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Resumo

Esta dissertacio de mestrado tem por objetivo estudar a ideia de "recriagdo
timbristica" tal qual trabalhada na musica espectral. A dissertacio estd organizada em duas
etapas distintas, mas ndo disjuntas: uma mais tedrica e especulativa e outra mais pratica.
Para isso, levantamos algumas das possiveis referéncias bibliogréficas, tanto técnicas e
tedricas, quanto poéticas, musicais e composicionais, utilizadas pelos principais
compositores e pesquisadores pertencentes a Musica Espectral, como os denominados
pioneiros, Tristan Murail, Gérard Grisey e Huguues Dufourt. Segue a apresentacdo de
algumas “recriagdes timbristicas” desenvolvidas no repertério composicional, técnico e
conceitual da Musica Espectral. Dessa forma, os possiveis resultados préticos da utilizacdo
conceitual do termo “recriacao” se relacionam, especulativamente, com as principais

ferramentas e processos desenvolvidos pela miusica espectral.

Ainda, no que o desenvolvimento pratico deste trabalho, o Capitulo 3 realiza uma
abordagem analitica, assumindo como seus objetos de andlise as obras mémoire/érosion
(1975-76), de Tristan Murail e Speakings (2008), de Jonathan Harvey e tem, como suporte
metodoldgico, as pesquisas realizadas anteriormente, além da utilizagdo, quando possivel,
dos recursos técnicos oferecidos por ambientes computacionais, como o OpenMusic. O
ultimo capitulo apresenta uma série de producdes composicionais como os resultados
priticos dos desenvolvimentos tedricos e analiticos realizados durante esse trabalho de

pesquisa.

Palavras-chave: Composi¢cdo Musical; Musica Espectral; Recriacdo Timbristica; Andlise

Musical; Composicao Assistida por Computador;
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Abstract

This research work, organized mainly in two distinct but not disjoint steps: a more
theoretical and speculative one and another a little more practical, aims to bring all the
possible compositional procedures used by the aesthetical and musical movement known as
Spectral Music, which it grounds on the subject about “timbral re-creation”, as well as the
possible contributions of this approach towards to a Spectral Music’s conceptual basis. In
this sense, some possible references will be raised, both theoretical/technical and
musical/compositional/poetic, used by all the major composers and researchers belonging
to Spectral Music, as the ones so-called pioneers, Tristan Murail, Gérard Grisey and
Hugues Dufourt as well. At this point, it will be presented some possible examples of
“timbral re-creation” developed inside the Spectral Music’s compositional, conceptual and
technical repertoire. In this sense, it will be speculated some possible practical applicability
contributions on the conceptual usages of “re-creation” related to the key tools and music
processes developed by Spectral Music. Even so, with respect to the practical development
of this research work, an analytical approach will be held, taking as its own analysis’
objects Tristan Murail’s mémoire/erosion (1975-76) and Jonathan Harvey’s Speaking
(2008), assuming its results as the truly methodological background. Finally, a series of
compositional works will be presented such as a practical return to the theoretical and

analytical developments performed during the Master Degree research work.

Keywords: Music Composition; Spectral Music; Timbral Re-Creation; Music Analysis;

Computer-Aided-Composition;
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Introducao

A corrente estética, composicional e conceitual da assim denominada Musica
Espectral foi um movimento iniciado, principalmente, na Franca, durante a década de 1970
e teve como um de seus principais fundamentos a elaboracdo de novos e alternativos
desenvolvimentos composicionais, a partir dos relacionamentos entre as propriedades
paramétricas e estruturantes do fendmeno sonoro. Estas propriedades, apreendidas,
principalmente, pelos avancos da tecnologia, informacdo e computacdo musical, permitiram
aos compositores espectralistas a elaboracdo de novos métodos dindmico-composicionais
(“dinamico” como mudangas ¢/ou transformacgdes de determinados objetos, eventos ou
mesmo estados que possuem algum ponto de referéncia, tais como o tempo ou a duragdo,

por exemplol).

A partir de estudo dos comportamentos dindmicos das estruturas paramétricas do
fendmeno sonoro, dentre as principais referéncias da Musica Espectral destacam a Sintese
Instrumental, Tecnomorfismo e Biomorfismo. E a partir de tais referéncias que realizamos
este mestrado com objetivo de estudo do método de composi¢io musical com base na

recriacdo timbristica.

%ok ok ok

Este trabalho é desenvolvido e organizado principalmente em duas etapas distintas,
porém, nao disjuntas. O Capitulo I consiste em uma abordagem tedrica e conceitual, que
discorre, de certo modo, sobre “recriagdes timbristicas” e acima de tudo, acerca de

determinados relacionamentos comportamentais dos parametros sonoros.

O trabalho investigativo, conceitual, poético e composicional acerca das

propriedades paramétricas do fendmeno sonoro ndo € prerrogativa particular da Musica

1 ~ , . . , . . . .
Nao obstante, o termo “novos métodos” foi atribuido, por ora, em detrimento a “processos composicionais”
pois a utilizag@o, principalmente, conceitual de “Processos” ¢ demasiadamente empregada e desenvolvida

pela Mdsica Espectral (N.A.).



Espectral ou, ainda, da miusica produzida a partir do século XX. Dessa forma, o Capitulo II
elabora uma proposta de levantamento bibliogrifico (especialmente aquelas referéncias
sugeridas pelos principais precursores da Musica Espectral, como Tristan Murail e Gérard
Grisey) que realce determinadas pesquisas e producdes composicionais que focam, de certa

forma, alguns relacionamentos comportamentais do fendmeno sonoro.

O Capitulo II apresenta uma possivel contextualizacdo dos desenvolvimentos e,
mais ainda, das “possibilidades” composicionais versados sobre “recriagdes timbristicas”
em determinadas produgdes expoentes da Musica Espectral. Assim, sdo apresentadas
algumas obras de Tristan Murail, Gérard Grisey e Hugues Dufourt, além de alguns
compositores que tiveram algum contato com esses precursores, tais como Kaija Saariaho,
Jonathan Harvey, Yan Maresz, dentre outros e que, de certa forma, também utilizaram
alguns aspectos estruturais do fendmeno sonoro para fundamentar suas elaboragdes

composicionais.

Outra etapa presente neste trabalho € prética, propondo uma abordagem analitica
dos objetos de pesquisa que possa corroborar com a discussdao acerca de “recriagdes
timbristicas” e que se utilize, quando possivel, do suporte de ambiente computacional que
assista ou auxilie a composicdo e/ou a andlise musical (denominada como Composi¢ao
Assistida por Computador ou CAC, apresentada e discutida nos capitulos tedricos e
conceituais). Ainda pertencente a essa etapa mais prdtica, sdo apresentadas uma série de
producdes composicionais como os resultados priticos do desenvolvimento de toda a

pesquisa.

O Capitulo IIT apresenta uma abordagem analitica — utilizando quando necessério de
suportes computacionais, como principalmente OpenMusic e AudioSculpt— dos objetos de
pesquisa propostos para a discussdo acerca da recriacdo timbristica: mémoire/érosion
(1975-76, para trompa e conjunto instrumental), de Tristan Murail e Speakings (2008, para
orquestra e eletronica em tempo real), de Jonathan Harvey. Na utilizacao de OpenMusic,
além de um estudo das suas principais funcdes e recursos, foi desenvolvido um trabalho

investigativo, um pouco mais aprofundado, acerca de uma das bibliotecas de funcdes



presentes nesse ambiente virtual que propde e sugere novas alternativas de andlise musical,
principalmente aquelas a partir dos dados paramétricos do objeto a ser analisado
(especialmente, via informagdes em protocolo MIDI). Essa biblioteca de fungdes ¢
denominada SOAL (Sonic Object Analysis Library) e foi desenvolvida pelo grupo de
pesquisa Mus3, na Universidade Federal da Paraiba. Esse trabalho de investigacdo, dentro
do ambito de estdgio de pesquisa, foi realizado durante o periodo de julho a agosto de 2011

e teve como resultado a produ¢do de um artigo, ainda nao publicado.

Por fim, o Capitulo IV apresenta algumas produgcdes composicionais elaboradas
durante o desenvolvimento desta pesquisa € que abordam, de certa forma, a utilizagdo
conceitual de “recriagdes timbristicas”. Estas producdes se utilizam dos resultados
apreendidos em todas as etapas desenvolvidas nesta pesquisa, sejam eles apenas técnicos,

conceituais ou ambos.






Capitulo I — Fundamentacao tedrica e poética para o surgimento do

pensamento conceitual da Musica Espectral






1. Fundamentacao tedrica e poética para o surgimento do pensamento

conceitual da Misica Espectral.

Em meados da década de 1970, a Musica Espectral (M.E.) surge na Franga como
uma das principais alternativas a musica serial. A principal contribui¢do deste movimento é
a mudanga de seu objeto composicional, principalmente nos periodos do final do século
XIX e no decorrer do século XX; incorporando os estudos e conquistas alcangados por
meio das ciéncias da fisica e acustica, bem como os avangos tecnolégicos e computacionais
e, ainda; pelas andlises e processamentos de sinal sonoro das quais a musica se apropriou
para confeccionar as suas proprias poéticas. Este capitulo discutird as possiveis bases
tedricas, tecnoldgicas e composicionais com as quais a Miusica Espectral fundamenta a sua

estruturacgao.

1.1 — Referéncias musicais historicas como rudimentos do pensamento

composicional a partir do sonoro

1.1.1 — A sonoridade como elemento funcional

Buscando alguns dados histéricos que pudessem inserir a proposta “espectral” no
curso da histdria da musica ocidental, alguns compositores e pesquisadores apontam para a
manipulagdo de componentes da série harmonica na confec¢do do Preliidio do Ouro do
Reno (1891), do compositor alemao Richard Wagner. Estudando os fundamentos da musica

espectral, os pesquisadores Anthony Cornicello” e Christopher Gainey® atribuiram o uso

2 CORNICELLO, A. Timbral Organization in Tristan Murail’s Désintégrations. 2000. pgs. 137. Tese de
Doutorado. Bradeis Univesity.
> GAINEY, C. Turning sound into music: attitudes of spectralism. 2009. pg. 42 se é uma dissertaco incluir o

nimero de piginas e a instituicdo, como feito na referéncia anterior



dos componentes espectrais da nota Mi, como um dos procedimentos composicionais
presentes no Preliidio. Contudo, para os compositores Marc-André Dalbavie e Jonathan
Harvey, algumas obras de Wagner, tais como este Preliidio, apresentam outras possiveis
caracteristicas para o desenvolvimento composicional da Misica Espectral. Dalbavie* além
de identificar o uso dos componentes espectrais do Mi, no Preliidio, aponta nesta obra
outro procedimento composicional utilizado em algumas obras dos compositores

. o . ~ 5
espectralistas, como a re-inje¢ao".

A obra (Preliidio do Ouro do Reno) comega com um Mi bemol sustentado sobre
o extremo grave pelos contrabaixos durante quatro compassos. Posteriormente, os
fagotes tocam um Si bemol, uma quinta acima dos contrabaixos. Tudo isso se
desenrola durante dezesseis minutos com as respiracdes alternadas a cada 4
compassos, produzindo um movimento ritmico muito lento. A ressonincia do Mi
bemol surge gradualmente. Tal movimento lento é conservado de maneira
repetitiva até a entrada de Woglinde depois de 136 compassos. No 17° compasso,
a oitava trompa desenvolve um arpejo sobre o acorde de Mi bemol Maior. A 7°
trompa responde, em imitacao, a partir do 30° compasso. Tudo isso forma uma
densidade sonora onde todas as trompas dialogam-se numa espécie de “eco” e
reafirma, dessa maneira, a ressonincia do Mi bemol (que se aproxima muito do
procedimento de réinjection empregado por Tristan Murail em

. . . . 6
mémoire/érosion)”.

Esta ideia de ampliagdo de um tnico campo harmonico espectral (com base na série
de componentes harmodnicas e inarmonicas de um som) € o que, para Dalbavie, permite
desenvolver um didlogo entre os pensamentos composicionais presentes no final do século
XIX com outros procedimentos presentes na musica dos espectralistas. Neste Preliidio, o
conteddo harmoénico € estatico, quase congelado, deslocando a percepcdo a outros
parametros musicais, tal como dindmica e o fendmeno sonoro em si, resultante, i.e., o

timbre.

* DALBAVIE, M. A. Pour sortir de I’avant-garde in: Le timbre, métaphore pour la composition. Ed. Jean
Baptiste Barriére. Paris: IRCAM. /Christian Bourgois Editeur, 1991

> DALBAVIE, M.A.op. cit. pg. 306

® DALBAVIE. M.op. cit. pg. 306.
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Figura 1: Primeiros compassos do Prelidio O Ouro do Reno (1 - 16)
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Figura 2: Primeiros compassos do Prelidio O Ouro do Reno (29 - 40)

Salvo algumas notas de passagens — como fd, ré e ld, que ndo necessariamente
caracterizam a entrada de outros componentes espectrais do Mij, tais como o 9°, 15° ou o
11°, por exemplo, todo inicio do Preliidio se desenvolve num unico acorde com sutis
mudancas de timbre. Dessa forma, ndo é possivel caracterizar, mesmo intuitivamente, essa
obra como uma das que se utiliza dos principios dos parciais espectrais. Contudo, a
utilizagdo desse procedimento composicional que enfatiza o desenvolvimento do timbre
nao foi empregada somente para a criagdo do Preliidio. N’O Crepiisculo dos Deuses (1876)

— ato III, cena 1. Wagner utiliza procedimento semelhante ao comego d’O Ouro do Reno,



excetuando algumas mudancas de orquestragdo, com a mistura entre os contrabaixos e as

trompas.
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Figura 3: Preludio do ato III, cena I d'O Crepiisculo dos Deuses. cps 10-17.

Também em Wagner, o compositor Jonathan Harvey aponta Parsifal (1882) como
uma peca que tem seu foco de interesse no timbre e ndo somente nos desenvolvimentos
harmonicos. Harvey defende a ambiguidade entre timbre e harmonia; uma fusdo desses
dois parametros que, em sintese, podem ser considerados sindnimos’. Claude Debussy
ainda afirma que a sua andlise de Parfifal o influenciou na criacdo de seu ballet Jeux
(1912), principalmente ao criar “uma orquestra sem ch@o, um colorido orquestral que

. . < 8
parece ser iluminado de trds.””

Mesmo Wagner, o mestre da Harmonia, desenvolveu um modelo de proto-
espectralismo; por exemplo, em Parsifal, onde a real visdo, que sempre me vem,

¢ aquela do timbre: a transcendéncia oferecida pelo Santo Graal ndo ¢ atingida

"HARVEY, I.Spectralism — Contemporary Music Review. Vol. 19, Parte 03, pgs. 11 — 14. 2001
8 PASLER, J.Debussy, Jeux: Playing with Time and Form. 19th Century Music. Vol 6, N°1. pgs. 60 — 75.
University of California Press, 1982
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pela harmonia (que é reservada para o sofrimento) mas sim pelo timbre, da
orquestracdo baseada nos acordes magicamente transmutados para a série
harmonica, para o espectro. Aqui, pela primeira vez, ndo hd distin¢do entre

harmonia e timbre. Harmonia é Timbre. Timbre é Harmonia®.

O “Tema da F¢”, apresentado em Parsifal, se desenvolve inimeras vezes com

2

mudancas sensiveis de timbre e orquestracao.

3 1
i |

=

et

Figura 4: Tema da Fé em Parsifal

Gustav Mahler, em sua Sinfonia Inacabada N° 10 (1911), se utiliza de notas que se
assemelham muito com os parciais espectrais como suporte para os seus grandes gestos
harmoénicos. Para Gainey, a manipulacdo espectral, no Adagio desta sinfonia, tinha por
funcdo realcar o climax de seu centro tonal'’. As distor¢cdes harmonicas — com a adi¢do de
“notas estranhas” ao complexo espectral do Uultimo acorde, no compasso 206 —
comprometem a percepcdo dos componentes espectrais do acorde de Do#, caracterizando,
dessa forma, o climax da sonoridade. A figura a seguir desmembra o acorde supracitado

N

com as distor¢cdes harmoOnicas, com as notas pretas, € as notas pertencentes a sua

11
fundamental, as notas brancas .

® HARVEY, J.op. cit. pg. 12
" GAINEY, C.op. cit. pg. 44
" GAINEY, C.op. cit. pg. 45

11



op., LI, FLLIL
Tps, Via, CLILIL, gy Vil Ml

Ob. 111 pm—
7 [

4 =
0 & = =

ﬁr____ B 11 ==

I

> e S o a— e ¢

G
3
1:4 "

ﬁ; Ve + Thns.

Ch. + Bsns.

Figura 5: Acorde do Adagio, da Sinfonia Inacabada N° 10, de Mahler

Outro que € privilegiado pelos espectralista por sua relagdo com o timbre € Arnold
Schoenberg (1874-1951). Paulo Zuben, em seu livro Ouvir o Som, se apoia em Boulez
quando este afirma que o trabalho timbristico de Schoenberg “(...) deixa de ser utilizado
como resultado sonoro de um instrumento e passa a ser utilizado por si mesmo,
funcionalmente'>”. Dessa forma, na terceira peca, op. 16, Farben (1909), de Schoenberg, o
colorido orquestral realizado pelas mudangas de instrumentacdo € tdo dindmico quanto as
mudancas das notas musicais, o que evidencia o trabalho e a preocupacdo do compositor
com o resultado sonoro. Cramer aponta ainda mais duas abordagens timbristicas realizadas
por SchoenbergB. A abertura do Quarto Movimento do Quarteto de Cordas N°2, op. 10
(1907-8), o pesquisador destaca o movimento gestual das cordas como um som tnico que,
além de se desenrolar sob uma ampla escala frequencial, “(...) pode ser ouvido
principalmente como um movimento partindo do sélido, do pesado e escuro para o claro e

luminoso™ .

12 ZUBEN, P. Ouvir o Som — Aspectos de organiza¢do na musica do Século XX. Sdo Paulo. Atelié editorial,
2005

5 CRAMER, A. Schoenberg’s “KlangfarbenMelodie”: A principle of Early Atonal Harmony. Music Theory
Spectrum. Vol. 24, N° 01. 2002. pgs. 1 — 34. University of California Press

'* CRAMER, A. op. cit. pg. 05
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Example 2. Schoenberg, String Quartet no. 2, op. 10, fourth movement
mm, 1-2

Sehr langsam (gehende Achtel)
1

mit Démpfer

Vin. .j

i

| g mitDimpfer
Vin. !é._(‘. —

mit Dimpfler

Via. IB—_C

Figura 6: Primeiros compassos do Quarteto N°2 op. 10.

Cramer destaca, ainda, outro exemplo do trabalho com o timbre realizado por
Schoenberg, agora dentro de um Aambito de wum instrumento considerado
“monocromatico’>”,como o piano, nas Trés Pecas para Piano N° 01, op. 11 (1909).
Quando uma mesma linha melddica € apresentada em diferentes regides de oitava, os seus
comportamentos sonoros resultantes sdo alterados sensivelmente. Realizada uma oitava

(Y34

abaixo, marcada como “y” na Figura a seguir, com relacdo ao compasso anterior marcada
como “x”, a linha meldédica do compasso 16 incita um maior nimero de componentes
espectrais do bloco sustentado que a sua transposi¢do a uma oitava acima, no compasso 15.
Em “b”, na mesma figura, ¢ apresentada uma andlise por sonogorama do comportamento

desses componentes.

' Lima, R.Da nota ao som: explorando territérios harménicos. 2009. Disserta¢do de Mestrado. Universidade

Estadual Campinas. Inserir n® de pags
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Example 6. Schoenberg, Piano Piece op. 11, no. 1, mm. 14-18

langsamer
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Ne7 of ! e Yp-
Pex n
(b) as performed by Edward Steuermann

Figura 7: Em (a), excerto das Trés Pecas para Piano N° 01 op. 11. Em (b) a Analise por sonograma’.

1.2.2 — A sonoridade como elemento formal

Se na musica de Wagner, Mahler e Schoenberg encontramos alguns dos principios
que serdo fundamentais para o espectralismo, € em Claude Debussy que os compositores do
grupo francés encontram seu principal precursor. Considerado, ainda, como um dos
compositores precursores da misica moderna'’, Claude Debussy (1862 - 1918) exerceu
grande influéncia principalmente pelo seu interesse no resultado sonoro final, i.e., global.
Apesar de ndo deixar de utilizar esses arquétipos tradicionais da pratica musical do passado,
o objeto de interesse em Debussy recai sobre o resultado sonoro, o cardter timbristico que

tais modelos possuem. Dessa forma, Cornicello afirma que Debussy reinterpreta a

' CRAMER, A.op. cit. pg. 15
7 GRIFFITHS, P.A miisica moderna. Uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Traducdo:

Clévis Marques, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998
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linguagem tonal em busca de outro paradigma composicional no qual o som € um dos
principais fundamentos:

A tradicional visdo da musica de Debussy foca, predominantemente, nas
estruturas intervalares, nas de altura de notas. Embora seja possivel analisar
Debussy por esse viés, o seu resultado pode ser um pouco menos conclusivo. Se a
questdo do timbre for enfatizada, colocada a andlise, as inten¢des de Debussy se

. L. L. .o 1
tornam mais claras e as suas técnicas se apresentam a um propésito distinto'®,

Para Debussy, € mais interessante apontar as caracteristicas timbristicas e gestuais
de suas obras que um possivel entrelacamento numérico, confeccionado pelas construcdes
intervalares. O compositor Didier Guigue revela uma mudanca nas hierarquias de
pertinéncias sobre os materiais, ferramentas e conceitos composicionais em Debussy,
quando o sugere como aquele que “(...) funda as bases de uma estética musical, onde a imagem sonora
se torna conceito'”. A forma musical, para Debussy, nio deve ser mais elaborada por
intermédio das antigas e rigorosas formas tradicionais, como os desenvolvimentos
tematicos ou os desmembramentos funcionais harmonicos. Assim, a forma deve ser
resultado do colorido e trabalho ritmico orquestral. Ainda, a forma é a “ritmizagdo das
secdes, cada qual com o seu colorido e sentido de tempo distintos, sd@o cores e tempos

ritmicos>*”

Marc-André Dalbavie situa Debussy num periodo ambiguo do pensamento formal
para a composicdo musical: apesar de assumir o timbre como o grande objeto para a sua
elaboracdo poética, é possivel encontrar processos temdticos e contrapontisticos em suas
obras. Dalbavie afirma que “(...) através do aumento na densidade das suas harmonias,
Debussy libera o acorde de sua funcdo tonal e se impregna de sua sonoridade afim de

215

estabelecer seu percurso Com isso, ao realizar essa mutacdo dos pensamentos

' CORNICELLO. A. op. cit. pg. 12

' GUIGUE, D. Debussy versus Schnbel. Sobre a emancipacdo da composicdo e da andlise no Séc. XX.
OPUS 5, Vol. 5, N° 5. Riode Janeiro: ANPPOM, 1998.

2 PASLER, J. Debussy, Jeux: Playing with Time and Form. 19th Century Music. Vol 6, N°1. pgs. 60 — 75.
University of California Press, 1982

*' DALBAVIE, M. A. op. cit. pg. 313
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arquetipicos dos paradigmas do passado, Debussy “faz o sistema tonal explodir a partir de
seu proprio interior™”. As sobreposigdes ritmicas e/ou motivicas, em algumas de suas
obras, objetivam um todo amalgamado, ou seja, um timbre instrumental. Ao colocar em
evidéncia — a escuta — outros conceitos anteriormente negligenciados, Debussy cria novos

paradigmas, novas questdes que tangem o ambito da escritura composicional.

Em presenga dessas ‘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 novos materiais™.

Na mesma trilha de Debussy encontramos, ja no final da segunda década do século
XX, o compositor Edgard Varese. Pra ele, o som é o material estrutural essencial para a
composi¢do musical. Contudo, se para Debussy o resultado sonoro pode ainda ser
suportado pelos materiais, ferramentas e conceitos apreendidos pela pritica composicional
de seus antecessores, a proposta de Varese foca a composi¢do do material sonoro e nao
mais a composicdo com o material musical. A libertacio do som ou a emancipagdo do

24 ‘ N
som™", essa € a proposta apresentada por Varese.

Desde as idéias lancadas pelos manifestos futuristas se percebe, nas obras
musicais do século XX a progressiva ampliagdo do dmbito sonoro por meio das
inharmonias, microtons e ruidos, principalmente pela inclusdo progressiva do
emprego dos instrumentos de percussdo na orquestra. Destaca-se, nesse cendrio, a

importéncia do trabalho de composicio (...) do francés Edgard™.

Zuben destaca o trabalho de Varese por propor a composi¢do musical novos

paradigmas, conceitos e terminologias, principalmente aqueles apreendidos pelas ciéncias

2 DALBAVIE, M.A op. cit. pg. 313
“ DALBAVIE, M.A. op. cit. pg. 315
* LIMA, R. op. cit.. pg. 22
* ZUBEN, P.op. cit. pg. 92
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acusticas e/ou exatas assim como pela eletrdnica, por meio de “planos espaciais”, “linhas”,
“massas”, “volumes”, “agregados sonoros’®”. Varese acrescenta, ainda, o “ruido” como um
parametro composicional, principalmente com uma participacdo mais ativa da percussao.
Ainda, se hd, na producdo de Varese, a presenca de materiais j4 conhecidos pelas praticas
composicionais do passado, como em Debussy, tais materiais sdo localizados como eventos
sonoros, construidos a partir desses desenvolvimentos ja consagrados, como um motivo
temdtico, por exemplo. Dessa forma, quando um motivo temdtico reaparece em outro
instrumento, por exemplo, hd uma mudanga sensivel na musica. Assim, por meio de um
refinado controle da orquestragdo, Varése associa uma harmonia ao timbre. Todavia,
diferentemente dos desenvolvimentos tradicionais motivicos, Varese usa algumas dessas

massas sonoras para associd-las a timbres e harmonias, bem como projetar o timbre durante

todo o processo composicional.

Dessa forma, Varese ndo constréi apenas acordes, motivos e/ou temas, mas sim
eventos e entidades sonoras distintas. Ao comentar sobre uma das pecas de Varese,
Cornicello apresenta algumas ideias e conceitos desenvolvidos por Varese que podem se

relacionar com os de Jonathan Harvey afirmando, por exemplo, que:

(...) na sintaxe de Intégrales, uma mudanca de harmonia € claramente associada
com a transformac@o do timbre. Uma conclusdo pode ser tracada afirmando que
Varese considerou harmonia e timbre como eventos unicos, em uma fusdo de

massas”

. ) N .
Ao desenvolver seu trabalho “partindo do som em si*®’, Varése manipula e

transforma o seu material sonoro. O tratamento, dessa forma, recai sobre as construcdes em
massas e agregados sonoros, sendo:
e Massas sonoras: objetos sonoros confeccionados por uma infinidade de sons

homogéneos e/ou heterogéneos;

%6 ZUBEN, P.op. cit. pg. 92
*” CORNICELLO, A. op. cit. pg 20
* FERRAZ, S. — Miisica e repeticdo: a diferenga na composicdo contempordnea. Sdo Paulo: EDUC, 1998.

pg. 52
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e Agregados sonoros: relacdes intrinsecas entre o0s compositos, 0S

componentes espectrais entre os eventos constituintes de um bloco, de um

objeto sonoro”".

29

Varese se utiliza, ainda, de conceitos diversos advindos da fisica acustica e do

pensamento, por exemplo, da nascente engenharia de som como: planos sonoros, novas

confeccdes de massas, volumes e agregados que se projetam no espaco. As relacdes

intrinsecas entre essas massas sonoras, construidas por Varese, se dao pelas zonas de

intensidades ou “espagos de interagdo”, elaborando, dessa forma, o timbre como a forca

motriz para a constru¢do do processo composicional

Estas zonas seriam diferenciadas por vérios timbres ou cores e diferentes
intensidades. Por meio de processos fisicos, essas zonas apareceriam em
diferentes cores, magnitudes, assim como em perspectivas a nossa percepcdo. O

99

todo da “cor” ou do timbre seria transposto do conceito de “incidental”,

“aneddtico”, “sensual” ou “pitoresco”. Tornar-se-ia, dessa forma, um agente de
delimitagdo como nas construgdes de cores para restringir os campos territoriais
num mapa grafico. Assim, essas zonas ou dreas seriam percebidas como isoladas
e as misturas heterogéneas, até agora inatingiveis, seriam passiveis de

acontecimento®”.

Dessa forma, os novos materiais sonoros se relacionam nesses espagos — dreas ou

zonas. Tais relagdes e interacdes se confeccionam desde o ambito macroestrutural — as

massas sonoras em si — até nos componentes estruturais inerentes a sua construgﬁo.

O compositor Tristan Murail (1947 —) aponta para os desenvolvimentos similares a

Varese, principalmente no que tange este conceito de interpretar o som enquanto “campo de

forgas”, pois:

* FERRAZ, S. op. cit. pg. 52
% VARESE, E. — Liberation of Sound. Perspective of New Music. Vol. 5, N° 01, 1966. pg. 11 Traducdo do

Francés (original em 1917).
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...mais que descrever o som por intermédio de seus pardmetros, seria mais
realistico, mais préxima a realidade fisica do som e de sua percepcdo, considerar
um som enquanto campos de forcas, sendo cada uma detentora de prépria e

. ~ 3
particular evolugio™”.

Ha em Varese desde as forcas brutas que repelem os materiais, criando uma
sensa¢do de fissdo sonora, até as forcas de aproximagdo que fundem os objetos.
Na medida em que durante o processo elementos sdo adicionados, removidos ou
transformados nas massas sonoras, os blocos alteram seus estados continuamente
e, consequentemente, a forma musical vai se revelando nas transmutagdes que se
sucedem. Apesar da existéncia preponderante de forcas de colisdo e repulsdao
entre os diferentes planos opostos que se projetam uns sobre os outros, ha
também forgas de penetracido e acoplamento presentes nas ressonidncias entre os
materiais. Os blocos sonoros sdo ligados ou pelas deformagdes convergentes de
seus materiais ou pela troca de elementos entre si, apojaturas, notas prolongadas,
notas reiteradas, notas alternadas, glissandos, curvaturas e verticalizacdes das

. e A . . . ~ . 32
alturas, perfil dindmico, timbre articula¢des, harmonia, etc™.

Ao focar seu trabalho composicional na manipulacido direta dos componentes da
matéria sonora, Varese defendia a construcao formal da composi¢do como decorrente do
proprio processo de tranformacdo do material composicional. A forma musical é a
resultante do processo composicional. Varese tinha interesse nas indmeras formas que uma
mesma estrutura interna poderia assumir em sua exterioridade, sendo seu principal modelo
aquele da formacdo dos cristais. Um nimero restrito de unidades discretas € repetido e
permutado, permitindo uma infinidade de agrupamentos com significados diversos. Tais

unidades discretas s@o objetos de acordo com suas caracteristicas sonoras.

' MURAIL, T. The Revolution of Complex Sound. Tradugdo para o inglés: Joshua Cody. Contemporary
Music Review. Vol. 24, N° 2/3, 2005. pgs. 121 — 135 / Portugués: José Augusto Mannis. Cadernos de
Estudos, Andlise Musical N° 05. Disponivel em: < http://www.atravez.org.br/ceam_5/sons_complexos.htm> ,
acesso em: 18 de maio de 2011.

> ZUBEN, P. op. cit. pg. 98.
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Ha uma idéia, a base de uma estrutura interna, expandida e manipulada em
diferentes formas ou agrupamentos sonoros que constantemente mudam de
forma, dire¢do, e velocidade, atraidas e repelidas por diversas forcas. A Forma do
trabalho é a consequéncia dessas interacdes, tornando-a tdo ilimitada quanto a

exterioridade de um cristal’>.

O material composiconal para Varese correspondia a ideia de som, tal qual descrito
pela acustica em sua época. Varese faz uso da ideia de ‘“‘sonoridades”, tendo como
parametros algumas ideias, como a de parciais e de envelope dindmico de cada parcial. Em
estudo sobre a obra do compositor, Silvio Ferraz observa a antecedéncia de Varese no que
diz respeito ao conceito de “Sintese Sonora instrumental®*”, ao notar o interesse do
compositor no controle e manipulagdo dos agregados sonoros, assim como o controle da
rugosidade de uma resultante sonora. De certa forma, por meio de congelamento de algum
parametro constituinte do todo timbristico, Varese realca a percepcdo das sutilezas dos
comportamentos dindmicos dos quais tanto o conteido frequencial quanto os outros
parametros constituintes dos sons se desenvolvem, com uso de recursos como batimentos,
complementaridade harmodnica (espectral), complementaridade por sons diferenciais,
sintese com emprego de sons ricos em transientes (como no uso dos instrumentos de metal
na percussiao - pratos, tamtam, gongos). Ainda, ao trabalhar diretamente com o som, o
compositor “amplia” os parametros que o constituem, como o conceito de espacializacio
ou a localizacdo do som. A espacializacio do som ndo € apenas na ordem do espaco

composicional, € mais um dominio no qual Varese pode desenvolver seus conceitos e

manipulagdes sonoras.

Retomando os mesmos procedimentos que estavam presentes na constru¢io de
seu pensamento de alturas, vale notar como cada um daqueles parametros
corresponde a um modo de difus@o: as notas repetidas servem de base para as
transferéncias timbristicas (o passeio de uma mesma frequéncia de um

instrumento a outro, ou ainda a transformagdo ao passar de um som de pequena

3 VARESE, E. op. cit.. pg. 16.
* FERRAZ, S. Varése: a composi¢do por imagens sonoras. MusicaHoje. UFMG, 2002. pg. 12
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espessura — uma simples nota musical — a um som de maior espessura — um
compdsito de alturas -, e o uso de batimentos, de intervalos de sétima e nona, que
no momento de sua orquestracdo, Varese desenha modos distintos de projecao do
som, acentuando ou ndo as caracteristicas direcionais de um instrumento

s N .~ 35
(varidveis no angulo de projecdo) com a presenca de outro som

1.2.3 — Olivier Messiaen

Outro compositor que citamos como estando na base constituinte do pensamento
espectral € Olivier Messiaen, que reserva quase o Capitulo XIV inteiro do seu Technique de
mon langage musical’ 6 para discutir as influéncias actsticas das ressonancias sonoras em
relagdo 2 composicdo musical’’. A concep¢do de Messiaen, ao desenvolver o “acorde-
ressondncia”, foi elaborada por meio da aplicacdo conceitual de componentes espectrais38.
N3ao obstante, um dos Modos de Transposi¢dao Limitada39, de Messiaen, foi fundamentado
nos componentes espectrais de um som®. Messiaen ainda justifica a utilizacdo dos
componentes espectrais ao apresentar as “ressonancias acrescentadas” e ‘“‘ressonancias
inferiores””. Para este caso particular de ressondncia, Messiaen ainda aponta para a
utilizacdo dos instrumentos de percussao com altura indefinida, principalmente os de metal,

para reforcar o resultado andlogo do modelo de ressonancia inferior. Um estudo de caso € a

sua peca Couleurs de la Cité Céleste (1963).

3 FERRAZ, S. (2002)op. cit. pg. 14

3 MESSIAEN, O. Technique de mon langage musical. Paris, Leduc, 1994, 112 pgs.

7 Algumas aplicagdes composicionais das técnicas realizadas por Messiaen serdo apresentadas como
“Referéncias Musicais Historicas”, ainda neste Capitulo. (N.A.)

* ANDERSON, J. op. cit. pgs. 10 - 11

* Zuben afirma que “sdo modos musicais baseados no sistema cromatico temperado, possuem um nimero
limitado de transposicdes e sdo formadospor grupos simétricos internos dentro de uma oitava”’[ZUBEN,
2005]. Ainda, Messiaen afirma que todos os modos podem ser usados melodicamente e, especialmente,
harmonicamente [MESSIAEN, 1944].

% Contudo, Messiaen impde algumas ressalvas, como a utilizagdo desse procedimento em uma afinacdo
temperada.
I ANDERSON,, J. op. cit. Pg 06
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H4, em Coulers de la Cité Céleste, um interesse em compor ressonancias
manifestadas pela transformagdo do timbre do registro grave do trombone em
fortissimo, ao tocar acordes na regido aguda, nos clarinetes. Assim, hd relagdes
harmonicas e ndo-harmonicas ou inarmonicas entre os instrumentos — trombone e

clarinetes, resultando fusdo ou distor¢éo de timbres, respectivamente“.

15

| f - fundamental
| 3, 5,~harmonics

Figura 8: Acorde fundamentado pelo modelo de ressonincia®’.

O compositor Julian Anderson aponta Olivier Messiaen como um dos compositores
que previu algumas técnicas, ferramentas e conceitos apreendidos pelo periodo inicial da
Musica Espectral, principalmente pelo interesse nas sonoridades resultantes a partir de
modelos de propriedades acusticas, tais como ressonancias sonoras ou comportamento de

. 44 45
componentes espectrais, por exemplo™ .

1.2.4 — Giacinto Scelsi

Lado a lado com Messiaen, Scelsi € um dos compositores mais associado a origem
da musica espectral. Zuben*° aponta trés caracteristicas composicionais e poéticas de
Giacinto Scelsi relevantes para a musica espectral: o alargamento do tempo; a simplificacao
da linha melddica até a projecao da dimensdo das alturas sobre uma nota s6 e; a introducao

gradual das inflexdes microtonais.

> ANDERSON, J.op. cit. pg.10

® MABURY, B. An Investigation into the Spectral Music idiom and its association with visual imagery,
particularly that of film and video. 2006. Tese de Doutorado. pgs. 129. Edith Cowan University

“ ANDERSON, J.op. cit. pgs. 10— 11

* Para detalhes pormenorizados de outras aplicacdes, técnicas e ferramentas utilizadas por Messiaen, ver
ZUBEN, P. op. cit. e LIMA, R.op. cit.

4 ZUBEN, P.op. cit. pg. 119
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Scelsi foca seu trabalho composicional na sensibilizacio das microvariacdes dos
elementos timbristicos, explorando os movimentos internos do som por meio de
procedimentos que atuam sobre densidades, articulacdes, ataques, dinamicas, formantes,
parciais, ritmos, microflutuacdes de altura, glissandos, entre outros. Scelsi compde

diretamente sobre os elementos que constituem e deformam o espectro sonoro.

Os procedimentos composicionais de Scelsi relevam as organiza¢des harmonicas
a partir das relacdes intervalares e mergulham em um universo aparentemente
fixo de alturas, no qual a qualidade do timbre assume a fungdo mutdvel. Essa
fixidez enganosa é superada com a percep¢do da penetrante variagdo frequencial
ocasionada por microtons e glissandos a partir de uma nota central. A forma se
delineia a partir do gradual processo de deslocamento intervalar dos centros
polarizados. As transformagdes timbristicas em Scelsi também tém relagdo com a
idéia de refracdes harmdnicas nas quais a partir de uma nota fundamental a
musica percorre seus parciais harmonicos e inarmdnicos ao longo do tempo. A
espessura harmonica é realcada com a ressonancia das regides de formantes do
som. A estruturagdo do fluxo temporal é essencialmente e, quase exclusivamente,

. . o~ L. L. 4T
realizada pela dimensao timbristica™'.

Outra abordagem conceitual realizada por Scelsi foi emprestada pelas culturas nao

L. .. - 48 . o
européias, principalmente sobre a nocdo de tempo . Scelsi utiliza o termo anahata,
traduzido do Hindu para o inglé€s como limitless sound, como uma dicotomia estética entre
o “som cosmico”, latente e infinito com o “som mundano”, finito e momentaneo, onde a

0 musicologo Gregory Nathan Reish

musica € envolta pelo tempo e o som, “infinito
localiza os primeiros experimentos composicionais de Scelsi sobre uma nota musical como
referéncia nas suas Suites para Piano (1952-53). Neste sentido, Reish sintetiza os principais

aspectos composicionais do compositor italiano em:

7 ZUBEN, P.op. cit. pg. 122

8 Essa referéncia a culturas ndo-europeias também pode ser encontrado nas pesquisas realizadas por Rudhyar,
tal como em The Rebirth of Hindu Music — Adyar, India: Theosophical Publishing House, 1928; New York:
Samuel Weiser, 1979

¥ REISH, G. N. Una nota sola: Giacinto Scelsi and the genesis of music on a single note. Journal of

Musicological Research, 25: 149 — 186, 2006. pg. 155
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e Complexidade harmonica sobre uma fundamental estdvel e;

e Movimento oscilatério envolto a localizado eixo referencial de alturas>’.

A organizacdo das alturas musicais — notas musicais — presentes no Movimento V
da Suite N°08, intitulada Bot-Ba, se ndo foca explicitamente o trabalho sobre as minimas
variagdes de altura, sdo estruturadas a partir desse conceito, pois a sonoridade ¢ expandida a

partir de uma nota de referéncia.
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Figura 9: Comeco do "V'" Movimento de Bot-Ba. Trabalho sobre a sonoridade de 'gongo', organizadas pelas

estruturas de intervalos de alturas musicais referenciadas pela nota ''Sob''.

A Suite para Piano N° 09, explora de forma mais explicita os resultados sonoros a
partir de um “eixo referencial”. O exemplo discutido por Reish é a abertura do Primeiro

Movimento da Suite N° 09°'.

S REISH, G. N. op. cit. pg. 158
I REISH, G. N. op. cit. pg. 161
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Figura 10: Abertura do Primeiro Movimento da Suite pra Piano N° 09

Ap6s o trabalho composicional focado ao piano, Scelsi desenvolve suas produgdes
com outras formagdes instrumentais, principalmente cordas e madeiras. Se ao piano Scelsi
se utilizava de um actimulo de alturas musicais para explorar as sutilezas timbristicas e
sonoras que determinada nota referencial pode incitar em um agregado sonoro, nessas
outras formacdes instrumentais, ele se utiliza de manipulagdes tanto no dominio das
intensidades sonoras quanto pelas sutilezas do controle de microvariacdes das alturas
musicais, como nas possibilidades técnicas de glissandos e de microintervalos. Desta
forma, a necessidade de novas abordagens técnicas para a execu¢do instrumental se

evidencia nas composi¢des de Giacinto Scelsi.

N’As Quatro Pecas para Orquestra (1959), Scelsi demonstra “que uma ‘Unica nota’
ndo ¢ insipida, simples ou ‘pobre’ mas complexa e dindmica — um ilimitado microcosmo de
som’>”. O efetivo instrumental em cada “movimento” da obra ¢ distinto. Em cada um deles,
poucos instrumentos sdo tocados, com exce¢do do ultimo, que se utiliza de todo o efetivo
instrumental. Ndo obstante, Reish ainda aponta a utilizacdo da percussdao como organismo

dindmico para o timbre, tal como realizava Varese (“importantes entradas e mudangas

> REISH, N. op. cit. pg. 179
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timbristicas parecem ser desencadeadas por comportamentos simultineos na percussao,
uma técnica encontrada ja na musica de Varese™).

Tristan Murail enfatizou o trabalho de Scelsi frente as propriedades que constituem
o fendmeno sonoro, sendo os seus “descritores” (as propriedades que podem descrever as
suas caracteristicas) as verdadeiras ferramentas e materiais para a composi¢cdo musical.
Ainda, o interesse de Scelsi pelo tratamento dindmico do comportamento desses
“descritores” do som ¢ uma abordagem fundamental para o estabelecimento da poética da

Misica Espectral.’.

1.2.5 — Karlheinz Stockhausen

Apesar de ser um compositor de cujos interesses se consolidaram na poética da
Muisica Serial, tdo combatida pelos compositores da Musica Espectral, a abordagem com
relacdo ao timbre realizada por Stockhausen € uma constante influéncia para os
compositores como Gérard Grisey. Além disso, serviram como estimulos para o
desenvolvimento composicional de Gérard Grisey alguns aspectos presentes na producao
de Stockhausen, como o escalonamento do tempo até a “hipnose”, os ritmos simples e
pulsados ou a imutabilidade de um acorde consonante sobre um espectro harménico™.
Baillet aponta, ainda, Stimmung como uma das referéncias para o trabalho sobre o espectro

harmodnico desenvolvido por Grisey, principalmente pelo fato desta peca trabalhar com as

sutilezas da construcdo do timbre da voz humana®. Na época de Stimmung, Stockhausen

¥ REISH, N. op. cit. pg. 180

> Para maiores informacdes sobre as relacdes bibliograficas entre Giacinto Scelsi e Tristan Murail, ver
MURAILL, T. Scelsi, De-composer. Contemporary Music Review, trad. para o inglés: Robert Hasegawa,
Vol. 24, N° 2/3, pgs. 173 — 180. 2005 e MURAIL, T. — Scelsi and L’ Itinérarie: The Exploration of Sound —
Contemproary Music Review, trad. para o inlgés: Robert Hasegawa, Vol. 24, N° 2/3, pgs. 181 — 185, 2005
 BAILLET, J. Fondement’s d une écriture. Paris: L’Harmattan, 2000, pg. 06

® BAILLET, J. op. cit.. pg. 06
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estava influenciado pelas tradicdes maia e asteca’’. Muitos nomes de deuses astecas estdo
presentes na obra. A sobreposi¢cdo temporal das silabas executadas pelos cantores €, ainda,
influéncia da musica minimalista americana, de La Monte Young, Steve Reich e Terry
Riley. Contudo, em Stimmung, as mudancgas de eventos sdo mais dinAmicas’®. Braddell
extrapola as comparacdes entre Stimmung e os minimalistas a um ambito harmonico: “No
que tange a harmonia, Stimmung, por exemplo, é semelhante a obra In C, de Terry Riley,

59,5

que também € limitada no seu tratamento harmonico”™. A expansdo harmonica de

Stimmung se estabelece a partir dos componentes espectrais de sua fundamental “Si;”.
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Figura 11: componentes espectrais de Stimuung®.

A abordagem composicional com relacdo ao timbre, em Stimmung, elabora um
didlogo direto com os estudos de Helmholtz, principalmente no que tange as propriedades

timbristicas da voz, pois:

Vocé ouvird minha obra Stimmung, que ndo é nada mais que 75 minutos num
unico acorde — que nunca muda — com o0s componentes espectrais de uma
fundamental que ndo estd, de fato, presente, mas sim os segundo, o terceiro, o
quarto, quinto, o sétimo e o nono componentes. Nada mais que isso. As mudangas
de timbres sdo realizadas pela notagdo precisa com o alfabeto fonético
internacional e com os nimeros. Quando cantamos, podemos alterar, ou melhor,

focar o contetido espectral precisamente. (...) Veja, é a real composi¢do com

> BRADDELL, R. Stimmung for 6 vocalists (1968). Disponivel em:
<http://homepage.eircom.net/~braddellr/stock/index.htm>- acesso em 18 de maio de 2011

%% A época do auge do minimalismo americano, Stockhausen morava, junto de sua familia, em Connecticut
(N.A)

% BRADDELL, R. op. cit

% H4 um erro na figura de 40: o sétimo harmonico (Ld) é, na verdade, um Ld bemol (N.A.)
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timbres, onde os timbres sdo organizados da mesma forma que organizamos

formalmente as alturas®'.

Sobre os efeitos da musica no ouvinte, Stockhausen afirma que “(...) cada pessoa

tem um ritmo préprio de cada um que € modulado pelas ondas elétricas produzidas pelas

6255

respostas dos ouvidos em relagdo a musica . Acerca do tempo em Stimmung, Stockhausen

afirma ainda que “(...) [o tempo] € suspenso. O ouvinte percebe o interior do som, o interior

do espectro harmdnico, o interior dos fonemas, o seu préprio interior®”.

Stimmung FORMSCHEMA Karlheinz Stockhausen
nfffpplom| @ﬁééf{ézplﬁlll@ﬁéé
Sopranlg =ot 3 =] E ‘4} = _: — i e
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Figura 12: Esquema Formal de Stimmung, com indicacdes de articulaces estruturais distintas com as espessuras
das linhas que seguem as notas; as secoes separadas por colchetes, com apresentacio das vozes em unissonos e o
simbolo N, indicando a introducio de um ''nome magico'' de deuses Maias e Astecas e; T a mudanca de modelos de

padrdes®.

® BRADDELL, R. op. cit
%2 BRADELL, R. op. cit
% BRADDELL, R. op. cit.
% BRADELL, R. op. cit.
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1.2.6 — Gyorgy Ligeti — A recriacao timbristica por intermédio da textura. Primeiros

passos em direcao a sintese instrumental

O trabalho composicional realizado a partir de lentas e graduais transformacdes do
material sonoro, subsidiado, muitas vezes por conceitos apreendidos a partir de técnicas de
manipulagio sonora em estidios de misica eletrdnica. E sob este aspecto em que a
producdo de Ligeti pode se tornar uma referéncia para os compositores de Misica
Espectral, principalmente para as primeiras obras de maturidade de Grisey65. Ap6s um
periodo de trabalho nos estidios de musica eletronica, em Coldnia, no final da década de
1950, Ligeti comecou a utilizar intimeras técnicas composicionais advindas,
principalmente, a partir de manipulacdes diretas dos paradmetros que caracterizam e
descrevem o timbre musical. Entretanto, as limitacdes técnicas encontradas nos
equipamentos eletronicos daquela época, restringiam os seus trabalhos técnicos, conceituais
e composicionais. Como consequéncia, Ligeti “transpde” essas técnicas para o dominio da
musica instrumental, surgindo, dessa forma, o conceito conhecido como tecnomorfismo®®.
Contudo, a recriacdo instrumental de parametros inerentes ao fendmeno sonoro é apenas
uma abordagem macrossintética deste modelo complexo, i.e., a sintese instrumental. Os
instrumentos acusticos, por si sO, ja possuem caracteristicas fisicas e timbristicas proprias
que os alocam em um dominio outro, impedindo a reproducdo fidedigna do conceito de

. 67
tecnomorfismo .

A obra Atmosphéres (1961) € um exemplo caracteristico dessa
« C x . . . o ‘L

transposi¢ao” composicional em distintos dominios sonoros (eletronico/acustico). Os
modelos mais utilizados sdo os de “sintese aditiva” (recriacdes timbristicas a partir da
organiza¢do de diversas ondas sonoras individuais de conteddo frequencial e de amplitude
distintos e dindmicos) e a “manipulacdo de regides de frequéncias”, tal como as “filtragens

espectrais”.

% BAILLET, J. op. cit., pg. 08.

6 ZUBEN, P.op. cit. pg. 150

7 GRISEY, G Structuration des timbres dans la musique instrumentale. In BARRIERE, Jean-Baptiste (Org.).
Le Timbre, métaphore pour la composition. Paris: IRCAM, p.352-385, 1991, pg. 352.
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As vozes individuais (em Atmosphéres) ndao possuem as mesmas fungdes como
na Musica Cléssica. Elas estdo inseridas completamente na textura global e as
metamorfoses, as mudancgas internas neste complexo emaranhado sdo essenciais
para a forma musical; i.e., o formato musical ndo € obtido de sons individuais, de
harmonias individuais, configura¢des ritmicas ou vozes individuais mas a partir
de uma confluéncia destes muitos elementos, em detrimento do desaparecimento
da individualidade. Esta possibilidade, com relacio a composicio e ao

pensamento composicional, € resultado, primariamente das experiéncias nos

estddios eletronicos®.

Figura 13: Primeiro modelo de filtragem espectral, em Atmospheres. Marcacao 'A' de ensaio

% IVERSON, J. J. Historical Memory and Gyorgy Ligeti’s Sound-Mass Music 1958-1968 — 2009. Tese de

Doutorado. University of Texas at Austin. pg. 132.
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Figura 14: Representacio grafica dos primeiros 13 compassos de Atmosphéres (Figura 13) com a utilizacao dos

modelos de sintese aditiva e manipulacio por filtragem espectral®.
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Figura 15: Analise do comportamento frequencial como modelo de filtragem espectral em Atimosphéres, realizada

por suporte do software SPEAR. Relacio frequéncia x segundos.

Silvio Ferraz aborda o processo composicional de Ligeti no ambito do
desenvolvimento do timbre musical enquanto “controle consciente da textura musical””.
Na musica de Ligeti, a textura se desenvolve a partir do comportamento individual de suas

partes (vozes, instrumentos, etc.). “E a sensagdo gestaltica produzida pela configuracio e

% IVERSON, J. J. op. cit. pg. 97

" FERRAZ, S. Andlise e percepcdo textural: Peca VII, de 10 pecas para de Gyorgy Ligeti. Cadernos de
Estudos, Anélise Musical, 3. Sdo Paulo: Através. pgs. 68 — 79, 1990, pg. 01
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pelo dinamismo dos elementos sonoros presentes em um determinado fluxo sonoro””.

Concordando com o conceito de forma e processo como constituidores andlogos do

pensamento composicional, Silvio Ferraz argumenta que:

(...) o esquema formal da pega € a prépria textura: uma textura em transformacao.
Ele se molda no decorrer da peca com o entrecruzamento de materiais de texturas
diversas: clusters curtos, notas longas, melodias irregulares sobrepostas: o ponto,
a linha e o plano (enquanto organizagdes verticais e/ou horizontais). A pega
(andlise da peca VII das Dez Pecas para Quinteto de Sopros) € assim a
transformacao, seja horizontal, seja vertical, do ponto: a passagem de um bloco
staccatto a figuragdo de uma nota longa, e a passagem da nota longa de superficie
monddica a uma polifonia melddica. (...) Pode-se dizer que o discurso desta pecga
€ decorrente do processo em que as nogdes de esquema formal e textura se

72
entrelacam’”.

Retomando o impacto da influéncia da miusica eletronica no ambito da musica
instrumental, “(...) aquele que me parece representar melhor esta tendéncia, gragas a
integracdo dos procedimentos desenvolvidos na miusica eletroactstica a miusica
instrumental, é sem divida alguma o compositor hingaro Gyorgy Ligeti’””. Jonatas
Manzolli aponta alguns destes procedimentos aplicados por Ligeti, tais como os “padrdes
mecanicos”. O conceito basico desse padrdo é a sobreposicdo de camadas lineares que sao
construidas a partir de pequenos grupos de alturas rapidamente repetidas, regulares e com
mudancas graduais de seu perfil’*. As texturas produzidas sdo diferenciadas pelos seus
contrastes instrumentais. E importante destacar que, apesar do interesse nessa

“transposi¢do” das “novas técnicas” de manipulagdo, ndo ¢ possivel desvincular a

influéncia da musica realizada pelos procedimentos candnicos, nas producdes de Ligeti. O

""FERRAZ, S. — op. cit. pg. 04

"> FERRAZ, S. (1990) op. cit. pg. 11

" DALBAVIE, M. A. op. cit. pg. 316 Trad. : FICAGNA, A. op. cit. pg. 132

™ MANZOLLI, J. ¢ LUVIZOTTO, A. L. Andlise de Ramifications, de Ligeti, utilizando Transformada
Wavelet. Congresso Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Misica — ANPPOM, Curitiba, 2009
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compositor franco-flamengo Johannes Ockeghem (c. 1420 - 1497) é sempre citado como
uma influéncia composicional ligetiana, principalmente pelo seu cardter estitico, sem
nenhum ponto culminante, onde “(...) € necessario ouvir toda a peca para dar-se conta de

5}! . .
A recursividade de certas

que mesmo havendo mudanga, a totalidade ¢é estatica’
organizacdes sonoras nas obras de Ligeti, além de confeccionar um modelo de repeticao, tal
como os loopings, elaboram ainda um pensamento analogo as manipulagdes “multipistas”
realizadas nos estddios de musica eletronica. Dessa forma, cada instrumento se desenvolve,
individualmente, apresentando o mesmo material de outros instrumentos, com mudancas
em seu perfil temporal. Além disso, a resultante perceptivel dessas organizacdes configura
um fendmeno assimilado por Ligeti, principalmente apds a convivéncia com o compositor
germanico-holandés Gottfried Michael Koenig, nos estidios de Colonia, denominado

“démontage76”.

Toda a apresentacdo do percurso histérico e conceitual desse Capitulo I visa
elaborar algumas relagdes entre os procedimentos composicionais realizados por
compositores que tiveram, de alguma forma, uma abordagem composicional com os
principais fundamentos conceituais e estéticos da Musica Espectral. Este aspecto é
retomado no Capitulo II, que apresenta os desenvolvimentos e pesquisas tecnoldgicas e
estéticas da corrente espectral. Neste capitulo também apresentamos o percurso que liga as
propostas do especralismo as obras e estéticas de compositores do século XX e final do

século XIX.

> Entrevista concedida por Ligeti para Michel Follin, Abacaris Film, Artline Films, 1993. Obtida em
http://www.aulacontemporanea.blogspot.com/seaarch/label/ligeti, acessado em 10/12/2008. A apresentacdo e
a transcricdo desta entrevista se encontram anexada ao relatério final de Iniciagdo Cientifica do presente
pesquisador. 2009. BOLSA FAPESP. Processo N° 06/57786-7 (N.A.)

® CATANZARO, T. Do descontentamento com a técnica serial d concep¢do da micropolifonia e da miisica
de textura, ANPPOM, UFRJ, 2005, pg. 1252. Nele, um espectro harmdnico ou mesmo uma organizacao
macroestrutural sonora podia ser decomposto em faixas de frequéncias isoladas e transpostas para
instrumentos acusticos distintos. Assim, quando o resultado dessa andlise for apresentado em espagos com
distancias curtas de, por exemplo, 50 ms, emergird uma polifonia de cujas partes componentes serdo

perceptiveis, podendo assim ser orquestradas.
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Capitulo IT — Introduciao as técnicas, conceitos e estéticas apreendidas
pela Misica Espectral como subsidios composicionais para a recriacao do

timbre
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2. Introducao as técnicas, conceitos e estéticas apreendidas pela Miisica

Espectral como subsidios composicionais para a recriacao do timbre

A Misica Espectral se fundamenta em pesquisas focadas nos relacionamentos das
propriedades sonoras como resultante timbristica e, dessa forma, as transformam em
subsidios para a composi¢do musical, principalmente, pelas ferramentas de andlise
(particularmente a computacdo e tecnologia musical). Tais ferramentas possuem funcio de
confeccionar relagdes entre os aspectos individuais das diferentes estruturas constituintes
do som com a sua estrutura global. As primeiras investigagdes concernentes a M.E, tangem
os limites da percepc¢do, limites estes como catalogacdo e classificagdo de propriedades
perceptiveis do som, segundo determinados critérios: sejam eles quantitativos, por
intermédio de catalogagcdes informacionais parametrizadas que estruturam o fendmeno
sonoro; ou por critérios qualitativos do fendomeno da percepcdo, segundo estudos
psicoacusticos, assim como o0s seus graus de mudangas, muitas vezes explorando os
desenvolvimentos de materiais composicionais sob outras perspectivas, parametros ou
dimensdes, ou como Grisey apresenta: graus “diferenciais”, “liminares” e “transitorios”’’.
Dessa forma, essas apreensdes conceituais e tecnoldgicas forneceram subsidios técnicos
para a fundacgdo, em 1973, do grupo de performance instrumental, constituido por Tristan
Murail, Gérard Grisey, Hugues Dufourt, Michel Levinas e Roger Tessier, denominado

y . . S
como Ensemble L’ Itinéraire’®.

Como eventos dindmicos que se estabelecem em um espaco temporal da
composi¢ao, estes conceitos de percepcao (i.e., diferencial, liminar e transitério) podem ser,
ainda, inseridos em um modelo de Vetorializagéo79, de direcdo; como desenvolvimento das
propriedades composicionais ou, ainda, como um conjunto sequencial, progressivo e

gradual de acdes, rumo a um determinado “objetivo”, “meta” ou “logica”; ou seja,

" GRISEY, G. La Musique: Le Devenir des Sons. 1982. In : GRISEY, G. Ecrits ou L’Invention de la
Musique Spectrale. LELONG, G.; REBY, A. (Org.) Paris: MF, Collection REPERCUSSIONS, 2008, p.45-56
78 MURAIL, T. Scelsi and L Itineraire. op. cit., pg. 181

" MURAIL, T. Target Pratice. Trad. Joshua Cody. Vol. 24, N167 2/3, 2005, pg. 157
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“processogo”. Contudo, tal como em Varese ou Ligeti, a Musica Espectral, em seu “estagio
inicial” (décadas de 1970 e comecgo de 1980), atribui a sua forca motriz ao processo de
transformacoes irreversiveis daquelas informacdes dos componentes sonoros constituintes
do timbre musical/composicional, determinadas pelo compositor®’. E assim que
compositores como Grisey e Murail basearam suas obras sobre o histérico temporal de um

som, a transformacdo de seus dados espectrais no tempo.

O som propriamente dito €, em si, um processo no sentido que se transforma sobre o
tempo. Dessa forma, a Musica Espectral “observa” essa evolu¢do e geralmente o traduz
como processo em seus desenvolvimentos composicionais. O comportamento espectral,
assim como as caracteristicas informacionais e parametrizadas de um fendmeno sonoro é&,
uma vez mais, dindmico e estd sempre em movimento. Logo, o trabalho composicional da
M.E. se localiza na exploracdo do comportamento dessas interrelacdes multidimensaionais

do timbre enquanto fendmeno sonoro dindmico.

E interessante apontar as distintas aplicagdes composicionais de processos na
Musica Espectral. Se para Murail, “a grande parte do desenvolvimento composicional por
processos se deve a aplicacio de modelos eletroacdsticos na escrita instrumental
tradicional®””; ja para Grisey, a aplicabilidade do conceito de processo se dé a partir de
estruturas, organizagdes e formacdes de modelos naturais (biomorfismo), tal como a
metafora da acep¢do de tempo entre as baleias, seres humanos e péssarosg3. O tempo € a
forma sdo, de certo modo, flexiveis e dindmicos, pois como essa tendéncia composicional
se dd por meio do “som”, este ¢ independente de limitacdes formais e artificiais

preliminares. A “atitude” composicional da M.E se localiza, portanto, frente ao fendmeno

“musical-sonoro natural”, mais que “forcar” a composi¢do musical a se encaixar dentro de

% Para maiores detalhes sobre a aplicacio do conceito de PROCESSOS nas obras de Gérard Grisey, ver
BAILLET, J. e COPINIL G. (N. A.)

8 MURAIL, T. Target Pratice. op. cit., pg. 151

82 BAILLET, G. op. cit. pg. 18

% GRISEY, G. Ecrits ou L’Invention de la Musique Spectrale. LELONG, G.; REBY, A. (Org.) Paris: MF,
Collection REPERCUSSIONS, 2008
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modelos estruturais preconcebidos que ndo provém, diretamente, das propriedades

inerentes dos componentes Sonoros.

Se as transformacgdes graduais, continuas e sequenciais sdo intrinsecas a abordagem
composicional por intermédio de processo, esses “estagios” ou “passos” (transformagoes),
como eventos discretos, podem ser manipulados e transformados, resultando em sequéncias
ordenadas. Esse desenvolvimento se realiza pela interpolacdo ou inferéncia de valores

intermedidrios nos intervalos dados entre dois extremos.

Naturalmente, € possivel localizar a utilizacdo de interpolacdo em diferentes tipos e
niveis de processos, alocando este conceito em diversas camadas de organizacdo
composicional, sejam elas dentro de um mesmo processo ou como elo entre diferentes
processosS4. Para Gérard Grisey, por exemplo, um objeto sonoro pode ser interpretado
como um verdadeiro processo, porém, em outra escala temporal, um processo contraido no
tempo. A relacdo entre dois objetos sonoros também é, por si s6, um processo localizado

em uma escala temporal outra daquele processo contraido no tempo.

2.1 — De uma das possiveis definicoes de timbre e como ela se relaciona com os

primeiros resultados composicionais a partir de sua recriacao.

O conceito sonoro de timbre musical pode ser definido como um conjunto de
informacdes e caracteristicas proprias e exclusivas que permitem distinguir determinadas
resultantes sonoras. Dessa forma, Philippe Manoury define o timbre como uma propriedade
qualitativa, “um composto e ndo um componente sonoro"”’; como resultante da fusdo dos

o . . A 86 -
componentes quantitativos do som, ou seja, de suas propriedades e parametros . Ainda

% CERVINI, L.Continuum, Processo e Escuta em Territoires de 1’Oubli: concep¢do de uma interpretagdo

Tese de Doutorado. Universidade Estadual Campinas, 2008, pg. 25

8 MANOURY, P. Les limites de la notion de ‘timbre’ - in Le timbre, métaphore pour la composition. Ed.
Jean Baptiste Barriere. Paris. IRCAM. /Christian Bourgois Editeur, 1991, pg. 295

% MANOURY, P.op. cit. pg. 295 — 296
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sobre os significados poliss€émicos do timbre, Risset afirma que “(...) a no¢do do timbre
implica em fusdo, correspondendo a um conjunto de componentes integrados numa

. . ... [ 87
identidade auditiva e atribuida a uma mesma fonte sonora '”

. Gérard Grisey estava
interessado em atribuir forma a exploracdo de um tempo extremamente dilatado e, dessa

maneira, permitir um preciso grau de controle na transi¢cdo de um som para o préximo.

Para o compositor Tristan Murail, o “som”, e, consequentemente, a musica, tem
sido confundido com a sua representa¢do, com seus simbolos®. Com essa postura, Murail
critica a musica serial, pois “as representacdes se tornam incrivelmente complexas onde,
muitas vezes, o resultado percebido pelo ouvinte ndo corresponde com os objetivos

89 . L.
”. Dessa forma, Murail defende a técnica de

tracados pelo préprio compositor
“progressdao” a partir da generalizacdo global do processo composicional até o nivel do
detalhe. Essa abordagem, para o compositor, é oposta ao pensamento anterior, que tem

90 . .. ~ 4
”. Neste sentido, o objetivo ndo ¢

como ponto de partida a “construgdo a partir da célula
“(...) compor mais o objeto, mas a passagem de um objeto a outro € a sua evolugﬁogl”. Essa
gl 99 \ . ~ . . . g . L, .

atitude” frente a organizacdo composicional, subsidiada pelas conquistas tecnoldgicas e
computacionais para a “(re) constru¢do do fendomeno sonoro”, forneceu subsidios para o
desenvolvimento conceitual da Musica Espectral situada em um espago “limiar” para a
percepgéogz. Diferentemente da abordagem conceitual desenvolvida pela musica serial,
Grisey elabora um pensamento composicional como o grande “tecido de correlacoes,

9355

indugdes e interacdes ~’, determinando, dessa forma, limites perceptivos flutuantes e

8 RISSET, I.C. Une éciture dejouee par dés paradoxes. INA/GRM éd., Paris, new reprint,, 2008, pp.63-82

% MURAIL, T. Spectra and Sprites Contemporary Music Review. trad.: Tod Machover, Vol. 24, N° 2/3,
2005, pg. 137

¥ MURAIL, T. Spectra and Sprites .op. cit. pg. 138

% MURAIL, T. Target Practice. op. cit. pg. 155

°! Para Grisey, os conceitos de “processo” e de “objeto” (este, por sua vez, distinto da abordagem ‘objeto
sonoro’ de Schaeffer) sdo semelhantes, contudo, em dominios de andlise distintos. Como entidades, eventos
dinamicos e inter-relacionaveis, o ‘objeto’ € um ‘processo’ contraido. Ja ‘processo’ € o mesmo fendémeno de
‘objeto’ num dominio dilatado. Para mais detalhes, ver GRISEY, 1982.

2 GRISEY, G. Le devenir du son. ibidem.

” GRISEY, G. Le devenir du son. ibidem
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ambiguos entre os parimetros. Segundo Gainey’*, a sintese instrumental é uma das técnicas
mais abordadas pela ML.E que se insere diretamente neste conceito. “Sintese instrumental”,
portanto, € a elaboracdo das formas sonoras em um ambito de macrossintese, em
comparacdo a microssintese intrinseca a constituicdo fisica/sonora do instrumento. Ao
“recriar” uma determinada sonoridade a partir de seus dados espectrais, utilizando-se, dessa
forma, a escritura instrumental®®, a resultante final é um complexo sonoro que pouco se
assemelha com o modelo inicial. Assim, essa regido onde o modelo inicial se relaciona com
a resultante final, pode também ser situada, segundo Gainey, nessa regido liminar. O
conceito de limiaridade, portanto, é diretamente relacionado com a defini¢do de continuum
como “uma das configuragdes paramétricas em oposi¢do ao modelo discreto, enfatizando-

99

.. ~ 96
se os limites da percep¢do ™, onde:

...por exemplo, hd outras formas de continuum, tais como ritmo/dindmica ou
frequi€ncia/ritmo (desde que possa ter movimento de oscilagdo até uma escala
onde os batimentos podem acontecer) e, ainda o continuum formado pelo préprio

sea - o4 qe 97
espaco de freqiiéncia, que antes era dividido em duas etapas”'.

Portanto, Tristan Murail desenvolve seu trabalho composicional tendo como

referéncia as relagdes existentes entre a percepgao e o objeto percebido:

Meu material ndo é a nota musical, nem mesmo um som, mas a sensagdo criada
por aquela nota ou som. O material ndo &, por exemplo, o espectro harmdnico
(um objeto), mas a harmonicidade daquele espectro (um sentido) e,
posteriormente, as possibilidades de transformacdo que ele possui. Se o material é

transformacao, o material é, ainda, a forma®®.

* GAINEY, C.op. cit. pg. 28

% ZUBEN, P.op. cit. 149 — 150

% CERVINI, L. op.cit. pg. 37

%" MURAIL, T. Spectra and Sprites. op. cit. 138
% MURAIL, T. Target Practice. op. cit. pg. 149
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Dessa forma, a distingdo entre forma e material se torna obsoleta. O “contetido

tende a se identificar com o seu recipientegg”

. A partir dessa “ambiguidade”, inimeras
descri¢gdes paralelas podem ser elaboradas, sejam elas no dominio do timbre, da harmonia

ou até mesmo do ritmo.

Definitivamente, € melhor considerar o espectro, nio como um novo modelo de
malha ou rede, mas como um campo de possiveis relacionamentos dentro de um
mesmo grupo de freqiiéncias: um conceito agregador. Este conceito pode ser
expandido para todas as manifestagdes do discurso musical: um espectro é um

. ) . 100
conjunto, um som € um conjunto, etc .

Ainda, estdo implicitas, ao “métier” do compositor, duas fases distintas e

01 .
: a fase conceitual (que

consecutivas, ndo disjuntas mas intimamente ligadas entre i
compreende desde o estimulo inicial, uma apreensdo cognitiva até uma etapa de analise) e a
fase de escritura. Essas duas etapas se interrelacionam em uma continua troca de
informacgdes que transformam o processo de composicdo em uma Oposi¢ao permanente
entre os conceitos € a realidade sonora/composicional até um estado de equilibrio, onde a
obra final é o ponto de convergéncia entre esses dois mundos'%%.

Ora, se o espaco composicional tem, dentre suas dimensdes, a relagdo da teoria com
a pratica, a utilizagdo de modelos composicionais permite confirmar os conceitos com a
pratica composicional, elaborando, uma vez mais, uma relacio entre os universos abstratos

e os universos de restri¢cdes fisicas e perceptivas.

% MURAIL, T. Target Practice. op. cit. pg. 153

" MURAIL, T. Target Practice. op. cit. pg. 153

"' E importante ressaltar que ha outra dimensdo fundamental para o espaco composicional: a interpretagio,
realizada pelo instrumentista. Contudo, nido serdo abordadas, nesta Dissertacdo, as questdes referentes a
discussdo dessas interacdes.

102 MALT, Mikhail. Les Mathématiques et la Composition Assistée par Ordinateur (Concepts, Outils et

Modeles). Tese de Doutorado. Paris: Ecoles des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 2000.
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Figura 16: Uma das possiveis organizacdes dos modelos/recriacées no processo composicional'®,

O conceito de “recriagdo”, aqui abordado, refere-se a “representagdo”,
materializagdo em diversos niveis de demonstragdes ou enunciados, como uma “maquete”
ou um objeto reduzido, uma transcri¢do abstrata, porém controlada pelo pensamento 16gico,
formal e empirico. Muito difundido no decorrer de toda a Histéria da Musica Ocidental, a
composi¢ao musical, subsidiada por “modelagem” (as “paisagens sonoras” de Vivaldi; as
“variagdes” sobre um especifico recorte musical anterior; as ‘“‘simetrias” aplicadas ao
pensamento serial, subsidiadas por processos polifonicos da Idade Média e Renascentista;
dentre outros) pode ser, de certa forma, uma das referéncias conceituais, ou a0 menos,
metaféricas, para compositores adequados na denominada Misica Espectral. E nesta
direcdo que Silvio Ferraz elabora a organizagdo da utilizacdo de “recriagdes timbristicas”
por intermédio de “modelos”, pois todo o compositor possui o seu “modelo”, independente
de sua época. O que os diferencia sdo os recursos aos quais ele dispde para refazer o som a

partir deste modelo de formalizacdo de época'™.

Seja 14 como for, existe uma grande distancia entre descrever um efeito, entre
narrar o quase inenarravel da sensacdo que desencadeia uma escuta musical, e um
processo de abstracdo e criagdo de um quadro de previsibilidade para uma

proxima escuta (...) N@o se trata de traduzir o mar em uma orquestra, mas de

19 MALT, M. op. cit. cap. Il pg. 1

104 FERRAZ, S. reunides com o orientador.
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desfazer o mar e tudo que rodeia a visdo do mar; colocar tudo num liquidificador

e bater a ponto de desfazer a forma e a matéria possiveis, para reinvesti-las em

um campo virtual a ser atualizado'®.

Portanto, ¢ de fundamental importancia ressaltar que a utilizagdo conceitual de
“modelos” de representacdes sdo apenas suportes técnicos para a composi¢ao, sejam eles
adquiridos por intermédio de um suporte computacional, algoritmico, “extramusical”,
metaforico, dentre outros. Dessa forma, esses conceitos nao sao estabelecidos como o
produto final da obra musical ou, ainda, como um paradigma axiomdtico da elaboracdo
composicional,, mas como espacos de consolidacdo representacional, sejam eles
metaféricos, estilisticos, estéticos, conceituais, de escritura, etc, como organizado por

1 ~ P o~
Malt'®, que apenas sao subsidios para a composic¢ao.

2.2 — Alguns exemplos de recriacao timbristica a partir de modelos espectrais

para a composicao, na Musica Espectral

As pesquisas musicoldgicas de Philippe Lalitte apontam o curso de Acustica,
ministrado por Emille Leipp na Universidade de Jussieu (Franga), no inicio da década
1970, como um dos impulsos fundamentais para o desenvolvimento composicional de
Gérard Griseylm, principalmente no que tange a possibilidade de utilizar as informagdes
inerentes do fendmeno sonoro como principios composicionais. Este € um dos fundamentos
da escritura da sua obra Partiels (1975), para dezoito instrumentos. O modelo utilizado para
essa ‘“‘recriacdo timbristica” sdo as informagdes apreendidas a partir das andlises da nota

“Mi,” (aproximadamente 82,4 Hz) de um trombone: a sua formacdo enquanto componente

%5 FERRAZ, S. Livro das Sonoridades [notas dispersas sobre composi¢do] — um livro de miisica para néo-

miisicos ou de ndo-miisica para miisicos — Rio de Janeiro, 7 Letras, 2005. pg. 17
1% Tipologia de “modelos” elaborada in MALT, M.op. cit. Cap. 2
7 LALITTE, P. Partiels, Gérard Grisey. Disponivel em <http://musique.ac-dijon.fr/bac2001/grisey/>,

acesso: 20 de maio de 2011
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espectral (utilizando, em Partiels, principalmente os componentes impares) e

comportamento dindmico desses componentes e as suas amplitudes (o seu contetido

energético).
16 17 18 19 20 21 22
12 13 14 13 e te e 12
4 S 6 78 94{'0222;0”9 aﬁﬁ‘*ﬁ:“:n: =
- 42 “fl
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Figura 17: Organizacao dos componentes espectrais de uma nota '"Mi," como fundamental

Ainda, a partir de Partiels, algumas técnicas e ferramentas composicionais, como a
modulacdo em anel, ou as resultantes a partir da diferenca ou soma das informacgdes entre
os componentes espectrais de sons relacionados; o desenvolvimento vetorial a um
determinado “objetivo sonoro”; interpolagdo de complexos sonoros contendo distor¢des
espectrais e; organizacdo dindmica das estruturas enquanto camadas temporais com relacao
a percep¢do, se consolidaram, tanto para producdo de Gérard Grisey quanto para o

. . S . 108
estabelecimento conceitual dos principios da Musica Espectral ™.

Como levantado por Francois Rose, a aplicacio instrumental do modelo de sintese

1109

sonora por Modulagdo em Anel , ndo se localiza somente no dominio “frequencial”,

“harmonico”, “espacial” do processo composicional. A resultante dos sons combinatoriais
pode servir como modelo para a articulacio ritmica/temporal da composi¢do. No exemplo
abaixo, o som diferencial entre as notas Do (aproximadamente 62.406 Hz) e Ré;, (69.296

Hz, no primeiro compasso) produz uma frequéncia equivalente a = 3.89 Hz, o que

corresponde a um periodo T = 0.26 segundos. Em um tempo igual a MM = 88 bpm, um

"% Para mais detalhes, ver Andlises de, ALLA, T. — Disponivel em < http://webetab.ac-

bordeaux.fr/Pedagogie/Musique/grisey.html> e LALITTE, P. — op. cit
19 ROSE, F. Introduction to the Pitch Organization of the French Spectral Music. Perspectives of New
Music, Vol. 34, N° 2, pgs. 06 — 39, 1996
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pulso € equivalente a 0.682 segundos. Em uma férmula de compasso i, o periodo 0.26

segundos ¢é = ﬁ do tempo, pois: [0.682 X 4 + 0.26 = 10.49|. Assim, a partir das

resultantes combinatoriais dos eventos, enquanto subsidios ritmicos, o periodo da
frequéncia resultante ocupa, aproximadamente, o menor valor temporal dentro de um
determinado espago dado (i.e., quatro tempos com duracdo de 0.682 segundos ou MM =

88).

#1 J =88
3AR=E 2B/3 4D/3=H

Figura 18: Modulacio em Anel como modelo generativo de composicao de ritmos e métricas, em Partiels'’. O
pentragrama do meio, no primeiro compasso, apresenta as notas musicais referenciais para a métrica reultante no

pentragama inferior.

Ja a organizagdo dos processos desenvolvidos em Partiels se estrutura por “modelos
naturais”, que se desenvolve por intermédio de um “movimento respiratdrio”, relacionando
movimentos de “inspiracdo”, como os de “tensdo”, movimenta¢des ritmicas mais
complexas (aperiddicos e irregulares) e conteido frequencial mais inharmonico e ruidoso; a
“expira¢do”, como movimento de relaxamento, com aplicagdes técnicas em oposi¢ao ao da
“inspiragdo” e; o “repouso” como modelo de “siléncio”. Essa organizacdo, subsidiada por
modelos metafdéricos apreendidos pelos fendmenos naturais, em oposi¢do aos modelos

eletronicos do tecnomofirsmo, foi denomina como “biomorfismo”, ou modelos de

" ROSE, F. op. cit. pg. 22
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representagdes “naturais” (da “natureza”). E importante salientar que esse modelo de
organizagdo nao € desenvolvido especialmente em Partiels ou no ciclo de obras no qual
estd inserida — Les Espaces Acoustiques (1974 — 1985). A aplicacdo de uma estruturacio
composicional a partir de “modelos naturais” ¢ uma constante na produ¢do de Gérard
Grisey, diferentemente das organizacdes de Tristan Murail, onde hd um predominio de

modelos apreendidos da musica eletronica e dos procedimentos eletroacusticos.

Violins
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Violas Piccolo 13 17
Cello 3 11 i bt oo
) 5 7 8 [ ‘ﬁ_ —
% : e = T #
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Bass ‘";"" f P

2 2
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Figura 19: orquestraciio dos componentes espectrais do Mi com a instrumentaciio em Partiels'"’.

Outra obra inserida no ciclo Les Espaces Acoustiques que se desenvolve segundo
algumas caracteristicas semelhantes a Partiels e, ainda tem como modelo “metaférico”,
“conceitual” e “sonoro”, a recriagdo de modelos a partir de analises sonoras, ¢ Modulations
(1977-78), para 33 instrumentos, dispostos em 4 grupos distintos. Para Francois Rose, o

trabalho composicional desta obra se desenvolve, principalmente, sob o conceito de sub-

b

. - . o . - . 112
harmodnicos (como uma extrapolacdo da organizacdo intervalar dos parciais espectrais’ )

as manipulagdes espectrais com relagdo a modelos de “surdinas” e, ainda; sobre a relagdo
dos sons combinatoriais entre si € seus proprios componentes. O “contetido harmonico” da
obra é fundamentado nas andlises sonoras de instrumentos de metais com a utilizacdo de

“sordinas”. Uma das caracteristicas dessas sordinas ¢ manipular, timbristicamente, as suas

"' GAINEY, C.op. cit. pg. 90

"2 A extrapolagdo se desenvolve na mudanca de paradigmas intervalares dos componentes espectrais: a
organiza¢do mais tradicional apresenta distincias intervalares maiores (frequéncias sonoras transpostas em
intervalos musicais) em regides mais graves (e, consequentemente, mais proximas a fundamental) e intervalos
menores (tais como intervalos cromdticos) em regides mais agudas. Inversamente, nas estruturas em
subharmoénicos, as regides mais agudas possuem intervalos maiores que em regides mais graves,

aproximando-se a cromatismos. Para mais detalhes, ver: ROSE, F. op. cit. pg. 17.
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resultantes sonoras, seja enfatizando ou mascarando alguns componentes espectrais. Assim,
Modulations esta dividida em grupos instrumentais a partir de diversas “sordinas™'"*:
Modelo de sordina “harmon” de trombones; Modelo de sordina com as maos “stopping”
das trompas; Modelo de uma sordina “imaginaria”, mais livre de informagdes e; Modelo de

uma sordina “cup” de trombones

Hamonicity - --------------3 [n} scity

Figura 20: modelo do comportamento espectral subordinado a “sordinas”, em Modulations'"?,

J4 o trabalho composicional de Transitoires (1980), para grande orquestra, de
Gérard Grisey, se desenvolve sobre o modelo de recriagdo timbristica do comportamento
espectral do contrabaixo em cinco diferentes modos de execucdo''™: pizzicato; ordindrio;

sobre o cavalete; perto do cavalete (alto sul ponticello) e; sul ponticello. A partir dessas

'3 ROSE, F.op. cit. pg. 19
" ROSE, F. op. cit. pg. 19
"> ROSE, F. op. cit. pg 11
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analises, algumas informagdes se apresentaram como um modelo de “formantes” para a
constru¢do global da obra, como a presenca dos componentes 1, 2, 3, 11, 13 e 15. Ainda, a
sua organizacdo se desenvolve como estruturas “macrofonicas” (todo o efetivo
instrumental), “microfonicas” (efetivo instrumental selecionado) e “real” (o préprio

11 . . . .
6 “Formantes” podem ser definidos como picos de energia em determinadas

contrabaixo)
regides do espectro que constituem e estabelecem as caracteristicas sonoras de determinado

timbre. Para Fernando lazzetta:

Os formantes sdo um fator importante na caracterizacdo do timbre de certos
instrumentos. Enquanto o espectro de cada nota de um instrumento pode variar
consideravelmente com a altura, as regides dos formantes permanecem estdveis,
seja qual for a frequéncia da nota. Portanto, os formantes funcionam como uma

L, . . . 117
espécie de assinatura de uma determinada fonte sonora .

Ainda, a légica de organizagdo para a recriagdo timbristica do contrabaixo, em
Transitoires, se apresenta por intermédio da relacdo intrinseca entre aquelas trés estruturas
(“macrofonicas”, “microfonicas” e “real”), enquanto elementos ndo disjuntos e
subsequentes. Rose aponta o “som real” do contrabaixo como aquele que elabora o
“ataque” da envoltoria espectral; a “microfonia” como o “corpo”, a “sustentacdo” do

envelope e; a “macrofonia” como o decaimento de toda a envoltoria.

" ROSE, F. op. cit. pg. 11
"7 IAZZETTA,  F.TUTORIAIS DE  AUDIO E  ACUSTICA. Disponivel em
(http://www.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/). Data de acesso: 21/01/2012
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Figura 21: contetido de informacdes sobre os componentes espectrais a partir da analise do contrabaixo, em

Transitoires. Legenda: V, W, X, Y e Z representam os modos distintos de execucio instrumental '3,

"8 ROSE, F. op. cit. pg. 12 - 13
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Rose apresenta uma organizacio do comportamento das duragdes das trés
estruturas. O “som real” tende a0 movimento em direcdo a aperiodicidade, retornando a
periodicidade. O “som microfonico” realiza outro comportamento mais dinamico enquanto
0 “som macrofonico” tem seu movimento dindmico dentro de si mesmo.

A sua forma é organizada em cinco partes e em ordem decrescente (com relagdo as
suas duragdes). Como ja apresentado, o modelo de componentes espectrais ainda tem como
fundamento o espectro de “Mi”. Contudo, as regides de harmonicidade extrapolam essa
“sonoridade” e se desenvolvem com as fundamentais em “Si”; “La,” (“Sol#”) e “Re”,

alguns dos primeiros componentes impares de “Mi”.

........ h----+-- inph ——>h——>inh —>h

fin Transitoires si joué seul

début Epilogue

@ fin Modulations
E)l—début Transitoires si joué seul

A e B Gy IEE )
(B3] EE2 B @B

mi si—o <o— lat—o 1é

e}

Figura 22: Organizacio estrutural de Transitoires, a partir dos componentes espectrais “h” representa construcdes
mais harménicas que em “inh”, com predominio de construcdes inharménicas'”’.

Tal como nas primeiras obras de maturidade de Gérard Grisey (i.e., a partir de
1970), Tristan Murail se utiliza das analises espectrais para a recriacdo timbristica de suas

(13

producdes, pois “... os instrumentos musicais oferecem uma enorme gama de modelos
interessantes que sdo revelados através de andlises espectrais'>>”. Contudo, para Murail, as
primeiras obras da denominada Musica Espectral, foram produzidas superficialmente,
devido a falta, principalmente, de recursos tecnoldgicos e cientificos para a épocam. Ainda,
em muitas dessas obras estdo presentes algumas simulagdes de sistemas eletronicos (muito

utilizados em estidios de musica eletronica), como os atrasos (ecos e delays); os filtros de

"9 BAILLET, G. op. cit. pg. 136
0MURAIL, T. Spectra and Sprites. pg. 140
">l MURAIL, T. After Thoughts. Contemporary Music Review. Vol. 19, part 03, pgs. 5 — 9, 2000
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equalizacdo de frequéncia; etc. A primeira obra de Murail que emprega esses conceitos €
mémoire/érosion (1975-76), para trompa e conjunto instrumental, cujo modelo principal € o
sistema de feedback com realimentagdo. Murail elaborou construgdes relevantes no que
tange a consciéncia timbristica instrumental realizada a partir do conjunto efetivo, assim
como a percep¢do de um continuum ambiguo entre timbre e harmonia. Para o compositor, o
aspecto mais importante em mémoire/érosion € o seu desenvolvimento no dominio de

122
“processo “7.

Ja Territoires de L’Oubli (1977), para piano solo, se utiliza das caracteristicas
timbristicas do instrumento e como tal instrumento pode ser concebido,
composicionalmente, sob os conceitos de “processos de transformacdo progressiva da
ressonancia global do piano”, a partir de modelos de processos eletroacusticos/matematicos
(como reverberagdo, atrasos, reinjecdo e eco; modulagdo em anel; filtragens espectrais;
fun¢des matematicas logaritmicas e exponenciais) e acusticos (como formas de ondas
senoidais; espectros actsticos do comportamento espectral da ressonincia do piano; relacao

. ~ . ~ 12
de organizacio temporal, como a entropia, percepcdo, etc.)'>.

As oito secdes que
estruturam a obra, onde cada uma desenvolve um modelo distinto de processo, podem ser
sintetizadas, segundo proposta global (macroestrutural) de Lucia Cervini como:
“Adensamento de Massas Espectrais”; “Condensag¢dao em Parcial Emergente”; “Rarefacao
em Frequéncias Agudas”; “Proliferacdo de Alturas por Eco”; “Aglutinacdo de Agregados
Sonoros™; “Saturacao de Frequéncias por Modulacao em Anel”; “Dilatacao e Condensacdo
Ritmo Frequencial”; e “Expansao e Polarizacdo de registros Distintos'**”,

Os excertos apresentados nas figuras abaixo sdo exemplos de alguns dos processos

desenvolvidos por Murail, em Territoires de L "Oubli.

122 MURAIL, T. op. cit. 2000, pg. 07
122 CERVINI, L. op. cit. pg. 82
"2 CERVINI, L. op. cit. pg. 89 — 90

52



Polarizagdo de frequéncias I Dinamismo ritmico
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Figura 24: Ultimo desenvolvimento de processos locais para elaboracao de P1, em Territoires de L' Oubli

53



Actmulo de parciais a partir

da reitera¢@o de fundamentais

(Exactement aeux fois plus vite).

Componente espectral emergente, resultante comum

do processo de condensag@o
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Figura 25: Secdo B. Desenvolvimentos de P2 e P3, em Territoires de L'Oubli.

Saturagdo de frequéncias por modulacio em anel, com o agregado
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Figura 26: Desenvolvimento de P6. Secio E. Territoires de L' Oubli.
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A utilizagdo das informacdes sonoras caracteristicas do piano também serviu como
subsidio composicional para a elaboracdo de Désintégrations (1982/83), para 17
instrumentos e eletronica. Apresentando pequenas distor¢des em sua organizacao espectral,
o piano se assemelha, sob alguns aspectos, com a constitui¢ao sonora de um sino'®. Em seu
artigo, Tristan Murail apresenta dois procedimentos para a recriagdo do comportamento
espectral do piano: a utilizagdo das técnicas de Modulagdo em Anel (em aparelhos

analégicos) e de Modulacdio em Frequéncia (em aparelhos eletrénicos/digitais126).

Apresentando a férmula para a FM sugerida por John Chowningm: |p + (m Xi)| um

sinal sonoro de frequénca p (denominada “portadora”) ¢ modulado por outro sinal m

(“modulante”), produzindo “bandas laterais de frequéncias de ambos os lados e
simetricamente distantes, com valores iguais a soma e a diferenca a partir do valor da

A 128 TR c > .
frequéncia modulante ~”. O indice i, portanto, € a varidvel que agrega mais componentes

(bandas de frequéncia) para a resultante sonora. Nao obstante, as analises sonoras aplicadas

as pesquisas do piano apresentam sensiveis distor¢cdes em espectro, relacionadas com uma

funcdo de poténcia |y = (ax® + ¢)|— apresentada por Murail ao definir o espectro como

“um conjunto de elementos determinados, que obedecem uma funcdo linear, tal como na

v = (ax+c)

generalizada em ”, de cujo indice b € o valor que define as distor¢des

espectrais (proporcionalmente em relacdo a sua distancia a “um”). Gainey aponta, ainda, a

.. A s . o~ .- .. 12
varidvel ¢ como um fator dinamico em dire¢do a inharmonicidade .

Para Cornicello, “Tristan Murail estabelece o discurso musical de Désintégrations

13055

por intermédio de transformagdes timbristicas Assim, essas transformagdes sdo

"> MURAIL, T. Spectra and Sprites. op. cit. pg. 142

126 MURAIL, T. Spectra and Sprites. op. cit. pg. 142

127 CHOWNING, J. FM theory & Applications. Yamaha Music Foundation, 195 pgs. 1986
128 ZUBEN, P.op. cit. pg. 153 — 154

¥ GAINEY, C.op. cit. pg. 80

9 CORNICELLO, A. op. cit. pg. 52
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subsidiadas por processos de interpolacio de movimentos graduais e continuos a partir de
distor¢cdes harmonicas e frequenciais dos componentes desenvolvidos, onde essas minimas
mudancgas de colorido timbristico modificam, consideravelmente, a forma global da obra.
Ainda, Cornicello elaborou uma sintese organizacional dos principais processos

composicionais desenvolvidos em todas as onze secdes de Désintégrations.

| I
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Figura 27: Plano formal das estruturas das 11 secdes em Désintégrations™.

Pode-se considerar que a compositora finlandesa Kaija Saariaho (1952), mesmo
tendo uma importante produgcdo composicional antes de se mudar para Paris, consolidou
sua estética composicional com os desenvolvimentos que encontrou sob a questio da

composi¢do assistida por computador e as pesquisas em psicoacustica, principalmente apds

I CORNICELLO, A. op. cit. Pg. 132
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frequentar os cursos no IRCAM, em 19822, POSSUET aponta a geracdo contemporanea a
Saariaho, tal como Marc-André Dalbavie e Philippe Hurel, como aquela que procurava
alternativas para as organizagdes estéticas, conceituais e composicionais consolidadas pela
“primeira fase da Musica Espectral”, caracterizada, principalmente, pelas producdes de
Tristan Murail e Gérard Grisey, na década de 1970, tais como algumas técnicas até entdo
combatidas, mesmo por esses compositores, como as estruturacdes da Misica Serial, por

133
exemplo ™.

A primeira obra confeccionada em Paris foi Vers Le Blanc (1982) e se desenvolve
sob os conceitos de Limiaridade entre Forma e Material, pois “a Forma da peca é a

134 . L1 . ~
177, por intermédio de processos de interpolagcdo

evolucdo dinamica de seu proprio Materia
de dois acordes com lentas e graduais transformacgdes timbristicas harmoOnicas e nado-
harmonicas. Vers Le Blanc € a obra que desenvolve, explicitamente a ideia de interpolagao.
Contudo, se para esses compositores, tal como Kaija Saariaho, a “Forma Musical” ¢
analoga ao comportamento do seu “Material Composicional”, ¢ importante levantar que

esses conceitos e desenvolvimentos ja tinham sido antecipados, especialmente nos escritos

\ . . .. 1
de Varese, afirmando que “A Forma Musical € o resultado do Processo Composicional 35

sy g ———
S — %
L 15 / B

The "harmonic” progression of the piece Vers le blanc, for tape

Figura 28: Progressoes harménicas em Vers Le Blanc'*.

2 ANDERSON, I. Seductive Solitary. Julian Anderson introduces the Work of Kaija Saariaho The Musical
Times, Vol. 133. N° 1798 — pgs. 616 — 619, 1992

133 POSSUET, D. The Works of Kaija Saariaho, Philippe Hurel and Marc-André Dalbavie — Stile Concertato,
Stile Concitato, Stile representativo. Contemproary Music Review. Vol. 19 — part. 03 — pgs. 67 — 110, 2000
134 ANDERSON, J. Seductive Solitary. op. cit. pgs. 616 — 617

"33 VARESE, E. op. cit. pg. 17

% POSSUET, D. op. cit. pg. 14
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A sua proxima obra é Verblendungen (1984), para orquestra e eletrOnica e se

desenvolve por intermédio do conceito apresentado por Grisey como “processos de

137

vetorializacdo” harmonica distinta entre a orquestra e a eletronica °'. Anderson denomina

esse modelo de desenvolvimento como “eixo-sonoro”, para direcionar 0S Processos

.. . 1
composiclonais presentes na obra 38

. Assim, a eletronica comeca seu material mais denso e
ruidoso, direcionando-se, ao longo da pega, a uma sonoridade mais “pura”, mais
“espectralmente” harmonica. Ja a orquestra se desenvolve inversamente: o seu inicio ¢ mais

A . . - . . 139
“harmonico” em dire¢do a uma textura mais densa e ruidosa ~.

I Orquestra >
\ Inharmo-

( Harmonicidade

|
] nicidade
Y / < Eletrénica I

Figura 29: Plano direcional da vetorializacao desenvolvida em Verblendungen

2 <

Dessa maneira, Saariaho, a partir de “eixos-sonoros”, “vetorizaliza¢do” ou “poética

fo: 140
morfoldgica ™’

, pode desenvolver diagramas “pré—composicionais” que organizam e
definem todo o processo que transformard o seu material composicional. Essas elaboracoes
diagramadticas realizam modelos referenciais da forma global que norteiam os parametros
desenvolvidos.

A utilizagdo de “recriagdo timbristica”, como aporte composicional, a partir de
modelos sonoros também foi uma das abordagens desenvolvidas por Saariaho. A obra
Lichtbogen (1986), para conjunto instrumental e eletrobnica em tempo real pode ser

considerada um exemplo desse modelo de desenvolvimento. As fontes generativas de suas

“harmonias” foram apreendidas a partir de dois modelos do comportamento espectral do

"7 Para maiores detalhes ver Andlise de Verblendungen em STONES, A. The Analysis of Mixed
Eletroacoustic Music: Kaija Saariaho’s Verblendungen, a case study, 2000. Disponivel em
<http://www.alanstones.net/analysis/>, acesso em 20 de maio de 2011

13 ANDERSON, J. Seductive Solitary. op. cit. pg. 617

13 ANDERSON, J. Seductive Solitary. op. cit. pg. 617

' POSSUET, D. op. cit. pg. 99
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violoncelo: o primeiro, um som complexo e multifénico, obtido pela execu¢do de um

harmonico natural com aumento de pressdao do arco e; o segundo, um glissando entre dois

harmonicos naturais, resultando em uma série de sonoridades complexas, irregulares e

oscilatérias'!.

[Harmonic
spectrum|

|Sine tone| <
one ﬂ

natural harmonics
on Nute and
strings; birdsong

ﬂ:)

non-harmonic sounds
(bells: multiphonics on
winds and strings, etc.)

= [White noise]

overbowing on
strings; breath-
tones/whispering

on fute
Figura 30: conceito de "eixo-sonoro", de Saariaho'*,
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Figura 31: primeiro modelo para recriacio timbristica no contrabaixo, em Lichtbogen

"4 ANDERSON, J.op. cit. pg. 617
142 POSSUET, D. op. cit. pg. 83
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Figura 32: Segundo modelo para recria¢io timbristica nas cordas, em Lichtbogen

O britanico Jonathan Harvey (1939) é mais um compositor que se utiliza de
ferramentas alternativas daquelas empregadas na fase inicial da Musica Espectral. Apesar
de ter formacao e produ¢do composicional direcionadas a musica serial, Harvey comeca a
empregé-las (os conceitos e estéticas da musica serial) como ferramentas técnicas para a
manipulagdo composicional com é&nfase, principalmente, na sua sonoridade macro-
estrutural, global, i.e., o timbre. O compositor aponta esses paradigmas de estruturacao,
principalmente em relag@o aos intervalos de alturas musicais, como a “grande revolugdo da

14
1 399

composicao musical "7, onde as estruturas harmonicas podem ser irradiadas para ambos os

lados de um eixo central intervalar.

A unidade do espaco musical demanda uma percepg¢io absoluta e unitaria. Neste
espago, ndo ha abaixo, direita, esquerda, pra frente ou pra tras. Toda configuracio

musical, todo movimento de alturas musicais deve ser compreendido

' HARVEY, J. Reflections After Composition Tempo, New Series, pg. 2 —4, 1981
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fundamentalmente como relagdes miutuas de sons, de vibragcdes oscilatorias

presentes em diferentes lugares e tempos'**.

Por intermédio dessa intima relagdo entre a Miusica Espectral e a musica eletronica,
e, consequentemente, com os avangos tecnolégicos da informética e computacdo, Harvey
aponta a aplicagcdo dessas técnicas e ferramentas apreendidas do serialismo como uma das
possiveis alternativas para a composi¢ao musical, pois “uma musica sem um aparente
‘caos’, como pode ser adquirido por intermédio da atonalidade, pode ser sentida sem

A ~ 145
momentos dinimicos, sem tensdo...

. Para o compositor, a organizacdo espectral da
musica serial deve ser muito bem elaborada, pois os seus relacionamentos sdo bastante
difusos e complexos. Dessa forma, é possivel estabelecer que o compositor relaciona
algumas técnicas e procedimentos da musica serial com alguns outros processos adquiridos
pela musica espectral, principalmente nos possiveis relacionamentos dos componentes
espectrais a partir de organizacOes seriais. Assim, Harvey levanta a questdo sobre a
utilizagdo de instrumentos de percussdo em produgdes de musica serial, pois “a andlise do
comportamento espectral de um prato suspenso, por exemplo, através de técnicas tal como
a transformada de Fourier, apresentard, além de tudo, componentes espectrais harmonicos,

. , < . 14
intrinsecos a sua sonoridade'*®”.

Para Bruno Bossis, além de todas essas caracteristicas supracitadas, sdo relevantes a
producdo composicional de Jonathan Harvey o uso de campos harmonicos simétricos, as
transformagdes melddicas e as proprias modulacdes timbristicas'*’. Dessa forma, o
“estruturalismo”, representado pela musica serial, ndo desapareceu ou cedeu lugar a outras
técnicas composicionais. Ao contrdrio, hd uma maior relacio entre essas novas ferramentas

e técnicas composicionais, destacando, assim, o valor da organizacdo e a disposi¢dao

" HARVEY, J.op. cit. — pg. 2

' HARVEY, J. The composers view: atonality. The Musical Times, Vol. 121, N°. 1653 — pp. 699-700
(1980)

“CHARVEY, J. The composers view: atonality. cit. pg. 699

1“7 BOSSIS, B. Musical Estructures and technology as transcendence in Jonathan Harvey’s music. Fourth

Conference on Interdisciplinary Musicology (CIMOS). Grécia, 2008
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herdada, com a renovacdo e/ou expansdo, natural, das suas possibilidades. Portanto, essa
grande flexibilidade na produg@o composicional (como no caso de Jonathan Harvey), é

resultado de uma rede complexa de diferentes elementos, dentre eles'*s:

¢ Uma rede de relacionamentos entre diferentes parametros musicais;

e Materiais sonoros estruturados por seus perfis e parametros espectrais (apreendidos
por intermédio do timbre, das caracteristicas informacionais do som);

e Estruturas temporais consistentes e;

e Estruturas espaciais dinamicas.

Elaborada no IRCAM, em 1980, duas fontes sonoras naturais fundamentam a peca
eletrénica Mortuos Plango, Vivos Voco': as caracteristicas timbristicas do sino tenor da
Catedral de Winchester e a voz do filho de Jonathan Harvey, um corista da mesma catedral.
Harvey analisou as informac¢des dos componentes espectrais do sino com o auxilio de um
programa desenvolvido no IRCAM para realizar analises em FFT. Para as sinteses sonoras
e para as manipulagdes desses resultados, foi utilizado outro programa, também
desenvolvido no IRCAM, chamado MusicV'”’. Para o processamento, manipulacdes e

sintese da voz do corista, foi utilizado o programa CHANT"',

A peca € organizada em oito secOes, onde cada uma € subsidiada por um
componente espectral do sino analisado. Como um possivel modelo de utilizacdo de
conceitos como “interpolacdo de processos” e de “continuum”, as modulagdes entre as
transformacdes dos componentes do sino sdo, geralmente, realizadas por movimento de

. 152
glissando e/ou pausas 22,

8 BOSSIS, B op. cit.. pg. 02

"9 DIRKS, P. L. An Analysis of Jonathan Harvey’s “Mortuos Plango, Vivos Voco” Disponivel em <
http://cec.concordia.ca/econtact/9_2/dirks.html>, acesso em 20de maio de 2011

59 http://www.ircam.fr/ - acesso em 20 de maio de 2011

5! http://www.ircam.fr/ - acesso em 20 de maio de 2011

32 DIRKS, P. L. op. cit.
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Cada componente analisado se relaciona ndo apenas com o contetido
harmonico/espectral da obra, mas, mais ainda, com a duracdo de cada secdo. Portanto,
quanto maior o conteido frequencial do componente, menor a sua duracdo — as duracdes
das secdes da obra sdo inversamente proporcionais aos componentes espectrais do sino.
Contudo, segundo Harvey, a manipulacio das envoltérias de cada componente foi realizada

. . 1
arbitrariamente'>>.

Em 2008, Jonathan Harvey comp0s Speakings, para orquestra e eletronica. A obra
foi encomendada pelas instituicdes: BBC Scottish Symphony Orchestra"™*, IRCAM'> e
Radio France'®. O modelo utilizado para o desenvolvimento da obra € a recriacdo a partir
das informagdes de um discurso da fala humana e, mais precisamente em Speakings, como
esses resultados podem ser utilizados como um espago textural para a composi¢dao

1
orquestral”’

. As caracteristicas sonoras deste modelo foram apreendidas por intermédio de
andlises diretas do som'® e posteriormente organizadas timbristicamente, no que tange as
orquestragdes e instrumentacdes, pelo programa Orchidée, desenvolvido por Grégoire
. 1 . cq . , . .
Carpentier, no IRCAM"’. Para Bossis, a ideia global da obra ¢ “(...) simular o ‘aprendizado
da fala para a orquestra’, tal como o homem domina, gradualmente, o discurso ou, tal como

A 5,160,
um bebé aprende a falar com a sua mae .

'S HARVEY, J. Mortuos Plango, Vivos Voco: A realization at IRCAM — Computer Music Journal Vol. 05 N°
04 — pgs. 22 — 24 (1981)

1% http://www.bbc.co.uk/orchestras/bbcsso/ — acessado em 02/03/2011

13 http://www.ircam.fr/ — acessado em 02/03/2011

1% http://www.radiofrance.fr/ — acessado em 02/03/2011

7 Speakings, concomitante a Mémoire/érosion, é um dos objetos de andlise deste presente trabalho de
pesquisa.

138 0 Modelo utilizado para a confec¢do de Speakings foi o solfejo de um canto, um mantra budista, realizado
pelo préprio Jonathan Harvey.

'3 http://recherche.ircam. fr/equipes/repmus/carpentier/orchidee.html — acessado em 02/03/2011

'% BOSSIS, B. notas de programa da gravagio de Speakings, gravadora aeon, 2010
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Figura 33: Mantra cantado por Harvey como fundamento para a recriacio da fala, em Speakings

Naturalmente, apenas “recriar” timbres a partir de modelos naturais de sonoridade,
seus comportamentos e/ou seus desenvolvimentos, ndo sdo as Unicas abordagens
conceituais presentes na Musica Espectral. Concordando com Gainey, a M.E ndo investiga
apenas a ‘“recriagdo de timbres (...) mas como usd-lo como suporte a abordagens
composicionais alternativas'®"” E nessa direcao que Silvio Ferraz segue ao discutir alguns
aspectos composicionais da Musica Espectral, onde ...) a musica espectral ndo se resume a
esta recriacdo mas toma a recriagdo como base para uma peca (...) vocé recria e depois faz
quadros de transformagdo (...) e ao recriar vocé€ também se vale de alguns parametros para
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controlar dados que nao fazem parte do espectro .

O compositor Yan Maresz (1966 — ) aponta os desenvolvimentos da Musica
Eletronica como a grande descoberta acerca da possibilidade de trabalhos composicionais
sob os limites instrumentais, passiveis até mesmo de excedé-los'®. E possivel localizar a
aplicabilidade composicional destes conceitos e ferramentas na sua obra Metallics (1995),
para trompete e eletrbnica em tempo real ou gravada. A paleta sonora instrumental,
modelos sonoros, como seu espaco composicional, sdo as recriagdes timbristicas, tal como
ja anteriormente abordado, conceitualmente, por Gérard Grisey, em Modulations, a partir
das informagdes sonoras apreendidas do trompete e algumas das suas sordinas, como
harmon, cup e pratice ou whisper'®. “Ap6s a analise das caracteristicas proprias,

concernentes a cada sordina, tentei recriar as transformacgdes que eles operam sobre o

'l GAINEY, C.op. cit. pg. 71

2 FEERRAZ, S. encontros e reunides com o orientador desta dissertacio

' MARESZ, Y. in HEUZE, B. Yan Maresz. Résonance N° 14, IRCAM Center Geroges Pompidou, 1998
' MAREZ, Y. — Disponivel em <http://www.yanmaresz.com/catalogue/metallics>, acesso em 20de maio de

2011
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trompete, aplicando (manipulando), em tempo real, os comportamentos de envelopes

. .1
espectrais de cada sordina 63,

As pesquisas no dominio das informacdes timbristicas do trompete, com as
sordinas, possibilitaram o trabalho composicional no ambito de harmonicidade e
inharmonicidade, no que tange, principalmente, a quantidade de “ruido” presente em cada
sordina. Contudo, para Bruno Heuzé, as obras de Maresz se desenvolvem, na maioria das
vezes, sobre “espacos de dispersdo”, que ndo sdo, necessariamente, relacionados com a
espacializacdo ou localizacdio do som, mas mais préximos aos principios de “causa e
efeito”, onde as minimas causas e agdes produzem efeitos globais para a sua resultante'®°.
Da mesma forma, as multiplas facetas virtuais do trompete (realizadas pela eletronica), em
Metallics, referem-se, ainda, as suas anamorfoses imagéticas em torno de si mesmas como
um instrumento solista em constante evolucdo. Ainda, em Metallics, 0 comportamento

sonoro/espectral do trompete, com suas sordinas, interferem e influenciam o

desenvolvimento da eletronica.

Contudo, um levantamento comparativo relacionado com as modificacdes
timbristicas a partir da utilizacdo das sodinas pode ser apresentado'®’. Metallics inicia-se
sem a presenca da qualquer sordina, apresentando seu comportamento ‘natural”,
diretamente proveniente de sua fonte original, sem a interferéncia de alguma ‘“fonte

externa” de manipulagdo, i.e., as sordinas.

' MAREZ, Y. — op. cit.

16 HEUZE, B. op. cit. pg. 02

17 Especificacdes técnicas da utilizacdio da gravacio de Metallics: gravagio de 2005, pelo Ensemble
InterContemporain, no IRCAM, pelo selo Accord, formato AUDIO CD, 2 canais de 16-bits PCM amostrados
a 44100 Hz. Esse arquivo foi convertido, posteriormente para ser utilizado no software SPEAR, em formato

WAV. (N.A.)
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Figura 34: Primeiros compassos de Metallics

Desenvolvendo-se em uma faixa restrita de intervalos musicais, com predominancia
de segundas e ter¢as maiores e/ou menores, compostas e/ou simples, a eletronica, por sua
vez, realiza sequéncias de atrasos no sinal do trompete, com diferentes duracdes e

amplitudes, resultando em um modelo de reverberacao artificial.

I

.
] T I = I

Figura 35: analise sonora referente a Figura 34, referente a analise de Metallics.

A primeira transformag¢do no som original do trompete € realizada por intermédio da
sordina cup, que filtra as regides mais altas (em termos de frequéncia) do conteido
frequencial do instrumento, tal como em um filtro “passa-baixa”. Nessa “se¢do”,
semelhante aos desenvolvimentos da primeira, senza sordina, os intervalos de segundas e

tercas sdo predominantes. Todavia, a presenca cada vez mais sensivel do intervalo de
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quinta diminuta, ou quarta aumentada, caracteriza uma mudanca de paradigma com o

desenvolvimento da eletronica.
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Figura 36: Metallics - cps. 57-58, con sordina cup

H4 um dinamismo maior na abordagem da eletrOnica: ora ela se apresenta como
uma camada textural mais homofonica (compassos 60, por exemplo), como um suporte
para o desenvolvimento composicional do “trompete fisico” (seus gestos instrumentais, sua
constituicdo intervalar e seus modos de execu¢do, muito embora hd uma evolugcdo em
direcdo a utilizacdo de novos modos de execu¢do do trompete); ora a eletrOnica realiza
modelos de repeticio dos objetos produzidos pelo trompete (compassos 81 — 82); ou
mesmo como estrutura propria de um bloco sonoro, concomitante aos desenvolvimentos do

instrumento (compassos 92).

Figura 37: analise referente a Figura 36, da analise de Metallics.
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Dentre os principais procedimentos composicionais elaborados pelos compositores
sugeridos acima (principalmente Gérard Grisey, Tristan Murail, Kaija Saariaho, Jonathan
Harvey e Yan Maresz), destaca-se a aproximacdo entre suas técnicas, conceitos e poéticas
com a ideia de “recriagao timbristica”. Neste sentido, uma parte da produgdo composicional
de Gérard Grisey, sugerida nesse Capitulo, teve por objetivo localizar a utilizagdo de
“modelos referenciais” extraidos das proprias relagdes internas do fendmeno sonoro
referencial (como, por exemplo, a utilizagdo de resultantes espectrais a partir de processos
de modulacdo em anel, em Partiels) na elaboragdo de seus procedimentos € processos
composicionais. Também apresenta os “modelos naturais” (ou “ideais”, sem a participacao
efetiva de alguma fonte externa, tal como nas manipulag¢des sonoras realizadas pela Musica
Eletrobnica) que foram fundamentais para a organizacdo formal do pensamento
composicional de Grisey.

Ja a discussdo proposta a partir da producdo musical de Tristan Murail, possibilitou
estabelecer relacionamentos diretos de sua poética e estética com a manipulacdo das
estruturas paramétricas através de recursos utilizados pela Musica Eletronica e pela
computacdo musical. O trabalho composicional de Murail se aproxima, de certa forma, com
o de Grisey (por exemplo, Territoire de L’Oubli, que se desenvolve sobre as proprias
propriedades acusticas do piano). Diferentemente de Grisey, Murail se vale de modelos de
manipulagdes sonoras “artificiais” (como os da Musica eletronica) e dos avangos em
computacdo musical (principalmente pelas contribuicdes do computador enquanto
ferramentas de assisténcia a composi¢do) para desenvolver sua poética composicional. Com
isto vale ressaltar que os procedimentos composicionais e conceituais utilizados por Murail
se consolidam a partir destes avancos tecnoldgicos e, principalmente, computacionais.

Kaija Saariaho, Jonathan Harvey e Yan Maresz, de certa forma, desenvolveram
abordagens composicionais alternativas a partir das pesquisas realizadas pelos
compositores precursores da Musica Espectral, como Grisey e Murail. No caso de Jonathan
Harvey, por exemplo, at¢ mesmo técnicas anteriormente criticadas e “combatidas”, tais
como as técnicas da Musica Serial, foram empregadas. De certa forma, ao utilizar e
relacionar os procedimentos (técnicos e conceituais) da Musica Espectral com as suas

proprias ferramentas e recursos, Saariaho, Harvey e Maresz direcionam, a sua maneira, 0s
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seus interesses nos relacionamentos internos do fendmeno sonoro, independente das
ferramentas e conceitos utilizados. Deste modo, transitam livremente entre organizacdes
parametrizadas e seriais ou de dados componentes espectrais a partir de uma determinada
referéncia timbristica.

Nestes compositores, digamos de uma segunda geracdo espectral, ficou clara
também uma maior participacdo dos recursos e contribuicdes técnicas da Computagcdao
Musical. Sao exemplos a realizagao do planejamento composicional e conceitual realizados
a partir de andlises de sonograma, como em Lichtbogen, de Saariaho ou Mortuos Plango,
Vivo Vocos, de Harvey.

Ja Metallics, de Yan Maresz, apresenta caracteristicas mais proximas a musica de
Murail, e € abstante proxima a Mémoire/érosion, principalmente pelas abordagens
conceituais do tratamento sonoro, como a ideia de acumula¢do de distor¢des sofridas pela
amostra sonora que direciona a peca. A abordagem de Maresz foi fundamental para a
elaboracdo do Capitulo IV. Destas, destacamos alguns procedimentos composicionais
realizados a partir de relagdes de estruturas paramétricas de um determinado objeto
(enquanto verdadeiras “causas”) para elaboragdo tanto das resultantes timbristicas quanto
do processo composicional (como “efeito”). Algumas obras apresentadas no Capitulo IV

(“relatos e documentacdo da produg¢do composicional”) se aproximam a esta abordagem.

2.3 — A composicao Assistida por Computador

A Miusica Espectral se utiliza de procedimentos que requerem muitos cdlculos e
processamento (cdlculos em frequéncias; andlises de sonogramas; medi¢do de energia dos
componentes; comportamento dindmico; etc). Contudo, esses recursos ndo se encaixam,
necessariamente, em composicao por intermédio de musica algoritmica. Esses recursos sao
requeridos como geradores de elementos bdsicos para a composicao. Esses materiais nao
sdo usados diretamente ou estritamente na composicdo musical, mas sdo manipulados

musicalmente pelo compositor. Sob o ambito do dominio computacional, esses calculos e
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essas andlises podem ser trabalhados musicalmente e composicionalmente com maior

168

liberdade e intui¢do, em quase qualquer nivel de complexidade ™.

Portanto:

Deveria estar claro que estes procedimentos composicionais (concernentes a
Miusica Espectral) demandam certos célculos (de fato, muitos cdlculos): cédlculos
simples para funcdes lineares; cdlculos complexos para outras fungdes;
exponenciais, logaritmicas, etc. Além disso, os resultados desses cdlculos —
expressados, na maioria das vezes, em hertz ou em segundos — devem ser

. ~ . . 16
transcritos para uma representacio musical, um longo e tedioso processo'®.

Devem-se encontrar caminhos para automatizar os aspectos desses processos,
criando, dessa forma, um sistema de assisténcia a composi¢do (CAC). Este
modelo de utilizagdo computacional € relativamente novo; mais que separar a
sintese sonora de um lado e algoritmos de composi¢do automatizada de outro
lado, a CAC envolve a construgdo de um ‘convidativo’ ambiente interativo — tal
como os sistemas existentes em outros dominios, como na arquitetura e o desenho

industrial, CAD (computer aided-design)"”.

Durante a elaboracdo do projeto composicional, um dos primeiros estigios de

construcdo €, de certa forma, o trabalho algoritmo, onde o importante ndo ¢ “a invengao de

novas formas” mas a exploragdo do material, ainda que em forma “embrionaria” ou

({94

rustica”. Contudo, Gérard Grisey apontava que “o tempo ganho por intermédio dos

calculos ‘automatizados’ seria perdido no dominio do controle da reflexdo composicional e

criativa sobre este materia

1'". Todavia, Mikhail Malt levanta a discussio argumentando

que a CAC desenvolveria uma velocidade de cédlculo e de processamento, permitindo as

. . . . 172
“melhores escolhas e os mais detalhados pensamentos formais” do material musical'’*.

' FINEBERG, J.op. cit. pg. 110

' MURAIL, T. Spectra And Sprites. op. cit. pg. 144
O MURAIL, T. Spectra and Sprite. op. cit. pg. 145
""" GRISEY, G. in MALT, M.op. cit. cap. 1

"2 MALT, M.op. cit. cap. 1
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Para Malt, os fundamentos da CAC se relacionam com todo procedimento que
permite acelerar (otimizar) o trabalho do compositor sob seu processo de criacdo. Ainda,
Malt apresenta a discussdo sobre a “assisténcia & composi¢do” com uma pergunta sobre “a
medida ao qual se deve tornar necessaria” a CAC, sem que seja um “artificio” para
justificar uma “musica sem sentido e que precisa de outras fontes extramusicais para ser
legitimada”. Portanto, para Malt, o conceito de “assisténcia” recai sobre aquele onde seria
possivel “amplificar e expandir as capacidades do compositor e ndo para substitui-lo”. Por
conseguinte, as ferramentas da CAC sdo desenvolvidas com o objetivo da aproximacdo, do
didlogo entre os paradigmas da programacdo com a formalizacdo das estruturas e processos
da escritura musical, permitindo, dessa forma, uma equivaléncia entre as inten¢des musicais

L 173
e o calculo .

Dessa forma, ¢ importante ressaltar que “assisténcia a composi¢do” nao implica uma
relacdo direta e univoca com os recursos tecnoldgicos, especialmente a informadtica e a
computacdo, bem como a sua linguagem estrutural de programacdo. A codificacdo da
musica, por meio da partitura, ¢ uma forma simbdlica que proporciona a manipulacdo do
material musical em um ambito de abstracdo muito elevado em comparagdo a pratica
instrumental. A noc¢do de prética composicional €, a partir desse momento, enriquecida de
novos procedimentos (inversdes, simetrias, retrogradacdes, repeticdes, esbogos, etc.),
subsidiada pelas representacdes graficas da musica'’*. Uma das possiveis denominagdes de
ramificacdoes da Composi¢dao Assistida por Computador que se relaciona diretamente com
essa “codificacdo” e “representagdo grafica” da misica sdo os assistentes computacionais
elaborados pelos softwares Finale, Sibelius, Lilypond, NoteAbility, entre outros. H4, ndo
obstante, as ferramentas computacionais que servem como base para as apreensdes do
conteddo informacional do som, especialmente nas andlises sonoras de conteido

frequencial, espectral, energético e dinamico/temporal. Essas ferramentas, tais como o0s

softwares AudioSculpt, SPEAR, TARTINI, Acousmoghraphe, entre outros, ainda, se

' MALT, M. op. cit cap. 1
"7 CARPENTIER, G. op. cit. pg. 26
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N

apresentam como assistentes a composicdo, mesmo que seu objetivo esteja mais

diretamente relacionado com essas apreensdes informacionais e analiticas.

Malt localiza diversos exemplos de como a utilizagdo de meios extra-sonoros
puderam exercer assisténcia a composi¢ao musical, tal como as nota¢des musicais (neumas,
simbolos, etc.). Com isso, a escritura musical deixava, assim, de ser um “instrumento
neutro” em favor da inser¢do de novos “espacos de representagdes. Uma “materializagdo da
musica”, uma “percepc¢do visual”. Para uma referéncia a musica orquestral, Malt aponta a
utiliza¢do do piano como assistente a orquestracdo e as reducdes orquestrais. Contudo, os
procedimentos e pensamentos composicionais determinam as ferramentas de assisténcia do
compositor. Ainda, ele (Malt) localiza as referéncias “extramusicais”, “programaticas”,
como um “‘assistente a imaginagﬁo175 ”. E neste contexto que a CAC se apresenta como um
dos fundamentos conceituais, técnicos e ferramentais da Musica Espectral, tal qual no
ambito de assisténcia a célculos de apreensdo de material pré-composicional, a partir de
informagdes sonoras (tal como Partiels, Désintégrations, Mortuos Plango...,

Verblendungen, dentre outros).

As ferramentas de auxilio a composicdo devem permitir ao compositor reutilizar
as etapas precedentes do seu trabalho, de definir as estruturas e as hierarquias das
quais o material de base pode ser trabalhado, ou ainda definir as formas e as
estruturas que produzem o material musical. A capacidade de escolha do nivel de
acesso aos objetos musicais (uma nota, um compasso, uma se¢ao, uma parte da
peca inteira) permite trabalhar sobre o material musical e sobre a forma musical
continuamente. E esperado, por intermédio da CAC, um ambiente que seja capaz
de se comunicar com outros ambientes para a edi¢do, execu¢do em concerto, a
notacdo musical ou a sintese sonora. Esse ambiente deve ser extensivo. Ele deve,
ainda, fornecer ferramentas que permitam a criacdo e o teste de estruturas dos

. . . . . . 176
ob_]etos, mais que criar € personahzar novos conceitos ou novos formalismos .

"> MALT, M.op. cit. cap. 1
"7 MALT, M.op. cit. cap. 03. pg. 24
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Contudo, Malt aponta a ambiguidade da discussdo entre CAC e Composicdo
Musical Algoritmica, pois um dos estdgios iniciais da CAC é o préprio planejamento
algoritmo. “Antes de anunciar o desenvolvimento de um processo, os cdlculos sdo

designados para o computador’””

. Tristan Murail aponta para a criagdo de um estagio
algoritmico por intermédio da formalizacdo de uma “hipotese musical” e pelos modelos
acusticos. Assim, o algoritmo faz parte da pritica composicional, sem, contudo, fechar o

. 178
ato composicional ".

A critica que Murail faz a Composi¢ao Algoritmica ¢ que “ela (CA) se apresenta
quase sempre mais como um 4alibi que como uma alternativa musical. A necessidade de se
utilizar em demasia de modelos para formalizar as ideias musicais e a complexidade
prépria ao ato de composicdo demostram os limites estéticos e musicais da abordagem

oo 1
puramente algoritmica'”””

. Dessa forma, estdo inseridas na CAC as acdes de decisdo do
compositor para modificar os resultados dos célculos em detrimento a rigidez da CA. E
neste contexto que surgem as plataformas dos ambientes de programagdo, com notavel
contribuicdo dos desenvolvimentos realizados no IRCAM, como o PatchWork e o
OpenMusic'™®, que utilizam uma linguagem de programacio computacional (Common Lisp)
que representa a relacdo entre varidveis e fungdes com a finalidade de fornecer recursos
computacionais a composigﬁolgl. Logo, OpenMusic é um ambiente de gerenciamento e de
processamento de complexos fluxogramas de listas de informagdes numéricas e/ou sonoras
(tais como informag¢des MIDI ou de andlise sonora) que se comunicam e se interrelacionam
por intermédio de objetos simbolicos (ou “modulos”) orientados, que elaboram uma
comunica¢do mais fluente para o usudrio (predominantemente musicos). Ainda, OpenMusic

permite uma estrutura de organizacdo em diversos niveis ou diversas camadas de

manipulacdo dessas tais informagdes, seja em um dominio “fundamental” (como para o

"7 MALT, M.op. cit. cap. 01

' MURAIL, T. Spectra And Sprites. op. cit. pg. 146

"7 MALT, M.op. cit. cap. 01

1% http://repmus.ircam.fr/openmusic/home - acessado em 01/03/2011.
181

PADOVANI VELLOSO, J. H. Representagdo, intuicdo e contato na composicdo com algoritmos.
Dissertacdo de mestrado. Universidade Estadual Campinas, 207 pgs. 2009
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célculo de andlises e amostra do material sonoro); ou a partir da importacdo de tais dados
analiticos (e dessa forma, elaborando uma comunica¢do com outros ambientes e softwares);
ou para o processamento de determinadas acdes ou manipulagdo dessas informacdes,

passiveis de organizacdo temporal; até a comunica¢do com ambientes proprios de notacio

simbolica musical.
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Figura 38: Exemplo da interface do ambiente OpenMusic.

A organizagdo estrutural, formal e conceitual da obra Le Lac (2011, para orquestra),
de Tristan Murail foi elaborada inteiramente sob o suporte computacional do OpenMusic'®,
subsidiada por uma biblioteca de fun¢des denominada OmTristan', elaborada pelo préprio
compositor para a construcdo de algoritmos composicionais no que tange a geracdo de
harmonias e acordes espectrais, cdlculos computacionais para ritmos e duracdes, assim

como para certa comunicagdo em andlise sonora entre outros suportes computacionais. Os

82 HIRS, R. On Tristan Murail’s Le Lac: Contemporary Composition Techniques and OpenMusic parte de

tese de doutorado, Columbia University, 68 pgs. 2007
183 HIRS, R. — Disponivel em < http://www.rozalie.com/2A_essay.htm>, acesso em 20 de maio de 2011.
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resultados obtidos partir das andlises de certos “modelos sonoros” (como as propriedades
estruturantes do comportamento espectral de emissdes sonoras de certos “animais” e
“paisagens sonoras”, que se apresentaram como fundamento metafdrico para a concepgao
de Le Lac) serviram como alicerce para possiveis transformagdes composicionais desses

‘o 184
“modelos metaféricos” !,

Utilizando-se de outros suportes de auxilio computacional em andlises sonoras,
Murail, em Le Lac, recria seus “objetos sonoros naturais” e, depois os importa para o
OpenMusic. A utilizagdo do software AudioSculpt'®, que se comunica amigavelmente com
0 OM, ofereceu a Murail a possibilidade de desenvolver a recriagdo timbristica para o seu
objeto “trovao”. O patch deste objeto foi elaborado por intermédio de célculos de
modulacdo em anel, onde sdo ressaltados os resultados de soma e diferenca entre os
componentes espectrais definidos dentro de um mesmo complexo sonoro. Na Figura
abaixo, “I” se refere as informacOes apreendidas pelas andlises sonoras'®; “II” é o médulo
que realiza os célculos (objeto intermod); “III” refere-se ao tipo de cdlculo realizado
(apenas as resultantes diferenciais, somas ou em anel); “IV” ¢ um valor aproximado de
adequacdo para os microtons. Neste exemplo, a aproximacgao foi definida em “2” meio-tom

I3

(para um quarto de tom, seria “4”) e; “V” ¢ o resultado inserido em notag¢ao musical.

134 Para uma andlise pormenorizada de Le Lac, ver HIRS, R. — op. cit.

185 <http://forumnet.ircam.fr/691.html?L=1>, acesso em 20 de maio de 2011
86 Para esse presente exemplo, foi utilizadas informagdes em MIDICENTS (MIDI em escalas de “100”, ou
seja, um D&cenea = 6000; Ré (segunda maior acima do D6epya) = 6200. Isso devido a um maior refinamento

junto aos microtons) (N.A.)
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Figura 40: primeira apresentacao do objeto '"trovao'', em Le Lac.

Ainda, a organizacdo temporal dos desenvolvimentos dos objetos musicais, em Le
Lac, foi regida por uma caracteristica distinta pertencente ao OpenMusic: a possibilidade de
arranjar as estruturas (patches) em uma interface 16gica orientada pelo tempo, denominada
como magquette. Dessa forma, Murail pode elaborar as estruturas de seus objetos musicais
(em forma de patches, no OpenMusic), em forma de esbocos, antes mesmo de transpd-las
na partitura. O exemplo da figura a seguir demonstra uma possivel organizagao,

apresentando o “eixo x” no dominio do tempo (em segundos) e o “eixo y”, que pode ser

configurado para determinar qualquer outro dominio paramétrico.
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Figura 41:Exemplo de uma interface orientada pelo tempo, através do objeto maquette, em OpenMusic.

A abordagem composicional e conceitual da Musica Espectral tem por base as
relacdes das transformagdes intrinsecas ao fendmeno sonoro. Os procedimentos de
determinacdo dos seus dados paramétricos contribuiram, de sobremaneira, aos avancos
tecnoldgicos e computacionais. A partir dessas relagdes e recursos, o material sonoro se
evidencia e se apresenta como a verdadeira referéncia composicional, na Musica Espectral.
A utilizacdo do suporte computacional se fez presente para a determinacao de tais dados,
seja na realizacdo de andlises musicais e sonoras quanto no seu uso como ferramenta de

assisténcia a composi¢do musical.

A Composicao Assistida por Computador (CAC) tem assim o lugar de auxilio a
elaboragdo de projetos, com a propriedade de configurar “tomadas de decisdes musicais'®’”
a partir de um material previamente estabelecido. Os ambientes de programacdo, como
Patchwork ou OpenMusic, representam elaboragdes formais no auxilio ao processo
composicional e a tomada de decisdes através de proposi¢ao de resolucdes para problemas
estabelecidos pelo compositor. Sao estruturas de convengdes légicas de programacdo que

interagem amigavelmente com o seu usudrio/compositor, no mais generalizado dos

sentidos. Ou seja, a Composicdo Assistida por Computador pode oferecer recursos e

" BUXTON, W. — A composer’s Introduction to Computer Music — Interface, Vol. 6, pgs. 57 — 72, 1977
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ferramentas para a elaboracdo e/ou execucao de um projeto composicional final. Contudo,
essas ferramentas e recursos ndo devem ser elaborados exclusivamente para um tnico
produto (algoritmico, musical ou para qualquer outra finalidade). Nao obstante, o ambiente
da CAC deve estar capacitado com as mais diversas possibilidades de execugao estrutural
que atenda, ou melhor, que se relacione diretamente com as necessidades individuais e

particulares de cada usudrio/compositor.
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Capitulo III - Abordagem analitica de mémoire-érosion e Speakings
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3. Abordagem analitica de mémoire-érosion e Speakings

3.1 Introducao e Procedimentos Metodolégicos para a realizacio dos processos

analiticos

Este capitulo objetiva o estudo de alguns processos e ferramentas utilizados pela
Musica Espectral e aplicados nas obras mémoire/érosion, do compositor Tristan Murail e
Speakings, do compositor Jonathan Harvey. A obra mémoire/érosion (1975 — 1976), para
trompa e conjunto instrumental, se localiza na fase inicial dos desenvolvimentos
conceituais e técnicos da Musica Espectral e realiza processos composicionais a partir das
técnicas de manipulagdo de musica eletrOnica, tais como filtragens espectrais, loopings,
dentre outros. Speakings (2008, para orquestra e eletrOnica), por sua vez, se relaciona
diretamente com a “recriagdo timbristica” (principalmente os dois primeiros movimentos)
por intermédio da assisténcia computacional, tanto a composi¢do quanto a orquestracao,
com o suporte da ferramenta Orchidéew‘g, desenvolvida no IRCAM. Ainda, as anélises,
tanto individuais quanto comparativas entre essas duas obras servirdo como subsidios para
a discussdo acerca de recriagdes timbristicas resultantes, além, de uma breve apresentacao

dessa ferramenta de assisténcia a orquestracao, Orchidée.

Neste Capitulo, serdo estabelecidas duas alternativas de andlise: uma a partir da
partitura (das informacdes simbdlicas e, até mesmo conceituais, “sugeridas” pelo proprio
compositor) e outra das informagdes apreendidas por intermédio da gravacao sonora. Para
este trabalho de Mestrado, no que tange as informacdes de mémoire/érosion, foi utilizada a
gravacdo do disco compacto de dudio digital da una corda accords (2000), com gravagao
no Studio des Champs Elysées par Jean-Pierre Pelissier; sob direcdo musical de Charles

Bruck junto ao Ensemble L’ltinéraire. J4 a gravacdo de Speakings foi realizada pela

' Para mais informagdes, ver (http:/repmus.ircam.fr/orchidee), Data de acesso: 17/12/2012
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gravadora AEON, com a orquestra sinfénica da British Broadcasting Corporation

(BBO)'¥’.

Para as andlises a partir da gravacdo sonora, foi utilizado o ambiente de
programacdo orientado a objetos OpenMusic (OM). A maioria dos recursos e fungdes
utilizadas neste ambiente (OM) pertencem as bibliotecas SOAL, SuperVP e Pm2, além do
suporte do aplicativo AudioSculpt, que permite a realizacdo de sonogramas e
espectrogramas das amostras das gravagdes sonoras. Assim, o objetivo desse trabalho foi
realizar um estudo comparativo entre as andlises realizadas a partir das informagdes,
numéricas e/ou musicais, apreendidas tanto pela partitura quanto por sua gravacao sonora,
no que concerne a identificar, localizar e contextualizar, quantitativamente e
qualitativamente, alguns dos principais elementos que estruturam os objetos de pesquisa
deste, principalmente no que diz respeito as recriacdes timbristicas realizadas por seu

efetivo instrumental.

No que se relaciona com os estudos acerca das ferramentas computacionais para a
realizacdo desse trabalho, foram utilizados os tutoriais e exemplos da plataforma

OpenMusic e da sua biblioteca de funcdes denominada SOAL'®”.

A metodologia realizada foi assistida pela computacdo musical, principalmente no
que tange aos recursos dos ambientes virtuais de andlises musicais, por intermédio de
objetos sonoros ou mesmo por sonogramas. Foram utilizadas tanto as informacdes
apresentadas pela prépria partitura da obra quanto pela gravacdo da mesma, pois esses dois
ambientes de “representacdo musical” podem oferecer diversas e distintas informagdes
composicionais. A partitura pode ser capaz de proporcionar dados simbdlicos e conceituais

que uma gravacao nao poderia. Contudo, a gravacdo, por sua vez, pode expor outros dados,

"% Disponivel em < http://www.outhere-music.com/aeon >. Data de acesso: 19/11/2011

19" (Sonic Object Analysis Library), desenvolvida pelo grupo de pesquisa Mus3, na Universidade Federal da

Paraiba. SOAL é um conjunto de funcdes que analisa, sequencialmente, inimeras parametrizacdes e
dimensionalidades de uma possivel constru¢do de um pensamento musical, tais como densidades de eventos,
conteudo espectral, harmonicidade, etc. (sejam como amostras “fora do tempo” ou mesmo para o0s
comportamentos dindmicos temporais). Ainda, a biblioteca SOAL, permite extrair subsidios analiticos em
diversos dominios da estrutura do objeto sonoro estabelecido e, a partir disso, elaborar distintas constru¢des
de espacos para reflexdes analiticas.
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até mais precisos ou técnicos, que uma partitura nio seria capaz de traduzir. E importante
enfatizar também que uma andlise (seja por intermédio da partitura ou a partir da gravacao
sonora) nao é, necessariamente, excludente de outra. Assim, nesse estagio, foram utilizadas
ambas as andlises como complemento, ou melhor, como “parceiras” para resultados e

conclusdes mais consistentes e precisas.

. Audi Extragdo de informagBes Analise de determinados
Arquivo de Audio + sonoras e numericas, a relacionamentos
RN I F R s— partir da biblioteca —_— paramétricos, por
: SuperVP,Pm2erecursos intermedio dabiblioteca
partitura efung8es em OpenMusic SOAL

Figura 42: Fluxograma do processo global para a anélise de mémoire/érosion

3.2 “Estudo de caso”: Speakings — alguns aspectos sobre recriacoes timbristicas

subsidiadas pela assisténcia computacional a orquestracao

3.2.1 Algumas consideracoes acerca de Orchidée:

O trabalho conceitual para o desenvolvimento da ferramenta Orchidée pode ser
“generalizado” pela seguinte logica: a partir de uma determinada referéncia sonora de

. . 191
entrada, denominada como “som-alvo” ou “timbre-alvo o>

, podendo ser apreendido por
intermédio de amostras gravadas de som ou pela sua prépria criagdo, ha a procura das
“melhores solugdes timbristicas™ possiveis, como arranjos € organizagdes instrumentais e

orquestrais, com resultados finais em forma de notagdo musical, dentro de diversos critérios

! Importante ressaltar que o conceito de “timbre-alvo”, segundo Carpentier, é considerado como um
“espectro médio” ou um “envelope espectral” calculado sobre o “sinal sonoro de entrada”, a partir,
principalmente, de técnicas de processamento de sinal para a extra¢do de caracteristicas parametrizadas do
sinal sonoro. Para maiores detalhes, ver CARPENTIER, G. Approche Computationelle de [’orchestration
musicale. Optimization multicritere sous contraintes des combinaison instrumentales dans de grandes

banques de sons. 2008. Tese de doutorado, Univerisdade Paris VI. pgs. 247. (N.A.)
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de restricdes. Tais “restricdes” podem recair tanto sobre as proprias “preferéncias do
usuario/compositor” (como modos especificos de execugdo instrumental, restricdo em
efetivo instrumental e em outros parametros constituintes do fendmeno sonoro, dentre
outros) quanto pelas “procuras algoritmicas”, que sdo realizadas, principalmente, por
calculos em “algoritmos genéticos” e da “computacdo evolutiva”. Dessa forma, um
“automatizado e computacional” ambiente para sugestdo em orquestragdo, tal como
Orchidée, destaca a importancia da interacdo do compositor/usudrio na confec¢do de uma
comunicac¢do entre os dominios simbdlicos, notagdo grafica das informacdes musicais, as
caracteristicas parametrizadas do timbre musical, como um dos verdadeiros principios
conceituais da orquestracdo (e, porque ndao, da Composicdo Assistida por Computador).
Carpentier destaca a verdadeira complexidade intrinseca da orquestracdo, que tange a
conexdes complexas e multidimensionais de relacOes entre o verdadeiro resultado
sonoro/timbristico com os recursos da notagdo musical simbdlica. Assim, o aplicativo
Orchidée procura um maior refinamento algoritmico para representar o resultado sonoro a
partir de uma linguagem convencional da notacdo musical. Ainda, o sistema de
Orquestracdo Orchidée se comunica com diversos ambientes da computagdo musical, tais
como OpenMusic (IRCAM) ou Max/MSP (Cycling’74) , como um verdadeiro aplicativo
independente de qualquer suporte de ambiente de programacao.
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Figura 43: Orchidée como biblioteca de funcdes, em OpenMusic.
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Figura 44: Esquerda = Ambiente ORCHIS (servidor préprio do Orchidée). Centro = Solucao I. Direita = Solucdo

I1: distintos parametros estabelecidos.

A Figura acima mostra dois espagos resultantes distintos de solucdes a partir de
diversos parametros, dentro do aplicativo Orchidée enquanto um ambiente standalone, i.e.,
sem a presenca de um ambiente de suporte, como o OpenMusic. Em “solutions-map” do
centro, os parametros sdo: centrdide espectral e energia em amplitude. J& em “solutions-

map”, da direita: tempo de ataque e média da amplitude dos componentes espectrais'*>.

3.2.2 Acerca da criacao de espacos “sonoros”, “simbdlicos” e de “caracteristicas

multidimensionais”, para a concepcao estrutural de Orchidée

Como ja& apresentado, ha diversas relacdes complexas entre “material sonoro” e
“materiais simbolico-musicais” acerca das construgdes timbristicas e orquestrais. Do ponto
de vista “simbdlico”, uma orquestracdo ¢ um sistema discreto que pode ser “facilmente”
descrito em notagdo musical enquanto um conjunto de varidveis discretas: instrumentos,
notas musicais, dindmicas, técnicas e estéticas de execugao instrumental, etc. A partir desse
momento, a “partitura musical” € projetada dentro do “espago sonoro” que, no ambito de
resultante orquestral, € pouco previsivel, justamente por abordar caracteristicas outras que

extrapolam a “esfera” das propriedades simbolicas da nota¢do musical. A introdu¢do de um

192 Para maiores informacdes sobre esses presentes parimetros, ver PEETERS, Geoffroy. A Large Set of

Audio Features for Sound Description (Similarity and Classification) in the CUIDADO Project. CUIDADO
L.S.T. Project Report, 2004
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“som de referéncia” ¢ o primeiro “estdgio” em direcdo a organizagdo desse “espago

sonoro”.

O ponto de referéncia sonora, o som ou “timbre-alvo”, € sugerido para medir as
distancias dos diversos resultados que o algoritmo é capaz de encontrar dentro de um
mesmo espaco sonoro. Para isso, as diversas informagdes parametrizadas do fendmeno
sonoro de referéncia sdo utilizadas para calcular e classificar essas distancias entre essas
diversas solucdes. Essas caracteristicas sdo automaticamente extraidas dos sinais de dudio e
podem ser facilmente correlacionadas com essas multidimensdes paramétricas de
determinado timbre. Ainda, é possivel encontrar, dentro de um espaco de caracteristicas,
um alto indice de dimensionalidades ou parimetros, seja como “centroide espectral”;
“brilho”; “intensidade sonora”; ‘“harmonicidade”; “quantidade de ruido”; “principais
componentes espectrais”, dentre outros, alocando a escolha desses dominios dimensionais a
uma posicdo complexa e determinante para as “preferéncias” de escuta e de escolhas,
realizadas pelo usudrio/compositor. Além disso, estd implicita a todo esse sistema, a criagao
de um sem nimero de conjuntos de dados sonoros (dentro de banco de dados) onde as
solucdes podem ser encontradas, a partir de “aproximagdes” com os dados
multiparametrizados do “som-alvo”. A pesquisa dessas solugdes € realizada por dois
processos distintos e colaborativos. De um lado, um algoritmo de pesquisa, apreendido,
principalmente, pela computagdo evolutiva e genética, busca por solugdes eficientes dentro
do espago multidimensional parametrizado. Por outro lado, outro algoritmo de pesquisa
busca as configuragdes locais que satisfacam, por sua vez, as restricdes simbolico-

musicais'®.

Portanto, € interessante apontar, ainda, as relacdes intrinsecas e ndo
hierarquicas entre os espagos “simbolicos”, “sonoros” e de “caracteristicas” para o todo

algoritmo interno de Orchidée.

Orchidée incorpora tanto a representacdo das capacidades instrumentais quanto um
conjunto de algoritmos de orquestracdo. Dado como input sonoro de referéncia, Orchidée

sugere uma partitura musical para reconstruir aquele “som-alvo” por intermédio de

19 CARPENTIER, G. Interacting with Symbol, Sound, and Features Spaces in Orchidée, a Computer-Aided

Orchestration Environment. Computer Music Journal, 34:1, Spring, 2010. pg. 16
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misturas instrumentais previamente estabelecidas. O “conhecimento instrumental” do
Orchidée, para as possiveis elaboracdes em orquestracdo, é representado por um banco de
dados de “descritores sonoros”, em que cada “item” ¢ uma amostra de som instrumental,
associada com atributos musicais (tais como altura, dindmica, etc.) com caracteristicas
relevantes a percepcao (brilho, rugosidade, etc.). Assim, as caracteristicas informacionais
resultantes das amostras apreendidas pelo Orchidée podem ser comparadas com as
caracteristicas do “som-alvo” e, a partir disso, uma “similaridade estimada” pode ser

calculada sob cada dimensao perceptl’velm.

Ainda, estes procedimentos podem ser
realizados por “iteragdo”, muito devido ao seu cardater apreendido pela computacio
evolutiva, e pelo “refinamento das preferéncias implicitas do usuario”, o que significa em
identificacOes variantes (enquanto resultantes) a partir de configuracdes relevantes, para
cada caso particular de proposta de efetivo instrumental/orquestral. Além disso, por
objetivar as caracteristicas espectrais e harmonicas de determinados timbres, Orchidée nao
oferece, até o presente momento, sugestdes dinamicas, com transformacoes espectrais ao
longo do tempo. Por isso, todas as “solu¢des sonoras” sugeridas por esse aplicativo sdo
estdticas. Ainda, ndo hé presenca de qualquer instrumento de percussdo, muito em parte,

por concordar com o0s seus objetivos conceituais acerca de resultados puramente

harmoOnicos.

3.3 Speakings

3.3.1 “Fazendo a Orquestra Falar'®”. Relacdes de planejamentos composicionais

entre Orchidée e Speakings. Descricoes gerais da obra

Retomando a discussao ja levantada sobre Speakings, por ser um trabalho conceitual
desenvolvido em colaborag@o entre o compositor Jonathan Harvey e alguns pesquisadores

associados ao IRCAM, principalmente Grégoire Carpentier, Arshia Cont e Gilbert Nuono, a

% HARVEY, J.; NUONO, G.; CONT, A.; CARPENTIER, G. Making an Orchestra Speak. SMC 2009, July,
23-25, Porto, Portugal. pg. 03.
" HARVEY, I.; NUONO, G.; CONT, A.; CARPENTIER, G. op. cit. pg. 01.
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ideia central do projeto composicional “Speakings” tange o desejo do compositor em
relacionar as “estruturas musicais” com as “estruturas da fala”, concomitantes a uma escrita
orquestral e a manipulagdes eletronicas em tempo real'”®. Por intermédio dos recursos da
computacgdo e tecnologia musical, principalmente através de andlises comportamentais do
fendmeno sonoro, foi possivel demonstrar que as informagdes da “fala” possuem muito
mais informacdes além daquelas restritas a melodia, estruturas harmonicas, inflexdes

energéticas, ritmica e métrica internas, além de contetido espectral.

O ritmo e o contetido emocional da fala ndo sdo elaborados apenas por sua
semantica, mas (e provavelmente mais ainda) pelo comportamento de seu
conteido dindmico espectral. Portanto, “fazer a orquestra falar” ndo significa
atingir os valores semanticos da fala por intermédio de processos computacionais,
mas enfatizar as estruturas “ndo verbais” da fala e realiza-las através da escritura
instrumental/orquestral. Iniciando com “gritos”, “murmurios” e “balbucios” de
bebés, uma evolugao da inconsciéncia da fala através de vibracdes turbulentas até
a serenidade do canto de um “mantra”. Essa ¢ a trajetéria metaforica de
Speakings'”.

Dessa forma, durante os dois primeiros movimentos, principalmente, hi o
desenvolvimento das caracteristicas sonoras dos primeiros “sons de bebé&”, no primeiro
movimento, culminando em um “mantra” indiano, apreendido pela mitologia budista e

cantando pelo préprio Jonathan Harvey, no segundo movimento e que, para o compositor,

.. e~ . 1
significa o “embrido” de todo o desenvolvimento da fala humana'*®.

Como ja apresentado, para o particular caso da recriacdo das informacgdes
timbristicas do “mantra”, cantando os fonemas “OM — AH — HUM”,, dentro do segundo

movimento, Jonathan Harvey utilizou um ambiente computacional de assisténcia a

'S HARVEY, I.; NUONO, G.; CONT, A.; CARPENTIER, G. op. cit. pg. 01
YTHARVEY, I.; NUONO, G.; CONT, A.; CARPENTIER, G. op. cit. pg. 01
""" HARVEY, J. Notas de programa — partitura de Speakings
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orquestracdo, desenvolvido, e ja apresentado anteriormente, no IRCAM, principalmente

. L . . . 199
pelo pesquisador Grégoire Carpentier € denominado como Orchidée ™.

Um dos primeiros procedimentos desse estdgio de ‘“‘elaboragdes a partir das
assisténcias computacionais” foi o reconhecimento e catalogagdo das estruturas melodicas e
harmdnicas das amostras dos exemplos do comportamento da fala, “sons de bebés” e o
“mantra”. Logo depois de realizada essa operacdo, foram incorporadas as estruturas “ndo
harmonicas” dessas amostras, tais como os seus formantes e o seu “comportamento
espectral”’. No que tange a utilizagdo de Orchidée em Speakings, foi proposta uma
organizagdo estrutural que recriasse o som do “mantra” cantado pelo préprio Harvey,
dentro de um efetivo instrumental restrito a 13 instrumentos. Harvey, ainda, elaborou 22
recriagdes regidas por um definido processo em dire¢do a resultados mais “brilhantes” e
mais complexos espectralmentezoo. Speakings esta dividida em trés movimentos. Os dois
primeiros se caracterizam, principalmente, pelas “recriagdes timbristicas” do
comportamento da voz humana. Ja o terceiro, por ndo apresentar algumas caracteristicas
que possam se encaixar no objetivo desse trabalho, ndo foi, de fato, objeto de andlise e

pesquisa.

3.3.2 Reflexdes analiticas sobre “recriacao”, em Speakings. Primeiro Movimento

— As texturas sonoras “embriondrias”

Apesar desta presente obra de Jonathan Harvey ser um projeto composicional que se
desenvolve sob algumas pesquisas acerca de sugestdes em orquestragdo assistida por
computador (OAC), os dois movimentos que desenvolvem um trabalho acerca de
recriacdes timbristicas, i.e., o primeiro € o segundo movimentos, ainda possuem uma

predominante caracteristica de desenvolvimento tematico, sem deixar de apresentar, ainda,

199 .. . . . .
Participaram dessa presente pesquisa, dentre outras pessoas: Damien Tardieu e o compositor Yan Maresz

(N.A).
* HARVEY, J.; NUONO, G.; CONT, A.; CARPENTIER, G. op. cit. pg. 03
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um trabalho sob alguns suportes composicionais e ferramentais apreendidos a partir dos

contatos experimentais do compositor com a Miusica Espectral.

Apdés uma breve introducdo que apresenta as resultantes sonoras adquiridas por
intermédio das técnicas estendidas na flauta contralto (breath sound, juntamente com
“glissandos microintervalares™), viola e violoncelo (arco exatamente sobre o cavalete), o

primeiro movimento de Speakings é caracterizado por ciclos de adensamento.
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Figura 45: Tema inicial, no violino. Primeiro Movimento de Speakings.

Ap6s a apresentacdo de um tema no violino solo, o naipe instrumental dos violinos
(tanto violinos 1 quanto violinos 2, em divisi), desenvolve textura sonora de ampliagdo do
ambito frequencial, que parte da nota “Do7” e, gradativamente (por intermédio de
glissandos dinamicos, que nio necessariamente se movimentam paralelamente), ocupa uma

maior densidade espectral, chegando a uma ocupacio frequencial de um tritono composto.
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Figura 46: Primeiro movimento de textura. pg. 02
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Figura 47: Analise das alturas musicais agregadas da figura anterior, realizada por OpenMusic

O momento subsequente a este, inicia-se (pg. 4, marcagdo de ensaio “B”), tal como
o anterior, em uma unica sonoridade frequencial, estabelecida, dessa vez, pela nota “Mi3”.
Este proximo comportamento, mais uma vez executado pelo naipe dos violinos realiza, ao
contrdrio, um movimento de ampliacdo espectral em direcdo a regides mais agudas do
espectro, culminando em um cluster, que abrange as notas dentro de uma regidao cromética
entre “Fd"5” até “Dd"6”. Ainda, essa “ampliacdo” acontece de forma gradual, a cada
articulacdo (cada colcheia, dentro de um compasso 4/4). No plano vertical, cada articulacao
amplia a sua distincia intervalar: se nos dois primeiros tempos o movimento se dd por

unissonos, nas suas subsequentes, hd um aumento intervalar de Segundas Maiores, Tercas

Maiores e Menores, Quartas Justas, Tritono e Quintas Justas.
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Figura 49: Alturas musicais dos movimentos de textura, da figura anterior.

O préximo movimento, que acontece quatro compassos antes da marcagdo de ensaio
“C”, amplia ainda mais o seu conteido espectral, com a adi¢do de mais dois violinos 1 e
mais dois violinos 2. H4, ainda, o retorno do movimento descendente na ampliacdo desse

movimento. Contudo, diferentemente dos outros movimentos texturais anteriores, o vetor
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intervalar ndo € culminante em seu ponto final. Ao contrdrio, a maior distancia encontrada

nesse excerto ¢ na sua terceira “entidade sonora” (terceiro compasso da figura abaixo), que

possui uma distancia igual a 33 semitons.
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Figura 50: Movimento de textura. pg. 06 - quatro compassos antes de ''C"'.
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Figura 51: Alturas musicais agregadas do movimento de textura da figura anterior.

Definidos como “movimentos de texturas” neste presente trabalho, estes excertos

podem, ainda, ser interpretados como “proto-modelos” da recriagdo timbristica dos “sons

de bebés”. Apesar de possuirem um maior comportamento dindmico-articulado nas
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inflexdes ritmicas, os “sons de bebés” se relacionam com estes “movimentos de texturas”,
principalmente, pelo seu efetivo instrumental (apenas naipe de cordas, principalmente
violinos 1 e 2), nas suas articulagdes internas (sempre executadas em trémolos) e por esse
carater de “ampliagdo da sua gama espectral” durante o desenvolvimento de cada modelo

ou excerto.

— Primeiro Movimento - As recriagdes timbristicas dos comportamentos dos

“sons de bebé” e as regibes de transigdo entre elas

Como ja exposto, em Speakings, Jonathan Harvey desenvolve recriacdes
timbristicas dos comportamentos dindmicos, espectrais e energéticos das caracteristicas da
voz humana, desde a tenra idade até a de uma voz de uma pessoa adulta. Para esse primeiro
movimento, Speakings desenvolve tal abordagem, ainda, subsidiada pela eletronica — que
reproduz os sons de referéncia — de quatro sons de bebé: hd 6 modelos de recriacdo
timbristica dos sons do “bebé gritando” (baby scream); 3 recriagdes do “bebé chorando”
(baby crying); 4 recriagdes do bebé dizendo “jacke” (baby jacke) e; mais 8 recriacdes para
o “murmurio do beb&” (baby babble). A maior parte das recriacdes timbristicas desse
primeiro movimento tem a sua execug¢do sincronizada, entre eletronica®", que reproduz as

gravacdes dos sons de bebé, e efetivo instrumental-orquestral, realizada por alguns

instrumentos solistas especificos, principalmente a flauta contralto e o oboé.

As seis recriagdes timbristicas do “baby scream” sdo separadas por regides de
transicdo. Excetuando a transi¢do entre a primeira e a segunda recriagdo, que realiza um
comportamento vetorial de sons ruidosos, sem altura definida (percussao e flauta contralto,

em “breath sound”) e em dire¢do a sons de altura microtonais definidas nos obogs,

' O dispositivo utilizado para a sincronizacio entre a eletronica e a orquestra foi 0 ANTESCOFO,
desenvolvido no IRCAM, desenvolvidos, principalmente por Arshia Cont e Jean-Louis Giavitto. Para mais
informagdes, ver CONT, A. — Antescofo: Anticipatory Synchronization and Control of Interactive Parameters
in Computer Music — ICMC, 2008 — disponivel em
<http://cosmal.ucsd.edu/arshia/papers/ArshiaCont_ICMCO08_PR.pdf>, acessado em 20/11/2011.
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clarinetes e violoncelos, todas as regides entre as recriagdes dos “baby screams” sio
realizadas pelos naipes de cordas. A adi¢do dos instrumentos de outras familias, tais como
madeiras ou percussdo, possui a funcio de alterar o seu conteddo timbristico. J4 a regido de
transi¢do entre o 1° € 0 2° “baby cryings”, por sua vez, possui a participa¢do timbristica dos
instrumentos de madeira, metais, percussao e celesta; e ndo hd a participacdo, efetiva, dos
instrumentos de cordas nesses momentos. No entanto, a sua subsequente apresenta
movimentos dinamicos, em glissandos, nas violas e violinos solo. Ainda, as transicoes
presentes em “baby crying” sdo mais curtas em relacao as duragoes das transi¢des de “baby

scream’.

Em “baby jackes”, ndo ha, de fato, regides de transi¢cdo e as suas recriagoes,
portanto, sdo apresentadas sequencialmente, com apenas e, em determinados momentos,
pequenos intervalos de pausas, a primeira e a segunda recriacdo sdo apresentadas sem
pausas, por exemplo. Contudo, a preparagdo para a apresentacdo do primeiro “baby jacke”
€ aquela que possui a maior quantidade de informagdes sonoras complexas (dentre todas as
regides de transicdo e preparacdo das recriacdes timbristicas no movimento I, de
Speakings), principalmente com as madeiras e cordas executando técnicas instrumentais

. N . .0 202
estendidas para a aquisi¢cdo de sons complexos e sem altura definida™".

As recriagdes de “baby babble” possuem transi¢des que se utilizam, em grande
parte, das propriedades apresentadas nas regides transitorias anteriores. Por exemplo, nio
ha preparacdo para a apresentacdo da primeira recriacdo, ela é apresentada logo apds o
ultimo “baby jacke”, com um intervalo de pausa de uma colcheia, assim como entre o
primeiro e o segundo, e o segundo e terceiro “baby babble”. Entre a terceira e quarta, hd a
participacdo do naipe das cordas, como em “baby scream”, justaposto com o das madeiras.
Entre quarto e quinto, mais uma vez, ndo hd regido de transicdo e as recriacdes sao
realizadas sequencialmente. Entre a quinta e sexta recriacio, porém, a transi¢ao € a regiao

que apresenta um comportamento mais dindmico com relacdo ao seu conteido ritmico e

202 Para mais detalhes sobre a anélise dos “baby jackes”, ver artigo apresentado durante o II Encontro de

Teoria e Andlise Musical, 2011. Andlise por Relacionamentos Multidimensionais, aplicada nos “baby

jackes”, em Speakings, de Jonathan Harvey.
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espectral. Até esse presente momento, essas regides apresentavam caracteristicas ritmicas e
frequenciais semelhantes as de suas recriagdes (principalmente por seu comportamento em
“tercinas” e pelas suas variacdes em pequenos intervalos musicais), e, dessa forma,
poderiam estabelecer um modelo de “ressonancia”, ou de “semelhanga”, entre as
recriagdes. Ja durante a transi¢do para a sexta recriagdo, em “‘baby babble”, o
comportamento ritmico € mais dinamico, com relacio as mudancas de articulacdes
(colcheias, semicolcheias e fusas), e seu conteudo frequencial é mais cromético, além de
seguir um vetor em dire¢do a uma regido frequencial mais aguda (partindo da nota a'3”
até o “Ld"5”). O resultado timbristico ¢ elaborado, ainda, por intermédio da sobreposi¢io de
madeiras, metais, cordas e percussao.

Assim, entre a sexta e sétima e a sétima e oitava recriacdes de “baby babbles”, ha
apenas intervalos temporais de pausas e algumas intervencdes dos instrumentos solistas,
que sincronizam a eletrnica com a orquestra (a flauta contralto e o oboé, respectivamente).
Portanto, € possivel estabelecer uma estrutura para a elaboracdo dindmica entre as regides
de transi¢do dos “gestos sonoros de bebé”, no primeiro movimento de Speakings:

e H4 quatro abordagens distintas, no que tange as suas construcdes temporais. Da
primeira a terceira recriagdo (baby “scream” a “jacke”), ha uma aglutinacdo das
duracdes dessas regides. A ultima recriacdo realiza uma organizacdo com maior
flexibilidade de interposi¢des das duragdes das transi¢des;

e O conteudo timbristico dessas regides sofre alteracdo determinante a cada recriacao.
Se em “baby scream” as transi¢des sdo realizadas, essencialmente, pelo naipe das
cordas, sdo as madeiras que efetuam esse comportamento, em “baby cry”. Ja em
“baby babble”, ha uma maior fusdo timbristica dos instrumentos de orquestra, com

a participa¢do do naipe das madeiras, metais, cordas e percussao.

Dessa forma, € possivel sintetizar a organizacdo estrutural das regides de transi¢ao

Ax??

dos “sons de bebés” da seguinte maneira:
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loe 20 20¢e 30 30 e 40 4o e 50 50 e 6° 60 e 70 70 e 80
baby scream perc. + cordas cordas cordas cordas
madeiras
madeiras +
baby cry metais + cordas
perc.
baby iacke sem sem sem
Y] transicao transicdo transigdo
baby babble sem sem madeiras + sem tutti sem sem
transicdo | transigdo cordas transicdo | orquestra | transicdo | transigdo

Tabela 1: Sintese das regioes de transicio entre os "sons de bebé"'.

— As recriagées dos “sons de bebé”, no primeiro movimento de Speakings

“Baby scream”

As recriagdes timbristicas dos “sons de bebé&” sdo realizadas pelas cordas,
principalmente violinos 1 e violinos 2 e possuem a sincronizacdo com arquivos
eletronicamente gravados realizada, principalmente, por intermédio de outros instrumentos,
como a flauta, a flauta contralto, oboé e violoncelo. Contudo, ha apresentacdes de algumas
recriacdes que nao estdo sincronizadas, efetivamente, tanto com a eletrdnica quanto pelos
instrumentos que “ativariam” a reprodug¢do dos arquivos gravados, resultando, dessa forma,
em apresentacdes somente com a participagdo do efetivo instrumental. Esses exemplos
podem ser encontrados, principalmente, no inicio das primeiras abordagens das recriacdes —
o que justificaria o desenvolvimento dos “movimentos de textura” se “transformando”, de
fato, em recria¢des timbristicas, como no primeiro e no quarto “baby scream” (eletronica
sem instrumentos de sincronizag¢do) e; no segundo e no terceiro (apenas instrumental,
flauta e oboé, respectivamente). Quinto “baby scream” possui a intera¢do da recriacdo
timbristicas das cordas com a eletrdnica sincronizada com a flauta contralto. Ja no sexto, a

sincronizagao € feita pelo oboé.

Para as primeiras recriagdes, Harvey se vale de uma alta densidade de ocupacdo

espacial relativa no dominio de “pitch” (notas musicais). Ou seja, uma grande quantidade
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de notas — dados em porcentagem, sendo ocupacio total ou 100% igual a “1°**”, dentro de
um ambito estabelecido pelos extremos (grave e agudo) de cada recriagdo € maior nos

primeiros “baby scream”.

Sobre a quantidade absoluta do nimero de notas articuladas presentes em cada
evento, de cada recriagdo timbristica nas cordas, denominada como ‘“densidades absolutas
por onsets” e que pode ser definida, ainda, como a deteccdo temporal do momento inicial
de cada evento sonoro, “baby scream” ¢ aquela que apresenta a maior quantidade de notas
por evento articulado (93, 98, 96, 79, 119, 124).

No que tange as relacdes entre as construgdes das cordas (violinos 1 e violinos 2)
com uma possivel fundamental espectral deduzida para cada uma das recriagdes, os “baby
scream” apresentam, em média, os menores desvios com relacdo a sua referéncia espectral
fundamental, denominado como “harmonicidade”. Por intermédio da fungdo
“harmonicity”, as fundamentais espectrais deduzidas e apreendidas (a partir do algoritmo
proprio desta fun¢do pertencente a SOAL, que calcula a distancia entre as frequéncias mais

graves dos arquivos de entrada) para cada recriagao de “baby scream” foram:

Aharmonicity-baby_scream

BABY SCREAM Transcricio MIDI dos

-] 1 2 s a 5 "
input  input2 input3 input4 inputS inputé babg screams
e TEgT Teg
Lista com as fundamentais
encontradas por intermédio do

algoritmo interno
fann CHORD-SEQ 7
uuuuuuu CHORD-SEQ Selection: CHORD ‘

£ 1880 ms Duration: 6000 ms

CHORD-SEQ 7
T %

=) v
midic B8] [ | Zoom Steff | FF + Player | Midishare (8] ()
chord

Font size |36 | & Approx | 1/4 1%

Figura 52: Fundamentais virtuais de “baby scream”, deduzidas pelo algoritmo interno das fun¢ées, em OpenMusic

*% Convengio dos célculos de density-per-onsets, presentes na biblioteca SOAL
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Ainda suportada pela funcdo “harmonicity”, cada recriacdo de “baby scream”
possui os seguintes desvios em harmonicidade, tomando como referéncia a conven¢do do
algoritmo da prépria fung@o que possui o valor O (zero) igual a mdxima harmonicidade e 1

(um) como maior desvio ou maxima inharmonicidade: (0.38, 0.32, 0.37, 0.32, 0.41 e 0.33).

“Baby c’y b

As recriagdes de “baby cry”, no total de trés, possuem a sincronizacdo com a
eletronica realizada, integralmente, pela flauta contralto. No que tangem as fundamentais

espectrais de referéncias deduzidas, os resultados foram os seguintes:

Aharmonicity-baby_cry

ANnN CHORD-SEQ 4
BABY CRY cHORD-sEQ Selecban; CHORD |
0 1 2 ry
input input2 input 3 0
[ y &) i D
’_I Lista com as fundamentais encontradas por 7 I ]
4 ,_E‘_ i intermédio do algoritmo Interno [ I I
multi-midi-reader Lo e X - ﬂ.
R 500 _q; T
3800 .
cee E cee 3700 » = 7 i v Duration: 3000 ms
harmonicity e <8 - — =R
L L ) © 6 & © 6 6 & © [migic 19 | | Zoom [100 Staff | FF % Player | Mid
| chord | Fontsize | 48 % Approx | 174 . J

Figura 53: fundamentais espectrais deduzidas, em ''baby cry"

A partir dessas fundamentais, os desvios da harmonicidade das recriagcdes de “baby
cry” apresentam os valores (0.4, 0.41 e 0.45), considerando o valor “1” igual a 100% de
inharmonicidade. Dessa forma, “baby cry” possui desvios maiores em comparagdo com a
recriacdo anterior (baby scream).

De todas as recriagdes timbristicas encontradas no primeiro movimento de
Speakings, “baby cry” € aquela que apresenta os menores valores no que tange as
densidades relativas da ocupacdo espacial das notas musicais (pitch). Em média, a
ocupacdo de todas as trés recriagdes, de “baby cry” € igual a 0,25 (igual a 25% de toda

ocupacdo espacial. Contudo, a quantidade absoluta de notas articuladas de cada recriagao
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(densidades absolutas por onsets) se mantém, tal como em “baby scream”, em umas das

maiores regides de todas as abordagens (71, 87 e 125)

“Baby jacke

O primeiro “baby jacke” ocorre logo no comego da segunda metade do primeiro
movimento de Speakings (aproximadamente a 4’55, segundo a gravagao realizada pela
AEON, com a orquestra sinfonica escocesa da BBC?™). O instrumento responsavel pela
sincronizagdo com as reprodugoes eletronicas do “baby jacke” € o oboé, que interage com
todas as suas quatro amostras.

“Baby jacke” apresenta os maiores desvios em harmonicidade com relacdo as suas
possiveis fundamentais, que se encontram em uma regido intervalar entre uma segunda
maior. A sua média de desvio € igual a 0.44, com valores discriminados iguais a 0.5, 0.36,
0.5 e 0.4. Ainda a tessitura das possiveis fundamentais para cada “baby jacke”, é aquela de

menor intervalo musical, em Segunda Maior (Soll — Ldl):

Ainda, dentre todas as reconstruc¢des timbristicas dos “sons de beb&”, excetuando-se
as primeiras de “baby screams”, que podem ser interpretadas como processo de
“desenvolvimento textural” em direcdo, de fato, as recriacdes, “baby jackes” sdo aquelas
que possuem a maior taxa de ocupacdo espacial de densidades relativas, com ocupacdo
média igual a 0.46 (0.48; 0.58; 0.51 e; 0.25). J4 no que tange a quantidade absoluta do
nimero de notas, hd um vetor decrescente, que segue em dire¢do a uma menor quantidade

de notas, o que caracteriza em um modelo de filtro de densidade linear (38, 37, 22, 19).

“Baby babble”.

As ultimas recriagdes de “sons de bebés”, presentes nesse primeiro movimento de
Speakings, “baby babbles”, sao as que apresentam uma interacdo mais dindmica com

relac@o aos instrumentos de sincronizagdo entre a eletronica, com as amostras gravadas dos

** Disponivel em <http://www.outhere-music.com/acon>. Data de acesso: 25/10/2011
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arquivos sonoros de “sons de bebés”, e as suas respectivas recriacdes timbristicas, nas
cordas. H4 uma alterndncia entre o oboé e a flauta contralto nas oito recriagdes
desenvolvidas de “baby babbles”, com exce¢do da presenca do violoncelo, no lugar do
oboé, na quinta recriacdo. E € exatamente nesse momento que ocorre a maior taxa de

densidade absoluta, com valor igual a 112 notas por evento articulado.

Logo apds a recriagdo com maior nimero absoluto notas articuladas, a sexta
recriacdo €, em contrapartida, a que possui a menor taxa de densidades absolutas por
onsets, ndo apenas de todos os “baby babbles”, mas dentre todas as recriacdes dos “sons de
bebés” (total de 13 notas). Os valores de densidades absolutas por onsets, de todos os oito
“baby babbles” sao: (50, 48, 67, 62, 112, 13, 66 e 74). Ja no que tange as densidades
relativas, aquelas taxas de ocupacgdo espacial-frequencial dentro de um ambito estabelecido
pelos extremos dos arquivos de entrada, i.e., cada recriagdo dos “sons de bebé”, “baby
babbles™ possui baixos valores, com seu pico de ocupagdo espacial igual 39% ou, pelas
convengdes do algoritmo da fungio “density per onsets”, 0.39, sétima recriacio timbristica,.

No que tange aos desvios de harmonicidade com relagdo a possiveis fundamentais
espectrais virtuais, junto a execugdo instrumental dos “baby babbles”, os valores variam

entre 0.38 e 0.50.

— Das consideragdes gerais acerca dos “gestos de bebés”

A partir da apreensdo quantitativa dos dados analisados, € possivel estabelecer a

seguinte tabela com a sintese das informagdes levantadas:
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eletronica + densidades | densidades | fundamentais desvios de Duragdes (em

“sons de bebés”
orquestra relativas absolutas encontradas harmonicidade ms.)
s6 eletrbnica 0.63 93 La#2 0.38 5000
s6 flauta 0.50 98 Lg2 0.32 6095
s6 oboé 0.52 96 Sol#2 0.37 6215

“baby scream”
sé eletrbnica 0.40 79 Sol2 0.32 4725
flauta contralto 0.21 119 Fa2 0.41 4395
oboé 0.22 124 Fa2 0.33 4970
flauta contralto 0.20 71 L2 0.45 2345
“baby cry” flauta contralto 0.37 87 Ré2 0.40 3345
flauta contralto 0.17 125 Do#2 0.41 3030
oboé 0.48 38 Sol#2 0.50 730
oboé 0.58 37 Sol2 0.36 730

“baby jacke”

oboé 0.51 22 Sol#2 0.50 470
oboé 0.25 19 La2 0.40 725
oboé 0.33 50 Sol2 0.43 2095
flauta contralto 0.14 48 Sil 0.38 1475
oboé 0.28 67 Mi2 0.40 1230
flauta contralto 0.28 62 Do2 0.43 2355

“baby babble”
violoncelo 0.23 112 Ré2 0.38 2975
flauta contralto 0.33 13 Ré2 0.50 845
oboé 0.39 66 Fa2 0.42 1595
flauta contralto 0.20 74 Do#2 0.43 1480

Tabela 2: Sintese das informacodes parametrizadas dos ''sons de bebés''.
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0.7
0.6
0.5
04
03
0.2
0.1

eletronica
{,

Em “baby scream”, devido aquela “transi¢do” ou transformacdo dos “movimentos
de texturas” do inicio da pega em recriagdes timbristicas, houve algum dinamismo (i.e.,
uma maior alternancia) entre as apresentagdes dos “instrumentos de sincronizacdo da
eletronica” com os comportamentos realizados pelos violinos 1 e 2. Contudo, ¢ em “baby
babble” onde, de fato, ha alternancia dinamica desses paradigmas. Nao obstante as distintas
propriedades timbristicas, paramétricas e gestuais de cada “som de bebé”, ¢ possivel
apontar que, quando hd um relacionamento das recriagcdes das cordas com a eletrOnica
sincronizada pela flauta contralto, os valores de suas densidades relativas de ocupacao

espacial sdo, em média, as menores dentre todas as apresentadas.

oboé

oboé BABY BABBLE

BABY CRY oboé 1

,_l_‘ I " flauta 1
auta
R ; contralto
eletronica 0boé  ,hos contralto
oboé
flauta contralto auta
r contralto \ J violoncelo flauta
Y flauta flauta flauta contralto
BABY SCREAM contralto contralto BABY JACKE contralto

1 2 3 R 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20

Tabela 3: densidades relativas (eixo y) com relacio aos instrumentos de sincronizacio e os "sons de bebé"

Esse dado pode, ainda, ser melhor visualizado se a média da densidade relativa de
cada “som de bebé” se relacionar entre si, principalmente entre “baby cry”, apenas com a
flauta contralto, € “baby jacke”, apenas com o oboé, que possui 0 maior valor de densidade
relativa. No que tange as suas organizacdes harmonicas, de todos os “sons de bebés”, “baby
. CEI4 . . .. ~ .
jacke” € aquele que apresenta os maiores desvios em harmonicidade, com referéncia a
fundamentais virtuais. E possivel estabelecer um comportamento vetorial em direcdo a uma

maior complexidade espectral, realizado, principalmente, pelas trés recriagdes iniciais.
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Tabela 4: Desvios de Harmonicity dos baby's sounds - diferenca entre os dados de entrada e a fundamental

deduzida - eixo x: 1 = “baby scream”; 2 = “baby cry”; 3 = “baby jacke”; 4 = “baby babble”

Como jd definido, os desvios de harmonicidade resultam da aproximacdo dos
valores, ou informacdes, analisados com uma organizacdo espectral fundamental, de
referéncia. Foram estabelecidas distintas virtuais fundamentais. O termo “virtual” é
identificado como fundamentais apreendidas por célculos a partir das duas ultimas
sonoridades (notas musicais) mais graves dos arquivos analisados, para cada recriacdo de
todos os “sons de bebés”. Assim, “baby jacke”, mais uma vez, possui a particularidade de
apresentar o menor intervalo (Segunda Maior) entre suas fundamentais. Em contrapartida,
“baby cry” e “baby babbles” sdo aquelas que possuem os maiores intervalos (Sexta

Menor):

No que tange a organizacdo dessas recriacdes timbristicas junto com as regides de
transi¢do ja discutidas, ha relagdes estruturais bem definidas para cada execucdo dos “sons
de bebé”. As mudangas graduais e lineares se apresentam, principalmente, nas trés
recriagdes iniciais. Contudo, é possivel estabelecer um direcionamento a comportamentos
mais “heterogéneos”, particularmente em “baby babbles”, tanto nas suas recriagdes

timbristicas instrumentais quanto para as regides de transicao entre tais modelos.

“Baby scream” possui os maiores valores em duragdo, tanto das recriagdes quanto
das transi¢Oes, tendo valores maximos proximos a 6215 milissegundos, segundo “baby
scream”, e 3732 milissegundos, transi¢do entre quarta e quinta recriacdo. Ja “baby jacke”
possui as menores duracdes de todas as recriacdes (730, 730, 470 e 725 milissegundos),

assim como regides sem transicao.

104



7000

6095

6000

5000

BABYBABBLE
. ¥ i

4000

2975

3000
BABYJACKE 2355

2095
2000 +

730
1000 -t 470
| — /\/ 725 845
[ T T T T T T r T T T T T T T T T T
1 2 3 4 S 3 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21

Tabela 5: duracgoes absolutas, em milissegundos dos ''sons de bebé"

wn

- & baby babble 66
oA 8690 gagyBABBLE
- 4 baby babble 6360

3- 4 baby cry 9870

w

2- 3 baby cry 0 BABYCRY
1- 2 baby cry
T T 1 1 !
- 6 baby scream 5690 BABYSCREAM

7320

& n

- 5 baby scream

3- 4 baby scream

¥

- 3 baby scream

[

- 2 baby scream 19750

T T

0 5000 10000 15000 20000 25000 30000 35000 40000

Tabela 6: duracoes absolutas das regides de transicao.

Com relacdo a “baby babbles” e, como ja descrito, os seus comportamentos sao

mais dindmicos e heterogéneos, tanto nas suas recriacdes quanto para suas regioes de

transicdo, onde ha tanto abordagens distintas (cordas e madeiras, entre a terceira e a quarta),

complexas (entre quinta e sexta), assim como recriagdes justapostas ou sem transi¢ao.

(primeira e segunda; segunda e terceira; quarta e quinta; sexta e sétima; sétima e oitava).

Interessante apontar o desenvolvimento de um modelo de filtragem espectral na regido de

transicdo entre a quinta e a sexta recriacdo. A densidade espectral é ampliada nesse

momento para, logo em seguida, sofrer um “corte abrupto” para a recriagdo do sexto “baby

babbles” que, por sua vez, € o mais curto, no que tange as suas duragdes absolutas, em ms.

(~ 845).
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3.3.3 Speakings, 2° Movimento

E possivel estabelecer trés principais desenvolvimentos composicionais no decorrer
do segundo movimento de Speakings: uma primeira se¢cao com elaboracdes temadticas; outra
de retorno as recriagdes timbristicas dos “sons de bebé” e, por ultimo, a recriagdo
timbristica, realizada pela orquestra, do “mantra” cantado pelo préprio compositor,
utilizando, de fato, os procedimentos e recursos de Orchidée. A seguir, serdo levantados

alguns aspectos analiticos pormenorizados acerca das consideragdes supracitadas.

— O trabalho temadtico acerca do segundo movimento de Speakings

Tal como no primeiro, o segundo movimento de Speakings, além de desenvolver o
seu trabalho composicional suportado pelos conceitos de orquestracdo assistida por
computador, e, para esse presente trabalho de Mestrado, com objetivo especifico em
“recriagdes timbristicas”, mantém, ainda, alguns recursos e ferramentas apreendidos pelas
priticas composicionais anteriores, tais como as construgdes e desenvolvimentos tematicos.
Ha, nesse sentido, desenvolvimentos temadticos, realizados, principalmente, por oboé e pelo

trombone, tendo, este Gltimo, maior pertinéncia, a partir da marcagdo de ensaio “I”.

tema no oboé — pg. 24

Dhie %‘E——— "& = = =—— ‘—1—@- : ;_r“%@ = = =
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tema no trombone — pg. 35 — marcagdo de ensaio

1 A culemn it =69 — ' by
, ; = ] === S =
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Figura 54: apresentacio do tema inicial, no oboé e, posteriormente, no trombone. Segundo Movimento de
Speakings.
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Antes dos desenvolvimentos tematicos no trombone, marcacao de ensaio “I”, ha, ao
todo, oito apresentacdes dindmicas e distintas do tema, no oboé, até este se transformar,

totalmente, em um movimento mais articulado, seis compassos antes de “I”.

R e

—E:::ﬁ"—g

Figura 55: transformaciio do tema no oboé. Quatro compassos depois de ""H''.

Assim, € possivel estabelecer que hd, em cada apresentacdo deste trabalho tematico,
alguma transformacgdo no seu cardter inicial, seja enquanto ampliacdo temporal, segunda,
quarta e sétima apresentacdes; reducdo temporal (sexta apresentacdo); inversdo do
comportamento melddico, (terceira apresentacdo); ampliacdo da complexidade espectral,
com a presenca de outros instrumentos do efetivo orquestral (terceira, sexta e oitava
apresentacdes ); transformacdo timbristica a partir da propria “transposi¢cao” do conteudo

frequencial, por intermédio dos intervalos das notas musicais.

Figura 56: desenvolvimentos do tema no oboé.

Ja o trombone elabora ainda mais os desenvolvimentos tematicos realizados,
anteriormente, pelo oboé. Dessa forma, o trombone apresenta algumas caracteristicas que
Servirdo como Suportes para Os Processos composicionais posteriores, especialmente
aqueles que retomam alguns modelos de recriagdo timbristica presentes no primeiro

movimento, especialmente pelas inflexdes, em glissandos, com curtos intervalos musicais,
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tercas maiores € menores, por exemplo. A primeira apresentacdo do trombone expande
essas caracteristicas continuas, em glissandos, ja encontradas anteriormente e as alarga,
temporalmente. Nestas duas apresentagdes, a regido da tessitura intervalar desenvolvida no
trombone, em altura musical, se expande entre uma oitava aproximadamente, primeira, e

uma quarta composta, aproximadamente, segunda.

HIH

tema no trombone — pg. 35 — marcagdo de ensaio
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Figura 57: dois desenvolvimentos teméaticos no trombone

, .

Cada desenvolvimento do tema no oboé ¢ seguido por uma regido ou “bloco
sonoro”, enquanto regido textural, que se relaciona, de certa forma, com esses trabalhos
tematicos. Internamente nesses “blocos”, ha, ainda, a ampliacdo de seus proprios
desenvolvimentos, seja por intermédio de expansdo espectral, pelo aumento de seu
conteddo ritmico/temporal ou mesmo pela mudanca de comportamento timbristico. Se no
primeiro, por exemplo, a presenca predominante das cordas e do piano, com breve
participacao de flauta, clarinete e trombone, realiza um movimento em dire¢do a regidoes
mais agudas das fundamentais da resultante espectral; na segunda apresentacdo desses
“blocos sonoros” o movimento € invertido, em direcdo ao grave. Ja na sua apresentacdo
subsequente, o bloco €, por sua vez, expandido temporalmente, com reducao da tessitura de
suas fundamentais. Valeria destacar que nao foram encontradas relacdes explicitas entre o

trabalho motivico-melodico e os dados espectrais acerca de “recriacdes”
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Figura 58: regioes de texturas, por intermédio dos blocos sonoros

Contudo, fica claro e manifesto que esse movimento continuo das camadas
constituintes da resultante textural, em glissandos, é aquele que percorre todo o trabalho
dos blocos sonoros entre os proprios desenvolvimentos tematicos do oboé. Entretanto, essa
caracteristica “continua” ¢ transformada, dinamicamente, em comportamentos mais
discretos e articulados, além da expansdo da complexidade timbristica e espectral, a partir
da presenca de outros instrumentos pertencentes ao efetivo orquestral, perdendo, por sua
vez, a sua pertinéncia em favor das novas abordagens texturais, especialmente naqueles
“blocos sonoros” a partir dos desenvolvimentos tematicos, agora no trombone. A partir de
“I”, ha um consideravel desenvolvimento textural, onde este se transforma no processo
composicional mais proeminente € com maior pertinéncia em detrimento aos proprios
trabalhos temdticos desenvolvidos anteriormente. Naturalmente, hd a presenga de algumas
caracteristicas precedentes, tais como a presenca de alguns “motivos” pertencentes ao
trabalho temdtico ou mesmo a sua presenca integral. Contudo, é o trabalho dindmico de
transformacdo textural que mais se apresenta com maior importincia. As camadas mais
“estaticas” deste desenvolvimento e, que sdo realizadas pelas cordas, principalmente, se

apresentam como blocos harmonicos constituidos por sobreposicdes em intervalos musicais
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de segundas maiores, marcacdo de ensaio “K”, e, que, gradativamente, vdo se
transformando em direcdo a sobreposi¢cdes em intervalos de segundas menores, dois

compassos antes de “L”.
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Figura 59: regiao textural, realizada pelas cordas. Marcaciao de ensaio ''K"
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Figura 60: transformacio da regifo textural anterior.
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Esses desenvolvimentos texturais mais estaticos se alternam, ora justapostos ou ora
sobrepostos, com aqueles outros mais articulados (ritmicamente) e que possuem, por sua
vez, um aumento na sua complexidade espectral, gracas, principalmente, as propriedades
timbristicas dos instrumentos de sopro, madeiras e metais, que sao mais proeminentes

nestes momentos.

— as “recriagdes dos sons de bebé”, no segundo movimento de Speakings

A partir de “Q”, é possivel estabelecer que o segundo movimento de Speakings
retoma os desenvolvimentos composicionais acerca das recriagdes timbristicas dos “sons de
bebé”, presentes no primeiro movimento. De fato, ndo ha claras indica¢des que confirmem
essa hipétese, seja por intermédio da apresentacdo de algum trabalho cientifico publicado

pelos autores-"

ou mesmo por supostas indicacdes na partitura. Contudo, uma andlise
comparativa, a partir dessas indicagcdes com o suporte computacional de andlise musical,
pode revelar, a0 menos, uma aproximacao entre esse excerto do segundo movimento, entre
as marcacdes de ensaio “Q” e “Y”, com as 21 recriagdes timbristicas/instrumentais
presentes no primeiro movimento. De um ponto de vista mais generalizado, as semelhancas

entre esses dois desenvolvimentos podem recair sobre 0s seguintes aspectos:

e Tal como no primeiro movimento, as ‘“reconstru¢des” sdo realizadas,
principalmente, pelos naipes instrumentais dos violinos 1 e 2;

e H4 um sistema de sincronizagdo entre certos instrumentos do efetivo orquestral com
a eletronica. Contudo, a partir dos dados da partitura, a eletronica realiza um
trabalho de “espacializacdo sonora”, por intermédio do aplicativo SPAT, também
desenvolvido no IRCAM e, diferentemente das manipulagdes dos instrumentos
MIDI no primeiro movimento, estas sincroniza¢des ndo definem, expdem ou

explicitam, exatamente, a presenca de algum “som de bebé”. Para o segundo

20 < ~ . . .
° Até o presente momento, ndo foi encontrado nenhum trabalho cientifico que abordasse esses supostos

relacionamentos em “recriagdo” entre os primeiros movimentos de Speakings (N.A.)
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movimento, o trombone € o instrumento mais proeminente de todo esse mecanismo,
com pouca alternancia junto ao violoncelo;

e Internamente, o excerto presente no segundo movimento possui caracteristicas
semelhantes aquelas presentes no primeiro movimento, tais como as articulagdes em
trémolos e um possivel cardter de “ampliagdo da sua gama espectral” durante o

desenvolvimento de cada modelo ou excerto;

Assim, por intermédio de um critério de distin¢cdo que se baseia, principalmente, nos
intervalos temporais, “pausas”, em notacdo musical, dos comportamentos de cada
apresentacdo dos instrumentos que se sincronizam com a eletronica (notadamente o
trombone e, em alguns poucos exemplos, o violoncelo) e com o efetivo instrumental dos
naipes dos violinos 1 e 2, foram estabelecidas 32 “recria¢des timbristicas”, no segundo
movimento de Speakings. Ou seja, cada comportamento ininterrupto foi considerado como
um modelo de recriagdo timbristica passivo de aplicabilidade analitica e comparativa nos
desenvolvimentos levantados no primeiro movimento.

O software OpenMusic, bem como suas bibliotecas de fun¢des, principalmente com
a utilizagcdo de SOAL, serviu como o ambiente computacional de suporte para a realizacao
de tais aproximagdes. Assim, os “arquivos de entrada” foram apreendidos por intermédio
da transcricdo das informagdes apresentadas na partitura, em protocolo MIDI. Cada
recriagdo dos “sons de bebé”, assim como todas as recriacdes presentes no segundo
movimento, foi transcrita e relacionada, principalmente com alguns recursos da biblioteca
de funcdo SOAL. Dessa forma, foi necessdrio criar um espago parametrizado que pudesse
relacionar os dois grupos de recriacdes, as do primeiro com as do segundo movimento.

Com a utilizacdo das fun¢des da SOAL, foram estabelecidas 7 organizacdes paramétricas:

e Possiveis fundamentais virtuais apreendidas por intermédio do algoritmo
interno da fungdo “harmonicity”;
e Os niveis de desvios em harmonicidade (“e-deviation) entre os dados de

entrada e a organizacdo espectral da fundamental virtual. Para esse presente
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caso, a convengdo da quantidade de componentes espectrais da fundamental
se encontra até o seu 16° componente (padrao da prépria fungdo);

e Quantidade de componentes espectrais presentes nos arquivos de entrada,
tendo como referéncia, mais uma vez, as informagdes espectrais da sua
fundamental virtual;

e A ocupagdo relativa dos dados de entrada (“spatial-analisys” => relative-
range). Ou seja, reduzidos pelos dados extremos de entrada
(frequéncia/altura musical/pitch mais grave e mais agudo). Dessa forma, um
cluster completo, dentro dessa organizacdo espacial tem o maior valor, entre
0 e 1, por exemplo;

e A ocupagdo espacial absoluta dos arquivos de entrada (“spatial-analisys” =>
absolute-range). Ou seja, fornece o intervalo (em midicents) dos extremos
dos dados de entrada;

e Densidades relativas por “grupos articulados” (“density-per-onset™). Ou seja,
para cada mudancga ritmica € calculado o nimero de notas dentro de uma
regido determinada pelos dados extremos. Esse pardmetro € muito
semelhante com “spatial-analisys”, s6 que o calculo é feito para cada
articulagdo ritmica. Pelas convengdes do algoritmo da fungdo, o valor “1”
representa a maior densidade; e

e Densidades absolutas por “grupos articulados” ou
“absolute_density_per_onset”. Tal como o parametro anterior mas que
calcula a quantidade absoluta do ndmero de notas para cada grupo

articulado.

A partir dessas estruturas parametrizadas, é possivel elaborar, para as 21 recriagdes

de “sons de bebé”, a seguinte tabela:
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desvios Component | ocupa ocupagdo | Densidad
fundamenta VoS P uPAS L bsoluta es Densidades absolutas por “grupos
.. . harmonicid es ao o . . »
is virtuais . . (2°m = relativas articulados
ade espectrais | relativa w -
100) onset
p 2800
La# 0.38 12 0.27 (3°M) 0.63 2234455545576868842
) 2900 22344355455768688121
La# 0.32 16 0.28 @1 0.5 5112
Sol# 0.37 14 0.29 3000 (T) 0.52 22344355412768688521
baby 3100
scream Sol# 0.32 18 0.3 (5°1) 0.4 2234545576784114155
) 3700 55465615612362254531
Fa 0.41 20 0.36 (2°m) 0.21 2424435666
3900 24775262164613114221
Fa 0.33 25 0.38 o 0.22 14131541534144213212
(3°m)
131
) 3100
L4 0.45 14 0.31 (5°7) 0.2 541445563667546
baby Ré 04 75 0.38 35(3)00 0.37 22236646878235524441
cry 2°M) 3
. 3900 27664541556661677677
Do6# 0.41 25 0.39 (3°m) 0.17 7176
Sol# 0.5 9 0.28 27000 0.48 6266233415
(3°m)
2800
baby Sol 0.36 10 0.29 (3°M) 0.58 626623255
jacke Sol# 0.5 7 0.25 2403 @ 0.51 4666
. 2800
La 0.4 10 0.29 (3°M) 0.25 1396
Sol 0.43 14 0.27 (237"(r)no) 0.33 11417845622432
. 4100
Si 0.38 20 0.41 @1 0.14 3334545435252
Mi 0.4 22 0.36 igg()) 0.28 6434663544868
) 3600 44434231111551443413
baby D6 0.43 14 0.36 (81 0.28 211
babble . 3800 55457787365447146461
Ré 0.38 22 0.38 (2°M) 0.23 479
. 2100
Ré 0.5 5 0.21 (6°M) 0.33 25231
) 3500
Fa 0.42 17 0.35 (7°M) 0.39 6654528275232432
. 3900
Do# 0.43 20 0.39 (3°m) 0.2 46462315632362238512

Tabela 7: informacdes paramétricas das 21 recriacoes dos '"sons de bebé"
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No que tange ao conteido informacional das propriedades paramétricas das 32

“supostas recriagdes” no segundo movimento, a tabela seguir apresenta os seguintes

valores:
Fundamentais halr)rfli)‘;liioci(;i;de Quarzltel:dade Orfalllzi?sjo ag:(l)llrzliia((;“ Df;;?j:: i Densidades absolutas por onset
componentes m = 100) por onset
1° Dé# 0.5 22 0.38 3900 (3°m) 0.19 31611556616595962
2° La# 0.47 12 0.4 4200 (T) 0.19 1259112
3° Si 0.67 2 0.07 700 (5°1) 0 1111
4° Si 0.47 22 0.39 4100 (4°) 0.29 59101088
5° La# 0.47 12 0.4 4200 (T) 0.19 1259112
6° Fa 0.45 13 0.34 3500 (7°M) 0.19 717121
7° Sol 0.45 31 0.43 4500 (6°M) 0.28 108101013 1307911 7810243
8° La# 0.45 16 0.4 4200 (T) 0.26 115528513
9° Si 0.47 25 0.39 4100 (4°)) 0.18 6148116411011
10° D6 0.7 6 0.32 3300 (6°M) 0.23 75
11° Dé# 0.5 11 0.33 3400 (7°m) 0.38 55426
12° D6 0.5 16 0.3 3100 (5°)) 0.34 1021138
13° D6 0.4 10 0.3 3100 (5°)) 0.36 114112
14° Sol 0.46 18 0.38 3900 (3°m) 0.28 911115
15° Ré 0.5 8 0.33 3400 (7°m) 0.32 116
16° Sol 0.48 14 0.37 3800 (2°M) 0.3 31023523
17° Sol 0.42 18 0.35 3600 (8°]) 0.36 523783218835
18° D6 0.48 14 0.33 3400 (7°m) 0.43 2454410224
19° Dé# 0.42 25 0.38 3900 (3°m) 0.25 96987673855683
20° Sol 0.42 25 0.39 4100 (4°) 0.35 7101010104 125111
21° Si 0.52 20 0.38 3900 (3°m) 0.21 12111664539101
22° D6 0.5 24 0.38 4000 (3°M) 0.21 5743924133433421
23° Ré 0.5 13 0.35 3600 (8°J) 0.34 10631024
240 D6 0.51 24 038 [ 3000@m | o2 [10031024TIITIOTIOT2S
25° Mi 0.47 11 0.33 3400 (7°m) 0.33 553724
26° Mi 0.52 16 0.34 3500 (7°M) 0.17 11010101861431
27° Dé 0.44 31 0.43 4500 (6°M) 0.27 389910 7288243293317 889821
28° La# 0.5 7 0.27 2800 (3°M) 0.3 762
29° Sol 0.54 15 0.26 2700 (3°m) 0.41 312123994101010 11
30° Ré 0.48 20 0.35 3600 (8°J) 0.24 1010112661981
31° D6 0.62 4 0.22 2300 (7°M) 0.37 7471
32° Ré# 0.5 11 0.36 3700 (2°m) 0.2 45122

Tabela 8: informacdes paramétricas das 32 possiveis recriacoes, no segundo movimento de Speakings
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e

e e

4600 0.38 12 0.27 28000.63223445554557686884 2)

(4500 0.32160.2829000.5223443554557686881215112)
(4400 0.37 14 0.29 30000.522234435544576868852113)
(43000.32180.33100042234545576784114155)

(4100 0.41 20 0.36 37000.2155465615612362254531242443
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©
37000.5220.3839000.1931611556616595962)

(3400 0.47 12 0.4 42000.19125911 2)

(47000.67 20.077000.01111)

(3500 0.47 22 0.39 4100 0.2559 10108 8)

(3400 0.47 12 0.4 42000.19125911 2)

(4100 0.45 13 0.3435000.19717121)

(3100 0.45 31 0.4345000.2810810101337117810243109)
(3400 0.45 16 0.442000.26 11552851 3)

(3500 0.47 250.3941000.186 14811641 10 11)

TEXTFILE 16

TEXTFILE 2
© ® © ©

[ — ©

Figura 61: elaboracio de patch para a apreensio das informacoes paramétricas das recriacoes, em OpenMusic

Para levantar as hipéteses sobre as possiveis semelhancas e relacdes das
“recriagdes” presentes no segundo movimento de Speakings e os “sons de bebés”, foi
utilizada uma fun¢do, denominada como “lists-deviation”, que calcula os “desvios” das

informacdes de entrada, por intermédio da “raiz quadrada da média dos quadrados das

)
distancias>%®:

[
N{df +d2y, + -+ d?

D =
v

-

Onde:

D = o valor de desvio; e

[ ]
e (= distancias
2% Manual da SOAL
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Pelas convengdes dos algoritmos da fungdo “lists-deviation”, a escala entre “0” e
“1” determina a valor de desvio dos dados comparados, “0” igual ao menor desvio e “1”, o
maior. Dessa forma, ao relacionar as informagdes paramétricas levantadas dos “sons de
bebés” com as “recriagdes do segundo movimento”, a partir da quantidade de desvios entre
eles, foi possivel estabelecer semelhangas e/ou diferencas, que podem, em primeira
instancia, supor, para este presente trabalho de andlise, se determinado “modelo sonoro do

segundo movimento” € a recriagdo de algum “som de beb&”, do primeiro movimento, em

Speakings.
Lo M) Arelacoes_entre_recriacoes_cordas_|_e |l
os critérios paramétricos (7) para com as recriagdes no os critérios paramétricos| (7) para ¢om as recriagdes no
4 z # " A 3 ¥ B osrme
primeiro movimen SPeakzngs ("sons de bebés") - 21 scgundo movimento d SPcakmgs + 32 recriagdes
recracoes
] 7] [ [ 1] 1] 1] &
M46000.38120.27 2800 0.632234455545576868842) M37000.5220.38 3900 0.19316 11556 61659596 2)
(4500 0.32 16 0.28 29000.5223443554557686881215112) (3400 0.47 12 0.4 4200 0,191 2 59 11 2)
(4400 0.37 14 0.29 3000 0.522234435544576868852113) (4700 0.67 2 0.07 700 0.0 1 11 1)
(43000.32180.231000.42234545576784114155) (3500 0.47 22 0.39 4100 0.29 5 9 10 10 8 8)
(4100 0.41 20 0.36 3700 0.21 554656156 1236225453124244 3 (3400 0.47 12 0.4 4200 0.191 2 59 11 2)
(4100 0.33 250.3839000.2224775262164613114221141315 (4100 0.45 13 0.34 3500 0.197 17 12 1)
(4500 0.45 14 0.31 31000.254 14455636675 4 6) (3100 0.4531 0.43 4500 0.28 108 101013371178102431009)
(3800 0.4 250.38 38000.37222366468782355244413) (3400 0.45 16 0.4 4200 0.26 11 552851 3)
(3700 0.41 250.39 39000.172 766454 1556661677677 7176) (3500 0.47 250.39 4100 0.18 6 1 4 8 116 4 1 10 11)
TEXTFILE 2 TEXTFILE 16
© [ © T © r4s4 ©
7]

‘ °] tlt [
’—‘ 7(0.13) (0.12) (0.11) (0.1) (0.05) (0.04) (0.11) (0.01) (0.0) (0.16) (0.15) (0.24) (0.19) (0.14) (0.03) (0.05) ((

o 0 ((0.23) (0.22) (0.21) (0.19) (0.12) (0.11) (0.2) (0.08) (0.08) (0.24) (0.22) (0.3) (0.25) (0.24) (0.02) (0.12) ({ resultado das

((0.28) (0.3) (0.31) (0.33) (0.42) (0.44) (0.33) (0.44) (0.46) {0.27) (0.29) (0.23) (0.28) (0.28) (0.49) (0.41)

lists-deviation
u

i ((0.23) (0.22) (0.21) (0.19) (0.12) (0.11) (0.2) (0.08) (0.06) {0.24) (0.22) (0.3) (0.25) (0.24) (0.02) (0.12) ({

mapcar ({0.11) (0.09) (0.08) (0.06) (0.03) (0.06) {0.07) (0.08) (0.08) (0.12) (0.1) (0.16) (0.11) (0.11) (0.12) (0.02) {€Ntre as
[T |((0.21) (0.2) (0.19) (0.18) (0.12) (0.11) (0.2) (0.09) (0.08) (0.25) (0.24) (0.35) (0.31) (0.22) (0.06) (0.13) ({ recractes
((0.22) (0.2) (0.19) (0.18) (0.11) (0.1} (0.19) (0.07) (0.05) (0.22) (0.21) (0.3) (0.25) (0.22) (0.02) (0.11) (0, =
((0.19) (0.18) (0.16) (0.15) (0.09) (0.08) (0.16) (0.05) (0.03) (0.19) (0.19) (0.28) (0.23) (0.19) (0.0) (0.09)
((0.17) (0.15) (0.14) (0.12) (0.11) (0.13) (0.15) (0.1) (0.11) {0.16) (0.14) (0.19) (0.16) (0.15) (0.14) (0.08)
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s ((0.14) (0.13) (0.11) (0.1) (0.11) {0.14) (0.13) (0.11) (0.12) {0.12) (0.11) (0.15) (0.13) (0.11) (0.15) (0.09)
e ((0.14) (0.13) (0.11) (0.1) (0.11) {0.14) (0.13) (0.11) (0.12) {0.12) (0.11) (0.15) (0.14) (0.11) (0.15) (0.09)
1 | |((0.26) (0.24) (0.23) (0.21) (0.16) (0.16) (0.23) (0.12) (0.1) (0.25) (0.24) (0.28) (0.25) (0.25) (0.07) (0.15)
mapcar | ((0.15) (0.13) (0.11) (0.09) (0.07) (0.1) (0.12) (0.07) (0.09) {0.14) (0.12) (0.18) (0.14) (0.14) (0.13) (0.05)
' 1((0.22) (0.21) (0.2) (0.18) (0.14) (0.14) (0.2) (0.11) (0.09) (0.22) (0.2) (0.27) (0.24) (0.21) (0.07) (0.13) (0.

" ((0.18) (0.17) (0.16) (0.15) (0.12) (0.12) (0.16) (0.09) (0.08) (0.18) (0.18) (0.25) (0.23) (0.17) (0.07) (0.11
a ((0.13) (0.12) (0.11) (0.09) (0.07) (0.09) (0.11) (0.06) (0.07) (0.13) {0.11) (0.18) (0.15) (0.12) (0.09) (0.06
geL'E" TEXTFILE 6
T ] T ] ]

Figura 62: patch para a realizaciio dos calculos de desvios entre as recriacoes

Cada um dos 32 “modelos sonoros” foi, entdo, relacionado com os 21 “sons de

bebés”, totalizando 672 resultados. Assim:
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((0.21) (0.2) (0.19) (0.17) (0.1) (0.09) (0.18) (0.06) (0.04) (0.22) (0.21) (0.28) (0.23) (0.22) (0.0) (0.1) (0.0 aproximaq,ﬁcs



"baby scream" "baby cry" "baby jacke" "baby babbles"

1 2 3 4 5 6 7 8 9 1011 g12g13 Q14415416417 Q4 18Q199] 20 21

1°§0.1340.1240.11 § 0.1 §0.0540.04 §0.11 40014 O §0.1640.1540.2440.1940.140.03 §0.0540.03§0.01 §0.28 §0.06 0

2° 102340224021 §0.1940.1240.11 4§ 0.2 §0.0840.0640.240.224 0.3 §0.2540.240.02§0.12§0.0940.0840.31 §0.14§ 0.06

340284 03 §0.31 §0.33§04240.4440.3340.4440.4640.270.2940.23§0.28 J0.28 J0.490.4140.4240.4440.2240.39 0.46

4° 40219402 J0.1940.17f 0.1 §0.09§0.1840.06§0.0440.2240.21 §0.28 40234022 0 § 0.1 §0.07§0.06§ 0.3 §0.12§ 0.04

5° 02340224021 40.1940.1240.11 § 0.2 §0.0840.06§0.2440.224 0.3 §0.25§0.2440.0240.1240.09§0.0840.31 §0.14f 0.06

6° §0.11§0.0940.08 §0.0640.03§0.06§0.0740.0640.08§0.12§ 0.1 JO0.1640.11§0.11§0.1240.0240.08 §0.06§0.21f 0 0.08

7° 40214 02 JO.1940.1840.1240.11 § 0.2 §0.0940.0840.2540.2440.35§0.31 J0.2240.0640.13§ 0.1 §0.0940.3440.14f 0.08

8° 0224 02 §0.1940.1840.11§ 0.1 §0.1940.0740.0540.220.214 0.3 §0.2540.220.02§0.11 §0.08§0.0740.31 §0.13§ 0.05

9° J0.1940.1840.16 §0.15§0.09 § 0.08 §0.16§0.0540.0340.19§0.1940.28 §0.2340.19§ 0 J0.0940.0640.054 0.3 § 0.1 0.03

10°§0.1740.1540.14 §0.12g0.11 §0.13 §0.15§ 0.1 §0.11§0.1640.14§0.1940.16 J0.1540.14§0.08 §0.06§ 0.1 §0.2240.09§ 0.11

11°§ 0.1440.1340.11 §0.09 4 0.07 § 0.09 §0.12§0.06 §0.08 §0.13§0.12§0.1740.14§0.1340.11 §0.05§0.04 §0.06 §0.21 §0.06§ 0.08

12°§0.1440.1340.11 4 0.1 §0.11 §0.14§0.1340.11 §0.1240.12§0.11 §0.1540.1340.11 §0.15§0.0940.08§0.11 §0.16§0.094 0.12

13°§0.1440.1340.11 4 0.1 §O.11§0.14§0.1340.11§0.1240.12§0.11 §0.1540.1440.11 §0.15§0.0940.08§0.11 §0.16 §0.094 0.12

14°§0.26 § 024§ 0.23 4 021 §0.16§0.16 §0.2340.12f 0.1 §0.2540.240.28 §0.2540.2540.07 §0.1540.0940.1240.31 J0.17§ 0.1

15°§0.1540.1340.11 §0.0940.07§ 0.1 §0.12§0.0740.0940.14§0.1240.18§0.1440.1440.13§0.0540.0540.07 §0.24 §0.05§ 0.09

16°J 0220214 0.2 §0.1840.1440.144 0.2 §0.11 §0.0940.22§ 0.2 J0.2740.24§0.21 §0.07 §0.13§0.0840.11 §0.2940.15§ 0.09

17°§ 0.18§0.17 4 0.16 §0.1540.12§ 0.12 §0.16 § 0.09§0.08 §0.18 § 0.18 §0.2540.23 §0.17 §0.07 §0.11 §0.07 §0.0940.26 §0.12§ 0.08

18°§0.1340.1240.11 § 0.09§0.07 §0.09 J0.11§0.06 §0.0740.1340.11 §0.18§0.15§0.12§0.09 § 0.06 §0.03§0.06 §0.21 §0.07§ 0.07

19°§0.1440.1340.124 0.1 §0.0540.04 J0.11§0.02f 0 gO.16§0.15§0.2440.1940.1450.03 §0.05§0.0440.0240.28 §0.06 0

20°§ 02240214 0.2 §0.1940.1340.134 0.2 §0.09§0.0840.22§0.2240.31 §0.27§0.2240.0540.13§0.0940.0940.31 §0.15§ 0.08

21°§0.1740.16 § 0.14 § 0.13 4 0.08 § 0.07 §0.1440.04 §0.0240.17§0.16 §0.2540.21 §0.16 § 0.02 §0.07 §0.04 §0.04 §0.28 §0.09§ 0.03

22°00.1540.1440.1340.11 §0.06 § 0.0540.1340.03§0.01 §0.1840.17§0.26 §0.21 §0.16§ 0.02 § 0.06 § 0.04 §0.03§0.29§0.07§ 0.01

23°40.1440.1340.11 §0.09940.04 § 0.06 §0.11 §0.03§0.0540.14§0.13§0.1940.1540.1440.08 §0.03§0.03 §0.0340.2440.04§ 0.05

24°00.1440.1340.12§ 0.1 §0.06 §0.0540.1240.0240.01§0.17§0.16§0.24 0.2 §0.1540.02§0.06 §0.03§0.0240.2840.07§ 0.01

25°§ 0.11 §0.09 §0.07 § 0.06 § 0.04 § 0.07 §0.07§0.06§0.08 0.1 §0.09§0.1540.11§ 0.1 g0.12§0.03§0.06§0.06§ 0.2 §0.02§ 0.08

26°f 0.1 §0.0840.07 §0.06§0.03 §0.0540.0740.0440.06f 0.1 §0.09§0.1740.12 0.1 §0.0940.01 §0.0540.0440.21 §0.01§ 0.06

27°§0.1840.1540.1540.14 g 0.08 § 0.06 §0.1740.06§0.0540.22§0.21 §0.3240.27§ 0.2 §0.04§ 0.1 §0.07§0.06§0.3240.11§ 0.05

28°f 0 jJ0.0240.04§0.0640.1540.1740.0440.18§ 0.2 §0.0340.04§0.0640.01 §0.0440.2440.14940.1840.1840.1540.12§ 0.2

29°§ 0.0340.0340.03 §0.0440.11 §0.1440.0540.1440.1540.01 §0.01 §0.0440.03§ O gO.18§0.11§0.1340.1440.11 §0.09§ 0.15

30°§0.1240.11 § 0.1 §0.08 §0.04 §0.05 0.1 §0.0340.0440.1240.11 §0.1940.1540.1240.07 §0.03§0.03 §0.0340.2440.04§ 0.04

31°g0.1540.1540.1540.1540.23 §0.26 §0.1740.2540.26 §0.13§0.12§0.1240.14§0.12§0.28 §0.21 §0.23 §0.2540.04f 0.2 § 0.26

32°00.1540.1440.124 0.1 §0.03 §0.04 §0.1240.0240.0440.16§0.14§ 0.2 §0.1540.16§0.08§0.0240.05§0.0240.26 J0.04 0.04

Tabela 9: relacionamentos entre as 32 ''possiveis recriacoes' com os 21 "'sons de bebé'', no que concerne a analise

de desvios paramétricos
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A partir desses dados, foi possivel estimar o “menor valor de desvios” entre os 21
“sons de beb&” com relacio a cada “modelo sonoro”, do segundo movimento. Por
intermédio da funcdo “ger-min”, outra funcdo, denominada “find-elements”, pode
“procurar” esses menores valores dentro de determinada lista, onde cada linha dessa lista
representa cada uma das 32 supostas recriagdes e cada coluna representa os 21 “sons de
bebé”. Contudo, “find-elements”, além de localizar o menor valor, ainda informa “a
posi¢cdo” desses valores, i.e., coluna, para cada linha. Assim, foi necessario “remover” o
primeiro argumento de cada linha, que se relaciona com o menor valor, discriminando
apenas a posi¢ao desses valores.

[ i ) Arelacoes_entre_recriacoes_cordas_|_e_lI
© 0 © . ©

lists-deviation b
mapear

#0.13) (0.12) (0.11) (0.1) (0.05) (0.04) (0.11) (0.01) (0.0) (0.16) (0.15) (0.24) (0.19) (0.14) (0.03) (0.05) (
(€0.23) (0.22) (0.21) (0.19) (0.12) (0.11) (0.2) (0.08) (0.06) (0.24) (0.22) (0.3) (0.25) (0.24) (0.02) (0.12) ( resultado das
((0.28) (0.3) (0.31) (0.33) (0.42) (0.44) (0.33) (0.44) (0.46) (0.27) (0.29) (0.23) (0.28) (0.28) (0.49) (0.41) | imac Ses
((0.21) (0.2) (0.19) (0.17) (0.1) (0.09) (D.18) (0.06) (0.04) (0.22) (0.21) (0.28) (0.23) (0.22) (0.0) (0.1) (0.0

((0.23) (0.22) (0.21) (0.19) (0.12) (0.11) (0.2) (0.08) (0.06) (0.24) (0.22) (0.3) (0.25) (0.24) (0.02) (0.12) ({entre as

) ((0.11) (0.09) (0.08) (0.06) (0.03) (0.06) (0.07) (0.06) (0.08) (0.12) (0.1) (0.16) (0.11) (0.11) (0.12) (0.02) )

% flat ((0.21) (0.2) (0.19) (0.18) (0.12) (0.11) (0.2) (0.09) (0.08) (0.25) (0.24) (0.35) (0.31) (0.22) (0.06) (0.13) ((recriacdes
a e ((0.22) (0.2) (0.19) (0.18) (0.11) (0.1) (0.19) (0.07) (0.05) (0.22) (0.21) (0.3) (0.25) (0.22) (0.02) (0.11) (0,
il mapear ((0.19) (0.18) (0.16) (0.15) (0.09) (0.08) (0.16) (0.05) (0.03) (0.19) (0.19) (0.28) (0.23) (0.19) (0.0) (0.09)

3 TEXTFILE 6
© © © w

& i3
e mmg‘me‘r% ot
S 2 o —
o e 4o @ ®
0.0 8 20) relacao_rec_x_bebe
a (0.02 14) =
(0.22 18) !
— lf |
(0.0) ottt . Wi 820) rec_discriminadas
.05 mapcar (14) .
(0.22) (18)
(0.0) a (e
(0.02) flat (14)
(0.0) 5 S
(0.06) 5 (14)
(0.02) s an
: (14)
(0.0) (16)
CECCEC) eeew

Figura 63: patch para "encontrar os menores desvios'
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Assim, ordenando todos os “sons de bebé&” como uma Unica lista, i.e., “primeiro

baby scream” igual a “1” e “ultimo baby babbles” igual a “21”, e, aplicando aquele

.o L, L, . ~ 2
resultado da posi¢do dos menores valores, € possivel estabelecer a seguinte relacao™ ':

07

fa.M0 Arelacoes_entre_recriacoes_cordas_|_e_Il
o
a
get.min .
st 5l
map‘%"' e & e M
’fterceim_baby_crying_pg.l?.mid otiavo_baby_babble_pg.23.mid)
! (segunde_baby_bubble_pg.19.mid)
L (sexto_baby_babble_pg.22.mid)
L4, find-elements relacaojrec_x bebe | (cequndo_baby_bubble_pg.19.mid)
(0.0) 1) (segundo_baby_bubble_pg.19.mid)
(0.02) map;ar (setimo_baby_babble_pg.22_e 23.mid)
(0.22) « f (segundo_baby_bubble_pg.19.mid)
(0.0) fg (segunde_baby_bubble_pg.19.mid)
(0.02) (,l_‘ (segundo_baby_bubble_pg.19.mid)
(0.0) 6 & (quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid)
(0.06) mapcar (quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid)
(0.02) (quarto_baby_ bubble_pg.20-21.mid)
(0.0) ‘_—‘ (quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid)
F ] i (segunde_baby_bubble_pg.19.mid)
e mmﬂvg'ﬁﬂ—ma‘péar (terceiro_baby_bubble_pg.20.mid gquarto_baby_bubble_pg.20-21.mid setimo_b
] € o (terceiro_baby_bubble_pg.20.mid quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid setimo_b
(segundo_baby_bubble_pg.19.mid quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid)
(quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid)
-3 (terceiro_baby_crying_pg.17.mid otiave_baby_babble_pg.23.mid)
’fs 20) [ ] (segunde_baby_bubble_pg.19.mid)
(14) 'E('d'“”Tﬁdas (terceiro_baby_crying_pg.17.mid segundo_baby_bubble_pg.19.mid)
(18) (terceiro_baby_crying_pg.17.mid otiavo_baby_babble_pg.23.mid)
(14) (segundo_baby_crying_pg.16.mid terceiro_baby_bubble_pg.20.mid quarto_bah
(14) (terceiro_baby_crying_pg.17.mid otiavo_baby_babble_pg.23.mid)
(19) (setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid)
(14) (terceiro_baby_bubble_pg.20.mid setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid)
(14) (segundo_baby_bubble_pg.19.mid)
(14) (primeiro_baby_scream_pg_7_e8.mid)
(16) TEXTFILE 14
T e e e ® L » "

Figura 64: patch para relacionar as solu¢des encontradas com as recriacoes dos '""sons de bebé

207 : A ~ . . ~ .
Os nomes dos arquivos dos “sons de bebés” estdo com sufixo “.mid” pois sdo, de fato, arquivos MIDI.
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Possiveis recriagcdes dos "sons de bebé"

1°

terceiro_baby_crying_pg.17.mid

otiavo_baby_babble_pg.23.mid

20

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

30

sexto_baby_babble_pg.22.mid

4°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

50

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

6°

setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid

70

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

g°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

9°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

10°

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

11°

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

12°

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

13°

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

14°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

15°

terceiro_baby_bubble_pg.20.mid

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid

16°

terceiro_baby_bubble_pg.20.mid

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid

17°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

18°

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

19°

terceiro_baby_crying_pg.17.mid

otiavo_baby_babble_pg.23.mid

20°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

21°

terceiro_baby_crying_pg.17.mid

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

22°

terceiro_baby_crying_pg.17.mid

otiavo_baby_babble_pg.23.mid

Segundo_baby_crying_pg.16.mid

terceiro_baby_bubble_pg.20.mid

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

quinto_baby_babble_pg.21.mid

24°

terceiro_baby_crying_pg.17.mid

otiavo_baby_babble_pg.23.mid

25°

setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid

26°

terceiro_baby_bubble_pg.20.mid

setimo_baby_babble_pg.22_e_23.mid

27°

segundo_baby_bubble_pg.19.mid

28°

primeiro_baby_scream_pg_7_e8.mid

29°

primeiro_baby_bubble_pg.19.mid

30°

Segundo_baby_crying_pg.16.mid

terceiro_baby_bubble_pg.20.mid

quarto_baby_bubble_pg.20-21.mid

quinto_baby_babble_pg.21.mid

31°

sexto_baby_babble_pg.22.mid

32°

Segundo_baby_crying_pg.16.mid

terceiro_baby_bubble_pg.20.mid

quinto_baby_babble_pg.21.mid

Tabela 10: “sons de bebé” com menor quantidade de desvios para cada uma das 32 possiveis recriacoes

121




Pelas restricdes do nimero de critérios paramétricos estipulados no ambito desse
trabalho de andlise, houve casos onde mais de um resultado, de menor “desvio”, foi
apreendido para determinada recriacdo presente no segundo movimento. Dessa forma,
umas das propostas para a continuacdo dessa pesquisa pode ser levantada na criagdo de
mais espagos paramétricos que possam delimitar e refinar, ainda mais, as relacdes entre as
“recriagOes timbristicas”, sejam elas no ambito de Speakings ou mesmo para a abordagem

de novos objetos de pesquisa.

— a recriagdo timbristica do “mantra”, em Speakings, suportada pelo Orchidée

Ap6s desenvolver todo o processo descrito anteriormente, o segundo movimento de
Speakings elabora um considerdvel trabalho textural, das marcagdes de ensaio “Z” a “GG”,
até, de fato, abordar e aplicar, composicionalmente, os recursos da “Orquestracdo Assistida
por Computador”, oferecidos pelo Orchidée. Para realizar tal abordagem textural, Harvey
se utiliza, principalmente, de comportamentos jd apresentados anteriormente, seja
reapresentando-os, integralmente, ou mesmo aplicando outros processos de
desenvolvimento. Como apresentado anteriormente, ha 22 apresentacdes do ‘“ostinato”
construido a partir do mantra cantado por Jonathan Harvey. A partir da amostra do “motivo

cantado”, foi possivel realizar a seguinte analise:

&)
hall DO &)
VAR V]

1 1 ;
s s =

Figura 65: partitura do mantra cantado por Harvey e seu sonograma de analise.
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Os processos composicionais desenvolvidos com as elaboracdes do mantra, em

Orchidée, seguem as seguintes propostas e restricdes do compositor:

e Asrecriagdes do timbre das vogais pertencentes ao mantra devem ser realizadas por
um conjunto restrito de 13 instrumentos.

e Ha um aumento progressivo do conteudo energético a cada repeti¢ao do ostinato;

o As “sugestdes de orquestracdo” devem seguir um vetor em direcdo a maiores
quantidades em “brilho”, aproximando, dessa forma, as caracteristicas das “vogais”
pronunciadas, de cada fonema;

e A cada repeticdo, a orquestracdo deve utilizar alturas musicais cada vez mais

agudas, além de realizar aumento nas suas densidades harmonicas.

No entanto, pelas concepc¢des de elaboracdo do Orchidée, que realiza seu trabalho
de pesquisa apenas de contetido harmonico estdtico, i.e., ndo hd, nesse ambiente de auxilio
a orquestracdo, atualmente, sugestdes que se desenvolvam ao longo do tempo, cada um dos
integrantes do efetivo pertencente as recriacdes (13 instrumentos), deve tocar alturas
musicais distintas umas as outras. Dessa forma, para cada “vogal” pertencente ao “mantra”,
sdo criados 13 conjuntos com 10 solu¢des cada. Dessa forma, para cada vogal, hd um
“catalogo” ou “repositorio” com 130 solug¢des timbristicas diferentes, onde tais resultados
sdo calculados a partir de distintas parametrizagdes: “Loudness”, “centréide espectral”,
“distancia espectral com relagdo ao “alvo” (referéncia)”, “tamanho da orquestracdo”,

“quantidade de alturas musicais distintas” e a “altura musical mais alta®*®”

. Por fim, foi
utilizado um algoritmo de pesquisa para encontrar as 22 solucdes dentre todas as 130 e que

satisfizesse as “preferéncias do usuario”, i.e., do compositor Jonathan Harvey.

% CARPENTIER, G. op. cit.. pg. 207
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Figura 66: sonograma de analise das 22 soluc¢des orquestrais.

— Consideragédes sobre o trabalho composicional do mantra, em Speakings

Para elaborar as consideracdes sobre o trabalho composicional das 22 recriagdes do
mantra, suportadas, principalmente, pelos processos propostos pelo préprio compositor,
como os vetores em direcdo a propriedades mais, espectralmente, complexas enquanto
“densidades harmonicas” e a apreensdo de “alturas musicais mais altas, a cada repeti¢do”,
dentre outros, por exemplo, foi necessario criar espagos de relacdo do “mantra original” e
as suas recriacdes. Ambos foram apreendidos como informacdo MIDI, a partir de funcdes
encontradas nas bibliotecas utilizdveis em OpenMusic, tais como “partial-tracking”, da
biblioteca “Pm2°””, que realiza andlises de componentes espectrais a partir de
configuragdes paramétricos dos dados de entrada, tais como tipos de andlises (harmodnica
ou inharmonica) ou nimero de componentes espectrais, por exemplo —; “as->om”, da
biblioteca “RepMus*'", que converte dados de amostras de dudio em informacdes MIDI

para, assim, ser desenvolvidos em OpenMusic, além da biblioteca de fungdes “SOAL”.

Tendo como referéncia sonora a amostra da gravacdo do dudio do mantra

(evolutive_mantra_ostinato_mantra_trgt.wav), cantado por Harvey, foi possivel apreender

% Disponivel em <http://anasynth.ircam.fr/home/english/software/pm2>. Acessado em 08/12/2012

1% Disponivel em < http://repmus.ircam.fr/>. Acessado em 08/12/2012
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a seguinte organizagdo simbodlica-musical, utilizando, principalmente, as fungdes “partial-

tracking” e o subpatch “chord-seq mantra”, que por sua vez, possui a fungdo “as->om”,

que converte os dados de entrada em nota¢do musical:

Amantra_target_harvey 2 AN Aas—>om
Z o - £ - - . - =
S[¥ e
F _ input 2100
S ) S e
EvolUtive_mantra_ostinato_mantra_trgt.wav
- z - 10800
’E"—_| E‘ Achord-segerdntra P
| | o ] CEEEEELE *
] . 3| ¥ 2 .
£ r i input
nth Ith nth as->o & BETam
13 1 - . & @ f-_‘:
(1] (1 cg mapcar g5
th nth nth £ Imidis
- r 11l ® r 4 0 i g oe —
ECEOOOCE ceéooOOe Ce6BEEE nth nth rith £
= © o . iR
partial-tracking partial-tracking partial-tracking| 2 & & flat E
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¢ 8 ®©
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“OH" “AH" HUIRAY [l
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L L é Conversdo dos dadas do mantra
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Figura 67: conversao da gravacao sonora (do mantra) em dados numéricos, manipulaveis em OpenMusic

Por intermédio da funcdo “harmonicity”, que calcula a proximidade dos arquivos de

entrada a partir de uma dada referéncia, para cada “fonema” do mantra cantado por Harvey

foram apreendidas as seguintes informagdes no ambito de “média de harmonicidade” (a

média dos “desvios” com relacdo ao grau de “ponderacdo harmonica”); “desvios” dos

dados de entrada a partir de sua referéncia; “o grau de pertinéncia” ou “ponderacdo

harménica” dos dados de entrada e; “harmoénicos coincidentes” dos dados de entrada. Para

o ambito restrito dessas convengdes paramétricas, é possivel estabelecer uma diferenca

entre o primeiro € o segundo fonema, que se “desenvolvem” em uma mesma altura

musical: o “segundo”, que explora “AH”, possui outros comportamentos “espectrais” que

seu anterior, ao explorar os 6° € o 10° componentes. Ja4 o primeiro apresenta um ndmero

maior na quantidade de componentes, com maior foco nos primeiros componentes:
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As mesmas convengdes para a apreensdo das informacgdes paramétricas do “mantra”
foram utilizadas para abordar o trabalho analitico das 22 recriacdes. Dessa forma, para a
discriminacdo de cada “evento”, recriacdo de cada fonema, foi utilizada uma separacdo, ou
“marcadores”, temporal, por intermédio da funcao “arithm-ser”, que possibilitou aplicar
uma marcacdo a cada “l segundo”. Separar cada fonema de cada uma das 22 recriacdes
permitiu uma anélise mais detalhada de cada comportamento especifico, assim como para

conversoes desses eventos em informac¢des MIDI, dentro do OpenMusic:

a.nNn Apartial_tracking todos
Xy A 1 sl s
e e o
U ———— oe e 6 ©
1
T— —
= - Evolutive_mantra_ostinato_mantra_orchiway = arithm-ser
sec->ms sec-ms [ — O ]
- ) '] I
——F .& | amostra das recriagses do
€6 6 H 4
= mantra com marcadares
sound-cut
e L
e \ | | \ | [ [ [ \ [
T T T
I 1 1 I 1 1 1 1 I 1
1 13 1 se “e ve v “e 1 (1] ue 1
y H th h h H th 4 H h b h
T
111 N Fre—— th| v i th) (= th th (i i i th| [ th th (Wi ir_sdi th| o th| Tw vsairr |Mth i i ] tl
" ii.sdie | " ‘ ”J-id'P ”,_l ”G v iisdif ‘ "‘, = "iii_ii.sdif" n, " iii.sdif* “‘, o |”m_m.sdn" ‘ H‘, | I_iv.sdif |n¢. "
[1].E Hmamilimprl .7 WL Tl s WL WL TG L
CEELEEE LELEEEEE CEEEBEE CEEEEEL LEOEEOE CELELEE LEEUEOEE LECEREEE CEEEeEE CEELEEE LEEREEEE e
] g ] s E g g E E E <]
partial-tracking  partial-tracking partial-tracking partial-tracking  partial-tracking partial-tracking partial-tracking  partial-tracking partial-tracking partial-tracking  partial-tracking partial
© . © [ © © © ®

Andlise de cada fonema de

cada recriaciio do mantra

Figura 68: conversiao das amostras gravadas dos fonemas de cada uma das 22 solucdes orquestrais.

A extracdo das informagOes sonoras, no que tange ao conteudo frequencial, dos
fonemas de cada recriag@o, convertida em notacdo musical, pelo OpenMusic, concomitante
ao seu relacionamento com as sugestdes de orquestracdo e instrumentacdo presentes e
aplicadas em Speakings, por intermédio de Orchidée, permite considerar a restricio de

Harvey sobre o “aumento da densidade harmonica em cada recria¢do”, ja supracitada:
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Figura 69: Analise de cada fonema amostrado em notacio musical

211
|

Ainda, no que tange a “média de harmonicidade” e, considerando as restrigdes de
Harvey na elaboracdo composicional das recriagdes, hd um aumento progressivo nas suas
médias de desvios dos dados de entrada a partir de sua referéncia, ao seu respectivo fonema
pertencente ao “mantra”. Assim, a média de harmonicidade do primeiro “fonema” (OH):
0.3, 0.36, 0.41, 0.5, 0.61, 0.58, 0.58, 0.59, 0.61, 0.68, 0.65, 0.6, 0.55, 0.59, 0.6, 0.67, 0.67,
0.65, 0.69, 0.64, 0.66, 0.68; segundo “fonema” (AH): 0.27, 0.32, 0.35, 0.45, 0.6, 0.64, 0.6,
0.61, 0.57, 0.72, 0.62, 0.64, 0.45, 0.54, 0.54, 0.58, 0.6, 0.6, 0.64, 0.57, 0.63, 0.58 e; terceiro
“fonema” (HUM): 0.35, 0.55, 0.55, 0.72, 0.67, 0.62, 0.65, 0.63, 0.68, 0.68, 0.7, 0.67, 0.71,
0.7,0.72,0.78, 0.74, 0.72, 0.76, 0.74, 0.72, 0.74.

211 Z1: . . . . P . . . o1
Essas andlises foram realizadas em OpenMusic a partir de arquivos de dudio original utilizados por Harvey

que foi gentilmente cedido por Grégoire Carpentier IRCAM-PARIS)
127



0.8

0.7

0.6 -

ﬁ_C:\;’i\r; -

0.5

0.4

{!!

0.3 5

0.2

T
1 2 3 4 5 6 7 8

e=g==Fonema "OH" W==Fonema "AH"

— T — T
9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22
ege=Fonema"HUM"

Tabela 11: desvios de harmonicidade de cada fonema recriado

Assim, os trés fonemas pertencentes de cada recriagdo foram reagrupados, por

intermédio da fungdo “mat-trans”, que associa os argumentos dentro de listas com relagdo a

sua posi¢ao, ex.: (mat-trans ‘((1 2 3) (ab ¢)) => ((1 a) (2 b) (3 ¢)), para elaborar o percurso

vetorial do aumento de “inharmonicidade” para cada recriagdo. Assim, todos os resultados

de uma das saidas da fungdo “harmonicity” —i.e., a primeira “Harmonicity”, de todos os

fonemas das 22 recriag¢des (i.e., as 66 amostras) foram submetidos a fungdo “om-mean”,

que avalia a média aritmética dos dados de entrada, confeccionando, dessa forma, o

seguinte grafico de inharmonicidade:

0.a
0.7
0.6
0.6
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0.55
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Tabela 12: desvios de harmonicidade de cada recriaciao orquestral do mantra

0.59
0.66 "

. 0.64 P_.——‘f 0.68

;{\M

J4 no que tange a analise sobre a “utilizagdo progressiva de alturas musicais mais

agudas”, sugeridas como restricdes do compositor, os componentes espectrais mais agudos,

apreendidos pela quarta saida da ‘“harmonicity”,

denominada como

“Coincident

harmonics”, foram interpretados como os préprios dados para a discussdo da presente

progressao vetorial da restri¢do supracitada. A partir desses dados, foi possivel utilizar a

funcdo “list-max”, que identifica o valor mdximo de uma determinada lista de entrada.

Portanto, considerando todas as limitacdes analiticas e paramétricas para a elaboracdo desse

presente trabalho, principalmente no que tange as convengdes para a apreensiao dos dados
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informacionais, € possivel afirmar que o resultado sonoro ndo € e, como verdadeiramente
nao deve ser, subsidiado apenas pela sua notacdo musical, principalmente no que se

relacionacom o resultado timbristico.
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Figura 70: patch para analise dos agregados mais agudos de cada recriacio do mantra

or fim, no que tange, principalmente as consideracdes sobre a relacdo do conteudo
Por f t 1 t d b 1 d tead
. .. . u Vi ’
harmoénico do “mantra original” com todas as 22 recriacdes do segundo movimento, as
istancias, elaboradas pelo suporte da funcdo “om™, de cada uma com relacdo a sua
dist laborad 1 rte da fi “om™, d d 1
referéncia (o “mantra”), pode estabelecer outro vetor restritivo do processo composicional,

que apontaria para um maior distanciamento na média dos desvios em “harmonicidade”.

0.6 0.57 055 0.58 0.57

0.47 0.48

56 0.55
0.54 053

0.1 T ‘1o T+ 1 T+ T r T+ T T 17T T 1T T 1T 1T T T T 1
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22

Tabela 13: desvios de cada recriacao orquestral do '"'mantra original"
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Por outro lado, contudo, apesar do progressivo aumento das distancias entre as
13 4 : . " r ’ . . ~ .
médias de desvios”, ¢ possivel considerar que as recriagdes mais complexas
espectralmente, notadamente as ultimas recriacdes, realizam um percurso progressivo em

direcdao a maior proximidade timbristica das “vogais cantadas”.

3.4 mémoire/érosion

3.4.1 Descricoes gerais acerca de mémoire/érosion

mémoire/érosion (1976) desenvolve processos apreendidos por técnicas utilizadas
para a manipulacdo sonora em estidios de Misica Eletronica, principalmente aquelas que
tangem as “iteracdes”, “loopings” ou “delays”. Para este trabalho de anélise, foram
atribuidas definicdes distintas, mas que se relacionam aos espagos aplicados para esses
termos, porém, ao mesmo tempo compartilhando caracteristicas comuns: a repeticdo, a
recursividade ou realimentagdo. Deste modo, “delays” se localizam no dominio analogico,
mecanico; “iteracdo” como abordagem conceitual e “looping” como aplicacdo

computacional.

Assim, por intermédio das repeti¢des por atrasos, ha um actimulo de componentes
espectrais que vao “transformando” a resultante sonora da primeira apresentagao da trompa.
E nesse sentindo que o compositor aponta as similaridades entre os processos
desenvolvidos em mémoire/érosion com os conceitos fundamentais da Musica Espectral,
pois o trabalho composicional do comportamento harmonico da obra se desenvolve, em
grande parte, para enfatizar a complexidade espectral e timbristica que uma apenas nota,
sonoridade ou frequéncia, pode admitir por intermédio do processo de realimentacdo. No
total, para o presente trabalho de andlise, foram estabelecidas 10 secdes distintas e

estruturantes para a elaboracdo geral de mémoire/érosion, que sao determinadas,

principalmente pelas marcagdes referenciais de ensaio (i.e., de “A” até “J”).
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— Marcagdo de ensaio “A”

Como se projetasse modelos distintos, no que tange a comportamentos espectrais de
repeticdo de um determinado evento, mémoire-érosion inicia-se com a apresentacio da nota
“Do4”, executada pela trompa. Para o ambito desse trabalho, foi excluido da discussdo o
primeiro compasso, em fermata, que apresenta “sons ruidosos”, realizados pelas cordas

} 212
tocando “exatamente em cima do cavalete” =

, 0 que se aproxima de um modelo de “inicio
de uma gravagdo por fita magnética”. Para cada apresentagdo da trompa, sdo realizadas
diferentes transformacgdes timbristicas, assim como diferentes processos de organizagao,
tais como “‘justaposi¢do” e “sobreposi¢do” de materiais e em diversas estruturas temporais.
As apresentacdes da trompa — a original e suas respectivas repeticdoes, em justaposicoes,
seguem um vetor em dire¢do a um “estreitamento” das duragdes e das justaposicdes das
repeticdes — ou realimentagdes —: ~ 8.16, ~ 6.27, ~ 3.87, ~ 2.19, ~ 1.46, ~ 1.00 segundos. Ja

os intervalos temporais entre as repeticdes possuem uma maior flexibilidade com rela¢do ao

vetor “macroestrutural” das apresentag¢des das justaposigdes. Assim:

e Entre a apresentacdo e a primeira repeti¢cao: ~ 1.35 segundos;
e Entre a primeira e a segunda repeti¢cdo: ~ 1.06 segundos;

e Entre a segunda e a terceira repeti¢ao: ~ 0.56 segundo;

e Entre a terceira e a quarta repeticdo o: ~ 1.75 segundos;

e Entre a quarta e a quinta repeti¢do: ~ 1.10 segundos.

*!2 Indicacdo de execugio da partitura (N.A.)
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Apresentacao original e repeticoes da trompa - Seciao "A", de
mémoire-érosion

85 y ~ 1.06 segundos

>

~ 1.75 segundos

‘r, ~ 1.35 segundos

em segundos

0s
~ 0,56 segundo

o 05 1 15 2 25 3 35 4 45 5 55 6 6.5

Tabela 14: Duracées de cada realimentacao do comportamento da trompa. Obs.: primeira marcacio (losango)

preta = apresentacio original/inicial da trompa. Eixos “y” e “x” em segundos

O conteuddo espectral de cada realimentacdo possui comportamentos distintos entre
si. Para uma andlise pormenorizada, foi realizado um célculo do comportamento espectral
das repeticdes (ou realimentacdes) — executada por diversas combinacdes timbristicas da
configuracdo do efetivo instrumental — da trompa. A fung@o ‘“harmonicity” avalia as
informagdes sob inumeros aspectos no que tange “a proximidade dos dados de entrada com
uma estrutura paradigmdtica (ou de referéncia)”. Pelas avaliagdes e convengdes de
calculos da quantidade de “desvios” — de afastamento — dos dados de entrada perante a sua
referéncia (nota Do mais grave do piano), foi possivel apontar que hd um vetor em dire¢ao
a uma maior média de desvios de componentes espectrais, pois por intermédio das
convengdes da funcdo harmonicity, quanto mais préximo do valor 0 (zero), maior o seu

desvio.

0.65

0.64
0.62
0.6 0.58 / 0:6
055 055 <}/\\ /
0.5

0.45 T T T T T T 1

Tabela 15: Média de desvios das informacoes de entrada X referéncia
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A segunda realimentacdo (valor 3 do eixo “x”, da tabela anterior) demonstra que ha
uma relagdo entre os desvios € a quantidade de componentes espectrais existentes nesse
excerto, que foi calculado a partir da mesma referéncia “paradigmatica” da fungdo
harmonicity. O nivel de “desvio” é o menor se comparado com as outras apresentagdes.
Ainda, hd uma maior quantidade de componentes espectrais que se relacionam com 0s

componentes de referéncia.

18
16
14 /" \

12

9 9
10 /
Re 9 % o °
8 T T T T T T 1
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Tabela 16: Quantidade de componentes espectrais de cada apresentacio da trompa

Contudo, a relacdo entre “desvios” e “quantidade de componentes espectrais” ndo ¢
regida por uma ldégica proporcional. A ultima apresentacdo das realimentacbes em
justaposi¢des da trompa, revela a mesma quantidade de<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>