande:

O primeiro a ter colocado como reflexdo metodologica preliminar o exame das pertinéncias
anterior a analise foi Pierre Schaeffer (1966). Mas ele estudou os objetos sonoros isolados, ndo as
obras, o que simplifica singularmente o problema. ... Ele deixou a outros, como o disse, o desejo de
escrever um “Tratado das Organiza¢des Musicais”, mas ndo sem ter discutido de passagem alguns
dos principio fundadores de uma andlise liberta da partitura: o estatuto fenomenologico do “objeto
sonoro"; os limites da andlise acustica; a diferenga entre tracos pertinentes e simplesmente distintivos
(que ele chama “valores e caracteres”). Além do mais, ele forneceu com sua tipo-morfologia, uma
ferramenta muito ampla, e sobretudo um método para a descri¢ao dos sons. (DELALANDE, 1986, p.
55)

A tipomorfologia schaefferiana — e outros trabalhos dela derivados — sdo utilizados
neste trabalho justamente por confiarem no julgamento da escuta, auxiliando a perceber até
que ponto relagdes de carater mais abstrato tornam-se unidades perceptivas pertinentes ou

se permanecem ferramentas composicionais para a obtencao de um certo resultado sonoro.

3.3.2) A tipomorfologia do objeto sonoro

A ferramenta proposta por Schaeffer deve seu nome as suas duas operacdes

principais: classificacdo dos sons — fipologia — e qualificacio de cada tipo segundo
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determinados critérios — morfologia. Nas palavras de Chion (1983, p. 113):

As trés empreitadas da tipo-morfologia sdo entdo: identificar, classificar, descrever.
- Identificar os objetos sonoros, quer dizer isola-los, decupa-los em unidades sonoras.
- Em seguida classificar em tipos sumarios caracteristicos.

- Enfim, descrever em detalhes seus caracteres.

A tipologia se encarrega das duas primeiras; a morfologia da terceira.

Schaeffer amplia os quatro parametros da nota musical (altura, duragdo, intensidade
e timbre) e propoe “sete critérios da percep¢do musical” para classificagdo e qualificacao
dos sons (tendo por base a construgdo - na escuta - do objeto sonoro): “Comecemos por
precisar que os critérios sdo as propriedades do objeto sonoro percebido, correlato da
escuta reduzida, e ndo propriedades mensuraveis do som fisico.” (SCHAEFFER, 1966, p.
501).

A permanéncia de um critério em varios niveis estruturais ¢ assim exemplificada:

Quando analiso uma melodia em notas, e quando analiso uma nota em seus elementos
constitutivos, eu o faco segundo os mesmos critérios. Nao ha somente uma maior ou menor atencao,
que me faz aparecer como complexo o que a toda hora me aparecia como simples. A mudanca de
nivel se acompanha de uma mudanca de inten¢ao. (SCHAEFFER, 1966, p. 275-76).

Como se ve€, a identificagdo de um critério tem ligacdo direta com a
intencionalidade da escuta: “Inversamente, em seu proprio nivel, o mesmo objeto pode ser
entrevisto como portador de véarias estruturas diferentes” (ibid., p. 376).

Para chegar aos critérios, Schaeffer se inspirou na dupla articulagdo/apoio (retirada
da lingiiistica) como uma maneira de segmentar o continuum sonoro. A partir dai ele

propde a oposicao entre forma e matéria. Segundo Chion:

As constantes que caracterizam a “matéria” de um som podem residir num grao globalmente
presente sobre toda a duragdo do som, ou num certo ciclo de oscilagdes de intensidade, etc., enquanto
que a forma, quanto a ela, pode conter tanto uma evolu¢do global de massa quanto um perfil de
intensidade. (CHION, 1998, p. 246)

A partir desta dupla, Schaeffer estabelece uma tipologia elementar, opondo tipos de
massa (ver definicdo na tabela 4) e de sustentacdo [entretien], cada um com trés tipos
principais (CHION, 1998, p. 247-8):

1) massa: tonica (N), complexa (X), variavel (Y)

2) sustentacdo: formada, impulsao ('), iterativa (")
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Massa tonica refere-se aos objetos sonoros em que € possivel identificar claramente
a(s) altura(s) que forma(m) sua massa (i.e., uma nota de piano); massa complexa sao os
objetos para os quais esta “identificagdo” torna-se dificil, dada a complexidade das alturas
que lhe sdo constituintes (i.e., um som de sino); massa variavel, como diz o0 nome, evolui na
tessitura, podendo ser tdnica e/ou complexa (i.e., um glissando qualquer).

A sustentagdo, referente a forma dinamica, ¢ do tipo formada se o objeto sonoro
apresentar, num tempo ‘“memorizavel”, as fases de ataque, sustentagdo e extingdo
(independentemente da intensidade de cada uma); impulsdes sdo objetos extremamente
curtos, onde se percebe praticamente apenas o ataque; e sustentacdo iterativa ¢ aquela
formada por repeticdes proximas de impulsdes.

Tem-se entdo os 9 casos dos objetos chamados de objetos equilibrados™:

TABELA 3 - “Tipologia dos objetos equilibrados.”

Critérios de fatura

Nota N N' N"
comum

Critérios Nota X X' X"

de complexa
massa

Nota Y Y' Y"
variada

Fonte: SCHAEFFER, 1966, p. 447.

Partindo destes, Schaeffer localiza os objetos redundantes ou pouco originais — cuja
duragdo, partindo dos equilibrados, dilata até fazer desaparecer toda forma dindmica
(SCHAEFFER, 1966, p. 448) — ¢ os sons excéntricos - “cujo equilibrio ¢ rompido pelo

excesso de originalidade” (ibid., p. 452). Sobre esta diferenciagdo, citamos Chion:

.. em sua classificacdo sonora geral, que ele batizou “tipomorfologia”, Schaeffer escolheu
considerar como ideais, porque mais apreensiveis pela memoria e entdo mais propicios segundo ele a
uma constru¢do musical, os objetos ndo muito longos, finitos no tempo e bem estruturados, que ele
chama objetos formados [ou equilibrados]. Quanto aos outros, os sons longos ou ao menos nao
circunscritos em duragdo, Schaeffer escolheu, na sua otica (que visa encontrar os sons para a
musica), os “marginalizar”. Esses seres sonoros se viram rejeitados a periferia de sua tabela geral,
mas eles ndo sdo por isso misturados num vale tudo. (CHION, 1998, p. 249)

2 Schaeffer considera equilibrados os objetos que sio “nem muito elementares, nem muito

estruturados” (SCHAEFFER, 1966, p. 435), que possuam uma “boa forma”, ou seja, uma “unidade de
fatura inegavel”, correspondendo a um “tempo 6timo de memorizagdo”, excecdo feita aos objetos breves
da coluna do meio (ibid., p. 443)
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A partir desta tipologia elementar, Schaeffer estabelece os critérios morfologicos
que, teoricamente em numero infinito, foram limitados a sete (CHION, 1983, p. 142):
critérios de matéria (massa e timbre harmonico), critério de forma (dindmica), critérios de

sustentacdo (grdo — “assinatura da matéria” - e allure - “assinatura da forma”) e critérios de

variacao (ligados a massa — perfil melddico e de massa).

TABELA 4 - Critérios da percepcio musical, defini¢do sintética e tipologia.

CRITERIOS
da percepciao musical

Caracteristicas

TIPOS
evocagao
tipo-morfologica

1) MASSA

qualidade pela qual um som se inscreve no
campo das alturas (SCHAEFFER, 1966, p.
516);

TONICO
COMPLEXO
VARIAVEL
QUALQUER

tipo N

X

Y
W.K, T

2) DINAMICA

¢ o perfil da intensidade caracteristica do
som, sua forma, sua historia energética
(CHION, 1983, p. 155);

homogéneo H
nulo:

iterativo Z
fraco:trama N, X, T
formado:nota N, X, N", X"
impulsdo N, X'
ciclico Zk
reiterado E
acumulado A

3) TIMBRE HARMONICO

halo mais ou menos difuso, cujas qualidades,
anexas a massa, permitem qualifica-la
(SCHAEFFER, op. cit., p. 516);

seja: TIMBRE GLOBAL

timbres das
massas
thl
th2

seja: massas
secundarias
M1
M2

4) PERFIL MELODICO

trajeto desenhado na tessitura pela variagdo
que afeta toda a massa do som (CHION, op.
cit., p. 162);

Percurso Perfil Anam.
N, X N X N X
YT YW Y
GP GM K

Flut.
Evol.
Modul.

5) PERFIL DE MASSA

variagdo interna da massa do som, como que
esculpida no tempo (ibid., p. 164);

Evolugio tipologica
N/X ou X/N

Y/W ou W/Y

G/W ou W/G

Flut.
Evol.
Modul.

6) GRAO

percepcao global qualitativa de um grande
namero de pequenas irregularidades de
detalhes que afetam a “superficie” do com,
uma microestrutura da matéria do som (ibid.,
p.- 152);

Puro

ou ressonancia

misto de [fricgéo
iteragdo
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7) ALLURE

spécie de vibrato (dindmico e de altura)|Puro
caracteristico da sustentagdo de um som |ou

(SCHAEFFER, op. cit., p. 549).

vivo

[ mecanico
natural

misto

Fonte™.: SCHAEFFER, 1966, p. 584-587.

TABELA 5 - Critérios da percep¢do musical e respectivos classes e géneros.

CRITERIOS CLASSES GENEROS
da percepcio musical morfologia caracterologia
musical musical
1) MASSA 1. Som puro (i.e.: som senoidal)
2. Tonico
3. Grupo Tonico TEXTURAS
4. Cannelé caracteristicas
5. Grupo Nodal de
6. N6 [noeud) massa
7. Franja (i.e.: ruido branco)
2) DINAMICA CHOQUES ATAQUES (timbre dinam.)
Anamorf.:
RESSON. 1. abrupto
cresc. 2. incisivo
perfis decresc. 3. mole
delta 4. raso [pseudo
em cruz mordente
mordente 5. doce
Anamorf.: 6. macio
raso 7. nulo
3) TIMBRE HARMONICO (ligado as massas) | CARACTERE
NULO 1-7 DO CORPO SONORO
TONICO ) concavo-pleno
COMPLEXO 6 redondo-pontiagudo etc.
CONTINUO 3.4 metalico-fosco/opaco
CANNELE 4-5
4) PERFIL MELODICO (Notas Y somente)
podatus — caractere do perfil:
torculus N\ pizz, melddico,
clivis —~— arrastamento [trainage], etc.
porrectus N
5) PERFIL DE MASSA (Espessura somente)
dilatada Evol. caracteristica
delta em massa
afinada em timbre harm.
em cruz
6) GRAO harménico
Ferv. Formig. Limpido compacto-harmoénico
rugoso compacto
fosco compacto-descontinuo
liso descontinuo
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Baseada na “Tabela recapitulativa do solfejo dos objetos musicais”, conforme referéncia.
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grosso descontinuo-harmonico
nitido
fino
7) ALLURE ordem flut. desord.

1 regular vibrato
2 ciclico
3 progressivo
4 queda abrupta, amortecida
5 incidente
6
7
8
9

Fonte: loc. cit.

A tabela com as possibilidades de classificacdo até entdo elaboradas encontra-se nas
paginas 584 a 587 do Traitée des Objets Musicaux (SCHAEFFER, 1966). As definigdes
dos simbolos e termos utilizados por Schaeffer encontram-se sinteticamente explicados no
Guide des Objets Sonores, de Michel Chion (1983).

Pode-se perceber na classificagdo proposta por Schaeffer um espaco para descricao
dos objetos sonoros também em referéncia ao sistema perceptivo mais tradicional (das
dimensdes musicais, ndo sonoras): a escuta estabelece os tipos e os qualifica em classes
(morfologia) e géneros (caracterologia), todos aspectos mais “concretos”. Em seguida, a
etapa de avaliacdo (espécies) permite inserir o elemento “abstrato” proveniente do dominio
da musicalidade.

A tipomorfologia ndo descarta assim o elemento abstrato, mas o coloca como

complementar ao concreto. Chion sintetiza esta questao:

Sendo que a tipologia, a morfologia e a caracterologia se atém a identificar e a descrever o
sonoro, a analise e a sintese buscam operar a passagem do sonoro ao musical. (CHION, 1983, p.
105)

Ausentes das tabelas acima, as partes de Caracterologia das Espécies™, como afirma
Chion, “... estdo presentes no Tratado a titulo de hipotese de trabalho, ao contrario da

tipologia e da morfologia, onde ¢ feito um balanco completo e seguro” (CHION, 1983, p.

™ Em altura = lugar na tessitura, calibre de espagamento; intensidade = peso relativo e calibre do relevo;

duragdo (das varia¢des de emergéncia) = impacto e modulo (SCHAEFFER, 1966, p. 585 ¢ 587).
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103), ressaltando ainda a fung¢do de “ponto de partida” do método schaefferiano. O proprio
Schaeffer trata sua tipomorfologia como um esbocgo, cuja estrutura pode ser reformulada de
acordo com a necessidade do compositor, da pega, ou mesmo a cada nova escuta’.

Além disso, deve-se lembrar que o método por ele proposto, como ele mesmo o diz,
ndo esgota e nem pretende esgotar as possibilidades de classificacdo dos sons: o solfejo ¢

antes de tudo uma etapa preliminar, em permanente reelaboracao.

E provavel que a pesquisa que poderiamos chamar de a pedra filosofal das novas musicas
ndo se efetuard segundo este método analitico. Pensamos que o presente tratado propde, neste
sentido, ir o mais longe possivel, mas seria imprudente, e sem divida insensato, desejar atingir
diretamente as estruturas autenticamente musicais por este caminho. Ha muitas combinagdes
possiveis de critérios em seus diferentes agenciamentos, de um lado, e de outro lado nossos registros
de sensibilidade sdo muito mal conhecidos para que se possa operar tdo logicamente.

O solfejo ainda ndo ¢ a musica. (SCHAEFFER, 1966, p. 487-488)

O trabalho de Schaeffer, devido ao seu carater pioneiro, assim como abriu novas
possibilidades para o estudo musical, deixou algumas lacunas que trabalhos posteriores de

outros autores buscaram preencher.

3.3.2.1) Depois de Schaeffer: critica e permanéncia

Uma das lacunas deixada pelo Tratado est4 na ultima etapa do solfejo: a sintese (ou
aplicacdo) composicional - que ele deixa a um futuro e hipotético “Tratado das
Organizagdes Musicais”. Esta lacuna trouxe dificuldades para aqueles compositores que
desejavam encontrar um elo efetivo entre a tipomorfologia e suas proprias poéticas
composicionais:

Desde que surgiu o Tratado dos Objetos Musicais, os critérios de matéria (1 a 4) sdo pouco
a pouco colocados em uso pelos musicos — aqueles em todo caso proximos do Groupe de Recherches
Musicales, mas aqueles de forma (5 a 7) ndo foram retomados. E que, ao que parece, a forma s6 pode
se definir ¢ se conceber claramente numa perspectiva dinamica da musica, € com uma sensibilidade
muito grande a vida dos sons, perspectiva e sensibilidade que Schaeffer desconfiou. (CHION, 1998,
p. 255)™

O proprio Schaeffer ressalta um certo nivel de relatividade nas classificagdes: “Ao efetuar esta analise, ela

sera sempre hibrida: musicista [musicienne] ali, fisica [physicienne] 14, musical se assim
considerado.” (SCHAEFFER, 1966, p. 580)

Um pequeno adendo deve ser feito ao comentario de Chion: a nosso ver, os critérios de matéria (massa,
timbre harmoénico, grdo e mesmo allure) sio numerados como 1, 3, 6 ¢ 7; os de forma (dindmica, perfil
melddico, perfil de massa), 2, 4 e 5.

76

85



Além disso, a diferenciacdo proposta por Schaeffer entre objeto sonoro e objeto
musical foi praticamente ignorada pelos compositores, como pode ser visto na introdugao
de On Sonic Art, de Wishart (1993) (ver nota 64).

Conceitos como objeto equilibrado e objeto conveniente geraram um certo
desconforto, pois estariam de certa forma substituindo uma hierarquia (a da nota) por outra
(a do objeto sonoro adequado ao musical)”’.

Mesmo o conceito de objeto sonoro sofreu diversas ressalvas: Delalande, por
exemplo, afirma que mesmo que o objeto sonoro seja independente do ouvinte (ele seria
intersubjetivo) ndo o ¢ da estratégia de escuta adotada (DELALANDE, 2001, p. 227).

Logo, a tipomorfologia deveria ser associada a uma pré-avalia¢do das pertinéncias’:

Como o proprio Schaeffer tem indicado, a analise tipomorfologica do sonoro a qual introduz
a escuta reduzida vira voluntariamente de costas a uma andlise de orientagdo semidtica.
(DELALANDE, 2001, p. 228)

Tive a ocasido de mostrar que os objetos sonoros schaefferianos como unidades perceptivas
ndo sdo unidades pertinentes para uma analise musical. (loc. cit. - nota)

Para Chion, os principais trabalhos posteriores ao de Schaeffer sdo justamente
aqueles que buscaram levar em conta as “leis energéticas”, os processos que animam 0s
sons (CHION, 1983, p. 262)”. Além destes, questdes relativas ao tempo, espago,
pertinéncias e significacdo, pouco ou nada abordadas no Tratado, também emergiram a
partir de apontamentos das lacunas da pesquisa schaefferiana.

Um destes trabalhos, de especial aplicabilidade no ambito desta dissertacdo, ¢ a
morfologia espectral de Dennis Smalley (1986, 1997). Com o intuito de tentar
complementar a discussdo, outras proposi¢cdes serdo mencionadas, como as Unidades
Semioticas Temporais, desenvolvidas pelo grupo do Laboratorio Musica e Informatica de

Marseille (M.I.M., 1996), cujo objetivo € justamente trazer o tempo e a significagdo para as

7 Chion credita a falha de Schaeffer ndo em levantar a questdo da percepgdo da duragdo de um objeto

sonoro, mas de atrela-la ao critério de conveniéncia: “Mas a questdo permanece inteira da totalizagdo
temporal do objeto sonoro ¢ da percep¢do dos sons segundo sua escala de duragdo, mesmo se o ideal
musical ao qual pensava Schaeffer — aquele de um objeto sonoro conveniente funcionando como “nota”
discreta — aparece mais como uma tentativa desesperada para reencontrar o antigo sistema, do que como
uma abertura.” (CHION, 1998, p. 257)

“Em musica tudo conta, mais ou menos. O modelo que podemos razoavelmente adotar ¢ aquele de uma
hierarquia de pertinéncias. ... a hierarquia de pertinéncias ndo ¢ imutavel: ela estd em fungdo das
circunstancias e dos pontos de vista.” (DELALANDE, 2001, p. 25).

Diversas falhas apontadas no trabalho de Schaeffer sdo, para Chion, “justificaveis” (1998, p. 256-262).
Por exemplo, o fato de a tipomorfologia ndo dar conta de casos extremos: “Numa logica descritiva, o
extremo ¢ apenas um caso particular” (ibid., p. 256), muitas vezes fruto de especulagdes abstratas.
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analises musicais. Dois trabalhos derivados de poéticas individuais, de Frangois Bayle e de

Trevor Wishart, também ilustram desdobramentos especificos para estas questoes.

3.3.3) Morfologia Espectral

O trabalho de Dennis Smalley® demonstra uma preocupag¢do que se tornaria
recorrente em trabalhos posteriores ao de Schaeffer: como descrever os sons sem considera-
los objetos estaticos? Disto decorre a definicdio de “morfologia espectral”
(spectromorphology): “As duas partes do termo referem-se a interagdo entre espectro
sonoro (spectro-) € as maneiras como eles mudam e ganham forma através do tempo
(morphology).” (SMALLEY, 1997, p. 107)

Ao contrario de Schaeffer, que pretendia uma aplicacdo composicional para sua
ferramenta, Smalley ressalta que a morfologia espectral ndo ¢ uma teoria composicional
nem um método, mas “uma ferramenta descritiva baseada na percepgao aural.” (ibid., p.
107).

Smalley também toma como ponto de partida (assim como Schaeffer) o gesto
musical, mas intencionando um outro caminho: ele associa gesto e textura para deles

extrair principios de formacao.

Musica gestual, entdo, ¢ governada por um senso de movimento a frente, de linearidade, de
narratividade. A trajetéria do movimento energético do gesto € portanto ndo apenas a historia de um
evento individual, mas também pode ser uma aproximacao a psicologia do tempo. ...

A musica primariamente textural, entdo, concentra-se em atividade interna a despeito de um
impeto para frente. (SMALLEY, 1997, p. 113-14)

Na maior parte dos casos, porém, ha hibrida¢des: tém-se assim obras guiadas pelo
gesto [gesture-carried] ou guiadas pela textura [texture-carried]. Gestos individuais podem
moldar texturas: percebe-se ambos, mas o gesto sobressai, num moldar do gesto [gesture-
framing]. Noutros casos a textura prové um molde dentro no qual gestos individuais atuam:

uma espécie de qjuste da textura [texture-setting] (SMALLEY, 1997, p. 114).

% O texto original, Spectromorphology and Structuring Processes, data de 1986. Este subcapitulo baseia-se

na versdo revisada deste artigo: Spectromorpholoy: explaining sound shapes, de 1997. A tradugdo do
termo foi emprestada de Freire (2004).
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A partir dai Smalley estabelece sua ferramenta, primeiramente com o que chama de
fungoes estruturais: ataques ou pontos de partida [onsets], sustentacdes [continuants],
terminacdes [terminations]. Nao se deve pensar, entretanto, numa classificagao absoluta:
“A atribuicdo de uma fungdo para um evento ou contexto particular ndo ¢ um simples
processo cognitivo” (SMALLEY, 1997, p. 115), envolvendo basicamente as expectativas
intuitivas do tempo psicologico; € um processo continuo, incompleto, sujeito a revisoes;
pode ser dubio ou ambiguo (por exemplo: a terminagao de um pode ser o comego de outro)
pois ndo ha delimitagdo temporal clara entre os trés tipo de fungdes.

Outros aspectos considerados por Smalley lidam mais diretamente com o tempo:

s30 0s movimentos e processos de crescimento. Segundo ele,

As metaforas de movimento e crescimento sdo maneiras apropriadas de considerar uma arte
temporal como a musica eletroacustica. Conceitos tradicionais de ritmo sdo inadequados para
descrever os contornos geralmente dramaticos do gestual eletroacustico e 0 movimento interno da
textura que sdo expressos através de uma grande variedade de morfologias espectrais. (SMALLEY,
1997, p. 115)

Os tipos de movimento relacionam-se mais as categorias unidirecional, reciproco, €

ciclico/céntrico, enquanto que os processos de crescimento sdo os de tipo

bi/multidirecional.
ascendente

UNIDIRECIONAL < plano aglomeragao
descendente dissipacao
parabola

RECIPROCO oscilagdo dilatagdo
ondulacao BI/MULTIDIRECIONAL contracao
rotacdo
espiral divergéncia
giro [spin] convergéncia

CICLICO/CENTRICO
vértice exogeno
pericentralidade endogeno

movimento centrifugo

FIG 12 - Movimento e Processos de crescimento (Fonte: Smalley, 1997, p. 116)

Outra categoria refere-se ao “movimento textural”:

... em termos de ocupa¢ao do espago espectral eles podem variar em dimensdes, € consistem
em mais de uma camada [/ayer]. Quanto mais distante ha preocupagdo com o nivel estrutural, € o
movimento como um todo que se torna a unidade perceptiva mais significante. (SMALLEY, 1997, p.
117)

Assim, tém-se os seguintes tipos:
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e Jorrar [streaming]: combinagdo de camadas em movimento, com algum grau de
diferenciagdo entre si (mono/polimorfologia);

e Aglomeragdo [flocking]: movimento frouxo mas coletivo de micro elementos —
ou pequenos objetos — cuja atividade e mudangas precisam ser consideradas
como um todo (monomorfologia);

e Convulsdo [convolution] / Turbuléncia: envolvem um entrelagamento

espectromorfologico confuso (mas sem 'concorréncia' em seus caos).

Associados a estes estdo as “Variagdes de consisténcia interna” (SMALLEY, 1997,
p. 117): Movimento continuo € sustentado enquanto descontinuo pode ser mais ou menos
fragmentado; granularidade ocupa um ponto ambiguo; tanto continuo quanto descontinuo
podem-se mover de modo mais ou menos periddico-aperiodico/erratico, mas devem ser
considerados como uma totalidade.

iterativo

JORRAR [streaming]

descontinuo
periddico — aperiddico / erratico
AGLOMERACAO [flocking]
granular aceleragdo — desaceleracao — fluxo

CONVULSAO [convolution] /

continuo padrdes de agrupamento
TURBULENCIA \

sustentado

FIG 13- Movimento textural (Fonte: Smalley, 1997, p. 118).

Dentre outros aspectos tratados por Smalley, hd o proprio conceito de espectro, que
¢ uma espécie de percepcdo detalhada da matéria sonora, mas com uma ressalva: “Esta
aproximacdo detalhada, analitica, do espectro pode apenas ser usada no pensamento
espectromorfologico se ¢ perceptualmente baseada e relevante para o contexto
musical.” (SMALLEY, 1997, p. 118). Ele localiza um continuum que vai da percepcao da
“nota” ao “ruido”, passando por estados de “harmonicidade/inarmonicidade” (p. 119-20):

e nota — contém uma espécie de foco espectral interno;
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e ruido — pode ser entendido como 1) rugosidade, granularidade, ou cerragdo
[grittness] sem altura (ou ainda como impulsos gerando uma textura): ruido
granular; ou 2) como um estado de saturacdo espectral e/ou preenchimento
espectral através de movimentos de convulsdo e turbuléncia, num certo processo
acumulativo: ruido saturado;

e espectro inarmonico - “ndo pode ser resolvido em uma Unica nota, e seus
componentes de altura precisam ser considerados relativamente, nao
intervalarmente. Como resultado, hd uma tendéncia a dispersdo em jorros

[streams].” (SMALLEY, 1997, p. 120)

Ha ainda outros aspectos da teoria de Smalley, como comportamento (caracteristica
“arquetipica”), ocupagdo espectral (distancia entre os sons mais alto e mais baixo
audiveis), e espago e morfologia espacial.

harmonicidade

NOTA

(no'l) inarmonicidade

RUIDO
granular/\sarurado

FIG 14 - De nota a ruido (Fonte: Smalley, 1997, p. 120).

Este ultimo trata das relagdes entre o espago composto € o espago de escuta, sendo
que o primeiro se divide em duas categorias: Espaco interno “acontece quando a propria
morfologia espectral parece englobar um espaco”; Espago externo “¢ muito mais
significante que o interno pois ndo hd musica sem ele.” (SMALLEY, 1997, p. 122). Eis

algumas variantes:
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intimidade — distanciamento

largura — profundidade ____—ESPACO DIFUSO
definicao textural ESPACO DE ESCUTA
defini¢do imagética — localizagdo T ESPACO PESSOAL
trajetoria dramatica
multidirecional ___—ESPACO INTERNO
orientag50< ESPACO COMPOSTO
frontal ~ —— ESPACO EXTERNO

qualidade espectral

FIG 15 - Espago composto e de escuta; in: Smalley, 1997, p. 123.

Vale lembrar que Smalley credita ao trabalho de Pierre Schaeffer® as bases da
morfologia espectral, ainda que com discordancias em aspectos especificos (Smalley
considera a escuta reduzida, por exemplo, como danosa para o ato da composi¢ao, pelo seu

carater abstrato e microscopico).

3.3.4) Outras proposicoes

Os trabalhos aqui apresentados, mesmo ndo sendo utilizados diretamente na
metodologia desta dissertacdo, representam contribui¢des importantes ao debate da musica
eletroacustica e suscitam a repensar a utilizagdo de ferramentas e conceitos tipomorfologia,

objeto sonoro, etc.

3.3.4.1) Unidades Semioéticas Temporais (U.S.T.)

Também partindo do trabalho de Schaeffer, os membros do Laboratoire Musique et
Informatique de Marseille (M.I.M.) se propdem a reintroduzir a significagao na descri¢ao

dos elementos sonoros e enfatizar o aspecto temporal:

Infelizmente esta descrigdo “tipomorfologica” repousa sobra uma atitude de escuta, que
Schaeffer chama “escuta reduzida”, que consiste em fazer abstragdo de toda significagdo, causal ou
associativa, que se atenha ao som e € entdo, por defini¢do, impropria para analisar a musica como

81 “Q desenvolvimento do pensamento espectromorfolégico deve muito ao Tratado dos Objetos Musicais de

Pierre Schaeffer” (SMALLEY, 1997, p. 107 — nota 1). Pode-se encontrar correlagdes, por exemplo, entre
os tipos de espectro de Smalley (nota, som inarmonico, ruido) e os tipos de massa de Schaeffer (cujos
principais s3o som tonico, som nodal, ruido ou franjas).
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objeto significante. ... De onde a proposi¢do formulada pelo M.I.M. de reintroduzir a significacdo dos
elementos sonoros e de definir algo como os Objetos Semiodticos.

A esta primeira etapa se une uma segunda, a do tempo. Como tém constatado, adiante, os
musicos pesquisadores do M.ILM, o tempo ¢ o parente pobre das preocupacgdes teoéricas dos
praticantes da eletroacustica. (M.I.M., 1996, p. 17)

Assim, os “Objetos Semioticos” intencionados pelo M.LLM. tornaram-se as
Unidades Semioticas Temporais (U.S.T.). Cada U.S.T. ¢ um segmento musical que, mesmo
fora de seu contexto, possui uma significagdo temporal precisa devido a sua organizagao
morfologica (M.I.M., 1996, p. 18-9).

As U.S.T. diferenciam-se dos objetos sonoros pelo fato destes serem guiados por
“leis puramente gestaltistas” (a dupla articulacdo/apoio) enquanto que, com as U.S.T., o
segmento minimo deve respeitar um sentido definido, resultando dai que as segmentagoes
em U.S.T. e em objetos sonoros ndo coincidem necessariamente (ibid., p. 19).

Quanto a escala de segmentacdo, os estudiosos do M.ILM. se depararam com um
problema semelhante ao de Schaeffer: a fase de segmentacdo. Enquanto Schaeffer estipulou
como referéncia o controverso objeto conveniente como um todo compreensivel de duracao
média entre 5 a 10 segundos®, o0 M.LM., desta mesma baliza temporal, tira duas grandes

classes de U.S.T.:

aquelas de duragdo delimitada (na pratica, inferior a 5 ou 10 s) suscetiveis de se inscreverem
neste palmo [empan] de memoria imediata e de aparecerem como uma figura, e aquelas ndo
delimitadas no tempo, que se ouvem como um processo continuo que poderia durar eternamente.
(ibid., p. 20)

Além do fator temporal, h4 o fator semantico - que nao necessariamente se restringe
ao estudo das significacdes verbais — como, por exemplo, as “significagdes
temporais” (ibid., p. 21). A este aspecto une-se a iconicidade das U.S.T., que dao sentido a
certos “modelos naturais” ou ‘“codigos gerais”, proprios a uma cultura, uma época ou um
género, mas que, em referéncia a outras musicas, “a musica eletroactstica usa mais
especialmente (e talvez unicamente) estes modelos gerais” (loc. cit.).

A associacao destes dois fatores — tempo e carater arquetipico - leva seus

pesquisadores a indagarem se as U.S.T. deveriam se chamar “arquétipos de movimentos”:

% As unidades cuja duragdo excede esta média do “memorizavel” sdo os objetos excéntricos; aquelas cuja

duragdo esta aquém dos 50 ms sdo as impulsdes, que para Schaeffer sdo apreensiveis como um todo, mas
cuja efemeridade impede a percepcao de detalhes da matéria.
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b)

O tempo serd entdo acessivel através das duracdes ou das variagdes de uma ou varias
qualidades morfologicas do som. Ora, a variagdo no tempo de qualidades morfolégicas do som
recorre seguidamente as representagdes de movimento. (ibid., p. 22)

O conjunto das unidades fica entdo dividido em dois grandes grupos (op. cit., p. 45):
nio delimitados no tempo: trajetoria inexoravel — flutuando — sem dire¢do por
divergéncia de informacao — peso [lourdeur] — obsessivo — que avanga — que vira —
que deseja partir — sem direcdo por excesso de informacdo — em suspensao — por
ondas — estacionario;

delimitados no tempo: queda — contraido/estendido — impulso — estiramento —
frenagem — suspensdo-interrogacdo — errante™ [sur ['erre].

Na tentativa de classificacdo, as caracteristicas com os diferentes valores que cada

um pode assumir sdo (op. cit., p. 49):

TABELA 6 - Caracteristicas morfologicas

Duragao Delimitado no tempo
Nao delimitado no tempo
Reiteragdo Com
Sem
Fases Uma
Varias
Matéria Continua
Descontinua
Aceleragdo Sim (entdo a evolugdo no tempo € exponencial)

Nao (entdo a evolucao € linear)

Positiva (tornando-se mais e mais rapido)
Negativa (tornando-se mais e mais lento)
Variada

Desenvolvimento temporal Rapido
Médio
Lento

TABELA 7 - Caracteristicas semanticas

Direcdo Com
Sem
Movimento Deslocamento

Sem deslocamento

Energia Convertida
Mantida
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Esta ultima foi adicionada posteriormente a publicagdo do livro que consta nesta bibliografia, e pode ser
consultada (com as demais), no site do M.ILM.: www.labo-mim.org. Também no site pode-se ouvir
exemplos relacionados a cada U.S.T.
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Acumulada
Retida

Ao indagarem-se o porqué de se fazer reagrupamentos, o proprio M.I.LM. aponta
quatro direcdes (ibid., p. 47-8): 1) para uma melhor compreensdo do fendmeno; 2) estar de
posse de um meio de pesquisa; 3) possuir ndo a ferramenta por exceléncia, mas uma
ferramenta suplementar, de outra natureza, diferente daquelas mais utilizadas; 4) tentar

fornecer meios técnicos para a composi¢do musical em seu componente semantico.

3.3.4.2) Propostas derivadas de poéticas

Outras propostas sdo derivadas da poética de seus autores € mesmo se nasceram no
ambito especifico do métier eletroacustico, elas tém em comum com as anteriores uma
aplicabilidade que as transcende.

Francois Bayle, por exemplo, elabora o conceito de imagem-de-som — o i-som — a
partir de reflexdes sobre o suporte eletroacustico. Fundado num complexo cruzamento de
ferramentas como a semidtica peirceana, a morfogénese e as ciéncias cognitivas (GARCIA,
1998, p. 40), o i-som estaria no ponto intermedidrio entre o som original (objeto) e a
imagem mental — ponto da representacdo sonora, fixada em suporte, modelo reduzido do
objeto (ibid., p. 45-46)*.

Bayle associa aos i-sons os conceitos de “pregnancia” e “saliéncia”, demonstrando a
diferenca daqueles em relacdo aos sons de causas naturais:

A questdo da presenca, aquela da pregnancia que emana dos instrumentistas, se apo6ia sobre
um certo numero de coédigos: quando vejo chegar um flautista, com sua partitura, o objeto “flauta”,
antes mesmo que o som da flauta seja emitido, programa minha atengdo. Quando o vejo abrir sua
partitura, a competéncia do leitor de musica programa minha consideracdo. Em seguida, pode se
produzir ndo importa o qué, a musica pode ser boa ou ruim, mas € sobre o programa, sobre esta grade
de conhecimento [grille de savoir] que ela sera estimada por meu ouvido. E totalmente diferente
quando escuto as imagens de sons: porque nao tenho absolutamente nenhum marcador de
intencionalidade deste tipo. (BAYLE, 2001, p. 157)

¥ Esta imagem tornada objeto manipulavel leva ao que Bayle chama de “camadas de morfologias de

imagens”: “... a primeira, a aplicacdo de transformagoes, tais como torsdo, deformagédo, inversdo, uma
operacdo que ele nomeia de anamorfose; segunda, a producdo de uma imagem a partir de duas anteriores,
denominada metamorfose; terceira, a analise da imagem para a geragdo de outras, denominada

morfogénese.” (GARCIA, 1998, p. 46)

94



Apesar da importancia do i-som, ele foi proposto quando Bayle, como coloca

Chion, “busca fundar uma especificidade do som registrado e reproduzido” (CHION, 1998,

p. 266), fugindo assim ao escopo do nosso trabalho®.

Antes de sua formulagdo, porém, ele ja propunha uma concepc¢do dinamica para o

sonoro, diferente da schaefferiana. Segundo Chion, Schaeffer parecia ter imobilizado o

som, no objeto sonoro, para apreendé-lo de uma so6 vez, sua matéria e elementos:

E assim que Bayle teve a idéia de considerar o som como energia em movimento e de
classificar as relagdes de encadeamento entre os sons ndo somente como relagdes abstratas de
comparacdo, de diferenca de graus sobre uma escala, mas também como relagdes ativas de
transmissdo, de mudanga, de reagdo ou de conflito de energia. (CHION, 1998, p. 263)

Bayle propos as “logicas energéticas”, correspondendo aos fendmenos de ordem

natural, e que podem perfeitamente ser pensadas na musica instrumental®:

Logica energética de tipo solida: corresponde ao arquétipo ‘“percussdo-ressonancia”,
sendo 0 caso mais comum na musica instrumental, podendo haver casos de uma

ressonancia com extingdo muito progressiva:

... 0 impacto energético ¢ dado em bloco no inicio do som ou do processo sonoro, e
onde a continuag@o do som ndo ¢ mais que a conseqiiéncia, mediada sobre uma duragdo mais ou
menos grande, deste ataque, conduzindo para um retorno progressivo a inércia, ao siléncio.
(CHION, 1998, p. 265)

Logica energética de tipo fluida: numa textura coerente em possibilidades, seriam
multiplos e complexas causalidades provocando uma agitagdo de micro-fendmenos
“onde a energia se ramifica e se transmite por espécies de pequenos canais que se
juntam, se separam, etc.” (CHION, 1998, p. 265); Chion cita como exemplos a musica
instrumental de Debussy e os quartetos de Bartok.

Logica energética do tipo “reagcdo em cadeia”: “Seu principio ¢ o de aumento

exponencial, segundo uma progressdo geométrica, de um fenomeno que se propaga, se
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Para Bayle (2001, p. 158), a inica musica constituida exclusivamente de i-sons ¢ a musica acusmatica; no
caso de outras musicas: “Se aqui associo a versdo moderna, que concerne uma musica ainda “ndo
habitual”, aquela dos minimalistas, mistas, espectrais, que mesmo recorrendo a eletroactstica (ou mesmo
a informatica) ndo colocam em questdo o modus vivendi instrumental, mas exploram de outro modo esta
“assinatura”.” Sobre o conceito de imagem-de-som, Chion localiza sua formulagdo em: BAYLE, Francois.
Musique Acousmatique. Paris: Buchet-Chastel, 1993. p. 186.

Para Chion, também Xenakis teve papel importante ao ressaltar estes aspectos processuais, estas “figuras
energéticas” inspiradas na natureza. Contudo, ha uma importante diferenca entre este e Bayle: “Os
processos dindmicos que Frangois Bayle, remetendo-se a Klee, introduziu em sua descrigdo do universo
sonoro nao sdo, como em Xenakis, de natureza estatistica ou massiva.” (CHION, 1998, p. 265)
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condensa ou se multiplica, mas tendendo a uma explosdo que nada pode
frear” (CHION, 1998, p. 265); grosso modo, corresponde ao modelo do som invertido,

muito utilizado por Varese.

Esta busca por uma concep¢do mais dindmica do sonoro seguiu sendo uma
preocupacao para diversos outros autores, como vimos nas proposi¢cdes do M.ILM. e de
Smalley. J& a questdo arquetipica encontra ressonancia nas especulagdes de Trevor Wishart
sobre alguns arquétipos sonoros®’.

Assim como Bayle e Smalley, Wishart também credita importancia ao gesto e a
energia sonora. Para ele, um contorno melddico pode, por exemplo, ser a indicagao de um
input energético, como o assobiar do vento através de cabos de telégrafo [telegraph wires],
onde mais agudo seria associado a maior velocidade do vento e, conseqilientemente, mais

energia (WISHART, 1996, p. 112).

r

Como sua poética trabalha — também - com sons vocais, a referéncia a fonte ¢
assumida em suas obras e se torna objeto de reflexdo. Em primeiro lugar, lhe interessam as
marcas energéticas deixadas por determinados comportamentos gestuais, que ele diferencia

entre as morfologias intrinsecas aos eventos sonoros ou impostas a eles:

A ‘morfologia intrinseca’ do evento sonoro poderia ser uma funcdo de uma conformacgao
involuntaria do organismo (ressonancia do esofago no vomito, glotes tensa e grande abertura da
cavidade vocal no grito) e a ‘morfologia imposta’ poderia ser um tipo involuntario de articulag@o
(como a ululagdo profunda de folego numa risada). Claro, para os seres humanos € possivel vocalizar
[to utter] todos estes sons voluntariamente.” (WISHART, 1996, p. 249)

Tais conceitos o levam a criticar o que ele chama de “andlise acusmatica™:

Uma critica importante a analise acusmatica dos objetos sonoros é que ela reduz as duas
dimensdes da morfologia (gestual), imposta e intrinseca, para apenas uma dimensdo. Apesar da
distingdo entre estas ndo ser totalmente clara no espago acustico virtual do alto-falante o problema
das origens dos sons pode ser problematico; eu argumentaria que as duas dimensdes continuam a
entrar em nossa percepgdo dos objetos sonoros. Tipos diferentes de morfologia intrinseca nos afetam
diferentemente, isto €, t€m a ver com a corporeidade [physicality] assumida da fonte (que ndo ¢ a
mesma coisa que reconhecimento da fonte). A morfologia imposta nés reagimos mais diretamente,
tendo uma relagdo imediata com o funcionamento de nossos proprios processos intelecto-
fisiologicos. (ibid., p. 181)* - grifo do autor.

8 A fonte sobre as idéias de Wishart foi seu livto On Sonic Art (1996), que ndo por acaso ¢ do mesmo

periodo que as pesquisas do M.I.M. sobre os “arquétipos de movimento”, que se tornaram as U.S.T.

Smalley fala de “campos e redes indicativas” compreendendo relagdes miméticas (SMALLEY, 1996, p.
84). Tomando o gesto como referéncia, ele usa a nogdo de substituicdo gestual [gestural surrogacy]: na
substitui¢do de primeira ordem estaria o gesto instrumental; na de segunda ordem quando, i.e., um som
sintetizado soa como um instrumento conhecido; e a de terceira ordem, onde a Unica ligagdo indicativa
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Conquanto a critica nos pareca enderegada a escuta reduzida, percebe-se que o

trabalho com morfologias sonoras para Wishart ndo implica ocultar a (possivel) causa do

som. Ao contrario, ele especula sobre a utilizagdo destas imagens metaféricas como auxilio

na descricdo da morfologia intrinseca de objetos sonoros complexos e dindmicos:

A seguinte discussdo ¢ especulativa e sugere o que alguns poucos destes podem ser.
Relaciona-se majoritariamente aos sons em que todas as caracteristicas evoluem de modo complexo
e ndo necessariamente se aplicam a sons tipicamente instrumentais. (WISHART, 1996, p. 182)

Ele propde entdo alguns arquétipos para auxiliar na classificagdo perceptual destes

sons (WISHART, 1996, p. 182-183):
TABELA 8 - Arquétipos sonoros sugeridos por Wishart.

Turbuléncia: “pode-se imaginar um objeto sonoro continuo exibindo turbuléncia. Extrema
turbuléncia seria indubitavelmente percebida como ruido mas ha
provavelmente muitos outros estados intermediarios”

Quebra de onda: “O aspecto crucial parece ser um espalhamento espectral proximo do ponto
de maxima amplitude, mas ndo é em si suficiente para gerar este arquétipo.
Este ¢ um tipo de anacruse natural de tensdo e resolugdo”

Abrir-fechar: por exemplo, quando gradualmente se abre um filtro para agudo, e em
seguido ¢ fechado novamente

Sirene/Vento: “em qualquer objeto sonoro continuo onde a altura ou massa sobe ¢ desce em
paralelo com o nivel dindmico este arquétipo particular é sugerido”

Cric/Créc: quando um aumento crescente de pressdo ¢ aplicado a certos sistemas

fisicos, eles emitem sons de tensdo (cric) que sdo, geralmente, intermitentes
e instaveis. Um instantdneo som grave de espectro amplo indica que o objeto
cedeu (créc).

Assentamento-instavel [unstable-
settling]:

“se um objeto que ira ressoar quando batido (como uma placa fina e longa
de aco [spring steel]) ¢ colocado num estado complexo de tensdo artificial,
entdo golpeado e simultaneamente liberado do estado de tensdo, entdo a
morfologia dos sons que emite vao refletir sua tentativa de chegar a um
estado de equilibrio. No caso do ago, haverdo rapidos portamentos espectrais
e de alturas em varias dire¢oes que irdo finalmente se acomodar no ponto de
ressonéncia natural do estado ndo flexionado.”

Despedacgar: “O som de fratura ¢ um agregado de pequenos sons emergindo do som
inicial alto e de amplo espectro”;

Explosdo: “um stbito ataque de espectro amplo, seguido de um espectro amplo e grave
'em conseqiiéncia’, com uma morfologia instavel (rumor)”

Bolha: “um breve som cujo ataque ¢ acompanhado pela abertura rapida de um filtro

e o decaimento por um rapido fechamento pode caber neste arquétipo.”
Também € necessario que massa e altura se movam ainda mais

pode ser forjada somente através do movimento energético (ibid., p. 85). Como se vé, a escuta reduzida -
que ele considera ndo recomendavel ao compositor - induziria a apenas uma destas possibilidades, na
tentativa de eliminar por completo qualquer “residuo” causal.
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delicadamente, além da importancia da natureza do ataque.

Wishart especula também sobre a imagem do que acontece na boca quando

articulamos certas palavras: por exemplo, cric, créc, crac, todas conotam quebrar (ibid., p.

184).

Ele também indaga sobre morfologias naturais em fendmenos de grupo: “Seria

ainda possivel estender este tipo de andlise para fenomenos onde muitas fontes sonoras

individuais estdo acumuladas. Novamente, dou um breve esboco especulativo de algumas

possibilidades.” (WISHART, 1996, p. 185):

TABELA 9 - Exemplos sugeridos por Wishart para morfologias naturais em fendmenos de grupo.

Alarido:

quando um grupo de animais ¢ perturbado, a massa resultante dos sons
individuais possui uma morfologia bem caracteristica. “Comeg¢a com um
grito alto, que cresce muito rapidamente em altura e/ou amplitude até um
maximo, onde permanece. Enquanto isto acontece, muitos outros gritos
sdo disparados até que toda a massa de gritos individuais é criada. Esta
entdo ¢ gradualmente se dispersa”, como no caso dos passaros.

Efeito-Dunlin:

trata-se de uma versdo mais generalizada do alarido. Dunlin é um passaro
vadeando que, quando o grupo ¢é perturbado, a massa de passaros voa,
subindo e descendo em padrdes caracteristicos. “O floco se move como
uma unidade coesa cujo formato e tamanho gerais pode, entretanto,
constantemente flutuar de maneira que nunca é abrupto mas nunca
inteiramente previsivel.”

Efeitos em fluxo [streaming effects]:

“certas mudangas que ocorrem em fluxos continuos de sons podem talvez
estar relacionadas a modelos desenvolvidos pela teoria da catastrofe.” (p.
186). Por exemplo, coalescéncia-individuag¢do, desincronizagao-
sincronizag¢do, filamentagdo-granulagdo, iteragdo-separacao, etc. (p. 187)

Estas “morfologias naturais” ou “arquétipos sonoros” sdo muitas vezes encontrados

na musica instrumental, mesmo sem a inten¢do imitativa. O que Wishart conclui para a

musica eletroactstica pode muito bem ser aplicado a composi¢ao instrumental:

a distingdo entre morfologia imposta e intrinseca cai por terra e para o compositor torna-se
uma questdo de tendéncia estética ou ideoldgica onde procura-se criar sons no estiidio com uma
maneira de modelar cuidadosamente o gesto ou construir analogias de objetos fisicos. (ibid., p. 188)

... arquétipos da morfologia natural e a interpretacdo das agdes gestuais humanas entrardo na
interpretacdo do ouvinte da morfologia sonora independente da atitude intelectual adotada pelo

compositor. (p. 189)

Assim como a musica eletroactstica constrdi analogias para sons instrumentais, a

musica instrumental também o faz com os procedimentos do estidio (nos chamados
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tecnomorfismos) e ambas vém em diversos processos sonoros naturais modelos
energéticos. Sao as caracteristicas sonoras por trds destas imagens que nos interessam aqui,
que podem inclusive auxiliar o compositor a compreender a recep¢ao de sua obra através
das descri¢des metaforicas de ouvintes®.

Expostas as principais ferramentas desta dissertacdo — a tipomorfologia e a
morfologia espectral — bem como outras que trazem importantes idéias e contribui¢des”,
acreditamos possuir ferramentas importantes para abordar composi¢des voltadas ao som no

caso especifico da musica instrumental.

¥ Através de experimentos realizados com diversos ouvintes, partindo de suas descri¢des, Delalande localiza

o que chama de “condutas de escuta”. Ver: DELALANDE, Frangois. “La terrace des audiences du clair de
lune: essai d'analyse esthésique”. Analyse Musicale, 3° trimentre de 1989, p. 75 — 84; ¢ DELALANDE,
Frangois. “En l'absence de partition, le cas singulier de la musique électroacoustique”. Analyse Musicale,
2° trimestre de 1986, p. 54 - 58.

Outras propostas para abordagens do sonoro sdo mencionadas por Chion (1998) — o étricule, o objeto-
som, a praia sonora, o auditium — por Delalande (2001) — o “som” (entre aspas) - ¢ em especial por Garcia
(1998) no que tange aos modelos instaurativos composicionais de diversos compositores.
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4. DOIS ESTUDOS: Varése e Ligeti

Neste capitulo, serdo apresentados os resultados dos estudos analiticos sobre as
pecas Hyperprism, de Edgard Varese, e Piano Concerto — II. Lento e Deserto, de Gyorgy
Ligeti, a luz das ferramentas analiticas demonstradas no capitulo anterior.

Como foi ressaltado nos capitulos anteriores, as analises ndo descartam recursos
quantitativos’’, mas estes complementam uma abordagem que prioriza o aspecto
perceptivo, muitas vezes ressaltando aspectos ndo sonoros que auxiliam na compreensao
da construcao de um resultado que almeja o sensivel.

A escolha destes compositores deve-se ao fato de que ambos sdo conhecidos por
seus trabalhos com a matéria sonora em sua concretude, 0 que muitas vezes aproxima suas
obras de uma “estética eletroacustica”.

Varése ¢ tido como um dos primeiros a imaginar — quase profeticamente — o que
viria a ser mais tarde a musica eletroactstica. Muito se discute sobre a estruturacao de sua
escrita ritmica ou sobre proje¢des macro formais de relagdes intervalares®. Entretanto,
como afirma Schaeffer (comparando-o a Schoenberg e Stravinsky), ndo parece estar ai o

elemento principal de sua musica:
Nao se trata de bagungar [bouleverser] a ritmica ou a harmonia no dominio fechado da
orquestra ¢ das notas, mas de afirmar a existéncia de outros sons além dos sons temperados e de

outros agregados além das permutagdes atonais (SCHAEFFER, 1973, p. 62)

Varese chegou a compor, no fim da vida, duas obras com fita magnética: Poeme
Electronique (1958), e Déserts (1954) - esta interporlando episddios instrumentais e de
sons manipulados (ou organizados, na denominagdo do compositor).

Assim como Varese, o outro compositor do qual analisaremos uma pega, o hiingaro
Gyorgy Ligeti, também teve contato com o estidio eletroacustico, ainda que numa etapa

anterior de sua carreira’: criou duas pecas eletronicas no fim dos anos 1950 [Glissandi

' Ferramentas como pitch-class, analises de simetrias, de proporgdes ritmicas, intervalares, formais, etc.

Como exemplos da aplicagdo deste tipo analise em obras de Varése, ver: Kloth (1991) sobre Ecuatorial e
Density 21.5, e Jodlowski (s/d) sobre Hyperprism.

Ver referéncias na nota anterior.

Varése iniciou a composicao de Déserts em 1950, aos 67 anos; ja Ligeti compds Glissandi em 1957, aos
34.
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(1957) e Artikulation (1958)] e entdo retornou a musica instrumental influenciado por tais

experiéncias’™.

Todo este contexto, somados aos aspectos poéticos destes compositores (que serao

tratados no decorrer deste capitulo), ressaltam uma questdo que permanece: sendo explicita

a preocupacao destes com uma musica que priorize o aspecto sensivel, por que a maior

parte das analises publicadas de suas obras nao refletem também esta prioridade?

Evidentemente tentativas foram feitas nesse sentido. Por exemplo, Jonathan Bernard

ressalta que uma musica “espacial” [pitch space music], como a de Varése e Ligeti’,

precisa de uma revisdo de certas ferramentas metodologicas:

Primeiro, equivaléncia de inversdes ndao podem existir, para uma moldura baseada em
tamanhos absolutos de intervalos, uma terga, por exemplo, obviamente ndo tem a mesma fun¢ao de
uma sexta. Segundo, equivaléncias de oitava também precisam ser descartadas, pois em termos
espaciais eventos em diferentes localiza¢des do registro ocorrem em diferentes lugares. Deste modo
a propriedade do pitch class desaparece. A designagdo “C#”, por exemplo, ndo possui significado até
que sua localizagdo seja identificada. (BERNARD, 1987b, p. 43-4)*

Apesar de procurar reconsiderar ferramentas como a pitch-class set theory, Bernard

esbarra num outro problema: a obra analisada como justificativa do método empregado. O

comentario de Ferraz sobre os textos que analisam a obra de Varése contém uma passagem

que exemplifica este aspecto:

... ndo ¢ dificil encontrarmos na bibliografia sobre o compositor uma avalanche de textos
que cultuam o mito ou o mistério, embora vez ou outra alguém escreva algo que tanto faz ser uma
analise de Varése ou de qualquer outro compositor — como na analise de Jonathan Bernard
(FERRAZ, 2002, p. 13)".
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O Piano Concerto ¢ uma obra da fase mais tardia do compositor, que se afasta da estética “textural” de
suas obras pds-eletroacusticas. Entretanto, nesta pe¢a, como serd apresentado no capitulo 4.2, permanece o
cuidado com a sonoridade, mesmo com o emprego de material melédico-harmoénico mais “tradicional”.
Ligeti, ao invés de compor pegas cujas partes fossem variaveis, preferiu buscar uma maneira de compor o
processo de mudangas: “Por esta razdo, talvez, Ligeti adotou, como Varése, a analogia da cristalizacdo de
modo a descrever ndo apenas o produto finalizado de seu processo composicional mas também, ..., 0
processo de eterno 'tornar-se' exibido por uma pega conforme ela progride” (BERNARD, 1987a, p. 210)

O proprio Bernard, entretanto, observa que, em alguns casos apenas, equivaléncia de oitavas pode ser
considerada neste tipo de musica, especialmente no caso de intervalos compostos (op. cit.).

Outros exemplos de analises deste mesmo autor, utilizando as ferramentas questionadas por Ferraz, tanto
para analisar pecas de Varése quanto de Ligeti, podem observadas em The Music of Edgard Varése
(1987), “Inaudible structures, audible music: Ligeti's problem, and his solution” (1987) e ”Voice Leading
as a spatial function in the music of Ligeti” (1994). Nestas ltimas, apesar da aparente preocupagido dos
titulos, Bernard se propoe a analisar simetrias em projec¢des intervalares, por exemplo, na constitui¢cdo dos
clusters em Atmospheres!
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J& foi explicitado anteriormente o porqué de uma abordagem basear-se nas
ferramentas tedricas da musica eletroacustica. Mais do que isso, trata-se de pluralizar a
leitura de algo tdo complexo e rico como uma obra musical, e ndo de criar mais uma grade

na qual enquadré-la.

4.1) EDGARD VARESE: estética e poética

Eu pessoalmente gosto muito da definigdo de H. Wronsky:
“A musica ¢ a corporificacdo da inteligéncia que esta nos sons”.
(Edgard Varese)

A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel.
(Paul Klee)

Estas duas frases™, a primeira do proprio Varése (1983, p. 115), a segunda do pintor
Paul Klee (2001, p. 43), permitem uma aproximacdo da poética do compositor francés:
tornar sensivel (ou “visivel”) o que estd nos sons. Nao basta reproduzi-los, ¢ preciso dar
corpo.

Como afirma Ferraz (1998a, p. 52), “... 0 som ¢ a idéia, ¢ a sua forma que a musica
expde: a forma ¢ visivel, pois ela ¢ o proprio tratamento, as transformagdes mesmas do
som". Este aspecto ¢ fundamental para o Varese: “Deve-se pensar em termos de som € nao
em termos de notas sobre o papel” (VARESE, 1983, p. 145)®.

Estas idéias tornam-se mais claras quando nos deparamos com escritos em que o
compositor fala de seus procedimentos composicionais. Interessante notar como Varese
utiliza - aqui, em fragmento de 1930 - termos até entdo nao usuais para se referir a sua
musica'®:

Tenho realizado certos acordes denominados ‘arranha-céu’ por Arthur Hoeré porque eles
abrangem um vasto registro entre o grave e o super-agudo, organizados que sdo sobre a ‘especulagio
das distancias’; separados por um pianissimo, eles atingem, num espago de um segundo, volumes
sonoros inesperados e literalmente explosivos. Minha linguagem ¢ naturalmente atonal ainda que
certos temas, certas notas repetidas, a maneira das tdnicas, constituam eixos em torno dos quais as
massas parecem se aglomerar. Deste modo o desenvolvimento musical cresce pouco a pouco gragas

% Extraidas, respectivamente, de entrevista do compositor em 1946; ¢ do texto “Confissdo Criativa”, escrito

por Klee em 1920 .

% QOriginal de 1955.

% Anos mais tarde, com sua tipomorfologia, Schaeffer (1966, 1967) proporia sua alternativa para descrever
0S SOoms.
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a repeticdo de certos elementos que se apresentam sempre sob diferentes aspectos, € o interesse
aumenta gragas a oposi¢do dos planos e gragas ao movimento das perspectivas. Se 0s temas
reaparecem, eles ocupam sempre uma funcgdo distinta no meio [medium] novo (os volumes).
(VARESE, 1983, p. 63-64 - grifos nossos)

Para ele, os termos musicais “antigos” (os pardmetros da nota musical) ndo faziam
sentido para suas musicas. Aqueles que foram destacados mostram-se muito mais proximos

dos que seriam empregados por Pierre Schaeffer, décadas depois:

29 <¢

e ‘“certos elementos”, “certos temas” = objetos sonoros e/ou musicais;
e “planos”, “movimento das perspectivas” = camadas (ou, utilizando uma metafora
de estudio, pistas);
13 9 __ oy . . .
® “massas” = texturas (apesar de massa ser um dos critérios da tipomorfologia

schaefferiana, ela se refere a ocupacao do espaco espectral).

Nao se trata de mero preciosismo terminologico, mas de observar com as

ferramentas atuais a germinagao de uma nova concep¢ao de musica:

A precisdo da notagdo de Varése concerne tanto as acentuagdes e as relagdes de nuancias
quanto a maneira de atacar os instrumentos, em vista de lhes tirar o maximo de variedade. ... Mas,
sobretudo, ele visa a fabricagdo de objetos sonoros de formas definidas, por diversos procedimentos:
passagem de um instrumento ao outro sobre uma mesma nota, ataques complexos de um instrumento
de som fixo com um instrumento de de percussdo, relagdes de materiais [matiéres] inusitados (tam-
tam e piano empregados por golpes compactos de sons no grave)... Enfim, o que é seguramente
dominante e que, para a época, ¢ o mais original, € a preocupagdo das evolucdes dindmicas: perfis
complexos sobre os instrumentos de percussdo e de sopro, em Déserts por exemplo, se imbricando
uns nos outros (SCHAEFFER, 1973, p. 63).

Todas estas caracteristicas levam muitos a considera-lo como um dos precursores da

1

musica eletroacustica'” e de tendéncias mais recentes da musica instrumental, como a

musica espectral.

Varése muitas vezes comentou sobre suas expectativas quanto a “musica do futuro”.
Em seu famoso texto de 1936, “Novos Instrumentos, Nova Musica”, o compositor pontua
com incrivel lucidez aquilo que so6 seria possivel mais de uma década depois.

Primeiramente, ecle descreve a necessidade ndo s6 de novos instrumentos, mas de

uma nova técnica composicional:

0" Nas palavras de Schaeffer (1973, p. 27): “Da visdo que nds tinhamos, Varése, o Bourguignon da América,
tinha sido por muito tempo nosso unico grande homem, de todo modo o tnico precursor.”
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Quando os novos instrumentos me permitirem escrever musica tal como a concebo, os
movimentos das massas e o deslocamento dos planos SONOros serao claramente perceptiveis na

minha obra e tomardo o lugar do contraponto linear (VARESE, 1983, p. 91)

Outro aspecto se refere a valorizagdo do espago. O proprio Varese fala de sua
musica como uma “musica espacial”'®, devido a intensa explora¢do do que Smalley (1997)
chama de espaco espectral: a distancia entre os sons audiveis mais agudos (altos) e graves
(baixos).

Mas Varese vai além e ja intenciona a composicao dos dois aspectos do espago
composto, 0s espacos “interno” e “externo” da musica (ver cap. 3.3.3), muito antes do

surgimento do termo espacializa¢io'”:

A musica, hoje, conhece trés dimensdes: uma horizontal, uma vertical, € um movimento de
crescer ¢ decrescer. Eu poderia juntar uma quarta, a proje¢do sonora ... um sentimento de projegao,
de viagem no espago, para o ouvido como para o olhar. (VARESE, 1983, p. 91)

A nova musica imaginada pelo compositor teria no timbre ndo um mero realce

retdrico, mas um elemento determinante para a emergéncia das relagdes musicais:

A cor ou o timbre terdo um papel completamente novo daquele seu carater fortuito,
aneddtico, sensual ou pitoresco; eles terdo por fungo sublinhar os diversos elementos como as cores
diferentes que, sobre um mapa, delimitam as diferentes zonas, e fariam parte integrante da forma. As
zonas seriam percebidas como sendo isoladas, e a ndo-fusdo até aqui impossivel de obter (ou ao
menos a sensagdo de ndo-fusdo) seria entdo possivel. (VARESE, 1983, p. 92 — grifo nosso)
Novamente o compositor antecipa idéias e conceitos que surgiriam varios anos mais

tarde. Conceitos como fusdo e nao-fusao seriam fundamentais para Ligeti elaborar, mais de
duas décadas depois, seus conceitos de estados permedveis e impermeaveis (ver capitulo
4.2), determinantes para composi¢des como Apparitions (1958-59) e Atmospheres (1961).
A insatisfacdo de Vareése quanto aos meios disponiveis se estende a representacao
grafica da musica. Segundo ele, “... somos confrontados a um problema de identidade: o de

encontrar os simbolos graficos para transpor as idéias do compositor em sons” (VARESE,

1983, p. 93).

122 ¢“Minha primeira tentativa por dar & musica uma maior liberdade foi a utilizacdo de sirenes em varias de
minhas obras (Amériques, lonisation), € penso que sdo estas trajetorias parabdlicas ou hiperbolicas que
tém levado certos escritores a se apropriar da minha concepgdo espacial da musica, desde
1925.” (VARESE, 1983, p. 150).

%% Termo que aparece em Schaeffer (1966, p. 213), no Tratado, quando do estudo dos poderes separadores
do ouvido: Schaeffer ressalta que temos uma escuta espacial mesmo com os “ouvidos nus” [a ['oreille
nue] devido a pequena diferenca temporal de recepcao do sinal sonoro entre um ouvido e outro.
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Seu desejo era de que ndo houvessem limitacdes de qualquer ordem para uma obra
musical:

Estou certo de que havera um dia em que o compositor, apds ter realizado graficamente sua
partitura, a vera colocada automaticamente em uma maquina que lhe transmitira fielmente o
contetido musical ao ouvinte. Como as freqiiéncias e ritmos novos deverdo ser indicados na partitura,
nossa atual notacdo sera inadequada. A nova notagdo sera provavelmente sismografica. (VARESE,
1983, p. 92)

Ferraz observa recursos utilizados por Varese, como a escolha de intervalos que
permitam realcar batimentos, causando a impressdo de sons resultantes'® (intervalos de

segunda menor, sétima maior € nona menor), como uma maneira de se fazer sensivel aquilo

que ndo era “notavel” e, em muitos casos, executavel:

A importancia de tal procedimento ¢ tal que em 1954 ele ainda se encontra a busca de
recursos de uma escrita instrumental para obter maior magnitude da sensagdo de parciais do som,
acrescentando ao seu repertorio sons de ataque muito forte seguidos de subitos diminuendos.
(FERRAZ, 2002, p. 16)

Sua insatisfacdo quanto aos meios tradicionais estende-se ao sistema temperado,
criticado por sua arbitrariedade'™. O compositor, que nunca hesitou em buscar alternativas
(vide sua utilizagdo do Theremin e Ondas Martenot em diversas obras), ndo tardou a

experimentar com os meios eletronicos recém surgidos nos anos 1950:

... estou particularmente reconhecendo a eletronica por trés tragos indispensaveis que tém
permitido a realizacdo de minhas idéias: ela tem libertado a musica do sistema temperado, ela tem
enriquecido a musica de novos sons, e ela tornou possivel a simultaneidade de elementos ndo tendo
nenhuma relagio entre si. (VARESE, 1983, p. 175)

Entretanto, Varése percebeu que a musica que se valia destes recursos ndo

aproveitava plenamente as possibilidades abertas pelos novos meios:

Nao estou, entretanto, impressionado pela musica eletronica contemporanea. Ela ndo faz um
uso pleno das possibilidades tinicas do meio eletronico, sobretudo no que concerne as questdes de
espago e de projecdo que sempre me interessaram. (VARESE, 1983, p. 187)

Essa observagdo permite constatar um dado interessante: ao contrario da maioria

dos jovens compositores que na €poca utilizavam os recursos eletronicos, Varése estava em

%4 Varése expressou em varios escritos seu interesse por actstica e pelos fendmenos como sons resultantes e
sons diferenciais. Particularmente interessante ¢ sua descri¢do da experiéncia na Sala Pleyel, em que pela
primeira vez percebeu ser possivel a proje¢io do som no espago (VARESE, 1983, p. 126-127) .

105 “Deve-se fazer uma diferenca entre as leis e as regras. Com o sistema temperado ha apenas
regras.” (VARESE, 1983, p. 60)
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plena maturidade artistica. Sua inten¢do ao tomar contato com tais recursos era expandir as
possibilidades técnicas de uma estética que ha muito havia se consolidado. Tanto ¢ que
quando finalmente pode ter acesso aos “novos instrumentos” proporcionados pelo estadio
eletroactstico, ele circulou livremente em meio a querela criada entre “concretos” e
“eletronicos”, retornando depois a musica instrumental, o que deixa claro que pouco lhe
importava os meios, desde que contribuissem para sua busca.

Esta poética - segundo Boulez (1985, p. 379-381) - comegou a ganhar consisténcia
na primeira metade dos anos 1920 com as obras Hyperprism (1923), Octandre (1924) e
Intégrales (1924). Aspectos como ritmo, utilizagdo dos novos sons da percussdo, novas
possibilidades harmdnicas e acusticas, etc, eram corporificados nestas obras.

A percussao, por exemplo, permite uma estruturacao da matéria sobre os ataques e

“estados” do som (em Hyperprism e Intégrales):

Peles esticadas (tambores), Metais graves (pratos, tam-tams), Metais agudos (bigorna,
triangulo, guizos), Madeiras secas (chicote, woodblocks [blocs chinoises]), Madeiras raspadas (reco-
reco [rdpe], chocalho), e mesmo Sopro (sirene). (BOULEZ, op. cit.)

Como afirma Schaeffer (1973), foi sobretudo sua escritura instrumental que parece
prefigurar a musica concreta (p. 63).

Desse periodo de busca quase febril por dar a matéria o status de material, Boulez
destaca uma obra: “Deste estado de espirito, Hyperprism aparece como a projecao mais
imperiosa por sua recusa de todo tematismo, e sua plastica flutuante de TEMPI”.

Segue-se entdo a andlise de Hyperprism buscando evidenciar a composi¢ao de suas

sonoridades.

4.1.1) Analise: Hyperprism

Um breve olhar na instrumentacdo escolhida pode revelar um ponto de partida:
Sopros: Flauta (alternando com Piccolo), Clarinete em Mib, 3 Trompas em F4, 2
Trompetes em D6, um Trombone tenor € um Trombone baixo.

Percussao: Caixa Clara, Tambor Indiano, Bumbo, Pandeiro, Prato chinés (crash

cymbal) grande, 2 Pratos (cymbals), Tam-tam (ou Gongo) “grave e sonoro”,
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Tridngulo, Bigorna, Chicote, 2 Woodblocks (chinese blocks), Rugido de Ledo

(tambour a cordel/string drum), Chocalho, Chocalho grande, Guizos, Sirene.

Partindo da instrumentacdo, pode-se ensaiar um “preambulo tipoldgico”, de acordo

1% Assim, a principio, de

com as caracteristicas de produ¢do sonora de cada instrumento
acordo com a fatura principal de cada instrumento, com possiveis agrupamentos de acordo
com a qualidade de timbre harmonico e extensao da tessitura, teremos:

1) Ataque e ressonancia: todos sons metalicos, sendo o Gongo de tessitura médio-
grave, os Pratos de tessitura média-aguda, e o Tridngulo de tessitura aguda;

2) Ataque (predominantemente): Caixa Clara, Pandeiro (sons opacos — peles - de
tessitura média), Tambor Indiano, Bumbo (opacos, médio-graves), Woodblocks,
Chicote (opacos, agudos), Bigorna, Chocalhos e Guizos (metélicos, médio-agudos);

3) Sustentagdo: Flauta, Clarinete e Sirene (opacos, agudos), Trompetes (metais,

agudos), Trompas e Trombones (metais, médio-graves), Rugido de Ledao (opaco,

grave).

Obviamente trata-se de uma triagem a priori, sendo que a pega utiliza os
instrumentos de diversas maneiras: vale ressaltar, articulagdes diferenciadas propiciam
novas morfologias. Entretanto, esta primeira etapa ja sugere uma concepgao propria quanto
a instrumentagdo, aproximando, por suas qualidades de sustentag@o e timbre opaco, flauta,
clarinete em Mib e Sirene. No decorrer da peca, outras aproximagdes e diferenciacdes serdo

percebidas.

4.1.1.1) Descricao geral

A pecga comega sugerindo duas camadas distintas, uma mais progressiva e linear,
com 0s sopros, € outra mais fragmentada, por justaposi¢des, com a percussao. A percussao
se caracteriza, logo no inicio, por uma grande mobilidade interna, enquanto que os sopros

exploram sons longos e sustentados.

% Diferentemente de Boulez, que os mistura com dados de luthieria (ver citagdo no final de 4.1).
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No c.13 (Tres calme), a percussao diminui bruscamente sua mobilidade, apenas
reforgando o ‘“‘ataque” dos sopros, num momento de rarefagdo sonora. Neste trecho se
efetua uma espécie de transicao entre percussao e sopros, pois aquela explora sons mais
ressoantes, enquanto que estes, no final do c.15, adquirem um carater mais ritmico. No ¢.20
(Calmato a tempo) ha um solo da flauta, apoiado em notas longas, com uma diminui¢ao da
densidade de objetos sonoros na percussao, além da diminui¢ao geral da dinamica.

Na cifra 3 (Tempo initial), os sopros decrescem e silenciam, e a percussao readquire
forca dindmica e mobilidade, cuja sobreposi¢ao polirritmica funde-se num objeto
complexo. No c.28 comec¢a um grande crescendo com os sopros agudos (piccolo, clarinete
e trompetes) e trémolos nas percussoes, desembocando na cifra 4 (Pesante).

Neste ponto (c.31), trompas e trombones exploram blocos sonoros de maneira
percussiva, refor¢ados pela sincronia com ataques na percussao, tudo em f'e ff. Alternam-se
dois blocos sonoros, cada qual com um aspecto ritmico distinto, acentuados pelas mudancas
na percussdo: no primeiro prevalecem as peles graves, no segundo, combinagdes de
sonoridades privilegiando os instrumentos de tessitura aguda. Este trecho, que vai até o ¢.40
(Lent), ¢ o mais longo em que percussao e sopros tocam em sincronia até entao.

Deste ponto até o c¢.48 a percussdo silencia. A partir da cifra 6 (Mosso), c.46, os
sopros realizam figuragdes percussivas. Em Vif'(c.49), a percussao interrompe de subito tais
figuracdes. No c.51 as trompas retornam com as notas repetidas, € ja no compasso seguinte
as percussodes interrompem novamente, com fragmentos do objeto sonoro do ¢.49.

Na cifra 7 (Mosso), as figuragdes em notas repetidas retornam, a percussao sobrepode
um fragmento, no c.57, dos objetos anteriores, € a peca desemboca no ¢.60 (Moderato).
Neste trecho, a percussdo realiza uma acumulagdo de objetos, enquanto que a primeira
trompa e o trombone baixo polarizam a entrada do solo do trombone tenor (c.63) em Fa#. O
solo vai até a cifra 9, com a percussdo justapondo objetos de maneira semelhante aos c.5-9.

No fim do solo, entram piccolo e clarinete com figuragdes de grandes saltos
cromaticos no agudo, gerando uma sonoridade percussiva, junto com a entrada do Ré
tom baixo no trombone baixo, que aparece no inicio e no fim desta passagem (c.69 e 72).

Neste trecho, ha um solo nos woodblocks com dois ataques no chicote, caracterizando uma
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sonoridade global de madeiras (“opaca”) com cardter percussivo na regido aguda do
espectro.

Compasso 73, piccolo e clarinete sustentam um semitom no extremo agudo
(gerando freqiiéncias diferenciais no grave). Vém somar percussoes de tessitura média e o
trombone grave, num movimento de acumula¢do em crescendo. O fluxo é cortado no c.77
(Vif tres souple, mystérieux), com a dinamica caindo bruscamente para pp com o tambor
indiano Indiano e o bumbo (sonoridade opaca e grave).

A entrada de instrumentos de sonoridade metalica (pratos) e o acréscimo da
dindmica conduzem ao unissono das trompas, seguindo-se diversas reflexdes para o agudo
e o grave em todos os sopros, abrangendo uma larga faixa do espectro. Um crescendo no
penultimo compasso, refor¢cado por trémolos nos pratos chineses, tridangulo e gongo — o que
contribui para a saturagdo do espectro ja bastante inarmonico — termina a pega, com um
corte brusco (como num som do tipo ataque-ressonancia com envelope dindmico invertido).

Como observado no inicio, o compositor ndo sé subverte certas convengdes de
instrumentagdo, como aproxima morfologicamente instrumentos de caracteristicas bem
distintas. Adiante serd visto que ndo apenas na instrumentacdo reside o cuidado do
compositor com a criagdo de sonoridades, mas também em diversos outros aspectos da

obra.

4.1.2) Organizac¢io do espaco espectral

4.1.2.1) Analise da analise: organizacao das alturas

Tomaremos como ponto de partida as analise de Ferraz (1998a, 1998b, 2002) sobre

as obras de Varese, em especial as contidas no artigo “Varése: a composi¢cao por imagens

sonoras”, de 2002'”, visto sua inten¢do de cruzar diversas ferramentas numa analise, o que

7 Publicado na  revista A  musica  hoje, pode  também  ser acessado  online:
<http://paginas.terra.com.br/arte/silvioferraz/varese.pdf>. Posteriormente, me foi indicada a analise de
Guigue sobre a geragdo de notas em Hyperprism: GUIGUE, Didier. Varese's Hyperprism: A guide to
pitch and timber analysis of wind instruments section. 2001 (artigo on-line). Disponivel em:
<http://phillal.club.ft/PAGES/HPPM/Guigue/guigue.html>.
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nos fornece um bom ponto de partida para o modo de andlise que intencionamos, além de
os termos por ele utilizados serem bastante pertinentes para uma abordagem desta obra.

Ferraz nos expde dois dados importantes a respeito de Hyperprism (2002, p. 16): o
primeiro € a repeticdo de uma nota, com ornamentacdes de notas vizinhas ou quintas, de
modo a gerar estatismo, “permanéncia de um som como modo de fazer ouvir o som” ; o
segundo seria a escolha de intervalos que permitam realgar batimentos, causando a
impressao de sons resultantes (como exposto anteriormente).

Quanto a organizacdo das alturas, Ferraz destaca a utilizacdo por Varése de
mecanismos de radiagoes sonoras € transferéncia timbrica: o primeiro se refere a ocupacao
espacial — tanto harmonica como melddica (via cromatismos oitavados); o segundo, as
transformagdes de colorido das notas repetidas (os eixos estaticos de onde partem as
radiagdes), passando de um instrumento para outro (ibid., p. 22). A organiza¢do harmodnica
da peca resulta basicamente deste processo de radiagoes/reflexoes por relagdes de semitom
tais como 2* m, 7* M, 9* m; os momentos da peca em que estas radiacoes se espalham por

quase todos os instrumentos sao chamadas por Ferraz de zonas de reflexdo.

Como ¢ facil de constatar, a estruturagdo das alturas nas pegas de Varése ¢ sempre bastante
similar, ¢ tais radiagdes indicam uma certa sistematizagao das alturas que foi se formatando ao longo
da produgao do compositor ... (FERRAZ, 2002, p. 23)

Convém explicitar que ndo se trata de analisar um parametro isolado, pois a escuta
de uma sonoridade se faz de forma global, em que todos os elementos se fundem. No caso

de Varese isso fica evidente, como exemplifica Ferraz no caso das radiagoes sonoras:

Num réapido olhar sobre a partitura, tais radiagdes aparecem tanto no que seria o plano
harmonico como na instrumentacdo, o que ndo compreende apenas qual instrumento toca o qué, mas
arelagdo entre as alturas e seu comportamento espectral nos instrumentos aos quais foram atribuidas.
(ibid., p. 22)

4.1.2.2) Eixos, reflexdes e blocos: a camada dos sopros
Como detectado anteriormente, os sopros comportam-se de modo mais progressivo

e linear, distintamente das percussdes. Vejamos entdo com que ferramentas Varése

estabelece esta distingao.
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Apds um evento de grande intensidade e saturagdo espectral, surge o primeiro eixo
da peca, DoO# central (no trombone tenor), cuja reflexdo, no fim do c.5, ¢ um R¢ oitava
abaixo (8b)'®. Vé-se a insisténcia neste €ixo, cujo interesse é mantido através das trocas
timbristicas, em que as trompas entram em crescendo e prolongam a nota-eixo do
trombone: além de mudanga de cor (“transferéncia timbrica”), tem-se a impressdo de
mudanga de profundidade devido a diferenga na proje¢do sonora destes instrumentos'®.

As primeiras reflexdes sdo ilustradas na seguinte figura:
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FIG 16 — primeiras reflexdes através do mecanismo de radiag@o sonora. Fonte: FERRAZ, 2002, p. 15.

No c.13, tém-se a primeira zona de reflexdo: um D6 natural gerado do Dé# inicial,
do qual refletem um D6# 8a e um Do natural 15a. Deste ultimo surge um Si natural 15b,
que se choca com um Sib 8a (apesar de ja estar soando, 0 mecanismo estd presente, nem
sempre de forma linear). Do Do# 4 tém-se um Ré 8b, que gera um Mib. Ferraz (2002)
ressalta os dobramentos, com a percussdo ecoando os sopros do c.16, e a constru¢do do

primeiro bloco da pega através das diversas reflexdes (ver fig. 17).

1% Utilizamos simbolos como 8a para oitava acima, 8b para oitava abaixo, 15a pra décima quinta acima e
assim sucessivamente (quando as notas em questio forem diferentes, 8a, por exemplo, deve ser entendido
“na oitava superior”). A cifragem para tessitura segue a tradicional: regido 3 para a regido central do
piano. Quando a letra “b” vier ap6s o nome de uma nota, significa “bemol” (i.e.: Mib = Mi bemol). Para
intervalos, utilizamos “m” para menor, “M” para maior e “J” para justo (i.e.: 3m = ter¢ga menor).

Segundo Mannis (2002): “Trompete ¢ trombone comegam com dispersdo de 1600 nos graves. O médio
grave (800 Hz; 650 Hz respectivamente) sai com 2800 e, em seguida, o cone se fecha com a freqiiéncia
crescente. A trompa, apesar de ter dispersdo semelhante, tem sonoridade distinta ndo somente pelo tubo
mais conico (trompete e trombone sdo mais cilindricos), mas por ser executada muitas vezes com a mao
do instrumentista no interior do pavilh@o e por estar dirigida para a lateral esquerda da cena, chegando ao
publico de forma indireta, ap6s reflexdes nas paredes e teto do local de execucdo. A sonoridade ¢ entdo
bem mais ‘suave’ que a dos demais metais.”
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FIG 17 — Trecho dos compassos 13 a 18 (cf.: FERRAZ, 2002, p. 21).



Concomitantemente, um outro centro de reflexdo faz-se em Fa# 3 (tritono de Do),
que gera Fa natural trés oitavas abaixo, do qual partem um Mi 7M acima e o Mib
mencionado anteriormente. Desta zona de reflexdo ¢ formado o primeiro bloco da pega, no
c.16. O cromatismo s6 ndo € total pela auséncia das notas Sol, Sol# e La. Pode-se notar
neste bloco uma construgdo simétrica, espelhada no centro: a partir dos extremos, 7M, 5],
3M. Porém, esta simetria ¢ quebrada pelo Sib 3.

Antes de continuar, retomemos por um momento a analise de Ferraz (2002), na qual
ele localiza diversos destes acordes espelhados justamente através de uma ferramenta
quantitativa como a pitch-class, com a ressalva que tal tipo de andlise ndo deve bloquear

outros modos analiticos''’:

Vale notar aqui que uma ferramenta de analise como a “pitch-class set theory” ... ajuda na
determinagdo de tais agregados. Mas ¢ importante a ressalva de que ndo se trata de constatar uma
super-estrutura X ou Y de construgdo de acordes, mas de localizar uma possivel idéia que estaria por
tras de tal construg@o, da qual Varése atualiza outros acordes, estruturas ritmicas, blocos sonoros,
sonoridades. (FERRAZ, 2002, p. 17)

A figura 18, baseada na de Ferraz (2002, p. 17)'", ilustra o acorde principal e a
conjung¢do com seu espelho, onde ha, respectivamente, espelhamento com interpolagdo''?,

espelhamento com nota comum, e espelhamento também com nota comum.

.16 c.44 4 ¢.19-21
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FIG 18 — acorde e seu espelhamento vertical.

"0 Inclusive porque as pegas de Varése costumam empregar mais de um modo de transmutagdo de

sonoridades

No grafico de sua analise, Ferraz ndo explicita a localizagdo dos acordes, ou mesmo se tais aglomerados

aparecem de modo simultaneo (vertical) ou sucessivo (horizontal), o que me deixa em divida quanto a

localizagdo do terceiro aglomerado.

12 Optei por considerar o primeiro espelhamento deste modo devido a instrumentacdo que Varése da as
partes do acorde (Trombones e Trompetes X Trompas, Clarinete e Flauta); de outro modo a simetria seria
em espelho, mas com distancia de um semitom entre as partes. Para mais considera¢des sobre as diversas
possibilidades de simetria nas obras de Varése (espelho, paralelismos, etc), ver Jonathan Bernard (1983),
The Music of Edgard Varese.
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Contudo, se observarmos este primeiro acorde (c.16) em sua transcri¢do completa,
encontraremos a nota Sib 3, que ndo s6 quebra a simetria como também complementa o
cromatismo de nove notas (aumentando a saturagdo harmonica): um exemplo de que para o
compositor a sonoridade tem prioridade as relagdes abstratas.

nota que quebra simetria

-~
Q B
[J) 17 F
bo
 w
)
¥ 3
2
=
-

FIG 19 - Transcri¢ao completa do primeiro acorde: exemplo de como a escritura ndo predomina sobre a
sonoridade. Observar também a distribui¢do espacial ndo estritamente simétrica.

Outro exemplo desta “quase simetria” sdo os trechos seguintes ao c.46 (segundo
acorde), com a entrada dos trompetes (em sol# 3 e sol 4): deste modo, as simetrias parecem
mais um ponto de partida (a “idéia” a que se refere Ferraz) a partir do qual o compositor
gera instabilidades e transformacdes.

Prosseguindo com a andlise, no c.19 hé a primeira passagem solo da peca, feita pela
flauta. A melodia (construida por cromatismos oitavados, mesmo que de forma nao linear)
também contém os elementos de reflexdo/refragdo, ‘“adaptados” a um instrumento
monddico.

Da seqiiéncia Do, Si, Sib, Fa, Fa#, por exemplo, tém-se D6, Si 7M abaixo, Sib 8a;
Sol e Fa sao reflexdes de Fé#. A seqiiéncia da melodia (c.22) parte de L4, de onde saem
Lab e Sib. Um Réb acentuado faz uma espécie de interrup¢ao. Sol conduz a Fa, este e Mib
(no trompete) “projetam” Mi 8a no c.24, como uma ressonancia da nota do trompete. Notar
a auséncia apenas do Ré para completar a escala cromatica.

Apesar da hipotese de que Vareése va “distribuindo centros reflexivos” ao gerar suas
texturas (o que neste caso refere-se a construcdo da melodia), o Réb que surge € a tnica

altura sem reflexdo proxima. Uma possivel relacdo para esta singularidade poderia ser o
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fato de estar um semitom acima do D¢ inicial'”. Ndo ha relagdo logica causal: mais uma

vez, apenas o auxilio de uma ferramenta na geracdo de um dado efeito.
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FIG 20 — alturas da melodia da flauta: as linhas indicam as reflexdes, a seta pontilhada demonstra uma
possivel conexdo para o Réb

No compasso 28, tem-se um claro exemplo da aplicacdo composicional que o
compositor faz de seus conhecimentos de acustica'': flauta e clarinete Mib tocam,
respectivamente, La 5 e Sib 4. O batimento das fundamentais faz soar uma freqiiéncia

resultante equivalente a um Sol# 4, ou seja, Varese sintetiza acusticamente o cromatismo.
1760 Hz

—
b 932 Hy

828 Hz

FIG 21 — som diferencial resultante das notas L4 (flauta) e Sib (clarinete).

Do c.31 ao ¢.40 ha uma alternancia de dois blocos sonoros. E possivel pensar aqui
numa condensagao vertical do procedimento de reflexdo. No primeiro bloco, ha o Sol grave
e o Sol 8a acima deste funcionando como um centro, do qual haveria uma “refragdo” no
Lab e no Solb 8a. Resta o Mi 4, que ndo se relaciona diretamente com o acorde, mas com o
Mib 3 da frase melodica em tercinas.

Da frase — Mib, Réb, D6 — a primeira nota “projeta” o Ré¢ 3 do segundo acorde; a

segunda também se relaciona com este mesmo Ré; além de estar contida 8b no acorde

"3 Qutra opgdo - mais “abstrata” - seria sua posi¢do de fundamental num suposto acorde quartal formado

pelos pequenos centros (Si — Fa# - La — Mi), que seria Réb (Do# ), Fa#, Si, Mi, La.
"4 Como dito anteriormente, o compositor era fascinado pelos estudos de Helmholtz.
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(notada como D6# ); a Gltima relaciona-se com a anterior, Réb (logo, com Do# 4) e com o
Si grave. Este parece ser uma reflexdo do Sib 3, que também gera Lab.

A frase das trompas que precede o retorno do primeiro acorde — Mi, Sol, Réb — pode
ser relacionada da seguinte forma: Mi e Sol ja estdo contidos no acorde (sendo assim, Sol
precede a relagdo com Lab 4 e Solb 3), da mesma forma que Réb pode ser entendido como
o Do6# do segundo bloco. Interessante notar a repetigdo do aparecimento das notas Sol e

Réb, estabelecendo uma relagdo de tritono (como no inicio: D6 e Fa#).

Y, Trompas

cp. 31-2 cp.33.3 cp.33.4 cp.34.2 cp.35

FIG 22 — Representagdo do trecho c. 31-35: blocos e melodias das trompas
(acidentes validos apenas para a nota indicada).

Nos ¢.38-39, a frase final é estendida ¢ modificada — Mib ao invés de Mi natural —
repousando sobre Mib, o qual reflete um Mi natural oitava acima (trompete). Interessante
notar que a Unica nota ausente até aqui foi Fa natural, cuja relagdo com este Mi (centro da
proxima se¢do) € justamente de semitom.

Do c.40 ao 44 ha uma série de reflexdes partindo de um centro em Mi,
“construindo” um bloco de 9 notas no fim desta se¢do. Tal processo, cujas relagdes “fora do
tempo” podem ser percebidas pelo aparecimento posterior de uma nota geradora de duas
outras anteriores, estd ilustrado na figura abaixo. Pode-se notar a auséncia das notas Do,
Mi, Sol, Lab. Deste o modo, o bloco ¢ construido ao longo do tempo através das mesmas
relacdes intervalares.

Um Si natural, no ¢.45, como uma ressonancia do bloco anterior, reflete um Sib 5,
que se torna ponto de reflexdo do La 3 e da volta do Si. Este reflete um D6 e um Sib em
construcdes melodicas (cromatismos oitavados). Paralelamente, trombone baixo e trompa I
mantém um bloco ritmico formado por D6# 4, Mib 4, cujo centro ¢ R¢ 3, no trombone

tenor. Este bloco ira permanecer, de forma intermitente, até o c.59.
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FIG 23 — Construgéo por reflexdes do c.40 ao 44. Embaixo o bloco resultante.

No c.48, o Si natural 3 reflete o D6 e Sib agudos do piccolo. Este e o Sol# 3
relacionam-se com La 4, e Sol# com o Sol natural 8a. Estas notas vao se alternando, junto
com o bloco dos trombones e trompa, até o ¢.59, também de forma intermitente. Pode-se
perceber a permanéncia de trés “pontos reflexivos™: Si, Sol# e Ré.

Outra relagdo que pode ser observada € o tritono Ré, nota mais aguda dos trombones
+ trompa, com Sol#, nota mais grave do restante dos instrumentos, perfazendo uma divisdo

central da tessitura. Ausentes aqui estdo as notas Do, Mi, Fa, Solb.

e/
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FIG 24 — Esquema das reflexdes do trecho c. 45-59. Na clave de fé, o bloco dos trombones e trompa.

A nova secdo, iniciada no c.60, comega com um Fa, ausente desde o ¢.45, tocado na
regido mais grave de toda a pega. Este serd refletido no Fa# da trompa, 15a, que serd a
altura do inicio do solo do trombone tenor, no c.63. Antes, a trompa 2 introduz um Do

grave, que estabelecerd uma relagio de tritono com o Fa#'",

3 Convém notar que a Trompa I glissa do Fa# ao La#, retornando para F&4#, o que sonoramente remete a
uma Sirene grave, rapidamente acionada e desligada, gerando um perfil em delta (<>). Nao por acaso, a
propria Sirene atinge de fato um ff no compasso seguinte, num delta expandido de dois compassos.
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FIG 25 — Redug@o da parte dos sopros, ¢.60 a 63. O colchete assinala o tritono, a linha a reflexdo, e as flechas
indicam a reflexdo mais transferéncia timbrica para o inicio do solo do trombone tenor.
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O solo do trombone, como o da flauta, ¢ construido por cromatismos e reflexoes
oitavadas. Estabelece-se um eixo em Fa# que ¢ ornamentado com glissandos e semitons,
repousa em Fa natural e reflete um Mi 8a. Ha um salto de Mi para Do, sem aparente relagdo
reflexiva em relacdo a passagem precedente, mas que inicia uma nova seqiiéncia de

reflexdes: para Si 2, Sib 3, La e assim por diante, até finalizar em Mib.
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FIG 26 — Solo do trombone tenor, compassos 64-69.
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Ao fim do solo, Varese introduz a unica nota ndo temperada sustentada, um Ré
grave 4 tom baixo, no trombone baixo (c.69). Se observarmos as notas ausentes no solo do
trombone, encontraremos Do# e Ré: tém-se assim que Réb baixo estaria exatamente no

meio das notas ausentes.

notas ausentes

FIG 27 — notas do solo do trombone tenor. Em destaque, as notas ausentes do cromatismo, em torno da Unica
nota ndo temperada da pega.
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Nesta secdo, clarinete em Mib e piccolo realizam figuragdes melddicas, que
poderiamos agrupar nos seguintes pontos reflexivos: Si — D6 — Sib, no piccolo, e Solb — Fa
— Mi, no clarinete (eixo em F4a, semelhante ao solo do trombone). Na passagem do c.72

para o seguinte, o piccolo acrescenta Mi natural ao conjunto.

clarinete c.73
W 11 |, bas
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FIG 28 —notas do clarinete e piccolo (c. 69-72): reflexdes que culminam no semitom Lab -Sol no extremo
agudo.

A tltima nota do c.72, Fa#, precede a segunda menor tocada no extremo agudo
pelos dois instrumentos (Lab, Sol). Deve-se observar que, novamente, Varése sintetiza

acusticamente o cromatismo: a resultante de tal choque ¢ um Fa# grave, 3 oitavas abaixo

daquele que finalizou o compasso anterior.
1661,21 Hz
1567,98 Hz
I’Qe-

93,23 Hz

FIG 29- som diferencial resultante das notas Sol (piccolo) e La bemol (clarinete).

Cabe lembrar que novamente ficaram ausentes Ré e Do# (além do L&), mas que
Réb Y4 tom baixo manteve-se presente (de modo intermitente) no trombone baixo.

O compasso 85 inicia com uma frase nas trompas — Ré , Sol#, DO# - cuja tltima
nota reflete no Do central, de onde parte Si 1 e deste Sib 8a. O Sib também seria uma
projecdo do L& ja presente, e geraria, pela seqiiéncia, o Si natural 0. Ao mesmo tempo,
forma-se uma seqiiéncia de reflexdes na regido, com Féa# 4 refletindo Sol 5, e Mib 4
refletindo Mi 3 e Fa 4. Todas as alturas mencionadas sdo sustentadas, constituindo o ultimo
bloco harménico da peca.

De modo especulativo, pode-se abordar a frase das trompas da seguinte maneira: a

ultima nota, D6# , iniciou o processo de reflexdo; ja Sol# poderia ter refletido La 8a, que ¢
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a primeira nota a partir de D6 (primeira altura sustentada) que ndo surge linearmente na
seqiiéncia de reflexdes; por fim, Ré, a primeira, poderia refletir tanto Mib 4, do segundo
ponto reflexivo, quanto o D6# que desencadeou o processo de reflexdo a partir do Do
central.

Este ultimo trecho, uma espécie de Coda, condensa pela primeira vez na peca o total
cromatico, culminando num bloco sonoro de 9 notas, todas sem dobramento por oitava, ou
seja, a peca termina no ponto de maior saturagdo harmonica.

No meio do penultimo compasso ha um breve corte que elimina o primeiro centro
reflexivo deste trecho (do 3, si bemol 2 e si 1), ndo por acaso as trés notas mais graves do
bloco, gerando uma espécie de “filtragem” para o agudo, num crescendo que, somado aos

trémolos do prato chinés, tam-tam e tridngulo, torna-se o ponto de maior saturacio

espectral da peca.
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FIG 30 — seqiiéncia com as trés notas das trompas (as linhas pontilhadas - sem seta - indicam possiveis
conexdes); as alturas sustentadas e suas reflexdes (em destaque os centros); e o bloco final apds ser “filtrado”.

Interessante notar como Varése vai cuidadosamente construindo esta macro
direcionalidade na sonoridade geral da peca, o que proporciona uma sensacdo de
movimento mesmo com o carater de fragmentagdo por permutagdes livres''® da peca. Ha
uma clara preocupagdo com O SOnoro, cuja escritura serve como auxilio, ndo como
elemento principal.

Outra caracteristica presente nesta obra € a utilizacdo de eixos sobre determinadas
alturas. No fim da peca, Ré e D6 sdo os eixos mais freqiientes, e ambos estdo em torno de

Do#, eixo inicial da peca (e ndo por acaso na regido central da tessitura).

"8 Na verdade, tratam-se de permutagdes aparentemente livres, pois ndo foi detectada a existéncia de um
principio regulador como uma série ou algo assim.
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FIG 31— ultimos compassos da peca (83 a 90).
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4.1.3) Os “objetos sonoros” da percussiao

A secdo ritmica da pega parece menos sujeita a relagcdes abstratas (ou estas sao ainda
menos presentes na escuta), por mais que seja possivel encontra-las (como nos exemplos
mencionados na nota 91).

Boulez (1985) ressalta este aspecto autonomo da percussao, pois € 0 meio onde se
explora de modo intenso a possibilidade de um plano independente, através de uma ritmica
contrapontistica e ostinatos: “E a ‘maneira de ser’ da percussio que vem, como uma marca
d’agua (filigrane), se interpor ao conjunto sonoro.”

Também Ferraz (1998b) destaca a importancia da percussdao nas obras de Varése,
localizando dois modos de utilizagdo em Hyperprism :

a) “dobramento dos instrumentos (de modo a constituir sonoridades rugosas)”

como forma de realcar a inarmonicidade do ataque dos sopros, com o intuito de

construir sonoridades (principalmente rugosidades — ver Figura 17);

b) elaborando  “objetos  ritmico-sonoros, combinados, recombinados,

permutados, desmontados ao longo da pega” (e que estabelecem uma plano mais

fragmentado e dinamico, distinto daquele dos sopros, como comentado

anteriormente).

Em nossa anélise, nos concentraremos neste segundo aspecto, partindo da idéia de
Ferraz para localizar “familias de objetos” que se conectam por suas qualidades intrinsecas.
Nao se trata de “elementos unificadores™ ou hierarquias, mas de contdgios, ressonancias,
pluralidade de possibilidades de leitura — a “maneira de ser” a que se refere Boulez.

Estas familias dividem-se em oito tipos, tendo-se como critério determinados tragos
morfolégicos permanentes. Deve-se esclarecer que esta ¢ uma possibilidade, sendo que
outras conexoes serdo explicitadas tomando por referéncia outros critérios.

Vale lembrar que a parte de Caracterologia das Espécies dos objetos sonoros, como
vimos anteriormente, esta presente no Tratado dos Objetos Musicais a titulo de hipotese de

trabalho, ao contrario da tipologia e da morfologia.
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Por exemplo, o objeto do compasso 27 ilustra um aspecto interessante: dependendo
do ponto de vista pode ser encarado com elemento de uma ou outra “familia”. Esta dubia
interpretagdo prolifera quando buscamos relacionar objetos de diferentes familias ou até de
uma mesma familia. Dependo da aproximacdo realizada, determinadas caracteristicas
podem ser ressaltadas ou inibidas (uma espécie de intermodulacdo perceptiva).

Optou-se por tentar tracar as caracteristicas permanentes dos grupos, que perpassam
todos os seus componentes. Em certos grupos, devido a variagdo constante no decorrer da
peca, foi preciso escolher um “representante” como referéncia. Noutros casos faz-se
necessario analisar os elementos separadamente, como nos objetos que se transformam ou
sao feitos de sobreposi¢des marcantes. Noutros ainda, a variagdo constante ou permanéncia
morfologica caracterizam o objeto como um todo.

Para melhor acompanhamento das descri¢des, recomenda-se ter em maos a “Tabela
recapitulativa do solfejo dos objetos musicais”, que se encontra entre as paginas 584 a 587
do Tratado (SCHAEFFER, 1966; CHION, 1983), o artigo “Spectromorphology: explaining
sound shapes”, de Smalley (1997), além da partitura da peca (e de uma gravagdo), para que

as descri¢des fagam mais sentido'"”.

TABELA 10- Classificagdo detalhada da tipomorfologia e de movimento das caracteristicas permanentes.
Caracteristicas Forma dindmica |Timbre Harmoénico| Perfil Melédico
permanentes

A (c.1-3) 1) Trama Impulsao grave seguidathl: Complexo (de |evolugdo descendente
(composite)''t complexa, de tramas e pequenas |modo geral) de seguida de separagdes,
tessitura ampla [iteracdes; carater metalico tessitura ampla
2) Sons perfil geral: (espectro rico),
cannelé, > <> N calibre amplo e

tessitura ampla |(ataque, decresc, plano,fclaro,
cresc-decresc, plano, [th2: variagdo forte e
ataque) imoderada (nddulos
estreitos no grave e
lagudo), misto de
opacos e metalicos

(cannelé)
B (composite) 1) Iteracdo de |1) Tonica formada (N')[Tonico opaco, IAnamorfoses iterativas
célula (K) ataques duros/incisivosseguido de massa  |(modulagdes - K)

17" Os nomes das familias foram atribuidos arbitrariamente no decorrer da analise.

"8 Os termos composite € composé sdo empregados por Schaeffer para designar os objetos sonoros,
respectivamente, constituidos de elementos distintos e sucessivos; ou constituidos de elementos distintos e
simultaneos (justapostos) (CHION, 1983, p. 140).
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tonica-ruidosa

A);

cannelé “cheia”,

seguidas de evolucdes

(X") grave 2) acumulacio; lampla. pela tessitura
2) Grupos perfil geral: \ M\ <
nodais, tessitura(choques e crescendo)
ampla
C (composé) Tonica + I[terativo (impulsdes e [Tonico cheio escuro [Modulag¢des de perfil
complexa notas complexas), e opaco + cannelé  moderadas e de

iterativa (X"),
registros grave
+ agudo, peso

mf

seqiiéncia de ataques
incisivos (A) e moles +
pseudo-ataques (—),
variacdes fortes
imoderadas (8), sons
breves + moderados

de tessituras
lestreitas.

imetalicos brilhantes

separagdo média em
tessitura (5) +
(componente sem
variagdes)

D [Elementos Formada (X”), Clara e ampla, Célula (K): grupo de
complexos seqiiéncia de choques [alguns elementos de [impulsdes disparatadas
passando a V) abruptos e pouca riqueza e forcosamente
tonicos, incisivos, médulo de [espectral. lescalares, separagao
justaposicdes |sons breves ff, variagao melddica ampla de
do grave ao fraca e rapida (a cada velocidade moderada
lagudo, iteracéo) (8)
alternando
dinamicas e
coloridos

E (c.11) Complexa I[terativa nula (Z), Global (ligado a (apenas “sugerido” na

(composé no ¢.26)

nodal, tessitura
imezzo grave

(2)

composta por choques
abruptos (V), sons f
breves, varia¢ao
moderada ¢ fraca (2)

imassa), complexo
(6), fosco, escuro
amplo (2)

variagdo do compasso
26, com dois elementos
distintos em tessitura)

F (c.21) (composite) 1) Tonico, 1) Notas formadas (N), th1: Ténico, redondo|l) Modulagdo por perfil
lerave; decrescente, ataque (rond), escuro e (M), pizz melddico,
2) Complexo [mole (3), pp, sons amplo (2), pobre;  [calibre médio moderado
nodal/frange  jmédios. th2: Complexo, (5), parcial: inicio;
(proximo do  [2) Impulsdes imetalico (cuivré), [2) Modulagdo por
ruido branco), |complexas (X'), plat (claro e estreito (3), [flutuacdo, calibre forte e
médio/agudo  |(—), pseudo ataque, pp, frico, variagdo médiamoderado (8), parcial:

sons breves (5) corpo
X (composé) Cannelé Ciclica (Zk), composta [th1: tonico pleno, |1) Modulagao por perfil,

(elementos por choques abruptos foco, cor escura e separagdo melodica
tonicos e V) e pseudo (—), sons jampla, timbre rico; |[média e lenta (4) —
nodais), breves mf, variacao rapida em algumas

tessitura aguda,
textura esparsa
distribuida em
zonas estreitas:
1) sons ocos,
2) sons plenos

fraca e moderada (2)

th2: complexo,

pleno, metalico,
iclaro e estreito,

timbre rico

variagdes -, modulo
total

Cannele,
tessitura ampla,

8

Ciclica, choques,
ataques abruptos (V),
peso ff, perfil forte e
vivo (9)

timbres cannele,
corpos sonoros de
varios géneros e

IMassas secundarias,

cores superpostos.

Modulacao de perfil
(M), separacao forte e
rapida, parcial: corpo
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Perfil de
Massa

Movimento textural

Processos de

Crescimento

A Modulagdes, [Misto de ressondncia [progressivo 1) Turbuléncia continua
contragdo da  |(cintilancias) e fric¢des firregular, pouca sustentado aperiodico;
tessitura em  [ressoantes (compactos [separagdo em altura |dissipagao
pontos harmonicos e), (variacao lenta), R) streaming motion
localizados do [formigamentos forte relevo leranular em
espectro. [fourmillements] dindmico (variagdo fagrupamentos;

metalicos de médulo  [rapida) divergente com
apertado passando a contragdes em
) rugosidades de (golpe abrupto determinados pontos da
modulo mais solto e [variando de tessitura
imenor duragdo localizagdo: fim,
inicio ou ambos) GERAL: movimento
continuo sustentado a
descontinuo granular;
dissipacdo

B 2) evolugdo 1) Choques 1) Progressivo 1) flocking motion
dilatada < descontinuos ordenado, variagcdo |iterativo acelerando,
lerande progressivos; em altura fraca e linear plano;
separagdo de [2) formigamentos lapertada (1), 2) turbulence motion
tessitura metalicos de moédulo |variagdo dindmica [com agrupamentos

Imicro

1) Iteragdo cheia

(1) regular de

apertado e pequenas  |[forte e ajustada (8); |granulares,

rugosidades 2) Flutuagdes laglomeragao;
irregulares, variacao
em altura forte e GERAL: streaming
solta (9), variagdo  |motion descontinuo
dindmica fraca solta [granular acelerando;
(3).

IAglomeracdo
C (composé) (apenas nos ELEMENTOS: Mecanico ordenado |Flocking motion,

iterativo periodico

imoderada (8),
modulo total

separacdo em altura
e relevo dindmico

fortes e ajustados (8)

clementos) [gros] descontinua comfseparacdo em altura [formado de padroes de

moddulo dilatando de  jmédia ajustada (5) e jagrupamento;

médio cerrado (4) a  frelevo dinamico

fraco ajustado (2) +  [idem. Ciclico pericéntrico.

) Iteracdo nitida

descontinua com

modulo médio ajustado

5), solto no fim (6)

OBJETO: Iteragdo

regular descontinua de

modulo médio e solto

6)
D Modulagdes, [lteragdo por choques, [Mecanico/vivo Streaming iterativo

separacdo em |descontinuos ordenado, (descontinuo) periddico;
altura fortee  |harmonicos, regulares |irregular(?),

Undulagéo.
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(ndo ha)

Iteragdo por choques,

compactos

descontinuos, ritmados,

variacdo fraca e solta
6) passando a ajustada
5).

Mecanico/vivo
lordenado,
progressivo (ciclico
em algumas
variagdes), relevo
dinamico forte e
lajustado (8)

IStreaming granular
laperiddico;

Oscilagdo (mais
dindmica que espectral).

2) Tipo G/W
(modulacao),
espessura em
cruz (><J),
evolucdo
caracteristica
em massa ¢
timbre,
separagao forte
e moderada (8),
parcial: corpo
do objeto

1) Ressonancia,
limpido, harmonico-
regular, textura
dindmica forte de
modulo ajustado (8);
?) Ressonancia,
formigamento de
lgénero harmonico,
textura dinamica média
e cerrada (7)

1) Mecanico/vivo,
ordenado (1),
regular, separacdo
média ajustada (5),
relevo fraco e
lajustado (2);

2) Vivo, ordenado
(2), regular,
separagao forte
lajustada (8), relevo
fraco ajustado (2)

Flocking motion,
leranular/iterativo,
padrdes de agrupamento

(7);

Oscilagdes leves.

1) Iteragéo ressoante
descontinuo-
harmonico), grosso,
opaco ¢ oco, textura
dinamica média e solta
6) (ou 9?)

2) Iteragdo-friccao
compacto-
descontinuo), nitido,
textura dindmica fraca
e cerrada (1)

\Vivo, ordenado (4),
progressivo/irregular,
, separacdo forte e
lajustada (8), relevo
dindmico mediano e
lajustado (5)

Streaming motion,
descontinuo iterativo
periddico;

Ciclico pericéntrico.

Modulacdo, em
cruz (><J),
separagdo fraca
e viva (3),
parcial: corpo

Misto iteracao-
ressonancia,
descontinuo-
harmonico, textura
dindmica forte e
ajustada (8)

\Vivo ordenado (4),
irregular,
regular/progressivo,
relevo dinamico
forte ¢ ajustado (8)

IStreaming motion,
iterativo aperiodico;

IPlano.

A tabela abaixo lista as familias e demonstra os critérios globais que nortearam seu
agrupamento (a permanéncia de um procedimento de variagdo também foi utilizado como

critério de agrupamento):

TABELA 11 - Familias de objetos sonoros executados pela percussao (aspectos globais) .
Localizacio Variacdes Caracteristicas permanentes: morfologia
(compassos)

Tipos de movimento / Processos de
crescimento
por contracdo e supressdo do |massa complexa, variagao dinamica, timbre rico,

1-3
fim: 17-18
por distensdo, inversdo do

perfil evolutivo, granulagdo (fervilhante e
rugosa), allure de variacdo lenta a rapida;
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conteudo espectral e
supressao do ataque inicial:
60-61

movimento de turbuléncia seguido de dispersdes
€ pequenos convergéncias

supressdo do inicio: 24
retrogradagdo do primeiro
elemento: 68
contracdo: 83-84*

massa, forma dindmica, conteudo espectral
(timbre harmonico), perfil de evolugdo da massa
complexa, tipos de grdo e allure;

Aglomeracao do tipo streaming granular com
padrdes de agrupamento no fim

inversao do contetido
espectral: 7,
por fragmentagdo: 20;
por acréscimo e/ou subtragao
de elementos: 29 e 62

Forma dinamica, perfil melddico, tipos de grao
utilizados, allure;
Movimento ciclico pericéntrico

sobreposicao: 63 (+B), 66
(+0)

Forma dinamica, timbre harmoénico e grao de
alguns elementos, allure;

Streaming motion descontinuo granular
periddico, movimento pericéntrico.

modulo dindmico mais lento ¢
fragmentacdo: 83-84*

Granulagdo, allure, perfil melddico;

Streaming iterativo (descontinuo) periddico,
movimento de undulagao.

fragmentagdo: 19, 52, 54-57

Massa, forma dinamica, allure;

Streaming motion, iterativo aperiodico;
movimento plano.

por expansao e acréscimo de
elementos: 26
por diminui¢do da velocidade
e da dindmica: 26, 64 (perda
de conteudo espectral)

Massa, forma dinamica, timbre harmdnico, tipos
de grao e allure empregados;

Streaming granular aperiddico, oscilagdo (mais
dindmica que espectral).

F @** 21,23,27% 59, 72 |Jaumento da dindmica: 27, 59,

B 6, 8, 24, 65, 67

C 7,9, 12,25

X 5,27*

D 10

Y 19, 49-50, 52, 54-57

E 11, 26, 64
79-82

72;
por fragmentagdo: 23, 59,
79-82;
por alteracdo do contetido
espectral: 27%;

Perfil melddico em alguns casos, forma dinamica
em outros (depende do ponto de fragmentagao);

Flocking motion, granular/iterativo, padroes de
agrupamento (?), movimento por oscilacdes leves
e moderadas.

ambos (variacdo de 27): 72

(*) Objetos cuja interpretagdo permaneceu dubia; (**) Interpretac@o ainda incerta: poderia ser ligado a F pelo
allure do elemento grave, cuja variagdo se daria pelo acréscimo de elementos e da dinamica.

Abaixo seguem espectrogramas a titulo de “visualizacdo” de alguns objetos,

ilustrando seu comportamento espectral: no eixo X, o tempo em segundos, no €ixo y, as

freqliéncias até 6000 Hz (6 kHz); a escala de dB vai do amarelo (maior energia) ao preto

(auséncia de energia).
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FIG 32 - Objetos da Familia A: notar o processo de eliminacdo da parte posterior, depois de dilatagdo do
fragmento com conteudo espectral invertido (duragdes aproximadas: 10, 5 e 8 segundos, respectivamente).

e * -
w Lt i f L+ nen o W

FIG 33 - Objeto da familia B (c.6): forte energia inicial concentrada no espectro grave, tornando-se esparsa e
expandindo a ocupacdo da tessitura (duracdo em torno de 3,5 segundos).
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FIG 34 - Objeto da Familia F, ¢.21: as linhas continuas se referem a um som sustentado da flauta. Notar a
ocupacao espectral dos ataques dos elementos 1 (“tdnico”) e 2 (ruido). Duragdo aproximada: 4,5 seg.

A tabela abaixo mostra algumas possibilidades destes contdgios, ilustrando quais

caracteristicas permanecem na escuta (e que causam a sensagdo de continuidade) e quais

mecanismos  atuam

“desenvolvimento”).

TABELA 12 - Contagios entre as diferentes familias e entre outros objetos sonoros da

nos aspectos diferenciados

(= indica semelhanga; —

pc¢a.

Contagios
A (c.3) = B c.83-84

Aspectos de permanéncia
perfil dinamico, perfil de massa, allure,
tipos de grao

Aspectos/mecanismo de variacio
contragdo temporal, inversdao do conteudo
espectral

B c.67 — X c.66

imassa, perfil de massa, tipos de grio

forma dindmica, allure

B c.68 — X c.63

forma dinamica, allure e massa iniciais

contetudo espectral, acréscimo de elementos
e extensdo do allure inicial

c.31-34 — ¢.35-36

todos, exceto =>

allure e forma dindmica: fragmentacao e
contracdo temporal

.35 = ¢.50 (parte de Y)

todos, exceto =>

elimina¢do do ataque inicial

X ¢c.27 — ¢.69-71 — Fc.72

massa, timbre harménico, perfil
melodico, grio

contragdo temporal, aceleragdo do allure,
imanutencdo de apenas um tipo de grio,
expansdo da duragdo, e fragmentacdo

Fc72—Yc.19

perfil dindmico, perfil de massa, grao

aceleracdo do allure, conteudo espectral
diferente

X c.5—>Cc.12 —c.69-71

massa, timbre harmdnico, perfil
melodico e grdo

aceleracdo do allure, supressao de
elementos e manutencdo de apenas um tipo
de grdo, expandindo a durac¢do da forma

X ¢c.63 > Dc.10

forma dindmica, massa, timbre
harmonico, grao

allure, aceleragdo temporal e fragmentacao
espacial

X c.63=B+X allure, perfil melddico de X, massa de [sobreposi¢do de elementos e extensdao do
elemento inicial de B allure inicial de B
X ¢.66 — E c.26 perfil melddico, allure acréscimo de elementos, aumento da

dindmica
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Y ¢.49-50 - Ec.11 massa, dindmica aceleracdo da granulagdo, pequenas
alteragdes no timbre harmonico

Fc.21 —Y c.49-50 allure e perfil melddico iniciais aumento da intensidade e da
inarmonicidade da massa

O exemplo a seguir demonstra um elemento que € transformado, gera variagdes
(desmonta objetos possivelmente maiores) ao acrescentar e/ou subtrair outros elementos,

originando novos objetos e novas possibilidades de conexao:
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FIG 35a - Sonoridade de pequenos elementos nos woodblocks gera sensac¢do de continuidade até o “solo”,
apesar do percurso estar fragmentado em meio a objetos sonoros de caracteristicas globais distintas
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FIG 35b — Continuagao: chicote e woodblocks (¢.69-72).

4.1.4) Consideracoes finais
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Antes de finalizar este subcapitulo, convém alguns esclarecimentos. Dicotomizar a
peca em duas camadas — sopros e percussao - ¢ apenas uma das varias possibilidades de
abordagem desta obra, o que neste caso ocorreu a partir de uma escuta especifica, qual seja,
a da diferenga de mobilidade entre os estratos. Os resultados apresentados, contudo, foram
parciais. Nao houve tempo habil para uma compreensdo mais detalhada de como o
compositor integra estes estratos no projeto sonoro da obra, ficando incompleta a analise
das sonoridades.

Um dos problemas certamente deveu-se a analise dos sopros ficar restrita a notas, o
que deveria ter sido apenas uma etapa preliminar a analise das sonoridades'”, para entio
alia-la a analise das sonoridades da percussdo e assim melhor compreender a integragdo de
ambas no projeto composicional da obra (o intuito era de expor outros estudos relevantes
sobre o compositor, como ponto de partida para a abordagem proposta nesta dissertacao).

Fazemos esta ressalva por ser notdvel o modo holistico como o compositor
abordava suas obras, o que acabou ndo se refletindo no trabalho analitico mas que pode ser
percebido em varios momentos da obra: os diversos dobramentos de percussdo e sopros; os
pequenos deslocamentos que o compositor faz, ecoando um grupo em outro; os momentos
em que a Flauta funciona como a ressondncia de um harmoénico agudo (dos metais, da
percussdo), quase como uma onda senoidal; etc. Os desdobramentos destes apontamentos,
contudo, ficam para projetos futuros.

Ainda assim, ao tomar contato com a obra e a poética do compositor, as ferramentas
utilizadas auxiliaram a demonstrar que ha uma clara preocupacdo com o som: a escrita ¢ o
lugar onde Varése manipula sons, nao o lugar das relagdes musicais abstratas.

Ao se valer de tais ferramentas, novas leituras tornam-se possiveis. Lembremos a
observagdo de Boulez (1985): em Hyperprism ndo ha temas, nem estabilidade ritmica ou
temporal. Ao retirar estes alicerces tdo caros ao ouvinte, Varese afasta da escuta antigos
pontos de referéncia e a aproxima da materialidade sonora (como um som ruidoso, que nao

permite abstrair uma fundamental, deslocando a percepgdo para seus detalhes)'®’.

' Um exemplo neste sentido é o objeto sonoro das trompas, que aparece no c.34 e é variado nos c.38-9.
20 “Quando ougo um ruido desconhecido, sem nenhuma referéncia anterior, é entdo que o escuto como
objeto sonoro” (SCHAEFFER, 1966, p. 335).
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Me tornei uma espécie de Parsifal diabdlico, ndo em busca do Santo Graal, mas da bomba
que faria explodir o mundo musical e deixaria entrar todos os sons pela brecha, sons, que a época — e
talvez ainda hoje — chamavamos de ruidos. (VARESE, 1983, p. 154)

Compor aproximando a escuta do som: eis como o Parsifal arma sua bomba.

4.2) GYORGY LIGETI: estética e poética

... toda inovagdo artesanal coloca em fermentagdo a totalidade do modo de pensamento,
e toda transformagdo do pensamento leva a revisdo continua dos procedimentos de composigao.
(Gyorgy Ligeti)

Em seu artigo “Pour sortir de ’avant-garde” Dalbavie (1991, p. 303) afirma: “O que
nao ha davida alguma, na histéria da musica, ¢ a conquista progressiva do ‘timbre’.”

Na introdugdo desta dissertagdo, constatou-se uma quase unanimidade que tem em
Debussy o ponto critico a partir do qual se sedimentou uma nova tendéncia composicional,
calcada na valorizacdo da sonoridade como elemento estrutural e na integracdo do timbre a
escritura. Dessa conquista de novos materiais, surge uma nova concepcao de musica que
culmina no paradigma surgido com a musica eletroacustica (mas que Varese profetizava — e
realizava - muito antes de seu surgimento) e com sua influéncia na musica instrumental.

Para Dalbavie, dentre os compositores mais representativos desta heranca, cujas

nocdes se aproximariam das realidades musicais e estariam estreitamente ligadas aos

materiais fornecidos pelo estidio eletroacustico, o mais representativo foi Ligeti:

Aquele que me parece representar melhor esta tendéncia, gragas a integracdo dos
procedimentos desenvolvidos na musica eletroacustica & musica instrumental, ¢ sem duvida alguma o
compositor hingaro Gyorgy Ligeti. (DALBAVIE, 1991, p. 316).

O caminho de Ligeti, entretanto, ¢ relativamente inverso ao de Varese: o compositor
francés pdde experimentar os recursos eletroacusticos quando ja havia consolidado sua
poética na musica instrumental, tendo a ela retornado apds as composicdes de Déserts e
Poéme Electronique. Ligeti, antes de compor suas duas pegas eletroacusticas'?', tinha uma

obra relevante como  ‘“compositor 'folclorista’ na tradicdo  hlingara e

21 Glissandi, de 1957, e Artikulation, de 1958 — além de deixar uma terceira inacabada, a Piéce Electronique
n° 3 (LIGETI, 2001).
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bartokiana” (DALBAVIE, 1991, p. 316)'*. Ao contrario de Varése, a estética de Ligeti foi

profundamente transformada pela experiéncia no estudio.

4.2.1) Aspectos poéticos e estéticos

A chegada do compositor a Coldnia foi marcada pelo contato com Stockhausen, que

o0 apresentou a musica eletronica:

Foi nessa época que ele toma consciéncia da poténcia das ferramentas empregadas nos
estudios para trabalhar materiais tdo complexos quanto podem ser os sons concretos, ¢ percebeu os
novos modos de escritura que deles decorrem, assim como 0s novos campos que se abrem a musica.
(DALBAVIE, 1991, p. 316)

Foi na tentativa de desenvolver a idéia de “timbre em movimento” de Koenig'® que

Ligeti se deparou com as severas limitagdes técnicas da época:

... tive que deixar este trabalho apds algumas tentativas. A sincronizagdo de mais de 40
camadas diferentes era irrealizdvel com a aparelhagem de estidio da época. Produziam-se defasagens
temporais que causavam modificagdes intoleraveis nos detalhes da textura resultante. ... A partir do
outono de 1958, me dediquei exclusivamente & composicao de pegas para orquestra. (LIGETI, 2001,
p. 189 —nota)'**

Ao retornar & musica instrumental, Ligeti carrega consigo as novas idéias que
desenvolvera: “Mesmo tendo abandonado desde 1959 a composi¢do com sons eletronicos
sintetizados, as experiéncias de estudio foram decisivas para minhas obras orquestrais e
vocais posteriores.” (LIGETI, 2001, p. 18). Dentre estas experiéncias, estdo principalmente

aquelas que exploravam os limiares de fusdo temporal:

A experiéncia mais importante que fiz no estidio de Coldénia foi o desenvolvimento de
texturas nitidas ou delicadas. Pode-se fazer aparecer e depois desaparecer os super sinais e as “super
melodias” passando aquém ¢ além do limiar de fusdo. Superpondo-se um pequeno numero de vozes
em uma falsa polifonia, obtém-se tecidos sonoros complexos cujo modelo de textura [tissage] se
encontra em constante transformagdo. (LIGETI, 2001, p. 188)

1220 catalogo completo das obras do compositor até 1990, incluindo manuscritos € obras perdidas, pode ser
encontrado na revista Contrechamps n° 12/13 (edigdo especial “Ligeti, Kurtag”).

Esta idéia, esbocada por ele na pega Essay de 1957, consistia em colocar seqiiéncia diversos sons
senoidais cujas duragdes individuais estivessem sempre em torno do limiar de fusdo do ouvido (50 ms):
“obtem-se ndo somente a ilusdo de uma simultaneidade de ataques, que, de fato, sdo sucessivos, mas
também uma nova qualidade sonora, que Koenig chama 'timbre em movimento'.” (LIGETT, 2001, p. 187)
Outros problemas técnicos enfrentados pelo compositor, segundo seu relato: “As construgdes sonoras
ficavam “sujas” pelas repetitivas copias: o chiado da fita se acumulava em fun¢do do nimero de copias.
Além disso, os sons diferenciais que ndo estavam previstos no plano de composi¢ao apareciam entre a alta
freqiiéncia de pré-magnetizagdo e os sons senoidais registrados no campo audivel. Nesta época, no estudio
de Colonia, a idéia de uma sintese total do som ainda ndo era realizavel.” (LIGETI, 2001, p. 184)
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O que Ligeti chama de super-sinais ou “super-melodias” sdo ligacdes melodicas que
se estabelecem pela aumento da dindmica de sons especificos dentro da seqiiencia geral,
criando uma espécie de relevo (ibid., p. 187). O reflexo destas experiéncias ja aparecera em

suas primeiras obras instrumentais “pds-estidio”:

... Apparitions e Atmosphéres sdo musica puramente instrumental, ¢ mesmo os efeitos
instrumentais pouco habituais lhes sdo raros. A aparéncia “eletronica” da sonoridade global deve-se a
utilizacdo do “timbre em movimento”: € uma técnica que transpus para a orquestra apos ter
experimentado na musica eletronica. Ao cruzar o limiar de fusdo, obtém-se transformagdes do tecido
musical e dos timbres que diferem sensivelmente daqueles obtidos com as combinagdes
instrumentais habituais. (LIGETI, 2001, p. 198)

4.2.1.1) Crise e renovacio

Paralelamente a experiéncia no estiidio, o compositor toma contato com a técnica
serial, que orientava o pensamento da maioria dos compositores em Colonia:

... penso que Boulez e Stockhausen foram muito importantes para mim — que ha um modo
tao diferente e eu fui influenciado. Entretanto, ndo totalmente influenciado, porque eu rejeitei esta
idéia para escrever musica Serial. Sou construtivista, mas ndo dogmatico. (LIGETI, 1984)

Atento as possibilidades abertas pelo estidio, o compositor buscava uma técnica
composicional que lhe permitisse trabalhar diretamente com o timbre. Este, por seus
aspecto de sintese de varios parametros, apresenta um processo formal em si mesmo
(ataque, ressonancia e decaimento) e dificilmente maleavel pelas ferramentas do serialismo
integral (DALBAVIE, 1991, p. 316-317).

Na tentativa de abarcar os novos paradigmas abertos pelo estudio (principalmente a
possibilidade de manipulagdao efetiva da matéria sonora), Ligeti buscara na fextura uma
maneira de criar um “compromisso entre a fusdo e a escritura, etapa intermediaria entre o
timbre e a polifonia, campo ao interior do qual o movimento sonoro se comporta como um
timbre libertando-se das restri¢des de fusdao." (DALBAVIE, 1991, p. 317). De acordo com
Dalbavie (loc. cit.), foi sob esta perspectiva que o compositor pode “redefinir as relagdes

materiais -> escritura -> forma” e entrever ao longo dos anos a diferenca entre material
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sonoro e material musical, que a musica serial confundia pela importdncia dada a
estrutura'®.

Ao perceber que as ferramentas seriais impediam um trabalho efetivo com o timbre
e negligenciavam a revolugdo que se dava no campo da escuta do som'*®, o compositor
elaborou uma critica detalhada do serialismo, encontrada em seu ja mencionado texto
“Transformacao da forma musical”, de 1958.

O primeiro aspecto apontado pelo compositor ¢ uma contradi¢do profunda na
propria concepgdo serial: quanto mais derivagdes da série se entrelacam, mais a série
original perde sua individualidade e no caso de séries de alturas e duragdes, os intervalos

verticais ficam confiados a um automatismo proprio do procedimento, sobre o qual o

compositor ndo exerce influéncia alguma.

De fato, mais se enunciam as diretivas, mais a estrutura que resulta sera indeterminada e, ao
inverso: quanto mais se esforga para determinar o resultado, menos pode-se fixar as disposigdes ¢ as
relagdes elementares. (LIGETI, 2001, p. 129)

O segundo aspecto trata da atenuacdo do desenho da série de alturas quando do
emprego de intervalos homogéneos. Neste caso, o compositor cita o italiano Luigi Nono

como exemplo de aplicagdo da estrutura serial com outros objetivos:

Como a atencdo de Nono se concentra sobretudo na montagem e desmontagem de
superposi¢gdes de estratos, que representam a proje¢do macroscopica de transitorios de ataque e de
repercussoes microscopicas, uma série de alturas, esteja ela também acompanhada, nao serviria
absolutamente para nada; de todo modo ela se perderia e inevitavelmente desapareceria na rede de
uma tal estrutura. (LIGETTI, 2001, p. 130)

Outra constatagdo se refere a sucessdo das alturas estar submissa a uma regulagao
superior, como no do serialismo de grupos, onde esta acaba modificando a série de alturas
original:

Pode-se certamente preservar as propor¢des de origem ao utilizar sons eletrénicos ou
intervalos menores que um semitom (por exemplo, nos instrumentos de cordas) mesmo num ambito

% Dalbavie ndo esclarece o que compreende por material sonoro e material musical. Intuimos seus
significados através da teoria schaefferiana: por exemplo, a musica tradicional geralmente extraia seu
material sonoro a partir de um material musical a priori; na musica concreta — ou mesmo em Varése — 0
material musical vinha do material sonoro, invertendo a relacdo. A confusdo a que Dalbavie se refere, feita
pela musica serial (presumivelmente do periodo inicial, "atomista") seria a crenga de que, assegurada a
unidade no nivel do material musical, conseqiientemente ela estaria presente no material sonoro.

Convém lembrar a afirmacdo de Wishart, para quem a maior revolugdo no campo musical se deu com a
invencdo da gravacdo, processamento e sintese sonoras, mais que qualquer aspecto intrinseco a propria
linguagem musical.
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mais estreito, mas se desejamos conservar a escala temperada de doze sons, a série original
permanece dissociada. (LIGETI, 2001, p. 130)

Quarto aspecto: quando a funcdo da série de alturas ¢ transposta a outros fatores
determinantes, como nos casos em que os intervalos sdo preenchidos cromaticamente, a
série de alturas perde sua funcdo e se transforma numa série de densidades (LIGETI, 2001,
p. 130).

O ultimo aspecto, e talvez o mais sensivel, seja a perda da fungao dos intervalos: se
o método dodecafonico foi criado como uma maneira de dispor os intervalos numa
composicdo, ele tem de ser eliminado — perante as novas circunstancias — para que a livre
disposicao seja recuperada (ibid., p. 130-131).

Em suma, a tendéncia geral conduz ao enfraquecimento [emoussément] da fisionomia dos
intervalos. ... As sucessdes de notas e suas superposi¢des verticais tornam-se, em larga medida,
indiferentes aos intervalos que lhes engendraram; nogdes tais como 'consonancia' e 'dissonancia’
perdem sua pertinéncia. As tensdes e repousos sdo doravante assumidas pelas caracteristicas
estatisticas da forma tais como relacdo de registros, densidades e tipos de texturas. (LIGETI, 2001, p.
131)127

Ligeti (2001, p. 140) aponta que a fungdo de criar a forma na musica serial passa a
ser dos blocos, das estruturas e das texturas, o que lhes confere um papel determinante no
ato da composi¢ao. Pode-se entdo distinguir diferentes “estados de agregacdo” do material
musical: “Os diferentes estados articulam a forma musical sobretudo nos casos onde
diferencas importantes de timbre e densidade se juntam aos diversos tipos de textura.”
Referindo-se a exemplos como o de Gruppen, de Stockhausen - com seus estados
contrastantes, condensados, assim como suas transformacdes e misturais graduais — Ligeti
salienta que “¢ de fundamental importancia ter em conta o grau de permeabilidade.”

O compositor demonstra que varias das transformagdes sofridas pela musica serial
vieram em decorréncia de uma necessidade da utilizagdo de procedimentos mais
“integrados” a percep¢do musical. Muitas alternativas estavam em experiéncias realizadas

no estudio'?®, que colocaram a escuta no centro das aten¢des, € ajudaram a derrubar certos

27 Também Xenakis (1991, p. 8) observa um efeito de dispersdo probabilistica dos eventos, como vimos em
2.4.

2% Tal qual Schaeffer com sua recherche musicale, mas com a diferenca que este ndo s6 buscou a
catalogacgdo destas descobertas, mas sua valeu-se delas para elaborar num novo solfejo, que se adequasse
as necessidades estéticas e conceituais da nova musica que surgia. Ja os compositores serialistas buscavam
integrar tais descobertas ao método ja estabelecido, herdeiro da tradicdo musical: eis o porqué da
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“paradigmas” da composi¢do musical: como vimos em 3.3.1, o proprio Ligeti (2001, p.
145) ressaltava que as retrogradacdes aplicam-se apenas a ordem dos sons, pois as
experiéncias realizadas com fitas magnéticas tocadas ao contrdrio mostravam que a
reversibilidade integral altera a microestrutura do som e o torna irreconhecivel.

Esta observacdo microscopica do som (e da escuta do som) leva os compositores a
evitarem as inversdes puras e simples, at¢ um ponto em que t€ém-se novamente o interesse
pela dimensdo temporal e a constatagdo da fragilidade do material musical advindo de
relagdes espaciais (simetrias, inversdes, repeti¢des, etc)'*’. O proprio som, como observado

pelo compositor (e explorado anos mais tarde pela Musica Espectral), poderia ser um novo

arquétipo composicional para substituir os antigos modelos:

Um tnico som, em si, que se estabelece e se extingue, vem sendo reconhecido como germe
da forma — de fato ele mesmo é uma forma musical, talvez minuscula mas auténoma; ele serve de
arquétipo possivel para o desenvolvimento de estruturas ou mesmo para constru¢des mais vastas.
(LIGETI, 2001, p. 145)

4.2.1.2) Nova escuta, nova escritura

Ao retornar a musica instrumental, a experiéncia adquirida e as novas técnicas
desenvolvidas permitem a Ligeti tornar sonoras antigas idéias que lhe eram recorrentes: na
mais famosa delas, o compositor relata que quando crianga, sonhou certa vez que nao
poderia sair de sua cama porque estava preso numa imensa teia junto a varios insetos, e
toda vez que um deles se movia, toda a rede chacoalhava, as vezes de modo tdo violento

que provocava transformacgdes irreversiveis na propria teia (LIGETI, 1993, p. 164-165).

A memoria deste sonho desde muito tempo teve uma influéncia definitiva sobre a musica
que escrevo desde o fim dos anos 1950. Os eventos naquele quarto coberto de teias de aranha foram
transformados em fantasias sonoras, que formaram o material inicial para minhas composi¢des. A
conversdo involuntaria de sensa¢des Opticas e tateis para acusticas ¢ habitual para mim: eu quase
sempre associo sons com cor, forma, e textura; e forma, cor, ¢ qualidade material com cada sensagéo
actstica. (LIGETI, 1993, p. 165)"*

renovacao realizada por Ligeti - em seu retorno a musica instrumental - ser tdo profunda.

Segundo Ligeti, a concep¢do espacial da musica em muito se deve & heranga weberniana. Mas em
Webern, como explicita sua andlise do I movimento das Variagées para piano op. 27, ele encontra um
equilibrio entre simetria e assimetria : “Evidentemente, um encadeamento de acordes de uma tal simetria,
integrada tal qual a uma composigdo, seria de uma certa planitude, o que faz necessaria uma fase trabalho
suplementar. ... pode-se afetar a simetria aplicando meios ritmicos e dindmicos: a constru¢do interna
assimétrica da forma pode muito bem dissimular a simetria da harmonia.” (LIGETI, 2001, p. 59).

130 A versdo original do texto — traduzida por J. Bernard para o inglés — data de 1967.
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Em Apparitions (1958-59), sua primeira obra orquestral desde a saida da Hungria,
os materiais sonoros de “aparéncia eletronica” permitem moldar formas sonoras de modo
semelhante a teia do sonho, além de dar ao percurso da forma como um todo

correspondéncias aos processos de transformacao a que a teia foi submetida.

A forma musical que ¢ construida com as idéias e principios mencionados aqui se origina
em uma reciproca relagdo continua entre estados e eventos. Os estados sdo rompidos pelos subitos
eventos que emergem e sdo transformados sob a influéncia destes; e vice-versa: os estados alterados
também t€m um certo efeito sobre o tipo dos eventos, para os quais é preciso ser de tipos com
caracteristicas ainda mais novas para estarem aptos a modificar os estados transformados. Deste
modo surge um desenvolvimento incessante: os estados e eventos surgidos primeiramente excluem
de modo reciproco suas ocorréncias repetidas, que se tornam irrecuperaveis.

Por causa do grau de alteragdo do estado ser aproximadamente proporcional a for¢a do
ataque dos eventos, cria-se a impressdo de rela¢do causal entre evento e alteragdo do estado. Esta
relacdo causal, claro, ¢ apenas aparente: ¢ um elemento apenas da sintaxe musical imaginaria.
(LIGETI, 1993, p. 167-170 — grifo nosso)

Esta concepgao de estados e eventos, ndo por acaso, remete a nogoes tipicas da
musica eletroacustica, como fexturas e gestos, ou mesmo texturas € objetos sonoros: pode-
se notar em suas obras e escritos — assim como na analise que realizaremos adiante — que o
compositor tem muito claro para si o resultado sonoro que almeja ao desenvolver uma
técnica composicional, ndo importando se o impulso inicial seja uma metafora “extra-
musical” (sonhos, cores, formas visuais, etc).

Para realizar tecnicamente a idéia de uma rede global, Ligeti alia estratégias ritmicas
e melddicas a conhecimentos de psicoacustica advindos a partir da manipulacdo da
démontage”' (CATANZARO, 2005, p. 1251).

Neste processo de transposi¢ao das diversas experiéncias realizadas no estudio para
a orquestra, o compositor reformula profundamente sua técnica composicional e

conseqiientemente sua escritura instrumental:

B “processo desenvolvido por Koenig e por ele defendido em “Studium im Studio”, que surgiu a partir das
suas elaboragdes filosoficas acerca do controle temporal do som, conceito possivel somente a partir das
experiéncias eletronicas. Baseou-se, para chegar a essa teoria, no processo da “entrada defasada” (entry
delay), defasando todos os harmonicos durante a sintese de um

som (démontage). ... o compositor concebeu uma técnica que transpunha a composi¢@o de timbres para
uma regido temporal na qual os elementos individuais ndo seriam

mais audiveis, acelerando a rota¢do dos sons forjados pela técnica da démontage, fazendo com que os
sons, ao invés de segundos,

durassem milisegundos. Dessa forma, a distancia temporal entre os ataques dos harmdnicos defasados
caia para menos de 50 milisegundos, ... criando, perceptivamente, uma simultaneidade.” (CATANZARO,
2003, p. 134-135).
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As experiéncias que fiz no estidio de musica eletrénica ao utilizar a fusdo de sucessividade
e ao superpor um grande numero de sons e de seqii€ncias sonoras concebidas separadamente, me
levou a imaginar um tipo de polifonia feita de tramas e de redes musicais. Chamei esta maneira de
compor “micropolifonia” pois os diferentes elementos ritmicos desciam abaixo do limiar de fusao na
trama polifonica. O tecido atinge uma tal densidade que as vozes ndo sdo mais perceptiveis em sua
individualidade ¢ s6 podem ser apreendidas no seu conjunto, num nivel superior de percepgao.
(LIGETIL, 2001, p. 199)'*

Assim, a escritura instrumental se torna um meio mais propicio para a realizag¢do de

suas idéias composicionais. Segundo Dalbavie:

Pode-se fazer notar que os procedimentos empregados por Ligeti ndo correspondem de
maneira perfeita aos empregados na musica sobre fita. Mas ¢ precisamente um “mais” que a escritura
lhe concede, enquanto que em suas aplicagdes ecletroacusticas, estes procedimentos ficam
bloqueados. A escritura o permite liberar-se dos entraves e juntar os elementos que néo teriam como
ser realizados sobre uma fita magnética (irregularidade, correspondéncias formais, estruturagdo
maior, etc.). (DALBAVIE, 1991, p. 320)

Outro procedimento utilizado pelo compositor, neste caso no Requiem (1963-65), é
o “hipercromatismo”. Ele explica que esta técnica consiste em pequenos desvios
involuntarios de afinagdo'”, devido a densidade da escritura, que conferem ao resultado

global um carater de instabilidade:
Da flutuacdo hipercromatica das alturas que aparece combinada com o borrdo de
sucessividade resulta globalmente uma estranha irisagdo do timbre. As partes vocais ¢ instrumentais

sdo amalgamadas de tal forma que seus timbres se fundem para criar uma nova qualidade sonora. A

trama micropolifonica, transformada em um espago estatico ilusorio, da a impressdo de um imenso

turbilh@o sonoro que estaria bloqueado. (LIGETTI, 2001, p. 206)

A musica eletroacustica, com seu trabalho voltado para o timbre, permite ao
compositor emprestar metaforicamente procedimentos tais como o uso de potencidmetros,
retorno da fita magnética, reinjecdo de sinal, etc., que o auxiliardo a manipular a matéria
sonora de modo mais eficaz que as técnicas tradicionais.

Ao transpoO-los para a musica instrumental, ele pode renovar as antigas técnicas e
encontrar uma escritura mais flexivel, que lhe permite obter os sons e as transformagoes

desejadas. Dalbavie observa no Concerto de Camara a utilizagdo de técnicas imitativas,

mas com o intuito de atingir um estado de percepgdo global, uma textura, e até mesmo um

32 No capitulo 3.2 desta disserta¢io, foram expostos os diversos estudos de Pierre Schaeffer sobre os limiares
da percepgdo sonora.

13 “Nfo se trata de modo algum de “musica aleatdria”. S3o tolerados somente pequenos desvios que se
produzem deles mesmos pois o cantor esta totalmente concentrado; a notagdo como um quadro guarda seu
carater obrigatorio. Assim, ndo s@o erros mas somente desvios individuais minimos que se compensam
mutuamente.” (LIGETI, 2001, p. 205)
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timbre: “... estamos em presen¢a de uma técnica que se aproxima da forma canonica, mas
que ¢ diretamente inspirada pelas técnicas eletroactsticas.” (DALBAVIE, 1991, p.
317-318).

Entretanto, Catanzaro ndo credita apenas ao estudio as causas da criagdo da
micropolifonia:

Essa se deve a equacdo do desejo do compositor de se libertar do estilo bartokiano e de
atingir uma resposta estética ao serialismo integral. O estidio se mostra, aqui, como um catalisador,
uma ferramenta metaforica que lhe deu as condicdes de chegar a estética pretendida.
(CATANZARO, 2005, p. 1254)

4.2.1.3) Nova ruptura, heterogeneidade de elementos

Como se pode observar, uma caracteristica da carreira do compositor sao as diversas
transformagdes estilisticas, sempre em busca de renovacdo. Apos ficar conhecido com sua
“musica de superficie”, Ligeti j& sentia necessidade de buscar outras referéncias. Abaixo
tem-se um excerto de uma entrevista concedida por ele a Radio Budapeste, em 1983, em
que comenta sobre a “cesura estilistica” que foi sua passagem do estilo bartokiano para a
composi¢ao micropolifonica:

... as obras da minha juventude foram compostas sob uma poderosa influéncia de Bartok, e
gradualmente até aqui em Budapeste, mesmo antes de 1956, uma mudanga ocorreu. Comecei a
escrever o que eu chamo de musica de superficie e musica micropolifénica. Entdo eu cheguei
gradualmente num ponto onde senti que isto ndo poderia continuar, eu queria permanecer eu
mesmo. ... Eu ja tinha comecado isto no Kammerkonzert, ¢ na pega chamada Melodien, mas ecu
queria levar isto mais além, de modo que deveria permanecer uma polifonia complexa, mas eu queria
que as partes individuais fossem mais melodiosas e independentes. Eu queria voltar para uma forma
vasta, mas ndo estatica, nem tematica ou motivica. (LIGETI, 1984)

Em seguida, o compositor fala sobre sua peca mais recente na época, o Trio (1982),
para violino, trompa e piano, que causara grande surpresa para os que conheciam a obra do

compositor desde os tempos de Coldnia:

E um tipo basico de pensamento intervalar e motivico, que eu poderia ndo chamar de
motivo, porque a palavra estd fortemente ligada a técnica Beethoviniana do desenvolvimento
motivico; a grande forma, entretanto, deve desenvolver-se lenta e gradualmente destas pequenas
sementes, e em niveis diferentes. Digamos que os elementos sdo pequenas unidades, e eu os concebo
como unidades estaticas, como as pedras de um caleidoscopio. No nivel intermediario da forma ha
um tipo de metamorfose, uma espécie de transformagdo destas figuras caleidoscopicas, um
caleidoscopio associativo, o que ¢ outra coisa. No nivel superior ha um tipo de proliferagdo
orgénica ... Poderia dizer que minhas primeiras pegas sdo cristalinas em natureza, e que estas sdo
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pecas muito mais vegetativas e proliferantes. Digamos que o 7rio ¢ a primeira peca neste novo estilo
Ligeti. (LIGETI, 1984)

Na elaboragdo deste “novo estilo Ligeti”, o compositor, que ja estudava a polifonia
dos séculos XV e XVI, busca no estudo (técnico, ndo estilistico) do periodo anterior, aquele
da notagio mensuralista, elementos para a composi¢do do primeiro livro dos Etudes para

piano (1985), do Concerto para Piano (1985-88) e dos Nonsense Madrigals (1988-89):

... todas obras datando da segunda metade dos anos oitenta. Aquilo também significou para
mim o abandono da micropolifonia em proveito de uma polifonia mais geométrica, mais desenhada,
de um ritmo “multidimensional”’. O que entendo aqui por “multidimensional” ndo tem nada de
abstrato, trata-se simplesmente da ilusdo acustica de uma profundidade que nfo existe objetivamente
na pe¢a musical, mas que se produz em nossa percep¢do a maneira de uma imagem estereoscopica.
(LIGETI, 2001, p. 20)

A busca por novos elementos passa por sua predilecao pela “elegancia” do jazz (em
especial o de Thelonius Monk) e pelo “drive” ritmico dos folclores latino-americanos; sua
admiracdo pela musica do americano Colon Nancarrow, em especial pelos Studies for
Piano Player (composigdes feitas para pianola entre 1948 ¢ 1992); além do contato com os

estudos do musicologo Simha Arom sobre a musica das culturas subsaharianas:

O estudo das técnicas ritmicas de diferentes culturas musicais da Africa subsahariana foi
decisivo para mim, sem que pegasse, entretanto, os elementos folcloricos: combinei meus
conhecimentos da notacdo mensuralista [mensuraliste] com aqueles da pulsacdo “super-rapida” da
musica africana. Esta combinac¢do constituiu a base técnica para a composi¢ao da polirritmia e
polimetria que utilizo em meus Estudos para piano € no Concerto para piano. (LIGETI, 2001, p. 20)

Ligeti compara seu estudo da musica africana com o de Debussy com a musica de
Java. “Debussy ndo utilizou de modo folclorista a influéncia do sudeste asiatico, ele a
utilizou como germe de todo um novo pensamento musical.” (LIGETI, 2001, p. 24). Essa
maneira de abordar elementos tradicionais e utiliza-los de novas maneiras nao diz respeito

apenas as culturas orientais, mas a propria tradi¢do européia:

Tradi¢des sdo importantes para mim: ndo tanto as formas tradicionais, mas os géneros que
os Alemaes chamam 'Gattung'. O quarteto de cordas, a composi¢cdo orquestral em varios
movimentos, o concerto... Por que? Porque estes géneros podem sempre ser preenchidos com novos
significados. De fato, sou um compositor muito tradicional, no que diz respeito as molduras de
género — e completamente oposto a tradicdo do ponto de vista do carater, técnica e 'conteudo' da
musica. (LIGETI, 1992, p. 17)
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Nesta revisdo estética, cansado da sonoridade cromatica, Ligeti experimenta um

retorno a Bartdk, principalmente no que tange a um resgate de elementos melddico-

harmonicos:

Meu Trio para Trompa marcou uma quebra radical com a atonalidade. Agora tenho
coragem de ser 'antiquado'. Ndo quero retornar ao século XIX, mas ndo estou mais interessado em
categorias como vanguarda, modernismo ou atonalidade. Isto é evidente nos meus Estudos para
piano e no meu Concerto para Piano. Ao mesmo tempo, o abandono da atonalidade ndo significa
uma linguagem musical tonal, mas ao invés um tipo de técnica modal. Se vocé preferir, isto ¢ um
retorno a abordagem polimodal de Bartok. Minha rejei¢do da muiisica de vanguarda também me deixa
aberto a ataques e acusagdes de ser um compositor pds-moderno. Eu ndo me importo. (LIGETI,
1992, p. 14-15)

Outros elementos da rede heterogénea de influéncias do compositor ¢ seu hobby

pela matematica, que o levard a se encantar com as figuras geradas em computador'* pela

geometria fractal'”. Varias de suas construgdes melddicas sdo advindas deste pensamento

“gerativo” de ambos (LIGETI, 1990, p. 9). Para Steintiz, os experimentos do compositor

dos anos anteriores (60 e 70)

... proveram um precedente para as exploragdes polirritmicas mais radicais dos anos 1980.
Nestas pecas também encontramos uma primeira tentativa de Ligeti de uma 'arte da ilusdo', um tipo
de trompe l'oreille, um equivalente acustico do aparente ilusionismo praticado pelos eletroacusticos e
pelos matematicos engajados nas imagens fractais geradas por computador. (STEINITZ, 1996a, p.
15)

A degeneragdo de premissas simples em resultados caodticos tem um paralelo direto na
musica de Ligeti, na qual a progressiva deformagao de material aparentemente inocente pode levar a
resultados anarquicos espetaculares. De todo modo, desde cedo, a musica de Ligeti tinha uma
inclinag@o para um discurso ndo-linear. (ibid., p. 17)

Entretanto, o proprio compositor tem a clareza de advertir que sua utilizagdo ¢

metaforica:

Apesar deste paralelismo, mantenho a atitude de rejei¢do em relagdo a uma composi¢ido
pseudo-cientifica que considero como pura ideologia ... A musica ndo deve ter necessariamente uma
coeréncia absoluta, no sentido da matematica ou de uma logica formalizada. (LIGETI, 2001, p. 21)

34 Nas reflexdes feitas apos sua saida do estidio, o compositor ja previa a forte influéncia da tecnologia na
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composicdo: “A nova tecnologia terd muito provavelmente uma influéncia sobre a composi¢do: a
utilizagdo de computadores produz um modo de pensamento que pode engendrar novas idéias
composicionais.” (LIGETI, 2001, p. 196)

“A magica de Mandelbrot reside no seu conceito de iteragdo: pegue um niimero, multiplique por ele
mesmo, some 0 niumero original, entdo repita o processo ad infinitum. Isto pode ser resumido como 'a
iteracdo no plano complexo do mapeamento [mapping| z — z? + ¢'. Apesar de repetitiva, esta aritmética
simples faz nascer um universo de situagdes: e.g. estado estavel, convergéncia em direcdo a uma repeticdo
periddica, ou uma corrida descontrolado para o infinito. ” (STEINITZ, 1996a, p. 16)
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Para Ligeti, procedimentos matematicos e/ou algoritmicos devem sempre estar

subordinados a idéia musical:

. esta minha fascinagdo se reflete em minhas obras diferentemente da maneira como ¢
refletida nas obras de Xenakis. Nao utilizo procedimentos matematicos, algoritmicos. Para mim, o
namero importa da mesma forma que importava a Bach ... estas relagdes numéricas simples sdo
apenas meios de realizar certas idéias musicais. (LIGETI, 1992, p. 17)

Apesar da proliferagdo de novos elementos nesta “terceira fase” de Ligeti, o II
movimento do Concerto para Piano, a ser analisado, revela ndo um abandono das antigas
técnicas, mas uma espécie de transmutagdo, onde algumas passagens recordam elementos
da musica anterior de Ligeti: a escrita micropolifonica do inicio dos anos sessenta
reaparece num canone forte, agudo e denso, para madeiras, na terceira se¢ao do
movimento; também a instrumentacao nao usual, especialmente na percussao, relembra as
obras dramaticas — as duas séries de Aventures dos anos sessenta, € Le Grand Macabre da
década posterior. Como na maioria das obras de Ligeti, extremos de registro e dindmica
estao presentes em abundancia (TAYLOR, 1994, p. 95).

Também o hipercromatismo pode ser encontrado, bastando observar sua
transmutacdo para aquilo que Ligeti chama de afinagdo hibrida. Isto fica claro nesta
passagem de 1991, quando o compositor falava do seu projeto atual, a época o Concerto

para Violino:

Meu projeto consiste em buscar novas afinagdes — mas também tonalidades — de um modo
novo com os instrumentos acusticos, lhes utilizando com scordatura (alterando a afinacdo, sobretudo
a dos instrumentos de cordas) e lhes combinando com instrumentos afinados de maneira
“tradicional”. ... Eu busco um estilo misto, livre de toda ideologia, no qual harmdnicos, escalas
pentatdnicas, diatonicas, e outras afinacdes temperadas ndo se combinariam de maneira pragmatica
para formar uma linguagem musical que ndo obedega a um principio geral, mas ao contrario, em
funcdo de cada instrumento e da formagao instrumental da pega em questdo. (LIGETTI, 2001, p. 24)

Ao utilizar meios eletrénicos, instrumentais, clusters, modos, escalas diatonicas, etc,
percebe-se uma liberdade do compositor quanto aos meios e materiais, € um compromisso

— quase uma ética — em nio privilegiar como sua musica esta escrita, mas como ela soa’”.

1% Essa tese ¢ reforcada pela mengdo que Bernard faz da descrigio de Ligeti sobre o funcionamento da
micropolifonia: “A descri¢do de Ligeti ... sugere que esta musica seja caracterizada por dois aspectos
essencialmente opostos: 1) o externo, audivel, que resulta do 2) interno, inaudivel, porque ndo ¢ nada mais
que uma regra, trabalhando secretamente, como se fosse 'nos bastidores'.” (BERNARD, 1994, p. 227)
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4.2.2) Analise: Concerto para Piano e Orquestra, “Lento e Deserto”

Comecaremos pela apresentagdo da instrumentagdo utilizada neste movimento, que
pode ser dividida em trés grupos principais:

Sopros (1 instrumentista de cada): Flauta Piccolo, Obo¢, Clarinete em Bb (também

Ocarina-Alto em G), Fagote, Trompa em F, Trompete em C, Trombone Tenor;

Percussao (1 ou 2 para o set): slide whistle [apito que glissa entre as notas], gran

cassa [bass drum], guero, flexatone, chicote, glockenspiel, xilofone, siren whistle

[apito de alarme], gaita [harmdnica] cromdtica em Do;

Cordas: 8 Violinos I, 6 Violinos II, , 6 Violas, 4 Violoncelos, 3 Contrabaixos.

Outra divisdo, através de um “preambulo tipo-morfoldgico”, revela outras
aproximacgoes:
a) Ataque e Ressonancia curta: glockenspiel, xilofone, piano no agudo, cordas em
pizzicato;
b) Ataque: gran cassa, guero, flexatone, chicote;
¢) Sustentacdo: sopros, cordas, apito de alarme, gaita (alarme);
c.1) Sustentagdo variada continua (glissandi): apito slide, cordas, sopros
(técnica estendida);
d) Iteragdo: flexatone, gran cassa, glockenspiel, xilofone, guero, cordas (todos em
trémolo)

d.1) Iteragdo variada continua: flexatone.

Quanto a coloracdo timbristica, através da morfologia espectral, teriamos:

a) Tons definidos opacos: Piccolo, Oboé, Clarinete, Ocarina, Fagote, Cordas,
Xilofone;

b) Tons definidos metalicos: Trompa, Trompete, Trombone, Glockenspiel, Gaita;

¢) Ataques/ruidos opacos: gran cassa, guero, chicote;

d) Inarmodnicos metalicos: flexatone, apitos.
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Convém lembrar que aqui, como fizemos em Hyperprism, trata-se de uma primeira
triagem. Contudo, pode-se de inicio especular sobre a(s) concepgao(des) de instrumentagao
que orientaram o pensamento de Ligeti.

Logo no inicio do movimento, vé-se que o compositor normalmente subverte
possiveis categorizagdes tradicionais, ao utilizar sistematicamente os instrumentos em seus
extremos de registro (grave ou agudo). E o que observa Stephen Taylor no ¢.13: “O piccolo
aqui toca o D grave, o fagote Eb agudo, de modo que o fagote, talvez pela primeira vez na
literatura toca de fato acima do piccolo”. (TAYLOR, 1994, p. 103)

A maneira como Ligeti emprega a instrumentagdo evidencia um cuidado
extremamente acurado com os aspectos de sonoridade (conforme acepgao schaefferiana),
que se mostram tdo importantes quanto os aspectos melodicos e harmonicos, em alguns

casos alterando profundamente a percepc¢do destes:

Muitos destes instrumentos tocam num precario registro grave ou agudo, ou com surdinas
incomuns [odd-sounding mutes]; alguns, como a ocarina e o slide whistle, nem sempre sdo ouvidos
na sala de concerto. Por causa destas demandas incomuns, muitos instrumentos, como pontua Lois
Svard, tendem a tocar levemente desafinados, produzindo um efeito de harmonia borrada
[blurred]. (TAYLOR, 1994, p. 103-4) — grifo nosso.

Mantendo em mente essa aten¢do aos detalhes de sonoridade, utilizaremos a analise
de Stephen Taylor, extraida de sua tese The Lamento Motif: Metamorphosis in Ligeti's late
style (1994), como uma espécie de ponto de partida. Taylor busca em sua andlise
demonstrar a presenga massiva do “Motivo Lamento” e permite compreender como este
funciona mais como um proliferador de materiais do que como uma matriz unificadora.

Este ponto de partida auxiliard na compreensdo de como o Lamento — sendo uma

37 _ vai sendo transformado e/ou deformado através dos

forma melodica bastante restrita
aspectos de sonoridade (incluindo aqui aqueles advindos das complexas relacdes
polirritmicas e poli-harmodnicas), numa forma de pensamento que — como veremos —

mantém suas ligagdes com uma concepgao pelo som.

4.2.2.1) O Motivo Lamento: analise de uma analise

137 Como podera ser observado adiante, a estrutura do Lamento, para manter sua identidade aural, precisa de
uma série de fatores que se nao respeitados lhe descaracterizam.
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Stephen Taylor (2004, p. 3) comenta que em obras anteriores, Ligeti utilizava alguns
elementos como se fossem “sinais” (os Ligeti-signals): por exemplo, segunda maior e ter¢a
menor como acorde - pitch-class [0, 2, 5] — no final de Lontano; um mesmo intervalo
espalhado em registros amplos (principalmente tritonos e oitavas); padrdes ritmicos
mecanicos; texturas micropolifonicas (como em Atmosferas e no Requiem). Estes sinais
apareciam livremente de peca para peca, conforme Ligeti experimentava com estas

técnicas. Nas obras mais recentes, contudo, novos ‘“sinais” surgiram:

Talvez a principal caracteristica deste estilo tardio seja o desenvolvimento de uma nova
paleta de 'Ligeti signals', que tanto substitui quanto aparece ao lado das velhas técnicas. Ao mesmo
tempo, esta nova paleta retoma muitos elementos do estilo de Bartok, trazendo uma sintese entre o
velho e o novo. (ibid., p. 4)

Para Taylor (ibid., p. 3-4), uma das mais proeminentes destas novas idéias apareceu
primeiramente no ultimo movimento do 7rio para Trompa, depois no sexto Estudo para
Piano, Automne a Varsovie, e entdo no Segundo e Terceiro movimentos do Concerto para
Piano. Esta idéia ¢ chamada pelo proprio compositor de “Motivo Lamento” (Lamento-
motif).

O 'Lamento’, segundo Steinitz (1996b, p. 18), normalmente possui trés ou quatro
dos seguintes atributos essenciais:

e E uma melodia de trés frases, sendo a tltima estendida em duragio;

e (ada frase desce majoritariamente em semitons, voltando por saltos ascendentes;

e (Cada uma termina abaixo e/ou comeca acima da anterior;

e Notas de grande significacdo expressiva (por exemplo, ap6s o salto ascendente) sdo
intensificadas harmonicamente, por exemplo, por sétimas;

e Diferentes versdes desta formula exibem o talea ritmico similarmente restrito.

Abaixo, o Lamento como apare¢o no 7rio para Trompa, e em Automne a Varsovie.

Lamento. Adagio
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FIG 36 — O Motivo Lamento como aparece no ultimo movimento do Trio para Trompa, Violino e Piano
(1982), c. 6-13, piano (notas sustentadas foram deixadas de fora). Fonte: Taylor, 1994, p. 4.
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FIG 37 — Automne, c. 1-3 (Fonte: Taylor, 1994, p. 65)

Taylor localiza no Concerto para Piano maneiras distintas de como o motivo

Lamento ¢ utilizado:

O ultimo movimento do Trio para Trompa e de Automne a Varsovie apresentam duas
versdes diferentes do motivo Lamento. No segundo e terceiro movimentos do Concerto para Piano
(1985-88), Ligeti justapde estas duas versdes: o segundo movimento coloca o Lamento do Trio para
Trompa numa disposi¢do instrumental ndo usual, enquanto que o terceiro movimento mistura o
tempo fugue de Automne a Varsovie com jubilantes ritmos Africanos. Ambos movimentos combinam

técnicas de seus estilos antigo e novo. (TAYLOR, 1994, p. 94)

O segundo movimento (Lento e Deserto) parece ser o mais “simples” dos cinco:
formalmente, apresenta quatro se¢oes contrastantes, cada uma baseada numa variagdo do
motivo (ibid., p. 95). Ainda assim, permite ndo s6 localizar os novos elementos utilizados
pelo compositor como também a sutileza com que os emprega e o trabalho com nuancgas de

sonoridade dos instrumentos.

Além das novidades ritmicas e melodicas, Taylor enumera os novos experimentos
harmonicos de Ligeti utilizados neste movimento (ibid., p. 96):

- a divisdo teclas brancas/pretas: “diatonico/pentatonico sem

semitons” [anhemitonic pentatonic], segundo o compositor;

- terceiro modo de transposic¢do limitada de Messiaen'*;

1% Taylor refere-se 4 uma “Colegdo de nove notas idéntica ao terceiro modo de transposigdo limitada de
Messiaen”. Contudo, em artigo mais recente, ele diz: “Experiéncias com divisdes eqiiidistantes da oitava
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- a “super escala de tons inteiros”, desenvolvida posteriormente no Estudo 7
(Galamb Borong) remetendo a afinagdes africanas;
- a série harmonica;

- acordes de quintas superpostas.

Para Ligeti (1988 apud ibid., p. 97)"* as divisdes eqiiidistantes da oitava remetem as
afinagdes de outras culturas. A escala temperada ocidental permite divisdes eqiiidistantes
em 12 (escala cromatica), 6 (tons inteiros), 4 (ter¢as menores) e¢ 3 (ter¢as maiores);
enquanto que em Java pode-se encontrar divisdes em 5 e no sudestes asidtico e africano em
7: ressalta o compositor que nestes casos ndo importa a eqiiidistancia exata, pois pequenas
varia¢des de afinacao dos intervalos sao toleradas.

J& a “super-escala de tons inteiros” ¢ descrita como “quase eqiiidistante”: ha trechos
em que uma mao do piano toca uma escala, a outra toca as outras seis complementares,
numa mistura que harmonicamente ¢ cromadtica, mas melodicamente ¢ hexafonica (loc.
cit.).

A escala de tons inteiros também ¢ explorada de modo ambiguo em outras
situagdes, como quando suporta paralelismos de acordes de quinta justa superpostos uma
sexta maior acima de uma melodia (intervalos ndo contidos nesta escala): neste caso, t€ém-

se duas escalas de tons inteiros sobrepostas em movimentacao paralela. Para Taylor, esta

conducao de vozes

... combina os campos [harmodnicos] de quintas com outros intervalos como sextas, como
demonstra a segunda secdo de Lento (a sexta maior ¢ um intervalo inarménico comum, ouvido em
sinos). Aqui [ver fig. 38], as cordas em harmoénicas formam um halo sobre a melodia do clarinete:
(TAYLOR, 1994, p. 100)

(como a escala de tons inteiros ou os modos de transposi¢do limitada de Messiaen) demonstram uma
tentativa, mesmo que indireta, de retratar os sistemas de afinacdo de outras culturas” (TAYLOR, 2003, p.
91). Optou-se entdo por considerar a cole¢do de notas ndo como casualmente “idéntica” ao modo, mas
como sendo o modo.

% Fonte original: Ligeti, “On My Piano Concerto”, Sonus 9/1 (1988) 8.
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FIG 38 — Concerto 11, c. 34-36, clarinete ¢ cordas (Fonte: Taylor, 1994, p. 100)

Em alguns momentos fica evidente a dificuldade de separar em parametros os
elementos da pega, pois o compositor sobrepde os materiais distintos (utilizados sem
nenhuma ortodoxia) criando, na denominagdo de Taylor, uma “polifonia de harmonias”,

numa espécie de extrapolag¢do dos clusters de outrora'®’:

. ao invés de obter clusters escrevendo-os diretamente, ele cria uma “polifonia de
harmonias” que mantem o total cromatico constantemente presente, enquanto cada harmonia
individual mantém sua identidade como numa camada separada, via melodia, registro ou
instrumentagdo. (TAYLOR, 1994, p. 96)

ApOs este panorama, segue o comentario da analise das sec¢des realizada por Taylor.
A articulagdo formal por ele proposta em muito se assemelhou com a que havia sido
realizada antes do conhecimento de sua andlise, ainda no periodo de escuta da pega, através
de gravagdes''. A identificacio dos movimentos, porém, serd como a exposta por ele
(TAYLOR, 1994, p. 102), cuja identificagdo das secdes pode ser considerada um esbogo de

descrigao aural.

Primeira se¢do (c. 1-31) — quase fuga sobre pedal grave do contrabaixo

J& em seu principio, este movimento contrasta radicalmente com o anterior
(principalmente no trecho final) em:

a) registro (de agudo para muito grave);

b) dindmica (fortississimo —> pianississimo);

¢) densidade (muito elementos dindmicos — um elemento estatico);

d) andamento (rdpido — muito lento).

10 Adiante, a utilizagdo de um grafico colorido permitird se ter uma melhor visualizagio dos materiais
sobrepostos ¢ suas evolu¢des independentes.

41 S6 foi possivel o acesso a partitura meses depois do inicio dos estudos.
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Sobre um pedal grave do contrabaixo (um fa trés oitavas abaixo do fa central) o
primeiro elemento a surgir, no quarto compasso, ¢ o motivo Lamento, na regido grave do
piccolo. Entretanto, se comparado a suas aparicdes em pecas anteriores, 0 motivo aparece

fragmentado, permeado de siléncios.
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FIG 39 — Concerto II, c. 4-13, primeira aparicdo do Lamento, antes da primeira variagao (escrito como soa)

Com a entrada dos outros instrumentos, a sensacao de fragmentacao aumenta:

Nas primeiras pecas o motivo Lamento sempre apareceu como uma melodia fluente e
macia. Agora, porém, ele estad quebrado em pequenos pedagos, distribuido entre varios instrumentos
diferentes que se imitam como numa exposic¢ao de fuga. (TAYLOR, 1994, p. 102)

Os instrumentos sdo utilizados nos seus extremos de registro: ja na exposi¢ao, o
piccolo estd no extremo grave e o fagote no extremo agudo. Além disso, todos tocam em
pianissimo, conferindo ao todo um timbre harmonico fosco [mat], escuro e estreito (um

timbre “pobre”)'*

. Tém-se uma sensacao de algo longinquo, velado, provavelmente devido
a pobreza espectral dos instrumentos tocados em seus extremos'®,

O Lamento segue sendo espalhado pelos outros instrumentos, que tocam nos
extremos agudo ou grave, usando surdinas incomuns, alguns sem muita precisdo de
afinagdo (ocarina, slide whistle), o que contribui para o mencionado efeito de harmonia
borrada".

A sensagdo de fragmentacdo do conjunto ¢ reforcada pela parte ritmica, na qual
Ligeti atribui a cada instrumento uma variacdo da falea: com o andamento lento e com a
estrutura permeada de siléncios, a estrutura da falea submerge, liberando a escuta para os

detalhes de sonoridade.

142 Segundo a tipomorfologia de Pierre Schaeffer, comentada no capitulo anterior.

'3 Sabe-se que, geralmente, os instrumentos colocam mais energia nos parciais agudos conforme aumentam
a dinamica. Segundo Chion (1998, p. 26), as freqiiéncias agudas sdo mais direcionais que as graves, o que
facilita sua localizagdo.

'* Essa explora¢do da sonoridade caracteristica das imprecisdes de afinacdo sdo exploradas por Ligeti desde
pecas como o Requiem — com o “hipercromatismo” — ¢ em Ramifications (1968-69), onde uma orquestra
de cordas (ou 12 cordas solistas) ¢ dividida em dois grupos, que diferem em um quarto de tom na
afinacao.
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Como cada instrumento tem sua propria talea ligeiramente diferente, € como apenas alguns
pontos da talea soam, o resultado parece uma dispersao aleatéria dos fragmentos melddicos. ... A
estrutura da talea sendo tdo esparsa, e as frases independentes superpostas a ela, tornam-na quase
audivel Ligeti parece usar isso como uma ferramenta para gerar ritmos, ao invés de uma estrutura a
ser ouvida. (TAYLOR, 1994, p. 104-5)'*

No fim da primeira se¢do, o contrabaixo deixa o pedal em f4 e executa uma versao
mais fluida do Lamento, na regido central da tessitura. Curioso notar que ele ¢ o unico das
cordas a fazé-lo, pois a viola e o violoncelo entram no compasso seguinte, mas com
pequenas intervencdes pontuais (a viola toca apenas duas notas em harmonicos, em dois
compassos; enquanto o violoncelo toca quatro notas em trés compassos, sendo um Do#

grave sustentado). Taylor observa uma troca de morfologias neste trecho:

O contrabaixo entra por uma razio diferente: desde o comeco da peca ele tocava o bordao
grave F, enquanto o percussionista toca slide whistle. Nos c. 27-28, os dois trocam seus papéis. Um
rulo grave de tambor coberto entra imperceptivelmente no c. 27, cobrindo a deixa do contrabaixo no
compasso seguinte. A talea do slide whistle ndo ¢ mais ouvida, ficando o contrabaixo livre para
adota-la. O oboé, junto com a viola e o cello, compartilham a talea 3+2 com o contrabaixo, do
mesmo modo que a ocarina alto e o piccolo compartilham a talea 4+3+2. (TAYLOR, 1994, p. 106)

Harmonicamente todos os instrumentos tocam versdes do Lamento construidas
sobre o terceiro modo de transposicao limitada de Messiaen (padrdo semitom-tom-tom), na
primeira transposi¢do (T1), exceto pelo pedal do contrabaixo, cujo fa estd contido nas
outras duas transposi¢des, mas nao na primeira.

Isto muda a partir do ¢.29 (ver fig. acima), quando o oboé¢ toca a nota mais aguda
até entdo, num fragmento construido sobre a terceira transposicdo do modo (T3), a qual

pertencem também os outros instrumentos.

143 Sobre estruturas ndo audiveis em Ligeti, ver: Jonathan Bernard, “Inaudible Structures, Audible Music:
Ligeti's problem and his solution”. Neste artigo, ele faz observagdes semelhantes sobre a utilizagdo do
contraponto em pegas anteriores do compositor: “... quando o propoésito da estrutura contrapontistica na
musica de Ligeti se torna evidente: ¢ uma regra, escondida mas nio secreta, que pode ser aplicada com
flexibilidade e com grande controle sobre as dimensdes temporais e espaciais.” (BERNARD, 1987a, p.
233)
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FIG 40 — Final da primeira se¢do e inicio da segunda. © B. Schott’s Schone, Mainz, 1986.

Neste compasso o contrabaixo esta em T1 (ainda que fa# e si também pertengam a
T2); as notas sustentadas do piano, que funcionam como ressonancias, pertencem a T2 ou
T3 (horizontalmente, contudo, a melodia da mao direita parece estar em T1 e a da esquerda
em T3); quando entra o Do# grave do violoncelo, junto com o si do contrabaixo, tem-se
uma combinagdo possivel apenas em T2. A nota grave funciona como uma “pontuacao”,

como uma “finalis” do modo, mas que também atua como pivo para a passagem a terceira
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transposi¢do, no inicio da proxima se¢do. A esta intensificagio harmonica segue uma
diminui¢do da densidade ritmica, que atenua o corte para a proxima se¢ao.

Também na primeira se¢do ja aparecem algumas variagdes do Lamento cujo perfil
serd a base de diversas interrupgdes que ocorrerdo sobre a textura principal. Um exemplo ¢
a variacao ascendente, executada pela primeira vez pelo piccolo no c. 20, como sera visto

adiante.

Segunda secdo (c. 32-40) - solo do piano em registros extremos, com interrupgoes

O piano toca o Lamento nos extremos, mao direita comecando em so/ trés 8a da
regido central, mao esquerda em Ré trés 8b, ou seja, uma quarta e seis oitavas de distancia,
em movimento paralelo, na transposi¢ao T3 do modo.

A nota sol aqui esta uma oitava acima da que o piccolo tocou no inicio da pega; ja o
inicio em R¢ poderia ser referente as notas mais grave e agudas tocadas pelo piccolo até
entdo. Entretanto, parece mais razoavel crer que a escolha do compositor deu-se pela
sonoridade do intervalo (apesar da distancia, “timbrando” a rugosidade do super grave)
e/ou por um desejo de realizar um paralelismo nos extremos do teclado do piano (hipotese
mais “topografica”, mas que nao descarta a anterior).

A melodia fica mais fluida, sem os siléncios, o que a torna mais parecida com as
apari¢cdes do Lamento em pegas anteriores. Cada descida agora ¢ marcada por uma longa
nota sustentada. A utilizacdo dos extremos, em pianississimo (ver ultimo compasso da fig.
40), causa uma sensagdo de moldura de tessitura - um frame - no sentido atribuido por
Smalley, tornado-a extremamente permeédvel ao aparecimento de outros eventos/objetos
SONnoros em seu interior.

O primeiro deles irrompe no c.34 (a primeira frase pode ser vista na fig. 38):

As duas frases do clarinete sdo baseadas em tons-inteiros complementares tirados do modo
(T2 e T3, respectivamente). A segunda frase é cortada abruptamente pela primeira interrupgdo, um
fragmento de quatro notas em tons inteiros, novamente baseado em T2, tirado de uma figura anterior
do piccolo no c. 20. (TAYLOR, 1994, p. 109)
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FIG 41 — Acima, piccolo (c.20): desenho do perfil do primeiro evento da segunda sec¢do (abaixo), c.36 (ambos
escritos como soam). No compasso seguinte a “melodia-textura” do piano “ecoa” este perfil.

Quando o piano toca o Lamento pela primeira vez depois deste evento (c.37) ele
realiza uma versdo semelhante aos perfis do ¢.20 e .36, como se o evento houvesse ecoado
na melodia-textura de fundo (agora em T2). No c.38 o piano volta para T3; no fim do
compasso ocorre o segundo evento, mais abrupto que o anterior.

Este segundo evento ¢ composto por um cluster de tons inteiros mais um semitom,
na regido central da tessitura, cujas notas estdo contidas na transposi¢ao T2 do modo. Como
o piano permanece em T3, o evento provoca um aumento da saturacdo harmodnica do
trecho.

Mais relevante que isso, porém, € o fato de cada instrumento que toca este cluster o
fazer com uma articulag@o especifica: tem-se praticamente um ruido. O cuidado que Ligeti
dispensa aos detalhes de escritura demonstra a intencdo do compositor em criar um objeto
sonoro especifico que se destaca violentamente da textura.

Mais uma variagdo do Lamento no piano, que no meio do c.40 muda para TI,
quando entra o terceiro evento, o mais forte até entdo: o piano faz um cluster de 12 notas
em fffff na oitava acima da regido central, acompanhado de um golpe do chicote e de
ataques nas madeiras e pizzicato nas cordas — exceto contrabaixo - todos tocando a segunda
maior mi—fa# na regido do cluster do piano (exceto o piccolo, que toca na oitava superior).
Hé4 um corte abrupto — uma espécie de filtragem - e uma mudanca radical na textura,

iniciando a terceira se¢do da peca.
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A figura anterior mostra esta passagem que vai do c.37 (melodia do piano
mencionada anteriormente), passa pelo segundo evento e vai até o terceiro, que inicia a

proxima se¢ao.

Terceira seg¢do (c. 41-59) - cdnone agudo fortissimo (madeiras, piano e

glockenspiel)

Apbs o choque (no sentido schaefferiano) no final do c¢.40, piccolo e clarinete
permanecem sustentando em ff as notas atacadas, soando uma segunda maior durante todo
o c.41. A mudanca métrica confere a cada compasso uma duragao de aproximadamente 4,5
segundos: tempo suficiente para que a percep¢ao possa passar da fase inicial do “ataque” a
fase de ‘“‘sustentagdo” do objeto sonoro, concentrando-se na rugosidade criada pela
dissonancia no agudo.

No compasso seguinte o restante do conjunto vai entrando aos poucos (exceto os
metais), aumentando a rugosidade e a saturagdo harmonico-espectral: as madeiras em
imitacdo “micropolifonica”, piano e glockenspiel com pontuagdes esparsas, e as cordas em
trémolos no agudo em pppp. A descricao de Taylor compara o tipo de textura deste trecho

com o de antigas obras do compositor:

A métrica muda para 3/2 para todo o ensemble, com as trés madeiras alternando subdivisoes
de quatro, cinco, e seis. Os ritmos borrados, junto a tessitura fechada, remete aos canones
micropolifonicos de Atmosphéres e do Requiem. Néo ha vozes suficientes, entretanto, para formar a
impenetravel massa de sons, ¢ os timbres do piano e do glockenspiel sobressaem-se. (TAYLOR,
1994, p. 110-111)

Taylor observa também que a transposi¢cao do canone ¢ a mesma do obo¢ no fim da

primeira se¢do, quando este havia tocado as notas mais agudas do movimento até entao:

O céanone ... esta na transposi¢do T2, a mesma transposi¢ao (e o mesmo registro) do oboé no
fim da primeira se¢do. Pela primeira vez o piano nao toca o motivo, mas apenas suas extensoes
melddicas; a ultima entrada do piano aumenta a intensidade [densidade?] da musica. (TAYLOR,
1994, p. 111)

Convém observar que o piano, ao tocar oitavas em ff na regido aguda, em meio a

densa textura, soa de modo semelhante ao xilofone: forte presenca dos ataques e
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pouquissima sustentagdo. Na terceira se¢do, os dois instrumentos realizardo um “duo” de
blocos em movimento paralelo, onde esta semelhancga se tornaré bastante audivel.

Segue a descricdo de Taylor para a continuacao da seqiiéncia, com especial atencao
para o momento em que Ligeti sente a necessidade de romper com a configuragdo do modo

em prol da formagdo de um cluster:
As cordas acompanham com trémolos densos e agudos, que sobem lentamente para o A alto,

a nota mais alta do piccolo (c. 54), comecando pppp e crescendo até fffffff- Pela primeira vez, Ligeti

negligencia o modo em favor de clusters cromaticos. Conforme o canone prossegue, o piano lidera as

madeiras descendo até C# (c. 51); no compasso seguinte o trompete estende o cluster para C alto, ff,
esticando a musica até o ponto de ruptura enquanto a sirene comec¢a um longo ¢ lento lamento

ascendente [rising wail]. (TAYLOR, 1994, p. 112)

O glissando ascendente da sirene (siren whistle), apos as entradas do xilofone em
trémolos e concomitante ao do agudo do trompete e a intensificacao ritmica da subida das
cordas, atinge seu pico no climax de todo o segundo movimento € inicia a terceira se¢ao
(TAYLOR, 1994, p. 112).

Pode-se perceber que a maioria das descrigdes realizadas por Taylor (cuja base
conceitual difere da deste trabalho) se atentam muito mais as qualidades intrinsecas dos
materiais sonoros do que a relagdes estruturais ou formais, visto que os principios que

governam esta se¢do devem-se a construcdo de um lento e progressivo aumento da tensao

que se da na escuta dos proprios materiais e de suas transformagdes.

Quarta se¢do (c. 60-81) - climax e diminuendo

Apds a lenta subida para o agudo, esta secdo se inicia com 0s instrumentos
sustentando notas nos extremos agudo e grave (si bemol no super agudo e no super grave,
com o contrabaixo sustentando o tritono mi — si bemol), fazendo uma moldura para a

descida do piano em blocos paralelos. Segundo a descricao de Taylor:

A ultima se¢do ¢ uma versao ramificada da primeira: os fragmentos melddicos do inicio sdo
agora estendidos e ricamente harmonizados. Conforme o piano desce, com frases ndo menos ferozes,
o trompete toca em fortissimo um solo expressivo e herodico, derivados dos fragmentos de tons
inteiros da segunda se¢do (TAYLOR, 1994, p. 112)
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FIG 43 — Fim da terceira se¢ao e climax do movimento. © B. Schott’s Schone, Mainz, 1986.

Acompanhando a partir do ¢.64 o solo do trompete, as madeiras executam o

Lamento em movimento paralelo de acordes formados por 6a maior e duas Sas justas , o
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que implica na sobreposi¢do de pelo menos duas transposi¢cdes do modo. O ritmo segue

uma subdivisdo em tercinas, enquanto que o trompete estd em quintinas. Segue abaixo uma

, HE #ﬂ-géﬂg

reducao deste trecho:
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FIG 44 — Madeiras (sistema superior) e solo do trompete (sistema inferior), c¢.64.

Os blocos do piano delineiam o perfil meldédico do Lamento, mas com uma
sonoridade estranha, que lembra um instrumento desafinado. Sobre esta sonoridade
“desafinada” num instrumento temperado, convém analisar os blocos do piano mais
detalhadamente.

Primeiramente pode-se observar um movimento paralelo nio-estrito, que forma
inicialmente configuragdes como duas Sas justas sobrepostas a um semitom de diferenga
em cada nota, no extremo agudo do piano, todos com duragdes relativamente curtas e
indicacdo de marcato. Esta soma de fatores (super agudo + duragdes breves + articulagao
incisiva + blocos inarmonicos) refor¢ca uma sonoridade percussiva. Tem-se um timbre, mas
que terd um comportamento peculiar.

Conforme os blocos vao para a regido média, as configuracdes vao mudando
lentamente, mas sem ldgica harmodnica aparente; e quanto a sonoridade, permanece apenas
a sensa¢do de percussdo inarmonica e afinacdo “flutuante”. Eis um caso em que a partitura
pode ser de extrema utilidade, se a abordarmos sem ferramentas analiticas a priori.

Se analisarmos o que toca o pianista em cada uma das maos, temos a mao direita
tocando quintas paralelas nas teclas brandas (sempre dentro da escala “diatonica de do
maior”) e a mao esquerda tocando nas teclas pretas, também em movimento paralelo, uma
mistura de quintas e sextas (seguindo a escala “pentatonica”).

Enquanto a disposi¢cdo das teclas brancas permite um paralelismo mais ou menos

uniforme (que muda apenas na combinacdo si — fa, um tritono), na mao esquerda ndo s6 ha
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mais irregularidades (duas sextas a cada trés quintas) como hd menos teclas: ao longo da
descida dos blocos, as mados vao lentamente se distanciando e gerando configuracdes
distintas.

Vé-se a simplicidade do procedimento empregado por Ligeti na busca por
sonoridades que remetam a outras afinacdes, mas num instrumento temperado: explorar a

146

irregularidade da topografia do proprio piano “°. Metaforicamente, tem-se o “algoritmo”

que gerou as “percussdes com instrumentos inarmonicos”.

__________________________________________________
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FIG 45 — Sobreposi¢ao de paralelismos irregulares no piano nas maos (de cima para baixo: maos direita,
esquerda, e acordes resultantes)

Este “algoritmo”, a partir do c.70, utiliza acordes quartais nas teclas brancas, e
sétimas/sextas paralelas nas teclas pretas, o que enriquece sobremaneira as combinagdes
harmonicas que dai advém.

Também no conjunto instrumental pode ser observado  isorritmias com
movimentagao paralela irregular. Um exemplo s@o os c. 67 a 70, onde Trompa, Trompete e
Trombone realizam movimento paralelo, mas enquanto o Trompete toca em tons inteiros,
os outros dois realizam um cromatismo.

Também neste trecho Viola e Violoncelo dobram algumas notas do trombone
tocando em pizzicato, gerando ndo s6 uma coloracao a mais para este objeto sonoro, como
também “esvaziando” a textura anterior das cordas (restando os dois Violinos ¢ o

Contrabaixo).

146 John Blacking (1995), em How musical is man?, fala de como, para tribos como os Nande no Zaire, ou 0s
Nsenga em Zambia, a configuragdo do instrumento e a maneira de toca-lo funcionam como a partitura: é
na interacdo com o aparato fisico que estd “escrita” a musica e inscrita sua logica.
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A partir do ¢.70, as cordas, que vinham desde o c.61 sustentando longas notas (sem
trémolos desta vez) prolongam os acordes realizados pelas madeiras, mas aumentando a
densidade, como observa Taylor:

A entrada das cordas (c. 70) contem as quatro notas das madeiras, e adiciona mais quatro
para criar acordes de oito notas em movimento paralelo, baseado em campos de quintas justapostos
[Juxtaposed fifth-fields] a um tom de distancia. A melodia estd sempre na escala de tons inteiros de B
(que cabe tanto em T1 quanto em T3). (TAYLOR, 1994, p. 114-5)

Do ¢.72 até o ¢.76, as cordas continuam o movimento descrito acima, em tercinas,
enquanto que os sopros mais o glockenspiel também realizam movimentos paralelos com

sobreposi¢cdes de Sas e 6as, mas em semicolcheias.

0.4 ﬂﬁg #gg ##i

FIG 46 — Exemplo de acorde executado pelas cordas, seguido pelo que seria a disposigao estrita das notas em
5as superpostas. Ao lado o acorde tocado em movimento paralelo por sopros e glockenspiel.
Sobrepostos as duas massas de sons estdo os acordes do piano, desta vez com

acordes quartais na mao direita e sétimas ou sextas na mao esquerda, tocados a tutta la

forza, cujo resultado percussivo os destaca das massas, que soam como uma textura de
fundo (as cordas realizando perfis em delta partindo de fff ndo se sobrepde a sonoridade
incisiva dos ataques abruptos do piano; ja os sopros crescem no maximo até pp).

A Coda vai do ¢.79 ao 81, com clarinete e harmonica tocando o Lamento em
movimento contrario, sobre um pedal grave em pianississimo de Trompa e Trombone
(ambos em /a). Para Taylor, o clarinete ao tocar notas que se chocam com as triades tocadas
pela harmoénica provoca novamente um efeito de “afinagdo alternativa: “A dissonancia faz
para o som uma harmoénica defectiva, um brinquedo quebrado; lembramo-nos do comego,

com seus instrumentos estranhos desafinados.” (TAYLOR, 1994, p. 115)
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FIG 47 — Concerto II, ultimos compassos: Clarinete ¢ Harmonica.

Ao contrario da passagem do primeiro para o segundo movimento, marcada por um
corte extremamente abrupto, a finalizagdo no registro médio em pp atenua a passagem para
o proximo movimento da peca.

A simples observagao da andlise de Taylor ja permite constatar varios elementos de
sonoridade utilizados na pega. Tendo-a como referéncia, passa-se as proximas etapas

analiticas.
4.2.2.2) O Lamento como objeto sonoro

Dalbavie, ao analisar o Concerto de Camara (1968), compara a heterofonia da

sobreposi¢ao dos pizzicatos no terceiro movimento com procedimento tipicos do estudio:

No terceiro movimento, a passagem heterofonica que comeca na letra J ¢ termina na N
corresponde de fato ao estilo de superposicdo que encontramos na musica eletroactstica. O
procedimento parece com a leitura simultdnea de fitas magnéticas sobre as quais seriam registrados
os “tics” se repetindo em velocidades diferentes. (DALBAVIE, 1991, p. 318-319)

Esta perspectiva pode ser frutifera se em nossa analise considerarmos o Lamento
como uma espécie de objeto sonoro principal, que sera submetido a cortes, distensoes,
contragdes, filtragens (mudancas de timbre), sendo que todas estas manipulagdes também
seriam utilizadas como material na constru¢do das diversas texturas, o que significa dizer
que o critério de pertinéncia serd o perfil melddico. Para melhor compreensdo desta
perspectiva, utilizaremos a tipomorfologia de Pierre Schaeffer.

Se retomarmos a classificacdo proposta por Steinitz (1996b, p. 18), veremos que o
motivo em si j& possui duas variagdes melodicas que sdo na verdade extensdes, em tempo e

tessitura, da primeira frase.
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Na figura abaixo estdo marcadas as trés frases que constituem o Lamento (c. 4-9)'.

A partir do c. 10 comecam variagdes: transposigdes € pequenas alteragdes de desenho.
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FIG 48 - Primeira apari¢do do Lamento, com a indicagdo de suas trés frases. Em seguida, as primeiras
variagdes do perfil .

Em termos de variacdes de perfil melddico, estas sdo as principais. Alguns desenhos
mais diferenciados — como o que aparece no c.20 — serdo reaproveitados com fungdes
distintas (como na elabora¢ao de um dos “eventos” da pega). O que interessa por hora ¢é
sabermos que, com o intuito de manter a identidade sonora do Lamento, Ligeti preserva seu
perfil e altera outros critérios perceptivos, como aumento de densidade, mudancas de cor
instrumental, rugosidades, etc. Nestes casos, nem sempre aparecem as trés partes da
melodia, por vezes apresentando repeticdes consecutivas de fragmentos distribuidas entre
diferentes instrumentos (como ocorre na primeira se¢do, cujos siléncios sdo fortes agentes
de permeabilidade melodica).

Para esta analise, agrupou-se as principais variagdes em cinco “familias de objetos™:
cada familia congrega um determinado tratamento aplicado ao perfil melddico; cada objeto

apresenta uma variacdo deste procedimento.

47 Como curiosidade, pode-se aplicar uma analise numérica neste trecho: a primeira frase dura 5 colcheias, a
segunda 7 e terceira 19. Em termos numéricos a terceira frase poderia acabar no mib, com um total de 10
colcheias, respeitando as “premissas” do Lamento. Porém, se contarmos as pausas entre as frases, teremos
11 colcheias entre a primeira e segunda, ¢ 8 entre segunda a terceira. A distribuicdo de pausas se repete
entre esta e a repeti¢do do Lamento, no compasso seguinte: 11 e 8 (no caso do piccolo). A partir de entdo
até o c¢.19, cada variag@o sera tocada a cada 3 pausas uma da outra (o que se da por 3 vezes), até um
compasso inteiro de siléncio (9 colcheias). “Resultados™ 11 + 8 = 19 colcheias da terceira frase; 3 pausas
por 3 vezes = 9 colcheias do compasso de siléncio. Significa que tais relagdes foram compostas para serem
ouvidas? Provavelmente ndo. Também nao se trata de descartar analises como essas, mas relativizando-as:
estas relacdo parecem muito mais ferramentas (intencionais ou intuitivas) para que o compositor possa
controlar a disposi¢do dos objetos sonoros no tempo e criar o efeito de acumulagdo caracteristico desta
secao.
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TABELA 13 - Principais caracteristicas das familias de objetos sonoros.

Familia

Caracteristica

A
(Fragmentos/Impulsoes)

- fragmentagdo por longos siléncios;
- perfil se delineia numa escala mais ampla;
- os siléncios aumentam a permeabilidade numa percepcao mais localizada.

B - maior fluidez melddica, sem interrupgao de siléncios (repouso em sons de longa
(Monodias) ressonancia).
C - duragdo prolongada, criada por superposi¢des de sons prolongados (os “feixes”);
(Trama)'*® - 0 Lamento est4 na constitui¢do dos “feixes” (microdefasagens em subdivisdes de
4,5 e 6), seu perfil ¢ vagamente reconhecido em meio a textura;
- fusdes de sons evoluindo lentamente (que se fazem ouvir como conjuntos, os
macro-objetos);
- lentas evolugdes de estruturas pouco diferenciadas.
D - a partir da quarta se¢do, no piano e xilofone,
(Tteragdes complexas - perfil do Lamento através da iteragao de blocos sonoros, variacao da massa ligada
variaveis) a evolucdo na tessitura
- contetido harmonico (presenga de segundas menores) reforga sonoridade
percussiva;
- remetem a um adensamento vertical dos ataques pontuais de A2 com a fluidez
melddica de B: sustentacdo iterativa variavel.
E - semelhantes a D, com maior sustentagdo dos sons e ataques menos pronunciados;
(Massas complexas - contetido harmonico varia de objeto para objeto: triades, superposi¢cdes de quintas,
variaveis) etc.

Abaixo a identificagdo dos objetos sonoros de cada grupo, apds a qual segue a

classificacdo tipomorfologica.

TABELA 14 — Objetos sonoros

Familias | Objetos

A A1) Trechos melodicos fragmentados, encontrados sobretudo na primeira se¢do. Exemplo: figura

48.

A2) Atomizacdo da melodia, reduzida a ataques espacados no tempo: principais exemplos sdo
executados por piano e glockenspiel na terceira se¢do (sonoridade percussiva em ambos — a
sustentacdo no piano ndo ¢ ouvida em meio a textura instrumental).

B > -
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FIG 49 - Glockenspiel, final do ¢.43 até c. 45, antes da proxima variagdo (escrito como soa).

" Trama é um tipo de objeto sonoro cuja descrigao dada por Schaeffer (1966, p. 450) encaixa perfeitamente
com este exemplo. Ver também: Chion, 1983, p. 134.
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FIG 50 - Piano, final do c.
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48 até c. 50: sonoridade percussiva (conforme indicag@o da clave, soa oitava acima).

B B1) os objetos tocados pelo piano, cujas variagdes de perfil sdo semelhantes as anteriores, mas
realizadas sobre uma aparéncia ja “deformada” por uma “sombra” no extremo grave
(rugosidade)'®’. Ver fig. 51.

B2) Contrabaixo, c. 24.3-31: primeira versdo do Lamento com com mais fluidez melddica (fig.
52);
B3) Clarinete e cordas, c. 34-36 (fig. 38);
B4) Primeiro evento da segunda se¢do (fig. 41): perfil extraido do c. 20 e anterior a uma versdo
semelhante do piano, c. 37.
B5) Trompete solo (apds parada abrupta dos sopros c. 61), inicio como c. 20 e c. 36, ampla
variagdo da terceira frase do Lamento (fig. 53). Soa como um eco do primeiro evento pela parte
inicial do perfil melddico e pelo timbre metalico.
_ S
e
il Al —s —
s |77p Seaprt sman fd.-
= ¥ ¥5 >
] oy ey ey
FIG 51 - Segunda seg@o, piano: inicio do Lamento como exemplo.
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FIG 52 - Concerto II, contrabaixo (escrito como soa).
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FIG 53 - Concerto II, trompete, c. 61.3-65 (linha que desprende da trama anterior).
C “feixes” que constituem a trama micropolifénica das madeiras (sobreposi¢do de subdivisdes de

4, 5 e 6, cuja distribuicdo ¢é variada entre piccolo, obo¢ e clarinete, todos no agudo) — fig. 54

1% Uma versdo extremamente semelhante deste objeto ja aparece no Estudo 6, “Outono em Varsovia”, ¢.55 a

61.
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FIG 54 - primeira frase do motivo com velocidades diferentes, ilustrando os elementos constituintes da trama

(c. 42-43).

D

D1) blocos no piano e xilofone, em trés momentos de densidade (fig. 55): a partir do ¢c.60 , e a
partir do c. 70, na parte superior do piano (ver D2); do c.65 ao 71, no xilofone: parentesco ¢
refor¢ado pela semelhanga timbristica nesta tessitura;

D2) versdo completa do objeto iniciado no c. 70, com o bloco no subgrave pontuando as frases
do Lamento (fig 56).

sggzgfﬁgz o h“ Lﬁﬁ J & n) h
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FIG 55 - primeira frase do Lamento no piano, a partir do c. 60 e a partir do 70. Abaixo, inicio da imitagdo do
xilofone.
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FIG 56 - Piano: objeto iniciado no c.70, versao completa.

E1) Madeiras sobre o solo do trompete, vai do c. 64 ao 70 (ver fig. 44 — exemplo do trecho
inicial);

E2) Metais mais pizzicatos de viola e violoncelo, também sobre o solo do trompete, c. 67-70 (ex.
fig. 57);

E3) Cordas, c. 70.3 a 76.1 (ex. fig. 58);

E4) Sopros mais glockenspiel, c. 72-76 (ex. fig. 59): em alguns momentos, a alta densidade
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torna E3 e E4 permeaveis;
E5) Clarinete mais harmoénica (fig. 47): soa como uma mistura da harmonias de D com as
caracteristicas de massa de B3.
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FIG 57 - objeto E2, trecho inicial.
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FIG 59 - Trecho inicial, c. 72.

Quadro tipomorfologico

Como em Hyperprism, de Varése, varios objetos mostram-se ambiguos a uma
classificacdo, pois sua disposicdo no tempo tende a aproxima-los a outras familias de
objetos. Se o perfil melddico foi tomado como critério de pertinéncia, isto se deve a sua
permanéncia diante das diversas variagdes. Outros critérios, como tipos de ataque, timbre

harmonico, etc., poderiam revelar outros tipos de “contagio”. Por isso, apos esta analise
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baseada na tipomorfologia de Schaeffer, serdo realizadas outras andlises, proprias a outros

critérios de pertinéncia'®.

Apesar desta ambigiiidade — inerente ao processo perceptivo - uma classificacao

auxilia a esbogar um entendimento de como Ligeti preserva a escuta do motivo Lamento

através de transformagdes que remetem as aplicadas aos objetos sonoros da eletroacustica.

A tabela abaixo funciona como um ‘“guia de consulta” para uma descricdo mais

detalhada dos objetos sonoros expostos anteriormente, de modo a explicitar semelhangas e

diferengas''.
TABELA 15 - Quadro tipomorfolégico.
FAMILIA MASSA TIMBRE PERFIL DE GRAO
HARMONICO MASSA
DINAMICA PERFIL ALLURE
MELODICO
A |tdnica, aguda Al: global, tonico, Al: liso, relevo

Al: formada, perfis em delta
<>, ataque doce _I

A2: impulsdo, choques
abruptos

estreito e escuro
[sombre], pobre

A2: global,
pontiagudo, fosco
(piano) / metalico
(glockenspiel.),
estreito, escuro,
pobre

fraco

A2: ressonancia,
limpido, harménico

Al: separagdo
pequena a média,
modulacdes por
perfil, lento

A2: modulagdes por

anamorfose, lento

1% Sobre pertinéncia e analise perceptiva, ver os trabalhos de Delalande que constam na Bilbiografia.
! Da mesma forma que na analise de Hyperprism, convém ter em maos o quadro recapitulativo do Tratado
dos Objetos Musicais (SCHAEFFER, 1966) e/ou o Guia dos Objetos Sonoros (CHION, 1983).
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B (composé)

tonica (subgrave e
superaguda), intervalo muito
amplo, cor estreita

B2: cannelé, diapasao

B3.:ténica médio-grave +
grupo tonico agudo,
separagdo grande, cor pouco
espessa

B4: cannelé, diapasao

B4: tonica aguda

B1: formada, ataque incisivo
com ressonancia

B2: ataque raso [ (plat)

B3: nota formada, perfil em
delta <>, ataque nulo N,
relevo médio de variagao
moderada, sons mensurados,

pp

B4: formada, ataque molle,
sons mesurados fff’

BS: perfil decrescente >

B1: massas
secundarias

thl: tonica,
pontiaguda, fosca
estreita, clara, pobre
th2: tdnica, plena,
fosca, ampla, escura,
rica

B2: global, tonico,
escuro, amplo (muita
presenga de parciais
médios)

B3:

thl: (regido médio-
grave) tonico,
concavo/vazio,
redondo escuro,
estreito, pobre;
th2: (regido aguda)
tdnico, cdncavo,
pontudo, metalico,
claro e estreito.

B4:

thl: tonico, pleno,
cheio (rond),
metalico (cuivreé),
claro-estreito, rico;
th2: complexo,
metalico, estridente,
pontudo, estreito-
claro, rico.

B5: global, pleno,
metalico, claro /
amplo, rico

B4: evolugdo W/Y
seguida de
modulagdo, delta <>,
separagdo forte e
viva, parcial relativa
ao corpo, seguida de
afinamento brusco
no fim (espécie de
filtragem)

misto Harmoénico de
ressonancia
(limpido,
descontinuo), e
cintilagdes regulares
(textura forte,
cerrada)

B2: fric¢do
fosca/rugosa,
compacto-
harmonico, textura
cerrada fraca

B3:

thl:fric¢do lisa
th2: fricgdo fosca
(mat)

B4: misto de friccdo
lisa, compacta,
ligada & massa +
fricgdo compacto-
harmonica, rugosa,
textura dindmica
forte e fechada

BS5: fricgdo, liso

perfil evolutivo,
separagdo pequena a
média (moderada)

B2: idem, separacdo
média e moderada

B3: evolugdo-perfil,
pequena separagio
moderada

B4: idem B2

B5: idem B2, maior
separagdo melodica -
moderado forte
(linha mais ampla)

B2: vibrato fraco

B4: relativo a th2:
progressivo,
pequena separagio
em altura, forte
relevo dindmico
ajustado

T: trama mista (trama
complexa de sons tonicos),
muito aguda, intervalo
estreito, ff

global complexo,
claro-estreito, rico.

th: (aparecem em
alguns momentos)
tOnicas, timbre
tonico, pontudo,

flutuagdo N/X,
separacao fraca e
moderada (médulo
total)

alterna <> ><

fricgdo, compacto-
harménico
[pululagoes
(fourmillements)]
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fraco: trama T

estreito, claro, pobre

percurso-evolugao,
separagdo pequena ¢
lenta (modulo total)

irregular, estreito

D1: complexa-variavel-
iterativa, super aguda

(xilofone: idem D1, com
massa e timbre pouco mais
estreitos)

D2: composite

aumenta corpo da massa e do
timbre, subgrave -
superaguda

D1: iterativo, choques
incisivos, ff'

D2: idem D1 + impulsao
formada (subgrave)

D1: global,
complexo, concavo
(creux), pontudo,
fosco (madeira),
escuro estreito,
pobre

D2:

thl: idem D1

th2: pleno, cheio,
fosco, amplo-escuro,
rico

D1: dilatagdo ao
descer para a regido
média, separagao
média/lenta

D2: modulagdo W/
Y, ataque >, corpo
<><>, variagao
forte-moderada a
viva-moderada

D1: iteragdo-
descontinuo, grosso,
textura forte e solta

D2: ressonancia
(compacto
harmonico,
cintilagdo regular
forte, ajustada) +
iteragdo

(descontinuo,

———— o Lo - - - 1L\
D1: modulagdes, mecénico/vivo,
separacdo pequena e |ordenado
rapida ciclico/regular

D2: modulag¢io-
anamorfose,
separagdo forte e
rapida a moderada

varidvel tonica, grupo tonico,
médio agudo, separagao
grande, cor espessa

E2: maior separagdo e cor
mais espessa

E3: tessitura do grave ao
agudo

E4: idem anterior
ES (composé): 1) variavel,

grupo tonico/cannelé + 2)
tonica, diapasao

E1: nota formada, perfil em
delta <>, ataque pseudo I,
relevo fraco de variagdo
moderada, sons mensurados,

pp

E2: idem, ataque mole

E3: impulsoes N', perfil I",
ataque mole, sons
mensurados

E1: global, cannelé
continuo (fundido a
massa),
concavo/vazio,
redondo, fosco,
amplo

E2: idem, pleno,
redondo, metalico
(fosco no fim),
amplo

E3: global, cannelé,
pontudo, fosco,
amplo-claro, rico

E4: global, continuo,
pleno, redondo,
opaco, amplo-escuro

ES:

thl: tonico cannele
(continuo), pleno,
pontudo, metalico,
claro-estreito, rico
th2: ténico, concavo,
redondo, fosco,
estreito-escuro,
pobre

ES: evolugdo fraca e
lenta (1 +2)

E1: ressonancia-
fricgdo, harmonico/
compacto,

limpido/ liso

E2: idem E2

E3: fric¢do
compacto-
harmonica,
pululagao
(fourmillement)-lisa

E4: fricc¢do
ressoante, liso-
limpido

ES: 1) fricgdo
compacto-
harmonica, fosco-
pululagao

+ 2) liso/limpido

E1: evolucdo-perfil,
pequena separagao
moderada

E2: evolugao-perfil,
pequena separagio

E3: vivo-
flutuante, vibrato,
variagdo pequena
e fechada
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viva
E4: formada ppp, perfil <>,

ataque incisivo E3: modulagéo-
perfil, pequena
ES: notas formadas, ataque separagdao moderada
pseudo ()
E4: idem El

ES: percurso-
evolugdo

1) descendente, 2)
ascendente;
separac¢do pequena e
lenta

Para Taylor, cada secdo da peca se caracteriza por um tipo de variagdo do Lamento,
o que nesta analise significa dizer que cada se¢do agrupa uma familia de objetos sonoros,

dai advindo sua identidade textural'®?

. Entretanto, o processo ¢ mais sutil: alguns objetos
aparecem nas passagens de uma se¢@o a outra, atenuando cortes; outros sdo colocados em
contextos que lhe sdo estranhos, de modo a reforcar a impermeabilidade com outros
objetos.

Alguns exemplos: o objeto sonoro B2, executado pelo contrabaixo (fig. 52) aparece
ainda na primeira se¢ao, mas no momento de transi¢ao desta para a seguinte, o que atenua a
passagem (ver andlise textural, adiante); o objeto B3, executado pelo clarinete na regido
chalumeau com as cordas em harmonicos (fig. 38), aparece na segundo se¢do (ao invés da
quarta), mas sua por¢do superior nao exclui a escuta de massa (como em E, mas com
intensidade fraca). B3 também remete a ES5, aquele como um “clarinete levemente

distorcido'>”

, do mesmo modo que este (objeto da Coda) como o “brinquedo quebrado” a
que se refere Taylor.

Convém salientar um aspecto, presente em todo o movimento (excetuando os
primeiros compassos ¢ a Coda): sempre ha algum evento sonoro acima da regido média

(diapasdo), estabelecendo uma espécie de “territdrio de escuta” ao movimento. Como em

12 Processo bem distinto de Varése, em Hyperprism, em que as justaposi¢cdes de objetos de diferentes
familias, um apds o outro, refor¢am o carater de fragmentacdo da peca.

133 As alturas dos harménicos das cordas corresponderiam & aproximagdes dos parciais 7, 10 € 15 do clarinete
tocando um mi grave. Nesta regido e com baixa dindmica estes parciais tém pouquissima energia (fonte:
http://www.phys.unsw.edu.au/music/clarinet/E3.html).
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Var¢se — mas de maneira distinta - a ocupacdo espacial ¢ um elemento composicional de
extrema importancia para Ligeti, principalmente por ser um aspecto facilmente audivel (o
que nem sempre acontece com relacdes de estruturas, que dependem de um certo “treino”
do ouvinte).

Este viés analitico permitiu algumas conclusdes sobre a elaboracdo deste
movimento, em especial através da escuta de um elemento extremamente marcante, como €
o motivo Lamento. Pode-se assim tentar compreender o porqué, por exemplo, de a terceira
secdo ser a mais impar deste movimento: além de ser a transicdo que apresenta maior
namero de critérios alterados em relacdo as adjacentes, ¢ talvez a unica secdo em que o
perfil melddico do Lamento € quase suprimido, submergindo dentro da textura.

O que uma analise de morfologias e/ou objetos sonoros permite observar, neste
caso, ¢ a liberdade com que Ligeti aborda diversos elementos para sintetizar o som que
procura: uma analise por objetos sonoros — mesmo pertinente — ignora certos elementos em
prol de outros. Na tentativa de complementar esta abordagem, segue uma analise de

texturas baseada na morfologia espectral de Smalley.

4.2.3) Outros critérios: analise textural

O critério central para esta etapa ¢ a percep¢ao textural. Este tipo de andlise se

mostra pertinente na obra de Ligeti, como observa Ferraz:

Em suas obras a textura ndo ¢ trabalhada funcionalmente e sim como sendo a tematica
principal da obra. Nelas Ligeti trabalha a textura tendo em conta a ndo permeabilidade de certos
complexos sonoros as pequenas variacdes dos quatro parametros elementares do som (ou
simplesmente parametros das notas musicais). (FERRAZ, 1990)

Ferraz compreende a textura sonora (ou musical) como os varios aspectos da

resultante vertical de uma estrutura musical:

a conducdo interna de seus elementos sonoros, sua configuragdo externa, compativel com o
sistema e procedimentos tipicos ao qual este se insere — polifénico, monodico, harmdnico, serial,
pontilhista, estocéstico. Ela é a sensacdo gestaltica produzida pela configuragdo e pelo dinamismo
dos elementos sonoros presentes num determinado fluxo sonoro. (FERRAZ, 1990)

Ao analisar a “Peca VII” das Dez Pecas para Quinteto de Sopros (1968), de Ligeti,

ele define como unidade minima para a percepc¢ao de uma textura aquela que corresponda a
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duracdo e a quantidade de informacdo que a qualifique sensivelmente (ibid. - nota 12).
Enfatizando que a analise de uma textura deve-se pautar na resultante sonora, ou
seja, naquilo que ¢ perceptivel na obra, Ferraz (op. cit.) elenca os seguintes parametros:
- parametros elementares do som (ou da nota): parametro ao qual a textura ¢
sempre permeavel pois suas alteragdes sdo percebidas na gestalt da resultante
sonora - unidade minima paramétrica na percepgao textural;
- parametros complexos: parametros de permeabilidade variavel. Dividem-se em:
* densidade: sua alteragdo ndo se deve apenas ao numero de sons numa
passagem musical, mas também ao numero de eventos ou estruturas
perceptiveis como tais (estratos sonoros), permeaveis a estrutura da textura
em questao. A qualificagdo do dinamismo interno de uma textura esta ligado
ao sub-parametro estratificagdo,
* superficie: resulta da conformidade das vozes externas de uma textura,
onde contam a distancia intervalar e as relacdes intervalares (do ponto de
vista melddico), tanto nas vozes que “emolduram” esta textura quanto na sua
distribuicdo interna. Nas passagens monddicas, a superficie se manifesta
como contorno ou como perfil. Para qualificar o grau de continuidade ou
descontinuidade, de diferenciagdo e repeticdo, numa textura, associa-se sub-

parametro encadeamento, ligado também a densidade.

Além destes, Ferraz agrega a dura¢do como um parametro de permeabilidade

variavel, pois sua alteragao global e uniforme, por menor que seja, altera a textura:

A alteragdo ndao massiva da duragdo a colocaria como um parametro de permeabilidade
variavel num complexo textural. Assim, para que se torne permeavel pela textura a alteracdo de
alturas, intensidade e timbre, deve afetar a densidade, o nimero de eventos ou a superficie.
(FERRAZ, 1990)

Por fim, Ferraz lembra que dois sdo os fatores para que a permeabilidade acontega:
o numero de elementos alterados e o grau, ou modo, de alteracdo destes elementos com
relagdo a uma unidade minima da textura. (ibid.)

Apesar da analise de Ferraz aplicar-se sobre uma peca da “fase textural” de Ligeti,

verificou-se até aqui a permanéncia de elementos desta época nas pecas da chamada
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“terceira fase” do compositor. Sendo entdo a textura um elemento marcante também no
Concerto para Piano, associaremos as propostas de Ferraz elementos de anélise da musica
eletroacustica, em especial os propostos por Dennis Smalley (1997), visto sua morfologia
espectral ser mais apta a andlise de movimentos e processos texturais do que a
tipomorfologia de Schaeffer.

Novamente convém ressaltar que as ferramentas da musica eletroactustica tem como
foco a percepcao musical e, como salienta Ferraz: “Um analise textural ¢ antes de mais
nada uma andlise da resultante sonora, portanto uma andlise engendrada a partir do que ¢
sensivelmente perceptivel na obra.” (FERRAZ, 1990)

O primeiro passo neste sentido serd a elaboracdo de um recurso visual que
demonstre a ocupacdo espacial no campo das alturas e sua disposi¢cdo no tempo, além de
diferenciar os conjuntos instrumentais € momentos de sobreposicdo de dindmicas
contrastantes. A escuta, entretanto, ¢ o Unico recurso confidvel neste sentido: qualquer

recurso sera sempre em seu auxilio.

4.2.3.1) Ocupacao espacial no campo das alturas

Em seu artigo Voice Leading in the music of Ligeti, Bernard (1994) discorre sobre o
trabalho textural de Ligeti, trabalho derivado de constru¢des micropolifonicas
minuciosamente arquitetadas. Esta concep¢do espacial da musica, entretanto, difere

completamente daquela do serialismo:

Tal concepgdo ndo nega, ¢ claro, a temporalidade essencial da musica, ou torna aquele
aspecto de sua presentacdo trivial, ela simplesmente interpreta o aspecto temporal em termos
espaciais. Deste modo a chave para o entendimento da natureza reciproca entre canone e resultante é
o papel de principios espaciais na formagao do ultimo. (BERNARD, 1994, p. 230)

Assim, notas e intervalos para Ligeti funcionam como fatores que auxiliam no
estabelecimento de larguras de banda (bandwidths) de densidades variaveis (BERNARD,
1994, p. 250) e de relacdes de claridade e opacidade no espectro (BERNARD, 1987a, p.
222). Essas técnicas — certamente herangas do trabalho em estudio — estdo presentes

também em “Lento e Deserto”.
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Bernard se vale de graficos em suas andlises, e justifica seu emprego da seguinte
maneira: “A grade pode ser uma ferramenta analitica essencialmente apropriada no caso de
Ligeti, pois sabe-se que nos estagios composicionais iniciais ele usa um tipo de notagao
grafica.” (BERNARD, 1987a, p. 213)

Entretanto, como nas andlises sobre Var¢se, hA momentos em que este recurso
parece enfatizar a busca por ferramentas de simetria, o que parece desviar o objetivo da

analise (a ocupacao do espaco), a partir de consideragcdes como esta:
A organizago de volumes sonoros de densidade variavel de acordo com esquemas baseados
em extensdo vertical e consideragdes simétricas permaneceu uma caracteristica proeminente nas
obras de Ligeti desde Atmosphéres. (BERNARD, 1987a, p. 220)
Por mais surpreendente que sejam tais simetrias, Bernard ndo observa dados
importantes, como as mudangas qualitativas na percep¢ao de alturas (que vai desde as

rugosidades do extremo grave até as alturas “lisas” do extremo agudo)'*

. A nosso ver, o
compositor, a0 empregar tais ferramentas, apenas se vale de um recurso de escritura (uma
possibilidade oferecida pela “composicao assistida pela escrita”) para estabelecer uma
“moldura” textural, e que pequenos desvios nas “projecdes simétricas” (como coloca
Bernard), se significativos na partitura, ndo o sdo na escuta. Lembremos novamente de
Var¢se e sua utilizacdo das relagdes abstratas como ferramentas para a criacdo de
sonoridades.

Nossa opcao pela utilizagdo de um grafico surgiu a partir da leitura realizada por
Taylor, quando este menciona a “polifonia de harmonias”, que mantém o total cromatico,
mas de modo distinto dos clusters dos anos 60 € 70'*.

Além da ocupacgdo do campo das alturas, a utilizagdo de cores ajuda a visualizar
aquilo que ¢ claramente audivel, qual seja, a diferenciagao das camadas sonoras mesmo

num ambiente harmonicamente saturado. Fica claro a extrapolacdo da micropolifonia, que

passa dos densos cromatismos texturais (instaveis, mas delimitados ao conjunto) para a

13 Parafraseando um outro artigo seu, podemos dizer que Bernard concentra sua analise sobre as “Inaudible
Structures” em detrimento da “Audible Music” (BERNARD, 1987a).

155 Qs graficos abaixo demonstram também as disposi¢des das “larguras de banda” e a ocupagdo do campo
das alturas (seguindo a “sugestdo” de Bernard, mas sem o intuito de buscar relagdes abstratas); alguns
espectrogramas auxiliarfo na visualiza¢do da saturacdo espectral. Como a partitura tende a discretizar os
elementos e o espectrograma detalha aquilo que pode ndo ser audivel (microestrutura espectral do som,

por exemplo), a op¢o pelo o grafico funciona como recurso auxiliar.
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constituicdo desta “polifonia de harmonias” (de instabilidades relativas que se destacam do

todo).

Acreditando que esta ferramenta possa auxiliar o leitor no decorrer das outras etapas
analiticas (sem dispensar, ¢ claro, o auxilio da partitura e de uma gravagdo), convém
esclarecer alguns pontos:

- a numeragao vertical, no lado direito, refere-se a extensdo do piano, tendo o /d
subgrave como 0, e 1 como a distancia minima entre duas alturas (no caso, um semitom);

- anumeragdo de 12 em 12 refere-se a oitavas, partindo do /d mais grave do piano;

- os numeros embaixo do grafico referem-se aos compassos, € 0s tracos as
subdivisdes de pulsagdo; em alguns momentos, esta numeragdao tera indicagdes de
subdivisdo ou mesmo de mudangas de compasso e/ou andamento;

- tentou-se manter a equivaléncia cronométrica das duragdes no eixo diacrdnico,
mesmo com as mudancas de andamento;

- os instrumentos foram agrupados por cores, com diferentes nuangas; nos
momentos em que a diferenciacdo de planos dinamicos interfere na visualizagao, utilizou-se
o recurso de transparéncia (quanto mais transparente, mais fraca a dinamica do
instrumento);

- buscou-se, na medida do possivel, interpretar a notagdo: por exemplo, longas notas
sustentadas pelo piano foram eliminados do grafico, pois poderiam parecer soar mais do
que realmente o fazem,;

- ndo foi possivel realizar todas as micro-diferencia¢des ritmicas dos instrumentos,
devido a impossibilidade de tal trabalho exaustivo; contudo, o efeito global das defasagens

foi mantido.
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Alguns elementos mencionados anteriormente ja podem ser visualizados:

- o carater fragmentado do Lamento na primeira secao;

- permeabilidade de melodias (“melodias resultantes™) e trocas de cor instrumental:
combinagdes de fragmentos compartilhados por diferentes instrumentos, criando
configuragdes maiores melodicamente (i.e.: trecho que vai do c. 22 até o fim da primeira
se¢ao, c. 32);

- a troca de morfologias no fim da primeira se¢do, entre contrabaixo e gran cassa
(marcados na mesma altura pela proximidade do resultado sonoro);

- os trés eventos que ocorrem na segunda secdo (inclusive com o reflexo do
primeiro do perfil na melodia do piano, c. 37);

- as mudangas de textura de cada se¢do (com a ressalva de que o fator dindmico —
dificilmente explicitavel pelo grafico — em muito influi na configurag@o aural das texturas).

Segue uma andlise textural mais detalhada.
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4.2.3.2) Estados, eventos e transformacoes

Uma diferenca marcante nesta peca (e que se estende a obra ligetiana desde o fim
dos anos 50) em relacdo a Hyperprism, de Varése, ¢ seu carater mais processual, evolutivo,
com lentos processos texturais levando a rupturas de maior ou menor impacto. Ao contrario
das justaposicdes e colagens de objetos sonoros de Hyperprism, este movimento do
Concerto para Piano reserva aos objetos sonoros o papel de construirem as macro-
direcionalidades ou, em casos bem singulares, de funcionarem como os eventos que geram
transformagoes nos estados.

Deste modo, recorrendo a morfologia espectral de Smalley (SMALLEY, 1997: os
termos em inglés sdo deste artigo), observa-se determinados movimentos € processos que
ocorrerem numa escala muito maior aquela em que aplicamos quando da analise da peca de
Vare¢se. Além desta flexibilidade temporal, este recurso permite ir além da simples
distribuicdo das alturas e evitar o risco de conferir demasiada importancia a relagdes
abstratas (¢ claro, sem descartar tais recursos analiticos, se pertinentes).

Como cada se¢do possui um carater textural bem caracteristico, manteremos esta

segmentacdo na analise das texturas.

Primeira se¢do (c. 1-31) — constituida por dois estratos superpostos:

1) movimento de aglomeracdo e dilatacdo, cujo interior ¢ formado de elementos
unidirecionais de carater predominantemente descendente, com pequenos momentos
ascendentes e movimentos de oscilagio mais pronunciada no fim da secdo; a entrada dos
instrumentos comega sempre pelo meio do espago espectral e se espalha, cruzando as
pequenas morfologias, ocasionando um movimento global centrifugo (principalmente do c.
23 em diante) ;

2) segundo estrato, referente ao contrabaixo sustentado uma nota subgrave, constitui
um movimento unidirecional plano, estatico, que delineia uma base (roof) na moldura
espectral. Seu timbre muda de opaco a claro conforme o contrabaixo passa a sul ponticello
(c.23), a rugosidade aumenta com o aumento da intensidade. A volta a sul tasto ocorre

enquanto entra a gran cassa coberta pppp (c.27), o que escurece novamente o timbre, mas
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mantém a rugosidade (o contrabaixo diminui até parar no c. 24) numa regido espectral
semelhante.

Em termos de comportamento (behaviour), a relacdo é de coexisténcia, com o
primeiro estrato (devido a sua maior atividade) sobrepondo-se levemente ao segundo. Um
pequeno momento de coordenacdo vertical (ainda que fraco) pode ser observado com a
entrada do piano'*® no c. 23, no momento em que o contrabaixo inicia a passagem a sul

ponticello, passagem esta que soa como uma pequena instabilidade neste estrato.
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FIG 61 - Compassos 21 a 24.

A terminacdo desta se¢do, com a dispersdo de energia do primeiro estrato € um
intervalo entre violoncelo e contrabaixo na regido grave produz uma sensagdo de
fechamento (closure), sem uma fungdo clara de “resolugdo” textural (como se um ponto
houvesse sido atingido). Por isso a sensacdo de um corte suave entre esta secdo € a

proxima.

Segunda secdo (c. 32-40): caracterizada pelos perfis em paralelo nos extremos grave
e agudo da tessitura, como se a “moldura” espectral tivesse uma base (roof) e uma
cobertura (canopy), mas nao tivesse presen¢a no meio, ocasionando uma sensac¢ao de vazio.
Esta moldura realiza lentos movimentos undulatdérios (oscilagdes irregulares) com
pequenos repousos em notas longas e dindmica ppp (lembrando que os extremos possuem
sonoridades distintas: sustentado e granular no grave, com ataque pronunciado e pouca
sustentacdo no agudo).

Apesar deste vazio espacial, a textura se mostra impermeavel a dois eventos que

surgem no meio da moldura, sendo que somente o terceiro, através de uma relagdo causa-

1% Deve-se lembrar que o piano é o instrumento solista deste Concerto, € concentrando-se a analise no
segundo movimento da peca, significa dizer que todo evento sonoro por ele tocado tende a concentrar a
atencdo do ouvinte.
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efeito criada pelo compositor, provoca uma mudanca significativa em termos de densidade
e superficie. Antes do primeiro evento ha um objeto sonoro (c. 34-36, ver fig.35) que surge
no centro do espaco espectral, como se se “desprendesse” da melodia do piano (mas de
modo mais “suave”, combinacdo de baixa dindmica com a métrica distinta e o tipo — ou
auséncia - de ataques), esbo¢ando um processo de crescimento endégeno, mas interrompido
pelo primeiro evento.

a) primeiro evento (c. 36, ver fig. 54): realiza um movimento ascendente e

descendente com acentos marcados e sonoridade metalica, forte e ruidosa, acentuando o
contraste com o objeto sonoro precedente, como se fosse uma figura incrustada sobre o
fundo®’.

b) segundo evento (c.38, ver fig.39): extremamente pontual (dura menos de um

terco do compasso), com dindmica mais forte que a do evento anterior, ¢ caracterizado por
um ataque forte do tipo impulsdo inarmodnica, também de carater metélico (bastante energia
na porcao superior do espectro), seguida de uma curta oscilagao rapida ascendente (allure
fechado e forte);

¢) terceiro evento (fim do c.40, ver fig.39): o mais e curto € mais marcante dos trés,

confunde-se com o inicio da terceira se¢do por alterar completamente a textura. Trata-se de
uma impulsao complexa extremamente forte e ruidosa na regido médio-aguda.

O comportamento desta textura parece ser marcado por uma certa passividade em
relacdo aos eventos que a ela sdo incrustados. Em termos de coordenagao vertical, ha pouca
ou nenhuma reacao frente aos primeiros eventos: observamos anteriormente uma espécie de
“reverberacao” no contorno da textura logo apds o primeiro (c.37), ainda que, pela
alteracdo ocorrer somente no campo das alturas, ndo seja sentida como uma transformacao
propriamente dita; o segundo evento, apesar de ter mais “presenca’, parece nao causar
nenhuma alteracdo, pois o fato de uma nota longa a ele estar sincronizada soa mais como

uma caracteristica da “textura-melodia” (repouso em notas longas) que uma transformacao.

57 Ligeti identifica um efeito semelhante — que ele denomina aspecto estereométrico - ao analisar as
Variagoes op. 27 de Webern: “Como os graus de intensidade sdo atrelados as células motivicas que
alternam, disto resulta uma flutuacdo permanente da dindmica. A musica adquire como que um aspecto
estereométrico; as associagdes com uma profundidade de espaco se impde: os acordes tocados fortissimo
parecem se destacar da estrutura, as células tocadas piano parecem ficar no plano de fundo. As diregdes
espaciais aparentes evocam uma estrutura cristalina. Esta impressdo ¢ ainda reforcada pelo rigor da
construcao no estilo do ultimo Webern.” (LIGETTI, 2001, p. 59) — grifo nosso.
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J& o terceiro evento marca uma profunda alteragdo, levando a um movimento de
passagem horizontal do tipo for¢ado (pressured), com uma forte sensacao de causalidade,
marcado por um corte abrupto e uma transformacao radical em termos de superficie e

densidade textural.

Terceira secdo (c. 41-59): a mudanca da secdo anterior para esta ¢ a mais forte de
todo o segundo movimento da peca, como ja foi mencionado anteriormente, ¢ pode ser
claramente observada pela transformag¢do radical da densidade e superficie da textura: de
uma superficie de sete oitavas e uma quarta caracterizada pelo vazio espectral, tem-se a
sensagdo de forte concentracdo num intervalo de segunda maior na oitava superior da
regido central, com um salto dindmico de ppp a ff com indicacao stridente.

Esta sensagdo se deve ndo s6 a dindmica e a dissonancia, mas a rugosidade causada
por ambas, dada a regido do encontro intervalar, sua energia e o tempo de sustentacdo: as
freqliéncias resultantes do choque ocupam a porcao audivel do espectro (sensagdo de
“preenchimento”), t€ém energia e tempo para serem ouvidas (fatores dindmica e duragao).
Além disto, a entrada quase imperceptivel das cordas dobrando as madeiras em trémolos
(indicacdes as dense as possible, sul. pont., punta d'arco) aumenta a sensagdo de

rugosidade e de preenchimento.

00310 0:03:20 00530 a0 00550 004 00 [HP=]

FIG 62 - Espectrograma ilustrando a diférenga de ocupacio espectral entre a secdo 2 (éfé 4 :00), os eventos
(aprox. 3:35 e 3:47) e a entrada da se¢o 3 (a partir de 4:00). A saturagao (em amarelo) na parte superior do
espectro indica forte contetido ruidistico.
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A lenta e pequena defasagem micropolifonica dos motivos Lamento dilata a textura
em até 9 semitons abaixo (uma sexta menor), com as cordas em trémolo sustentando ao
fundo as notas conforme vao surgindo (linhas com transparéncia no grafico). Pequenos
perfis reconheciveis do Lamento se destacam e retornam ao bloco cromatico, reforcando
uma sensacdo de movimento ciclico/céntrico (quase pericéntrico), mas que lentamente vai
se realimentando e aumentando a densidade do espaco espectral, num procedimento que
lembra a utilizagdo de um delay”™ (apesar de as repetigdes estarem ligeiramente
modificadas pelas subdivisdes métricas, em 4, 5 ou 6 subdivisdes do pulso).

Mesmo densa e extremamente concentrada, a densidade espectral da textura poderia
ser classificada como opaca, pois deixa transparecer os ataques do glockenspiel e do piano,
apesar de absorver suas (efémeras) ressonancias. Relembremos Taylor (1994, p. 110-111)
quando menciona que, apesar de remeter a Atmosphéres € ao Requiem, a textura aqui nao
tem vozes suficientes para formar a massa impenetravel de sons caracteristica daquelas
obras.

Glockenspiel e piano tocam versdes do Lamento na regido aguda, em ff'e com as
notas bastante distantes: tanto o glockenspiel quanto o piano nesta tessitura naturalmente
quase ndo possuem sustentacdo dos sons. Soma-se a densa textura que os acompanha e
absorve as ressonancias, sobressaindo apenas os ataques, pronunciados e dispersos (como
pontos — “quase figuras” — sobre um fundo), delineando um Lamento “aos sobressaltos”,
em versdes atomizadas e permedveis uma a outra: além das métricas distintas (4 contra 6), a
proximidade no registro e os “buracos”, a proximidade timbristica (muito semelhantes
nestas condigdo: a diferenga ¢ que o glockenspiel soa um pouco mais claro que o piano)

também ¢ fator determinante. O resultado perceptivo € quase aleatorio.

1% Procedimento tipico de estidio (também disponivel através de pedais e outros equipamentos), trata-se
basicamente de entradas defasadas que permanecem soando e se realimentando. Segundo Catanzaro, a
entrada defasada (ou entry delay) ¢ um dos tecnomorfismos que a musica instrumental realizou a partir
dos procedimentos de manipulagdo em fita magnética (CATANZARO, 2003, p. 126).
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FIG 63 - Trecho de maior permeabilidade entre as melodias de piano (haste para cima) e glockenspiel (haste
para baixo), c. 49-52. As ligaduras e notas sustentadas do piano foram substituidas por notacdo de pausas, de
modo a enfatizar o momento dos ataques.

A sensacdo de ruidosidade aumenta com o crescimento gradual da intensidade dos
trémolos nas cordas (cresc. poco a poco). Quando estes chegam a fff, as madeiras
encontram-se num unissono em /d, nota mais aguda de todo o segundo movimento até
entdo, cuja rugosidade ¢ reforcada pela entrada em unissono de um trémolo no xilofone. O
piano retorna em movimento descendente, acompanhado por piccolo e clarinete. Em
seguida entram oboé¢ em Do# , o piccolo desce até re, clarinete em DoO# , todos fff. A
entrada do trompete em do fortissimo, com um timbre claro e amplo, acrescenta mais
energia nesta regido do espaco espectral. Enquanto piccolo e clarinete diminuem até ppp,
obo¢ e trompete continuam em ff e as cordas crescem até um impossivel ffffffff: no extremo
agudo, com um trémolo de tal intensidade, ouve-se mais o ruido da fric¢do do arco que as
proprias alturas.

O resultado leva a inarmonicidade do conjunto quase ao ruido, e com o glissando da
siren whistle (que se inicia com a entrada do trompete), a expectativa morfo-espectral
(spectromorphological expectation) desemboca no inicio da préxima se¢do, com uma forte
sensacdo de resolucdo (como se um objetivo estrutural tivesse sido atingido — terminagao

plane).

O comportamento textural ¢ de coexisténcia, ambas camadas soando em paralelo
(textura sustentada e ataques pontuais), cujo maximo de interferéncia se deve a pequenos
eventos coincidentes. Apenas no fim o acimulo de energia sonora provoca um movimento
de passagem forgada (pressured), com alguns momentos de coordenacao vertical a partir da

entrada do piano (piano + piccolo e clarinete, depois trompete + slide whistle, etc.).
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Quarta se¢do (c. 60-78): como na passagem da segunda secdo para a anterior,
também esta ¢ marcada por uma profunda transformacdo na densidade e superficie da
textura. A diferenga ¢ que agora t€ém-se a sensagdo de um “relaxamento”, ao passo que a
passagem anterior se deu através de um corte extremamente abrupto e inesperado.

Novamente a superficie ¢ ampliada, com retorno das “molduras espectrais”, desta
vez sustentadas tanto no agudo como no grave (na primeira se¢do havia apenas no grave, na
segunda em ambos, mas em movimento).

A movimentagdo textural parte de uma dissipagdo, como se a extrema condensagao
da secdo anterior se esfacelasse nas notas sustentadas de sopros e cordas, nos blocos
incisivamente atacados pelo piano ¢ na melodia do trompete, que toca uma ampla variagao
do Lamento apo6s a saida dos sopros (restando apenas as cordas).

Segue uma acumulagdo de massas, primeiro nas madeiras, soando como um fundo,
em seguida (ap6s a saida do trompete) o xilofone ecoa os blocos do piano. Um compasso a
frente uma versao das massas tocada pelos metais se agrega ao conjunto. Essa acumulagao
segue até um crescendo nos sopros, cuja saida da lugar as cordas, também tocando grandes
blocos em fortississimo.

Um aumento da movimentacdo torna o conjunto mais denso: além disso, ataques do
piano no extremo grave preenchem ainda mais o espago espectral e provocam e emergéncia
de mais um estrato sonoro. Soma-se a este conjunto novamente os sopros, desta vez com os
ataques do glockenspiel, todos em pp, soando como fundo para a forte movimentagao de
piano e cordas. Em alguns momentos, dada a densidade, o conjunto adquire um alto grau de
permeabilidade.

A chegada do piano a regido média marca a saida de sopros e cordas, com um forte
ataque no subgrave delimitando este momento: o espectro continua saturado, mas menos
preenchido que ha pouco. Apos o ultimo acorde do piano, trombone e trompa sustentam um

14 grave que estabelece a delimitagdo grave da textura da Coda.

Em termos de ocupacdo espectral, a difusdo inicial dos elementos vai sendo

preenchido pelas morfologias que entram e se sobrepdem: o cruzamento espectral ¢é
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constante, ficando a diferenciagdo das massas a cargo do timbre harmonico, configuragio
intervalar, métrica e dindmica de cada uma (“polifonia de harmonias”).

O comportamento remete a coexisténcia, com as camadas se sobrepondo, mas sem
interferir uma na outra, com a coordenacdo vertical bastante frouxa. Uma passagem mais
pressionada ocorre apenas no fim, com os fortes ataques do piano sobressaindo-se ao
conjunto, at¢ 0 momento em que os instrumentos saem (quase imperceptivelmente) e sobra
apenas o proprio piano, ocupando sozinho uma consideravel superficie espacial.

A saida dos outros instrumentos provoca uma terminagdo menos incisiva
(esvaziamento timbristico), de certo modo semelhante ao corte atenuado na passagem da

primeira para a segunda secao.

Coda (c. 79-81): comega com trombone e trompa sustentando um La grave,
prolongando a ressonancia do acorde final do piano. Sobre esta base, clarinete e harmdnica
fazem movimento unidirecional contrario, o primeiro subindo e a segunda descendo com
triades paralelas, ambos na regido central, compensando-se. A harmdnica, porém, parece
soa mais estridente, contrastando com o timbre opaco do clarinete. A densidade
“transparente” permite ouvir ambos com muita clareza, dada a “impermeabilidade
timbrica” (talvez dai o efeito de “brinquedo quebrado” mencionado por Taylor). O
resultado global ¢ praticamente plano, sem direcionalidade; o comportamento ¢ de

passividade, quase inatividade.

4.2.4) Consideracoes finais

Comparar a obra de Ligeti com a de Var¢se permite observar dois aspectos bem
distintos da composi¢do musical em relacdo a criagdo de sonoridades: em Varése vemos
uma necessidade que de eliminar praticamente qualquer vestigio melddico ou harmoénico
que remetesse a tradigdo classico-romantica, reinventando praticamente todos os elementos
da composi¢do musical; em Ligeti estamos num outro momento, onde utilizar estes

elementos ndo significa privar-se de explorar novas concepgdes musicais, mas reinventa-los
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através dos paradigmas que atravessaram a escuta musical contemporanea, em especial
apds a musica eletroactstica.

O estudio alids poderia representar metaforicamente o lugar onde se encontrariam
virtualmente todos os sons: foi através dele que o compositor conheceu novas e
desconhecidas sonoridades, que o fascinaram e lhe ampliaram o horizonte sonoro; o0 mesmo
ocorreu quando da escuta de sons e musicalidades de outros povos e culturas que
desconhecia (e a possibilidade de, via gravagdo, estar em contato com os mundos sonoros
mais dispares). Em ambos os casos tais descobertas, aliadas a sua inquietagdo
composicional, levaram-no as renovagdes estilisticas que em comum tém um caminho que
vai da escuta para chegar a técnica.

Inquietacdo que se reflete na liberdade com que o compositor aborda diversos
elementos para sintetizar o “som” que procura, um “‘som” caracteristicamente
multifacetado, irredutivel a uma unidade minima. Isto fica evidente se observarmos que,
para conseguir um resultado analitico parcialmente satisfatorio, tivemos de empregar as
mais variadas ferramentas, como analise tipomorfologica, andlise textural, por relagdes

melddico-harmonicas, etc. Nas palavras de Albéra:

Elas [as obras] recusam toda idéia de sistema, toda organizacdo que sacrificaria a fascinacao
da unidade a possibilidade de suas préoprias contradigdes. Os célculos complexos e minuciosos que
estdo na base das obras de Ligeti sdo constantemente contrariados pelas técnicas de perturbacdo
[brouillage] e defasagem, por processos de auto-irrisdo ou auto-destrui¢do que lhes dissipam a
percepgio e modificam a fungdo. (ALBERA, 1990, p. 6)

Entender sua obra pelo viés do som revela que os elementos que o compositor
agrega a sua musica sdo sobretudo fontes para novas possibilidades de invengdo sonora,
mesmo quando decide resgatar técnicas de outrora.

Citando Delalande, afirma Tiffon:

... a0 se inventar a fixagdo do som, inventa-se o som. ... certas musicas feitas de notas se
inscrevem na realidade na logica do paradigma do som: musicas minimalista e repetitiva, musica
espectral... passando por Ligeti ou Cerha" (TIFFON, 2006, p. 4)

Com elementos novos ou antigos, ndo s6 Ligeti se inscreve no paradigma do som,

mas sobretudo no de (re)invencao através do som.
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5. QUATRO EXPERIENCIAS DE COMPOSICAO PELO SOM

Ao estudante de musica, eu diria que os grandes exemplos do passado
devem lhe servir de trampolim para saltar livremente em seu proprio futuro.
(Edgard Varese)

Apesar da exposi¢do paulatina dos temas nesta dissertacdo, dificilmente a realizacio
de uma pesquisa — sobretudo na area de criagdo — seguiria tal linearidade. O que se torna
ainda mais flagrante no caso das pecas compostas durante este periodo, que ocorreram
paralelamente a todas as etapas (pesquisa bibliografica, escuta de repertdrio, andlises,
participagdo em disciplinas, etc.) e por vezes engendraram reflexdes que influenciaram o
andamento da propria pesquisa.

A primeira delas, Du(¢)o(m)"*® (2006), para voz masculina e piano, teve como mote
principal a idéia de “tipos de massa”, de Schaeffer, além de proposi¢des como a de Murail
(1992) por uma “concepg¢do sintética” da composicdo (influenciada pelos “arquétipos” da
musica eletroacustica como ataque-ressonancia, som invertido, ecos, filtros, etc). A época,
desconhecendo os meandros da estética espectral, eu acreditava ser possivel compor
unicamente a partir das qualidades dos objetos sonoros, tentando ao maximo evitar
abordagens pelos “parametros da nota musical”: um comego naive, como a maioria das
pesquisas em etapa inicial'®.

O texto escolhido foi o poema concreto Com Som, Sem Som, de Augusto de
Campos, cuja sonoridade j& sugeriu os primeiros materiais sonoros para a parte vocal: sons
tonicos sustentados (sobre as vogais e consoantes 'm'), sons complexos sustentados
(consoante 's'), tonicos e complexos variaveis (glissandos sobre 'm', 's', e vogais), impulsdes
complexas (consoantes isoladas) além de pequenos trechos iterativos (também sobre

consoantes).

1% Algumas pegas aqui mencionadas podem ser ouvidas no site <www.myspace.com/alexandreficagna>.

' Esta etapa inicial estd registrada em artigo: FICAGNA, Alexandre R. “Composigdo pelo som: da
necessidade composicional a estratégia analitica”. In: XVI Congresso da Anppom. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 2006. pp. 1094-1099 (disponivel em CD-Rom).
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FIG 64 - Du(¢)o(m), voz: trecho onde aparecem sons com varios dos tipos de massa mencionados.

Para o piano foram reservados objetos semelhantes aos da voz mas que os
complementariam (ao invés de imitar), além de “completar” os tipos de objetos que
faltavam (i.e., iteracdes tonicas), sem excluir a possibilidade de desenvolver seus proprios
objetos até atingir morfologias contrastantes.

Procurou-se também levar em conta os diferentes niveis de percepcao dos objetos
sonoros. O trecho abaixo pode ser ouvido como uma seqiiéncia de impulsdes de massa
complexa (nivel micro), ou como um objeto iterativo de massa complexa variada, tanto no
nivel de um compasso (nivel intermedidrio) quanto em toda a seqiiéncia (nivel macro). O
perfil dindmico do tipo ataque-ressonancia poderia ser abstraido para estes trés niveis, ainda

que a imagem sonora por tras de sua concepcao tenha sido a idéia de “eco”.
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FIG 65 — Du(g)o(m), piano: c.10-17. No final do objeto, uma espécie de “filtragem”.

Em alguns momentos — como na primeira entrada da voz — ambos sintetizam um

unico objeto sonoro (arquétipo ataque-ressonancia e seu reverso):
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FIG 66 - Primeiro sistema da peca: “sintese” de objeto sonoro no c.3, sobreposto ao objeto iterativo.

Mais do que analisar minha prdpria peg¢a — o que seria muito desconfortavel — creio
que as experiéncias mais interessantes sejam a constatacdo dos pontos fracos de uma
aplicacdo “preto no branco”. A crenga que 0s objetos sonoros, por serem construidos na
escuta (distintamente dos métodos a priori), assegurariam consisténcia as relagdes entre os
materiais sonoros, comegava a se mostrar equivocada (ainda que intuitivamente). Como
afirma Emmerson o tipo de aproximagdo proposta por Schaeffer ndo liberta o compositor
de pré-concepgdes:

Objetos sonoros nao sugerem sua propria montagem de maneira objetiva! Reside, acima do
processo de escolha aural advogado nesta aproximagfo, um conjunto de crengas a respeito do que

'soa corretamente' em qualquer situagdo dada. ... Tais sistemas de valores na maioria dos casos

permanecem inconscientes; nds ndo estamos cientes no momento da percep¢do do porqué uma

combinagdo particular de sons 'funciona', apesar de podermos racionalizar nossa escolha

posteriormente e tentar uma explicagdo completa do que fizemos. (EMMERSON, 1986, p. 21)

Assim, muitas das escolhas que “funcionaram” talvez se devam mais ao substrato
harmonico possuir sempre as mesmas notas: Mi — Fa — F& # - Sol # - Si — Ré. Na tentativa
de homogeneizar o material harmoénico e fugir das harmonias tipicas de relagdes
intervalares cromadticas, as notas foram inspiradas nos primeiros 9 parciais da série
harmoénica de Mi (Mi — Si - Sol # - Ré — Fa #) mais Fa natural, que “distorceria” este
pseudo-espectro.

O resultado final, contudo, foi uma coloragdo de acorde diminuto (Sol # - Si — Ré —

F4), pois o F4 # aparece apenas em dois momentos na pega. Outro fator que passou

despercebido foi a estrutura simétrica do conteido harmdnico — exatamente o tipo de
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relacdo intervalar que buscava evitar. Obviamente, a pe¢a ndo foi modificada para se

encaixar nesta “coeréncia de principios”.
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FIG 67 - Esquema mostrando origem do contetido harménico e a relagdo de simetria ndo prevista (3m —2M —
2m—2m -2M - 3m).

A peca seguinte, Vento na Janela (2006-2007), para clarinete Bb, fagote e
violoncelo, foi um desdobramento do ponto de partida anterior, desta vez sobre o critério de
“grao”: os materiais sonoros passeiam por graos de ressonancia, de friccdo e de iteracao,
explorando transi¢des entre os estados. A morfologia espectral de Smalley (principalmente
o aspecto de movimento textural) e a concep¢dao espacial de Varése (cuja andlise
principiava) também permearam os procedimentos desta composi¢do. O modelo da sintese
FM também foi utilizado, ainda que de maneira timida (e metaforica), como orientagao
para a entrada das alturas nos trechos de texturas com sons sustentados.

A principal diferenca em relagdo a peca anterior, contudo, foi a utilizacdo de
elementos abstratos com o intuito de se obter determinados resultados sonoros. Alguns
exemplos:

- série Fibonacci: principalmente como modo de produzir um efeito de adensamento

dos eventos (principalmente no movimento I);

TABELA 16 - intervalos do surgimento ou acréscimo de eventos no primeiro movimento.

Esquema temporal do movimento I, em segundos:

21113 (8|53 (2(1|1|13|8|5(3|2|1|1|8|5|3(2]1]0,5/0,5(5{3]|1(0,5{0,5|0,5[0,5| 3

- substrato harmonico extraido de sinteses FM (cujo cdlculo foi realizado sobre
sendides'®"): Fa grave (87,3 Hz) e Ré# (311,1 Hz); depois com o Ré# transposto ao
grave (73,4 Hz);

- pequenos gestos criados a partir de permutagdes de conjuntos limitados de notas:

1 Ao que me refiro adiante como séries harmonicas “ideais”, pois existirem apenas teoricamente. A sintese

foi utilizada com o intuito de buscar campos harménicos alternativos as “harmonias cromaticas”.
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FIG 68 - Movimento II, cello: ¢.15-16. Aqui, a permutagdo ocorre nas fusas (Ré# - Mi - Fa).

A figura abaixo mostra a nota inicial e suas “refragdes” 7M acima e abaixo: destas
duas foi realizado o calculo de sintese FM (portadora +/- indice * moduladora),

aproximando as freqii€ncias para quartos-de-tom.
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FIG 69 — Primeiras trés notas, por mecanismo de refragdo. Em seguida, as alturas geradas com indice de
modulagdo 5.

Determinado o contetido harmonico de base, foram selecionados multifonicos que

se aproximassem deste substrato. Os escolhidos, respectivamente para clarinete e fagote,

estao ilustrados abaixo:

FIG 70 — Multifonicos para clarinete e fagote (escritos como soam).

Como muitas notas contidas nos multifonicos estdo em relacdo de oitava com o
conteudo da FM (cujas alturas sdo fixas), a partir do terceiro movimento da pega as
transposigdes por oitava'®* sdo exploradas mais intensamente, chegando as notas portadora

e moduladora, que geram assim um novo contetido harmonico.
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FIG 71 - “Escala” derivada da segunda sintese FM (a decina simboliza a freqiiéncia de 9,5 Hz).

12 Este mecanismo também foi fonte do contato que tive com diversas analises realizadas sobre a primeira
secdo de Partiels (1976), de Gérard Grisey, em especial a analise de Wilson (1989).
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A figura a seguir ilustra um trecho da pega que condensa varios elementos
mencionados anteriormente, inclusive os trés tipos principais de grao: ressonancia (cello e
fagote, c.35), friccdo (clarinete) e iteracao (cello e fagote, c. 34). Além deste, ha o terceiro

multifénico selecionado, mais proximo ao conteudo da segunda sintese FM.
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FIG 72 — Vento na Janela, 111: ¢.34-35. De cima para baixo: clarinete, cello, fagote (escritos como soam). As
indicagdes para o cello no c.35 significam: pizzicato a 14 Bartok, seguido de decrescendo com o arco (a partir
da dindmica que esteja soando).

Como a pega permanece inédita, fica dificil avaliar quais resultados - esperados ou
ndo - foram de fato efetivos (inclusive se os multifonicos soam a contento'®?).

Durante a composicdo da peca anterior, iniciei uma pequena brincadeira:
Divertimento a moda antiga (2007), para piano solo, teve como ponto de partida a
utilizagdo — propositadamente errada — da teoria de polarizagdo acustica de Edmond

Costére!®

. Basicamente, as notas polares de um centro — quintas e sensiveis, inferiores e
superiores - também o sdo para seu tritono: estas seis notas utilizei como “escala”, cuja
configuragdo parecia um interessante substrato para melodias e acordes. A partir da
segunda secdo da peca agrega-se uma sétima nota, “neutra” ao aos dois polos, ter¢a menor
abaixo daquele eleito como “centro”. No decorrer da peca as alturas mudam guiadas por

diversas “modulagdes” (cuja referéncia foram os eixos de quinta da musica tonal).
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FIG 73 — Exemplo de construcdo escalar utilizada na peca: caso a nota L4 seja agregada, o “centro” seria Do.

' Os multifénicos foram escolhidos a partir da consulta de: BARTOLOZZI, Bruno. New sounds for
woodwinds. Trad.: Reginal Smith Brindle. 2* edig@o. Londres: Oxford University Press, 1982.

' Uma breve apresentagdo desta teoria pode ser encontrada em: MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg.
Cotia: Atelié Editorial, 2002. p. 101-111.
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Desta base a priori foram criados perfis melddicos lineares, fragmentados, blocos
percussivos, blocos sustentados (do tipo ataque-ressonancia), todos de algum modo se

assemelhando ao gesto inicial da peca, fragmento de um “primeiro tema”:

r‘
» ]

!

=

\ E|
|

e

s

VA hidico, com impeto

7 s
bl
s [ m—

FIG 74 - Primeiros compassos da pega: gesto inicial.
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O segundo gesto, que corresponderia 2 um fragmento de um “segundo tema”,
explora os perfis cromaticos contidos no anterior e introduz notas repetidas (primeiro no

“acompanhamento”, depois na melodia principal):
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FIG 75 - Fim do c.8 até inicio do c.11.

A despeito do material harmonico inicial, todos os outros materiais — principalmente
o gestual - surgiram no decorrer da elaboracdo da peca: as novas idé¢ias, sonoras e
estruturais, surgiam através de improvisagdes e escuta dos materiais, esta ultima etapa

' No exemplo a seguir, diversos

criando a ligagdo — intuitiva — através do conteudo gestua
acordes foram retomados e explorados num outro contexto sonoro (ressoante ao invés de
percussivo) com diferentes densidades harmonicas, delineados a partir de fragmentos de

“perfis meldodicos” utilizados anteriormente na pega.

15 Reflexdes sobre o gesto na musica, de algum modo iniciadas em Schaeffer, sdo aprofundadas por Smalley
(1996, 1997), para quem o gesto ¢ mais do que a histéria energética de um som: “A trajetoria do
movimento energético do gesto é portanto ndo apenas a histéria de um evento individual, mas também
pode ser uma aproximagao a psicologia do tempo.” (SMALLEY, 1997, p. 113)
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FIG 76 — Divertimento, c.39-44.

Guardadas as devidas proporcoes, o processo se assemelha a utilizagdo que Ligeti
faz de seu “motivo Lamento”: na verdade, a leitura analitica da peca de Ligeti em muito se
deveu aos insights que tive durante e apds a composicao de Divertimento.

A ultima pega, Cinco Mo(vi)mentos (2007), para violoncelo solo, foi aquela em que
mais houve aplicagdo de estruturas abstratas com o intuito de conseguir as sonoridades
pretendidas. Em Vento na Janela a FM fez o papel do substrato harmonico (estatico, a
principio) e a série fibonacci criou um processo de “contracdo” de estados sonoros no
primeiro movimento, cuja aplicacdo foi sendo relativizada no decorrer da pega até ser
praticamente abandonada no terceiro movimento.

Em Cinco Mo(vi)mentos hé sintese FM (de séries harmodnicas “ideais”), cadeia de
Markov, série de Fibonacci, permutagdes ciclicas, etc., todos utilizados em determinados
pontos e abandonados quando necessario.

No primeiro movimento, por exemplo, vérias velocidades de allure foram
distribuidas intuitivamente, sendo que apenas nos momentos em que senti necessidade de
provocar pequenas irrupgdes — perfis sobre harmoénicos naturais — utilizei algumas
permutagdes ciclicas'®, pois queria que os “desenhos” tivessem aspecto fragmentado. As
notas utilizadas sdo aquelas extraidas dos harmoénicos naturais nas vdarias cordas soltas:
interessa aqui mais este tipo de sonoridade que seu contetido harmonico. A figura a seguir
ilustra tanto os aspectos mencionados como a mudanca, num mesmo trecho, do(s)
critério(s) perceptivo(s) explorado(s): de allure para grdo, concomitante a mudanga

progressiva do timbre harmonico de fosco para metalico.

166 Agradego a Silvio Ferraz, que gentilmente me enviou uma animagdo ilustrando o procedimento.
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Outro fator — fruto talvez de amadurecimento — foi a alternancia da cor harmonica
entre a mencionada FM e uma aproximagdo da série harmonica “ideal” da moduladora
oitava abaixo: a estaticidade das alturas — como numa formante — foi heranca de Vento na

Janela, com a diferenca de que aqui as freqiiéncias foram “temperadas” e ndo foram

oitavadas.
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FIG 78a '— Freqiiéncias geradas a partir de sintese FM: portadora = L4 220 Hz; moduladora = D6 65,4 Hz
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FIG 78b — Versdo “temperada” presente na pega.
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Este substrato harmoénico foi utilizado de diversas maneiras: no movimento IV
(Presto mecanico) por exemplo, além de alternado com a ja mencionada série harmonica de
D6 32,7 Hz, ele foi sobreposto com as notas das cordas soltas do instrumento (D6 — Sol —
Ré — L4) que sdo tocadas quase ininterruptamente.

Sobre este mesmo movimento, gostaria de expor um pequeno exemplo inspirado na
“pulsacao minima” a que se refere Ligeti, mas que usei com outro prop0osito: ao contrario
dele, que normalmente aplica esta técnica para diferenciar suas complexas camadas

polirritmicas no Concerto e nos Etudes, o intuito aqui foi criar uma textura estatica com

movimentagao interna:

167 Agradeco a Ignacio de Campos pelos célculos e pela figura.
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FIG 79 - Cinco Mo(vi)mentos, “IV — Presto mecanico”: inicio. A pauta superior indica pizzicatos nas cordas
soltas, a pauta inferior indica as notas “marteladas” com os dedos da mio da escala.

Neste movimento pode-se encontrar diversas ferramentas “abstratas”, mas cuja
sobreposi¢do “apagaria” seus rastros e o resultado seria a emergéncia de uma sonoridade:
neste exemplo, cordas soltas e tappings seguiram ciclos de permutagdo distintos. Esta idéia
(ou a interpretagdo dela) tive ap0s freqiientar a disciplina de Silvio Ferraz'®®, cuja aula sobre
sua pecga Ritornelo me proporcionou este insight, junto com o titulo do artigo ja
mencionado de J. Bernard sobre Ligeti, “Inaudible Structures, Audible Music”.

Como também esta peca permanece inédita, torna-se dificil uma avaliagdo efetiva
do que de fato emerge — e como emerge - para a escuta.

Por fim, se o maior objetivo deste trabalho era encontrar meios, através dos estudos
realizados, para compor através de sonoridades, ele ndo seria minimamente efetivo sem um
outro: evitar que a pesquisa legitimasse as obras ou que as obras exemplificassem a

pesquisa. Como alerta Rodolfo Caesar, citando o exemplo de Schaeffer:

Ao invés de alargar o espectro da teoria incluindo maior quantidade de critérios e maior
abrangéncia de categorias, Schaeffer limitou o ambito de sua propria expressdo musical ao mundo
dos objetos sonoros redutiveis a uma escuta em exercicio.

Concluindo: a tarefa de pesquisar a musica traz beneficios mas precisa resistir a facil
tentacdo de instrumentalizar um conhecimento musical socialmente mais autdbnomo, porque mais
vinculado as certezas verificadas pela pesquisa (CAESAR, 2000).

O importante neste sentido foi almejar — como sugere a epigrafe deste capitulo —
que apesar dos percalgos cada salto seja proprio e em dire¢do ao futuro (incerto e por isso

mesmo salutar'®).

1 FERRAZ, Silvio. Tépicos Especiais em Composicdo - a idéia filoséfica de Ritornelo (Deleuze e Guattari)
como ferramenta composicional. Disciplina ministrada no Programa de P6s-Graduagdo em Misica da
Unicamp. Campinas, 1° semestre de 2007.

1% Novamente Caesar (2000): “O refugio da musica no centro de pesquisa pode transforma-la em ativo e
passivo de uma mesma contabilidade, bastando para isso que ela sacrifique sua existéncia ‘extra-muros’,
quando se tornar cultura especificamente académica. ... Se ndo quiser este destino, a musica ainda precisa
de territorios de ndo-saberes, de um saudavel ignorar, para ndo cortar, de vez, seus lagos com esse outro
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CONCLUSAO

... mesmo se o nicho restante € mintisculo e aparentemente destituido de toda fun¢ao social,
¢ como se ele se encontrasse numa bolha de sabdo: ela é infinitamente fragil,

mas sua capacidade de dilatacdo intelectual é imensa,

tanto que a bolha de sabao persiste.

(Gyorgy Ligeti, sobre o espaco do compositor contemporaneo)

Compor pelo som nao significa apenas uma opgao material, mas também uma opg¢ao
de concepcao musical. Assim como a composi¢do por notas carrega consigo uma forma de
pensamento, a composi¢do por sons requisita uma mudanga deste pensamento. Compor
pelo som significa construir as relagdes musicais tendo a escuta como guia o processo: a
escuta da consisténcia as relagdes, a escuta cria relagdes. Como a parabola do menino com
a folha de capim: “ele escuta o som como se o fabricasse”. (SCHAEFFER, 1966, p. 341)

Essa atencdo aos aspectos de sonoridade — que certamente entrava em alguma etapa
do processo composicional — ganhou com Debussy uma outra consisténcia. Sua obra dé a
sonoridade mais do que o papel de suportar elementos de um discurso previamente
elaborado com materiais abstratos: ela ¢ incorporada em todas as etapas da composi¢ado
(GUIGUE, 2008). Se antes havia um dualismo entre material sonoro e material musical, em
que a nota era mais importante que o som (representado pelo timbre), ocorre agora uma
inversao nesta hierarquia das pertinéncias da composi¢ao musical (DELALANDE, 2001).

E o que exemplifica Delalande, citando Ornette Coleman:

... Ornette Coleman trabalhava um grupo de instrumentistas para preparar um concerto no
Festival de Outono, em Paris, € aqui estd o que lhes disse: “Pensem no som... Pensem sempre no som
mais do que nas notas.. As notas ndo tém importancia... As notas, vocé pode muda-
las...” (DELALANDE, 2001, p. 24).

A percepcao desta inversao, contudo, nao foi acompanhada pela teoria musical, que
durante muito tempo negligenciou aquilo que ndo podia ser escrito ou medido, como vimos
no terceiro capitulo desta dissertacdo (em especial em 3.3.1).

Estudar um repertério composto sobre aspectos qualitativos do material sonoro
requer ferramentas adequadas, ainda mais se este repertdrio passa pelo suporte escrito, que

no caso da musica instrumental ¢ a partitura. A questdo entdo nao ¢ negar, mas reinterpretar

indecifravel, o publico.”
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a partitura “Pois, existindo a partitura ela ¢ também um campo a ser lido, mesmo quando
lido por seus meandros aparentemente nao sonoros: for¢as ndo sonoras que o compositor
torna sonoras ...” (FERRAZ, 2002, p. 11).

Deste modo, uma possibilidade sempre frutifera ¢ o cruzamento de ferramentas:
cruzar os modos de andlise da musica eletroactstica, pois que a musica que trabalha
diretamente com os sons, com o0s recursos empregados pelos compositores para criar seus

sons através da partitura, ou de modo mais geral, através da escritura instrumental.
Nao se trata aqui de provar A em detrimento de B, cada um tem suas paixdes e de tais

territorios ndo somos facilmente demovidos. Mas cabe adverter que uma das paixdes possiveis, e

mais, uma das escutas possiveis - compreendendo aqui por escuta musical todas aquelas experiéncias

que se singularizam como uma qualidade de sensagcdo musical, uma maquina que produz signos
musicais - ¢ a escuta da leitura numérica, a escuta da partitura, a escuta dos objetos desenhados na
partitura; um solfejo nem sempre sonoro, embora sempre musical. (ibid., loc. cit.)

A escuta, este elemento que a musica eletroacustica trouxe de volta ao centro das
atencdes (em especial, através da vertente acusmatica), ganhou lugar na teoria musical
apenas quando Pierre Schaeffer propde uma teoria que a escuta ndo serve apenas como
referencial fisico-acustico, mas atua como principal operador: o ouvido como principal
instrumento do musico.

Schaeffer edifica sua teoria sobre o conceito de objeto sonoro, que construido e
reconstruido na escuta, poderia sempre revelar outras fontes de musicalidade, sem por isso

deixar de ser o que é. Questiondveis ou nao, também suas idéias e conceitos podem ser

estimulos tdo ou mais potentes do que o sucesso da aplicagao de seu método:

Com a musica concreta, Schaeffer fez ouvir a concretude ... do objeto técnico em meio ao
alarido das “problematicas composicionais”. Com a escuta acusmatica, ele colocou em jogo a
gravagdo de som como componente de um renascimento global da cultura. Com o objeto sonoro, ele
trouxe a escuta dos sons gravados para o universo das significacdes. Com a escuta reduzida, ele
perscrutou o universo das coisas sonoras, em sintonia com as poéticas perceptivas de Varese,
Scelsi, ... (PALOMBINI, 1999)

Com ferramentas adequadas pode-se ndo apenas para valorizar as composigdes
construidas com sonoridades, mas adentrar esta outra concepcao musical. Assim pode-se
perceber o porqué de, apesar de utilizar estruturas conhecidas, a estética de um Debussy

propor novas sensibilidades e novas maneiras de lidar com o material musical.

Nao se trata de excluir ferramentas, pelo contrario, mas de reconhecer pertinéncias:
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E possivel, obviamente, reduzi-lo a uma talestrutura elementar, mas esta redugdo priva a
analise do essencial, posto que o sistema composicional de Debussy sempre associa estas colecdes
elementares a configuracdes sonoras muito especificas. E mais, sdo estas configuragdes sonoras que
geram o material realmente portador de forma ... (GUIGUE, 1998, p. 21).

Com uma possibilidade de estudo capaz de evidenciar os aspectos sensiveis da
composi¢do musical, ¢ possivel estudar obras de Schoenberg ou Webern sabendo que a
identificacao da série dodecafonica ndo encerra as possibilidades de leitura: “Numa peca de
Schoenberg ou Webern, a série €, certamente, relevante para a estrutura, mas no plano
acustico imediato da musica ndo esta 14.” (LIGETI, 1978, p. 20).

O que certamente se estende a determinados compositores, que mesmo partindo de
uma “sintaxe abstrata” (EMMERSON, 1986) — e por vezes defendendo-a ferozmente —

sabiam que era preciso dar consisténcia no “plano actstico” da musica:

O interessante a este respeito € como um compositor como Boulez, que parece tdo
comprometido com uma visdo da estética musical baseada em grade [lattice-based view] produza
musica que é, do ponto de vista do ouvinte, articulada muito mais claramente pelo gesto.
(WISHART, 1996, p. 34)

No limite, nenhuma musica ¢ desprovida de estrutura. Mas a estruturagdo nao
encerra a musica. Como coloca Wishart: “... [a] experiéncia que o ouvinte tem ¢ musica € a
metodologia do compositor, ndo importa quio racional possa ser, ¢ uma ferramenta
heuristica realizando a busca daquela experiéncia sonora.” (WISHART, 1996, p. 43).

Foi o que buscamos ao empreender os estudos analiticos deste trabalho:
compreender com quais ferramentas os compositores criaram suas sonoridades. Ha deste
modo dois aspectos complementares: andlise da percepcdo do resultado sonoro, cujas
ferramentas importamos da musica eletroacustica, e as estratégias empregadas pelo
compositor, que muitas vezes requerem uma busca por elementos abstratos (relagdes
numéricas, notas, etc.).

Para que o estudo analitico objetive fomentar o desenvolvimento de uma poética
criativa foi preciso transformar também a andlise num ato criativo: “a analise como um
objeto composicional tdo potente quanto a propria obra; a analise musical como um dos

fatores determinantes na constru¢do de uma escuta.” (FERRAZ, 2002, p. 10)'™.

" Uma escuta que, lembremos, nio é necessariamente sonora: pode ser a escuta da partitura, do gesto
(SMALLEY, 1996), de arquétipos (WISHART, 1996), de modelos emprestados de outros sentidos
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Neste ponto a escuta tem papel fundamental, ao avaliar a pertinéncia dos elementos.
Através dela, o objetivo da andlise e as necessidades da peca analisada tornam-se
extremamente proximos. A escolha de uma peca carrega consigo as maneiras de acessa-la,
os caminhos a percorrer. Escolher uma obra como objeto de estudo torna-se escolher um
territorio permeado também pelas outras obras do mesmo compositor, o contexto no qual
ele estava inserido, sua estética, suas influéncias, seus escritos, etc.

Este foi o elo encontrado para que os estudos analiticos realizados nao
determinassem o carater das cria¢des, mas proliferassem idéias e reflexdes. Deste modo
também a composicao adentra este territorio de modo a ndo direciond-lo: como exposto no
capitulo 5, ndo se quer nem exemplificar o método analitico através da composicao, nem
legitimar a composicao através da analise.

Foi assim que verificamos em Varése e Ligeti maneiras diversas de criacdo através
do som. Utilizando o ferramental tedrico da musica eletroacustica, também se pdde
observar um pensamento que vai além do suporte utilizado. E certo que vemos a musica do
passado sob a influéncia do “paradigma eletroacustico” (DELALANDE, 2001), mas a
maneira que como tais ferramentas se mostram propicias a musica de um Varése, por
exemplo, demonstra que se trata de uma estética que certamente ndo se enquadra nos
paradigmas anteriores (“‘da escrita” e “da oralidade”).

Em Ligeti temos quase o oposto: a musica por ele composta depois dos anos 80
tranqiiillamente comporta uma anélise por métodos “tradicionais”. Mas o que uma atengao
ao sonoro revela € algo sutil: o0 som como amalgama dos elementos heterogéneos utilizados
pelo compositor.

Certamente se tratam de musicas criadas com notas e que se valem de diversos
procedimentos proprios a escrita musical. Mas ha algo nelas que chama a escuta, de modo

semelhante a musica eletroacustica:

E ¢ bem assim que estamos quando em escuta de musica eletroactstica: lemos vestigios,
tragos, entranhas, e interpretamos sinais que por vezes até podem ocorrer sem desejo expresso do
autor. Dai s6 podermos evidenciar isto: que nossa escuta agora ¢ primitiva como a da caverna;
participante como aquela, a escuta ¢ uma escrita. (CAESAR, 2004)

(GARCIA, 1998), etc. Mas ¢ sobretudo uma ligacdo com os sentidos.
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Segundo Caesar (1994), quando a nota musical submerge diante da escuta de uma
obra, “fica dificil associar radicalmente a sensibilidade 'eletroactstica' com os meios de
producao eletroacustica”, o que o leva a concluir que, na Musica Eletroacustica, “o que esta
em jogo ndo ¢ uma tecnologia ou um procedimento, mas um modo de sensibilidade.”

A opcdo por este modo de sensibilidade ¢ a op¢do pela musica como arte do
sensivel. Deste modo, ao valer-se de notas para criar sons escreve-se musica através da

escuta.
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Alexandre Ficagna

2006 - 2007

Vento na Janela

(Wind in the Window )

para Clarinete Bb, Violoncelo e Fagote
(for Clarinet in Bb, Cello and Bassoon)
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Divertimento a moda antiga

dedicada ao amigo Rodrigo Lima

Allegro (M.M. J =c. 120)
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**) As indicagdes de pedal referem-se a exploracdo das ressonancias,
mas com o cuidado de ndo "embolar" (saturar) o som.
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Cinco Mo(vi)mentos

Cing Mo(uve)ments

para Cello solo
(pour Cello seul)



Simbolos utilizados

Velocidade e extenséo do trilo (no exemplo, em harménicos)

rapido/moderado/lento

(he)

Pizzicato a 14 Barték: sempre ff
'

0
Deixar soar
Percutir com a méao da escala (tapping)
+
]
Percutir o corpo do instrumento, com diferentes alturas

==

Percutir o corpo do instrumento com a méo aberta

=

No mesmo lugar: méo fechada / méo aberta

===

Aumentar pressdo da arcada até conseguir um som esmagado (écrasé)

—

Tocar atréds do ponticello, na corda indicada

P
SooAr




Cinco mo(vi)mentos
para cello solo
a Liuka

I - Leve, fluido

Alexandre Ficagna

2007
J =60
harm'.dsul G simile
rapido
4r
(le) (fe)
O G £ 4
fes ‘E’v
SV ]
¥ dal niente cresc. poco - - - - ----- P mp
moderado rapido
4r 4r
() 7 (he) » (ke
o ! ‘ﬁ .
:}U = =
ord.
chﬁmoderado lento s.pont moderado
%WWWWWWV ——— 7
H » .(h’) . o .‘-‘l (he)
> \1‘) O
S—= == e
lento spont e atrds
O c"r (he\ “"l .Aa
e _ _ z z o2
ANV ~F r »




I - Leve, fluido

sul C sul G
sul G
G 7 g
e = > il
> X
sfz
s.tasto - - ---------
3] Hardebe’T
P phpririr
_.H. " H
r
moderado chlirit::wwwvwwwwwwwwwwwwwwwwwvwwwwwwwwwww
/\chmmwmwm b
H r " e —ite)
)\l r -
D : !
ry) !
ds'pont ad libitum
Q e Eﬁ . £ . b (‘j dpararsaassaarssmarssaassaaaaanaan
l’r\\\ . ! % o — ()_
w — +
) . —jelee et ettt e e e e oo
sul G sul C PP



I - Leve, fluido

64

mao

do arco

da escala

mao

M

&)
.

)

M

Al
| 4

Y
)

»l
”

»l
g

)
0

)
.

o)
@7




II - Preciso e estatico

ﬁ=136

f

oQlll

Vi

Ma3o da escala

simile

&

£
\ W]

\

Pim
A m %Huv.
—
A =oaTN | R
BN N
Al ik
ik
ik
) Ut
ik
TN ba
“ =3
& \ [~
A I
\
Al
3
r m ).r...
LT ® I»
u.u.l
( YHEN A~
N
Al
N.I
S
~ T 4+
Idv ST
L,
v Al
M
Al
) D
oo Py
@ N
N / N\
~% [«] w
=73

berta

mao al

~

K

[ &
S—"

)
e O

AY

&)

y O

N\




I/

1 bes L)
L v ~
A L A
| . I\
X1
T~ X ) ™
| I
lé Y N
AN XY | YR
A3 . Ml

P
v
¥
| 4

-

2

/]
|4
—

Y v
r r

o o
I)(o
—]

F—

IT - Preciso e estatico

——

D

1) j ', |
e _ MWl ane h
\ x| AN
3 ™ ( |
__ ! QN
L T 1T
Piml N
by Xih M

simile

fechada

mao

6 )
y D

MY
- [ TX XS
% |
) X 4\l .
19 _
|| | o™ .
® v ...... X|= —
l““:. |||||
||||| L
) ° g
. e i
.
N w M1} L A.vl S
g H B
A. R e{1° 1 3 e 4
£ . =m
g ® i | IS X r
_om._ ool _ov HRS
e 2\ e N

~—

ray




ﬁ=56

III - Grave e expressivo

ARCO ord.
= clb ric.
e = 4 ; :
Com Surdina : g‘\, - b j . 7 —+# i.7 —
_— {»‘fz —
g
Ib Ti clb ric.
n e e CLO T1C. m AN VA H P m /:\
P.d P-4 Ll P-4 1% a—
i##:. ~— 1L 7 ,” . T T
_v;ﬂ_r I ;
ﬂ = - - - =
() MW YW
A 5 § : = ; "
L e ke - : . e #
o | ul = = 1 i |
g
0 4 4 » 4 . #
Y o il P.d P-d ~—
&- — 7 e ;
- - bl Vr r
cresc. poco a poco - - -
&
o Sem Surdina
0 e s.pont. écrasé i
A i . B A o 1o Wa )
o ' T & f
# # 2

o




) |
I .
L ) A | Al
A 1 Il
IM _ W ...... IBIA ........ Wl
...... Q v
| @ "
- B —
. T
/1 -o _L ) Y

anico

A

IV - Presto mec

=

Senza arco sempre

J: 144

R ) .
» .7 T
. 1% N A I
[} ] S v | b
........ —ofTT® .
ALY 1%
|,
o
wowon
A Fﬁ ™ A
3 )
i \ Ji: (§
i) A l
_.vc+ _w ...... ML
M o
B . e
- [1E ]
+
. N
o ls ARl
+ﬁ v I pas [
iy
$ ' 9 \?L Azw
...... .A | b q
o\
e /
- _ov+ A ) q l \
™ Q " :
S LR R £ 2 SR 31 p A
&2 [N|I'Y
ub A ,
ey / (Y q
N B Au A
N —— ——
@ s }) \
= N . B
_ﬂw ], | 10 -0 L )
® TW. e\ \h/ \:/
@)



IV - Presto mecénico

LI
/ Y
/ (
LI L
........ f
B L 1E
]
B ) 7 o
1) in
\
Q| L]
g
T
VOMM- .
-0 _‘ V.IMZ
N
[ 9
o
1) )
e
—9 oL
§
e (
Y _| ~
1® B
/ )
gl
T
(i
9 q
™ (
T [\
T7Te &\
N
—oQl|| .
|
L)
e o

cresc. -

\

P
P

--Am_m.
) -
zv T
-o % .
Al
|l
[ ]|
i
i) -vw
B ) lD.v_
(
i )
B} N
A} T
B )
)
== B )
ol

)

\

s L) e
TS
el g, Mt
4 Al
L
2
J 5|
..N
\|A.
\
U
| ]
A g
.
) _tv
) ™
k) md.
Q.
X 1
o
o
k) __ov
A )
B )
........ )
L)
§) »
/ »
‘\ | &\
) il \
D
)
N N
) L)
ol
0
Ao_:
) X YOU
. )
b Y
NS N
N —



IV - Presto mecénico

L=l

i)
B
I .
ik} \ v
[ |A
<
k)

-0f

i <
L
L A.-.I
)
Avv |8
q
’
L Q|
....... d
L )
)
i) .
7l
[ )
nvnm\

—_— N\

T
* L)
o \
v
—
[YIAY
AN
i
T ’||A.
........ ¢
q
[ \aXl
LY.
-o [ JR
)
e urwr
|
W)
) (
Bt
ST
, A.
—o|TTT® \.-.l
.
) Aﬂ
—y %
A F.
i
\r Q
/ }) g
“l\}\'\

\

o
“ -0 L ) A.r’
| Aﬂd.
| - 1
_|0‘|. _‘ <|.= ‘
_ Aldw
| I,
I n.'v
| . 1S
! ( H&s
” L I.D.-L
B 11— A
_ L
“ b k) A
“ ) V T
_lo f
| w
) y
ki
S i {
1 N
_ % U
” | '\l
| 3 [
Al
z
Ch I mrw
) .
N
\ Ao_
L Y
~|A A;_
~ WI/




)
q .
,N Nl i I Y
Ao_ =Jav %
o A.._ 1 Jl h‘. | ¢ N
I A ........
..I_ , i I »
. 14 - z
i A s HIA) ks
. v £ ol
A.__ 74 il I ™3 AnQ_
(ST r . |
‘ ) | n G f— i)
A il
(Y \ il mr > A L
‘. ....... L il
i - %V A A ( n

+A
II

IV - Presto mecénico

POCO & POCO - - - - - - -
|
=

I=
.

b
I=
»

i

o
@

Eo
9
p
N
—~
i FJ
&
\
o
0

A

sul A
r‘
-

\:.

>

|
—_———
|
|
1
|
o
\
.

—
|~
2
7
&
<J
|
=

—
-
z
IP 0
»_*
\#

>

'y ~o| |al]

o
-—
-

B el

10

~—®

i Y e v
N\ <> N mw/ ‘) >

&)




11

V - Bricolage

J=96

rapido
4r

sempre
harm.

PI1ZZ

sul A
0

2

[® )

I(l
I

7

ARCO

o

0

s

lento

rit.
4r

r £
\ W

\

N Q

9 ~ ﬁ
g
3
W.
3|16
]
1l
L
Wl
[
Al
L1
*
L VIR
(1l
( YEE
&
L Y8
(10l
Eay
L YN
L)
o}
4/
X o
o«
ol
L 1HI
(Y1
{ Y0
L1
L1
(10l
ol
<K

N\

r £
A §

[

sul C

ARCO

PIZZ

2 46 6 6 6 6
FrPrPrree
|

r £
A §

PIZ7Z
0o o

ord.

harm. sul C

\

r' @)

ik

ik

ik

ik

y £

2

ik

)/

ARCO

[}

glissar até o traste

r @)

[ YA W]
A1V




A

A\

T

f

T

A

= = 7

£
\ W7

>
A -

oD

[

V - Bricolage

S & s 2 < <

o4
[

OO

[

N4
[

= = = - - —
P B > W |

o4

0 )

N

S

N

-7

o 7
A W=

y O

12
Ay

N\

8 va
(ko)

harm.

2

ecrase

JIf

r &)

)



	DISSERTACAO-_TUDO.pdf
	Anexos-partituras-letter.pdf

