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RESUMO

Esta tese tem por objeto de estudo a composi¢do assistida por imagens visuais na musica
instrumental. Nela abordamos o processo composicional em que a visualidade da partitura &
um importante espaco de manipulagdo. Por partitura entendemos aqui a superficie de
registro tradicionalmente tomada como espago de manipulacdo de imagens sonoras. Para
este estudo tomamos por referéncia a nogdo de percepgao intermodal para pensar a relacao
de imagens sonoras com imagens visuais e tateis como ferramenta para a composi¢ao
musical. Nosso ponto de partida ¢ o trabalho dos compositores Iannis Xenakis e Salvatore
Sciarrino, compreendidos lado ao trabalho dos artistas visuais Paul Klee e Wassily
Kandinsky. De Klee e Kandinsky, destacamos o trabalho com a temporalidade dos
elementos visuais através da realizacdo de 'leituras pictoricas' de elementos e conceitos
musicais; de Sciarrino, a presenga da visualidade na composi¢do musical, fator por ele
atribuido a influéncia da notagdo musical; ¢ de Xenakis, a elabora¢ao de um sistema visual
a partir da equivaléncia entre elementos visuais € sonoros, manipulando imagens visuais
como se fossem imagens sonoras. Neste processo o trabalho de outros compositores
também serviu como referéncia. A pesquisa sobre o processo criativo de compositores que
mencionam imagens visuais em seus relatos composicionais revela duas abordagens: o
desdobramento de imagens visuais em imagens sonoras, observada quando a influéncia da
visualidade ndo implica a manipulagdao direta de imagens visuais, mas sim uma 'leitura
musical' de tais imagens; a manipulagdo de imagens sonoras através de imagens visuais,
abordagem relacionada ao trabalho de Sciarrino e Xenakis. Além dos compositores
relacionados a segunda abordagem ha os autores que propdem visualiza¢des para modelos
sonoros, como Lachenmann, Thoressen e Blackburn: a anélise de suas proposicdes fornece
subsidios a elaboracdo de visualizacdes proprias, bem como sugere a criacdo nao so a partir
da visualidade, mas com a visualidade.

A tese esta apresentada em dois momentos, um compreendendo o estudo conceitual da
relagdo entre imagens visuais € composi¢ao musical, e outro, de cunho pratico, em que
procurou-se uma aplicagdo do pensamento composicional a partir de imagens. No que diz

respeito ao segundo momento, apresentamos nesta tese as composi¢des Estudo (quarteto de
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clarinetes), Escondido num ponto (flauta, sax alto, cello e piano) e Enrascada (clarinete,
fagote e piano). A partir delas destacamos a influéncia reciproca dos espagos de
manipulagdo (visualizagdes através de desenhos e escrita na partitura), aqui chamada de
intermodulagdo, processo constatado durante a composi¢ao de Estudo (em que o esbogo
visual foi alterado na etapa da escrita) e explorado na composicdo de Escondido num ponto
(com desenho e escrita se influenciando passo a passo). A composi¢do de Enrascada traz
reflexdes sobre as particularidades de cada espago de manipulagdo em relacao ao trabalho
com determinadas imagens sonoras. Conclui-se que a questdo da influéncia reciproca entre
imagens visuais e sonoras (e seus espacos de manipulacdo) permite trazer ao ato da
composi¢do a poténcia de dominios tateis e visuais, sem que isto implique em transposi¢oes

meramente descritivas, mas sim na proliferacao de possibilidades.

Palavras-chave: visualidade, composi¢ao musical, processo criativo, superficie de registro,

espaco de manipulagao.
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ABSTRACT

The objective of this research is to study the musical composition aided by visual images in
instrumental music. The visuality of musical score is seen as a relevant manipulation space.
By musical score we mean the recording surface commonly used as a manipulation space
for sonic images. A relevant notion for this study is intermodal perception, which allows us
to think the relation between sonic images and visual and haptic images as a tool for
musical composition. Important composers for this study are lannis Xenakis and Salvatore
Sciarrino, as well the visual artists Paul Klee and Wassily Kandinsky. From Klee and
Kandinsky we highlight the work with temporal aspects of visual elements by means of
'pictorial reading' of musical concepts and elements; from Sciarrino, the presence of
visuality in musical composition due to the use of musical notation in western music
tradition; and from Xenakis, the elaboration of a visual system through the equivalence
between visual and sonic images, a system in which visual images are worked as sonic
ones. Works from other composers became important during the research process. We
highlight two approaches in the composition process of composers who mention visual
images in their compositional texts and interviews: visual images unfolded by sonic images,
in cases which there is no direct visual image manipulation, but a 'musical reading' of them;
the sonic images manipulation through visual images, an approach related to Sciarrino's
and Xenakis' works. Besides the composers related to the second approach there are authors
such as Lachenmann, Thoressen and Blackburn, who propose visualizations for sonic
models: the analysis of their proposals allows us to think about custom visualizations.

This thesis can be seen as having two main parts: one with the conceptual study of the
relation between visual images and musical composition, and the other, an applied study of
the compositional thinking aided by visual images. In this last part we present the
compositions Estudo (clarinet quartet), Escondido num ponto (flute, alto sax, cello and
piano) and Enrascada (clarinet, bassoon and piano). From them we highlight the reciprocal
influence of the manipulation spaces (visualizations through drawings and musical writing),
called intermodulation, a process noticed during the writing of Estudo (in which the visual

sketch was altered in the musical writing stage) and explored on the composition of
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Escondido num ponto (with drawing and writing influencing each other step by step). The
composition of Enrascada brings about reflections on the particularities of each
manipulation space in relation to the work with certain sonic images. This research
concludes that the issue of the reciprocal influence between visual and sonic images (and
their manipulation spaces) makes it possible to bring to the act of composition the potency
of the haptic and visual domains, without this meaning merely descriptive transpositions

but actually a proliferation of possibilities.

Keywords: visuality, music composition, creative process, recording surface, manipulation

space.
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[...] para um pintor Zen que possui a inspiragdo auténtica, resulta possivel cobrir
uma superficie, ainda que vasta, em poucos minutos; para um musico, a coisa ¢
bem diversa. Uma partitura de musica, ainda que de piano, contém milhares de
signos, entre notas, acentos, ligaduras, sinais de cor, de expressdo etc, além do
tempo necessario para calcular e sincronizar os ritmos e a escrita das varias
partes. Em se tratando de paginas orquestrais, o nimero de signos soma dezenas
de milhares! Portanto, ¢ necessario convir que ndo € praticamente possivel anota-
los no pentagrama em pouco tempo. Necessitamos horas e dias — para ndo dizer
semanas ¢ meses; entdo o procedimento da imersdo inspirada ndo ¢é realizavel da
mesma forma. Existe algo mais importante para observar, ¢ a questdo de tempo e
velocidade de percepgdo. Sim, talvez Mozart e Chopin perceberam a musica e
conseguiram transcrevé-la de subito. Existem aqueles que acreditam que eles
conseguiram reté-la na memoria, mas isto me parece dificil: para receber deste
modo a inspiragdo, a mente deve estar livre. De outro modo, o tempo necessario
para a transcricdo ¢ muito superior a percepgdo da inspiragdo, que ¢ sempre
velocissima, ndo importa como seja recebida (SCELSI apud SIQUEIRA, 2006, p.
73 - tradugdo de A. Siqueira).
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INTRODUCAO

No meu processo de criagdo musical', constantemente deparei-me com a
dificuldade da escrita, no espago da partitura, de uma imagem sonora®. Por escrita refiro-me
a nota¢do empregada de modo a permitir a formaliza¢do de alguns elementos que me
permitissem trabalhar com as ferramentas tais como: definicdo do contetido harmoénico,
notagdo ritmica ou de durag¢des, procedimentos para manipulagdo das sonoridades, etc’.

De um modo geral, o tempo despendido neste processo de escrita de uma
imagem sonora prévia costumava ser tal que tais imagens pareciam esvanecer de minha
imaginacao, e quando finalmente eu chegava a alguma defini¢do na escrita, a impressao era
de que as forgas sonoras da imagem perderam-se no caminho.

Mesmo reconhecendo que imagens sonoras possam surgir da escrita, ou seja,
nascer no ambito da relagdo de notas ou figuracdes ritmicas, em que processos os mais
diversos de formalizagdo musical estejam implicados®, sempre havia uma imagem sonora
anterior que, no tempo gasto para seu processo de formalizagdo, se desfazia.

Num primeiro momento uma possibilidade para resolver este problema parecia
ser o recurso a ferramentas que buscavam aproximar-se da escuta das qualidades sonoras. O
primeiro modelo que adotei foi a tipomorfologia dos objetos sonoros, proposta pelo
compositor e teorico francés Pierre Schaeffer (1966). Contudo, como observa o compositor

britdnico Simon Emmerson (1986, p. 21), ndo ha qualquer tipo de objetividade na

1 Como a motivagdo para a elaboracdo desta pesquisa surgiu a partir de uma necessidade pessoal, esta
introdugdo sera escrita em primeira pessoa.

2 Nesta tese entende-se que a imagem sonora estd para a escuta assim como a imagem visual estd para a
visualidade. Sem esquecer dos aspectos de intermodalidade apontados anteriormente, tais imagens podem
corresponder a algo percebido ou ser simplesmente fruto de fabulagdo. Neste sentido, compreendemos o
termo num ambito mais estrito, relacionado a escuta e ao solfejo, distinto de “imagem musical”, a qual
reuniria imagens de diferentes naturezas (imagens sonoras, visuais, tateis, afetivas, matematicas, etc.),
termo este que ndo utilizaremos nesta tese.

3 Neste trabalho, adotamos o termo escrita e ndo escritura, entendendo que todo processo de escrita implica
em um pensamento presente no proprio mecanismo de escrita, razao pela qual adotamos o termo em toda
sua complexidade. Neste sentido, a escrita que se vale de imagens visuais simbolicas implica um campo
de possibilidades que ndo estaria necessariamente implicito em uma escrita que se valha de imagens, por
exemplo, num grafico cartesiano.

4 Um exemplo desta pratica em minha produgdo anterior ¢ a peca Cinco mo(vi)mentos (2007), para
violoncelo solo, em que permutagdes ciclicas foram utilizadas ora para detalhar qualidades sonoras
previamente imaginadas (como os perfis melddicos do movimento I), ora para criar imagens sonoras (no
movimento II havia a definicdo de quais sons utilizar, mas os gestos melodicos surgiram a partir da
associagdo numero das permutacdes/nota e, a partir de outra permutagdo, numero/duragio).



montagem dos objetos sonoros, tratando-se sempre de um processo de escolha aural, em
que busca-se entender a posteriori por que determinada combinagdo de sons “funciona™,
servindo tal ferramenta muito mais a analise que a composi¢ao.

Embora a época de meu mestrado nao tivesse atentado para a visualidade
implicada no pensamento de Schaeffer, este, de certo modo, fez-se presente, ainda que
indiretamente. Tendo Schaeffer como ponto de partida, uma primeira solugdo do problema
da perda da forca das imagens sonoras no seu registro em escrita foi proposto por meu
orientador, o compositor Silvio Ferraz. A proposta foi justamente a de inverter o processo
que ia da formalizacdo & imagem sonora, ou, da imagem sonora diretamente a sua
formalizagdo, para um processo em que o desenho aparecesse num primeiro momento
nascendo junto com sua imagem sonora, para entao desdobrar-se no espaco da escrita.

Para me introduzir neste modo de pensamento, recorri a relatos composicionais
de diversos compositores, concentrando-me naqueles que mencionavam imagens visuais ao
comentar suas proprias obras, sem abrir mao da escrita. Procurei com isso entender como
tais imagens se relacionavam com suas técnicas composicionais. Deparei-me com duas
abordagens: compositores que t€m com as imagens visuais uma relacao “poética”, e outros
cuja relacdo ¢ mais “metodoldgica”, manipulando tais imagens diretamente (sobretudo
através de desenhos em graficos). Em todos eles (e no meu proprio processo) observa-se
que as imagens ja nascem em prol de uma musicalidade, uma vez que o lugar onde o
trabalho se desenvolve — a escrita musical - ja induz um quadro de relagdes.

Um dos primeiros compositores que me pareceu ter uma proposta que se
aproximava ao que eu procurava foi lannis Xenakis. Arquiteto e compositor, o desenho
esteve presente desde suas primeiras obras na década de 1950. A importancia deste espago
de criagdo foi tamanha que o compositor chegou mesmo a desenvolver uma ferramenta
computacional que lhe permitisse compor desenhando numa tela de computador, o UPIC
(cf. subcapitulo 3.2.4), desenvolvido na década de 1970. Em entrevista a Jean-Yves

Bosseur, Xenakis comenta: “Quando comecei a desenhar para fazer Metastasis [1953-1954,

5 [Esta etapa de meus estudos encontra-se em minha dissertagdo de mestrado: FICAGNA, Alexandre.
Composicio pelo som: trabalho composicional e analitico de musica instrumental por métodos de analise
da musica eletroacustica. 2008. Dissertagdo (Mestrado em Musica) — Universidade Estadual de
Campinas.



para orquestra], pensei se poderia ter um sistema que pudesse traduzir a ideia musical
diretamente sem ter que quebrar a cabeca para escrever as notas” (BOSSEUR, 1992, p.
48 — grifo nosso)°.

As consequéncias me pareceram evidentes: desenhar permitiria registrar os
tragos indiciais de uma imagem sonora, numa abordagem mais global e numa velocidade
mais proxima da intui¢do’, deixando para uma etapa posterior seu detalhamento no espago
da partitura. Além disso, associar a partitura (superficie historicamente carregada de
significacdo musical) a outra superficie de registro permitiria lidar com parametros de
transformagdo proprios do desenho, uma vez que a manipulacdo de imagens sonoras se
daria através de graficos e grafismos, cujos parametros de transformagdo sdo da ordem da
visualidade.

Esta ultima constatagdo, a de manipular uma imagem sonora tal qual uma
imagem visual, a encontrei mais elaborada nas reflexdes do compositor italiano Salvatore
Sciarrino (1997). Para ele, a notagdo musical nos deu a possibilidade de organizar a musica
visual e espacialmente. Nao se trata do visual dando suporte ou significacao ao sonoro, mas
sim, reconhecer que a escuta nao esta isolada dos outros sentidos, e que seguidamente
recorremos a critérios visuais para organizar o sonoro.

O que me orientou ao longo da tese, seja na escolha dos compositores
estudados, seja no meu proprio processo composicional, foi o de ao lancar mao da
visualidade como ferramenta composicional, ndo abrir mao do detalhamento e formalizacao
através das ferramentas da escrita. A escrita, cuja superficie de manipulagdo ¢ a partitura, ¢
entendida como um importante campo de fabulagcdo e estd presente no processo destes
compositores®.

Foi com base nesse estudo que me lancei ao trabalho de composi¢ao que
constitui o “laboratério de criacdo” que realizei durante a pesquisa de doutorado. Deve-se

ressaltar que o resultado artistico teve prioridade sobre uma possivel sistematizagdo

6 Todas as tradug¢des ndo informadas na Bibliografia sdo de autoria do autor da tese. Excegdes serdo
indicadas.

7 Na epigrafe desta tese hd uma citagdo do compositor italiano Giacinto Scelsi que ilustra perfeitamente
esta questao.

8 No subcapitulo 1.8 ha uma citacdo do compositor francés Pascal Dusapin sobre seu proprio processo
criativo, mas que ilustra bem esta relagdo “necessaria” com a partitura.
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metodoldgica (etapa que espera-se realizar no futuro): a opc¢do foi por um caminho
experimental, em que se procedeu por tentativa e erro de uma peca a outra. A utilizagdo de
esbogos e rascunhos, somados a reflexdo a posteriori, foram elementos que possibilitaram
elaborar, testar e até reavaliar hipoteses no decorrer da pesquisa. Entretanto, ndo foi
possivel refletir este processo na estrutura da tese, optando-se por uma disposicdo dos

capitulos que busca realizar uma aproximagao gradual das aplicacdes realizadas.

%

A tese € constituida de cinco capitulos, além da introdugdo e conclusao.

O primeiro capitulo expde conceitos gerais que a norteiam. Nele investigamos
em que medida a visualidade pode contribuir para o processo composicional, tomando
como ponto de partida a inseparabilidade dos sentidos na percepcao. Tal aspecto permite
também reconhecer a dimensdo temporal nas artes visuais e a dimensao espacial na musica
(aspectos apontados por autores como os pintores Paul Klee, Wassily Kandinsky e o
compositor Salvatore Sciarrino). Damos também exemplos de aplicacdo de conceitos de
uma modalidade artistica em outra, extraindo principios para a exploracdo das
caracteristicas inerentes a visualidade do suporte de registro da musica instrumental. Por
fim, entende-se aqui a escrita como meio de tornar sonoras as imagens visuais na musica
instrumental, ao mesmo tempo em que refletiremos sobre a influéncia reciproca dos
espacos de manipulacdo, o que nos leva a hipotese da intermodulagdo entre eles.

A partir da fundamentacdo da percepgdo trabalhado no primeiro capitulo, o
segundo capitulo — "desdobramento de imagens visuais em imagens sonoras" — aborda
alguns processos criativos que partem de modelos visuais para deles extrair estratégias
composicionais ao elaborar uma 'leitura musical' de imagens visuais preexistentes. O intuito
¢ descobrir quais ferramentas sdo empregadas e/ou criadas e o que acontece depois que a
imagem visual torna-se imagem sonora através da escrita. Estes aspectos sdo estudados
com base no processo composicional dos compositores Gyorgy Ligeti, Giacinto Scelsi e
Edgard Varese, sobretudo na criagdo de suas obras como Apparitions, Quattro pezzi su una
nota sola e Hyperprism.

Se no segundo capitulo trabalhamos a relacdo visual-sonoro em compositores



que partem de uma imagem visual preexistente para dela extrair uma imagem sonora, no
terceiro capitulo — "manipulagdo de imagens sonoras através de imagens visuais" —
procuramos esutadar o processo criativo de alguns compositores que criaram seus proprios
modelos visuais — através de desenhos ou grafismos - € manipularam imagens visuais como
se fossem imagens sonoras. Neles vemos que a composicdo tem uma etapa anterior, mais
"intuitiva", que antecede o detalhamento através da escrita, um processo composicional que
¢ guiado por estratégias da ordem da visualidade.

A partir do modo de trabalho de Xenakis e Sciarrino, pode-se pensar na
elaboracdo de outras visualizagdes para modelos sonoros. O quarto capitulo faz uma
avaliagdo critica das proposi¢cdes do compositor Helmut Lachenmann, sobretudo em seu
texto "Typologie de la musique contemporaine”, em que propde 'representagdes
esquematicas" para "modelos sonoros" e de Lasse Thoressen e Manuella Blackburn, que
propuseram respectivamente simbolos para uma notagdo da tipomorfologia de Pierre
Schaeffer e da espectromorfologia de Denis Smalley.

O quinto capitulo ¢ onde apresentaremos a descrigdo do processo de criagdao das
composi¢des musicais que acabaram por se constituir o laboratorio desta pesquisa. E
importante destacar que neste processo o resultado musical foi priorizado. A reflexdo a
partir da pratica, apesar de exposta no capitulo final da tese, ocorreu de modo paralelo e
influenciou sobremaneira a reflexdo exposta anterioremente. A linearidade da exposic¢ao
escrita ndo reflete a ndo-linearidade do processo real. Foram estas experiéncias que levaram
a hipotese da intermodulagdo entre os meios empregados (desenho e escrita).

Por fim, na Conclusdo sdo retomados conceitos importantes e apontamentos
para trabalhos futuros.

De maneira geral, os capitulos da tese propdem um arco que se principia na
motivagdo da pesquisa, passa a exposi¢do dos principais conceitos utilizados e
compositores ligados ao tema e se conclui com o trabalho composicional. No que diz
respeito aos compositores, primeiro sdo apresentados na tese aqueles que tém modelos
visuais como uma referéncia poética, e em seguida os compositores que de fato manipulam
seus modelos (através de desenhos, por exemplo). Apresenta-se propostas de alguns autores

para se criar visualizagdes de modelos sonoros, € chega-se por fim ao relato do processo de



composicdo das pegas criadas durante a pesquisa.



1) COMPOSICAO MUSICAL E VISUALIDADE

A proposicao de que a visualidade possa contribuir para a solugdo do problema
apontado na Introducdo desta tese parte da seguinte constatagdo: na propria percepcao
sonora participam diversos sentidos (cujo reflexo sdo os termos utilizados para descri¢ao do
som) e o que poderia ser chamado de uma "escuta poética" do visual possui inclusive um
aspecto fisioldgico: a caracteristica intermodal — ou multissensorial — da percepcao,
investigada por areas que vao da psicologia experimental as neurociéncias [como pode ser
observado em STEIN et al (2010)], € que abordaremos brevemente no subcapitulo 1.2".
Esta constata¢do nos leva a hipotese de que explorar a visualidade durante a composi¢cdo
musical (ou seja, integrar a imaginagdo visual a sonora) pode constituir uma espécie de
metodologia em que o inicio do processo criativo parte de aspectos mais gerais e
"intuitivos", deixando para uma etapa posterior aqueles relacionados ao detalhamento e a
formalizagao.

Para se falar dos termos que utilizamos ao descrever o sonoro, nada melhor que
partir do Tratado dos Objetos Musicais (TOM), de Pierre Schaeffer, uma obra que se
configura como um verdadeiro tratado de escuta, investigando extensivamente a percep¢ao
sonora sob um ponto de vista musical, e que objetivava constituir uma teoria que abarcasse
também os novos sons da Musica Eletroactstica. Nos valeremos do trabalho de Schaeffer
como primeira referéncia, pois mesmo tratando a percep¢dao sob o ponto de vista das
modalidades sensoriais especificas (e.g.: a audi¢do separada da visdo), Schaeffer ja aponta
para alguns elementos de intermodalidade da escuta musical, que sdo muito importantes
para este trabalho. Lado ao trabalho de Schaeffer sdo referéncias importantes para este
estudo, como j& comentado na Introducao desta tese, os trabalhos dos compositores
Salvatore Sciarrino e lannis Xenakis.

Deve-se ressaltar que embora o aspecto multimodal da percepcdo esteja

presente em nosso mecanismo de percepgdo, € que tal constatagdo possa parecer haver

1 O crescente interesse por esta area de estudos tem levado a imprecisdes semanticas, decorrentes da
diversidade de métodos e abordagens empregados, como apontam Stein et al (2010). Convém ressaltar
que nosso objetivo ndo ¢ tratar desta questdo em seus aspectos cognitivos ou neurofisioldgicos, mas
aborda-la sob uma perspectiva poética.



nesta tese fundamentacdo cientifica, vale distinguir que este aspecto cientifico ¢ tratado
aqui por sua potencialidade poética, tal qual nos compositores e artistas plasticos que temos
por referéncias. Assim, ao pesquisar textos e entrevistas destes artistas, estamos em busca
de um pensamento poético, ou seja, procuramos evidenciar a for¢a poética da relagdao da

musica com a imagem visual®.

1.1) Intermodalidade da escuta

Schaeffer (1966) afirmava que a Musica Eletroacustica demandava a
elaboracdo de um novo solfejo, um “solfejo generalizado”, uma vez que o solfejo
tradicional ndo era suficiente para lidar com o universo sonoro (virtualmente infinito) desta
musica, pois estava estruturado sobre os parametros da “nota musical”.

Schaefter acreditava que este novo solfejo, se baseado em critérios perceptivos
do som, possibilitaria uma composi¢do “do concreto para o abstrato”, ou seja, abstrair das
qualidades sonoras a linguagem musical, numa inversdo do que ele chama de “musica a
priori”, em que relagdes estruturais pré-definidas antecedem a realizagdo sonora
(caracteristica da musica ocidental cujo apice ele atribuiu a musica serial e eletronica da
época).

Ele propde entdo um “método analitico” para a constituigdo de uma
tipomorfologia do objeto sonoro: este seria o correlato de uma atitude de escuta, chamada
“escuta reduzida”, que consiste em abstrair da escuta a fonte sonora e perceber apenas as
qualidades do som. Desta maneira o compositor teria critérios verdadeiramente fundados na
percep¢do para organizar os objetos sonoros, separando-os em tipos (tipologia) e
classificando-os de acordo com sua forma (morfologia). Reconhecendo que “o solfejo nao ¢
a musica” e considerando insensato pensar que este método permitiria atingir as estruturas
autenticamente musicais, Schaeffer propde no TOM ir “o mais longe possivel”

(SCHAEFFER, 1966, p. 487-488)’.

2 Quando remetermos a visualidade nesta tese, ndo estaremos levando em consideragdo artes que utilizem
imagens em movimento, como o teatro, a danca e o cinema.

3 Para o escopo desta tese ndo convém adentrar os meandros do TOM, ou mesmo realizar qualquer tipo de
avaliacdo critica. Ao leitor interessado, hd uma sintese dos principais conceitos desta obra em Chion
(1983); remete-se também a autores que dao continuidade e ao mesmo tempo reavaliam as propostas de
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O que nos interessa ao expor este contexto ¢ perceber que no esfor¢o de isolar o
sonoro para acessa-lo “em si” (e dai o “reduzida” da escuta, um empréstimo do conceito de
redu¢do fenomenologica proposta por Husserl) Schaeffer depara-se com um problema: a
falta de vocabulario para falar de sons a partir da percep¢ao. A solugdo por ele proposta -
“irremediavelmente aproximativa” - ¢ emprestar termos advindos de outras modalidades

perceptivas:

Se recursamos referir este som ... a outros objetos sonoros, que outra opgao sendo
procurar referéncias noutros lugares, em outros dominios da percep¢do ou do
pensamento: a visdo, o sentido cinético, o toque, etc. Ndo rejeitaremos este
vocabulario, ainda que seja irremediavelmente aproximativo. (SCHAEFFER,
1966, p. 507)

Na tipomorfologia dos objetos sonoros proposta por Schaeffer ha varios
continuos nos diferentes “critérios da percepcao musical”, mas que estdo organizados de
acordo com critérios provenientes de outros sentidos, como pode ser observado no “quadro
recapitulativo do solfejo dos objetos musicais” (SCHAEFFER, 1966, p. 584-587) . Um
primeiro continuo € o do critério de “massa” (do som puro ao ruido complexo) que remete a
visualidade, mas também a percepcao de volume; ja o critério de “grao” remete a percepcao
tatil, podendo estar num continuo do som liso ao rugoso; etc.

Em dois critérios Schaeffer parece estar mais préximo de uma terminologia
ndo multimodal, num lugar proprio do som: “timbre harmonico” e “allure”. Ainda assim,
no primeiro temos continuos do claro ao escuro, do opaco ao metalico, etc; ja o critério de
allure, uma espécie de “vibrato generalizado” (e que pode ser definido como a modulagao
espectral e dinamica do som no tempo), ¢ considerado por Schaeffer como ligado ao
“sentido cinético[le sens kinesthésique] (SCHAEFFER, 1966, p. 556).

Enquanto Schaeffer considerava recorrer a tais termos como uma aproximacao
pouco precisa, para um autor mais recente, o compositor italiano Salvatore Sciarrino, a
questdo vai além, pois se trata da propria caracteristica da percep¢do humana: ja na
definicdo primdria das qualidades do som empregamos critérios provenientes de outras
sensagdes, pois mesmo quando falamos de sons agudos e graves estamos utilizando

critérios de proveniéncia tatil, ainda que nenhum som pique ou possa ter seu peso avaliado

Schaeffer: Wishart (1996), Smalley (1997), Chion (1998) e Thoressen (2006). Sobre uma possibilidade
de aplicacdo da tipomorfologia de Schaeffer na musica instrumental, cf. Ficagna (2008).
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em nosso corpo (SCIARRINO, 1998, p. 61). Antes de aprofundar este aspecto, convém

esclarecer esta caracteristica multimodal da percep¢do humana a qual se refere Sciarrino.

1.2) Um paréntese sobre percepcio intermodal

Toda vez que temos uma percepgao unitaria de um evento ou objeto, seja uma
associacdo entre visdo e audi¢do ao ver um passaro cantando, seja entre tato e visdo ao
passarmos a mao sobre a superficie de uma mesa, ou mesmo a experiéncia de raspar um
objeto sobre uma superficie irregular produzindo um som (associacao de tato, visao e
audicdo) dir-se-a que somos capazes de realizar “percep¢do intermodal” (SPELKE, 1987, p.
233).

Para além do fendmeno da sinestesia, estudos envolvendo areas como
psicologia experimental, ci€éncias cognitivas € neurociéncias, investigam como o sistema
nervoso integra a informagao proveniente das diversas modalidades sensoriais. Esta area de
estudos ¢ genericamente conhecida como integragcdo multissensorial, apesar de haver certa
confusdo terminoldgica (STEIN et al, 2010)*.

A psicologa cognitiva Elizabeth Spelke pesquisa a percep¢ao intermodal desde
os anos 1970 até atualmente. Em artigo de 1987 ela investiga as origens e desenvolvimento
da capacidade para percepcao intermodal em torno de trés perspectivas teoricas:

1) a “centrada na sensacdo” (semsation-centered): habilidade para relacionar
temporalmente as sensagdes; a base inata para a percep¢ao intermodal
seriam as sensacdes e suas relacdes contingentes; esta teoria deriva das
propostas de Hermann von Helmholtz;

2) a “centrada na acdo” (action-centered): habilidade para detectar acdes
relacionadas; a base inata para a percep¢do intermodal seriam as acdes e

suas relagdes estruturais; deriva das propostas de Jean Piaget;

4  Stein et al (2010) propdem uma regra operacional para separar os termos que se referem aos estimulos
daqueles que se referem aos produtos sensoriais particulares (neurais ou perceptivos) por eles gerados:
cross-modal para descrever estimulos complexos (e.g. visual e auditivo) e modality-specific para
descrever os componentes individuais (visual ou auditivo); os termos multissensorial ou unissensorial se
refeririam ao processo neural resultante, bem como os neurdnios e circuitos neurais envolvidos.

10



3) e a “centrada na percepg¢do”: capacidade para detectar propriedades amodais
de objetos (que ndo dependem de modalidades especificas como visdo,
audigdo, tato, etc), ¢ a que Spelke considera a mais proxima de uma
explicagdo satisfatoria quanto as origens da percepcao intermodal; foi
proposta por James J. e Eleanor J. Gibson.

Apesar de mostrar que nenhuma teoria explica satisfatoriamente todos os
aspectos investigados, Spelke (1987, p.234) ressalta que todas concordam em dois
aspectos :

1) apercepcao intermodal ¢ influenciada pelo aprendizado;

2) ahabilidade de conectar os sentidos € inata’.

Spelke elege a teoria “centrada na percepc¢ao” como a mais satisfatoria por esta
propor a separagdo entre sensagao e percepcao, o que explicaria mais adequadamente os
resultados obtidos pelas experiéncias de substituicdo sensorial tal qual vinha propondo o
neurocientista Paul Bach-Y-Rita, desde seus trabalhos no final década de 1960, e que se
tornou um paradigma na é4rea de neuroplasticidade®. A filosofa Elisabeth Pacherie também
partilha desta posicdo: para ela, as experiéncias de Bach-Y-Rita reafirmam a tese de

Gibson, de que a percep¢do ndo depende da sensagio’:

.... Gibson insiste sobre a separabilidade da sensacdo e da percepgdo e sobre a

5 Sobre este segundo aspecto, remetemos as pesquisas do bidlogo, filosofo e neurocientista Francisco
Varela, para quem a cognicao ¢ integrativa, uma vez que envolve regides cerebrais vastas e ndo contiguas,
mas reciprocamente interconectadas. Segundo Varela, um dos principais resultados da neurociéncia
moderna foi ter reconhecido a reciprocidade da interconexdo das regides do cérebro (“Lei da
Reciprocidade™). Assim, qualquer que venha a ser a base neural para o ato cognitivo, este emerge da
convergéncia gradual de varias modalidades sensoriais associadas (ou regides multimodais) e em areas
frontais superiores em situagdes de decisdes ativas e planejamento de atos comportamentais (VARELA,
1997, s/p).

Pesquisas mais recentes tém indicado a existéncia de neurdnios multissensoriais existentes num grande
numero de locais, geralmente integrados a neurénios unimodais. Cf: MULTISENSORY INTEGRATION.
Disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Multisensory Integration>. Acesso em 26 fev 2013.

6 Para a descrigdo de uma das ultimas versdes do sistema de Substitui¢do Sensorial Tato-Visual, ver Bach-
Y-Rita  (2003). Hé& wuma  reportagem de 2004 do The New York Times
(disponivel em <http:/www.nytimes.com/2004/11/23/science/23sens.htmlex=1102218829&ei=1&en=9d
8f104c257ef425& r=0>) sobre a utilizacdo do sistema no tratamento de disturbios neuroldgicos. O
neurocientista faleceu em 2006.

7 Na “Introducdo” de The senses considered as perceptual systems, Gibson (1966, p. 1-6) explica que a
percepgdo ndo ¢ baseada em "ter sensagdes" (sentido passivo), mas em “detectar alguma coisa” (sentido
ativo): pode haver "percep¢do sem sensagdo" (sensac¢do entendida como estimulo) mas nunca percepgao
sem informagdo. Percepcdo seria a deteccdo de invariantes em meio ao fluxo sempre mutavel de energia
ambiente (“fluxo mutavel de sensagdes™).
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independéncia da percepcdo face as sensagdes. As experiéncias feitas com o
SSTV [sistema de substitui¢do tato-visual] de Bach-Y-Rita puderam ser tomadas
como demonstracdes desta independéncia. Para Gibson, as flutuacdes das
sensagdes visuais associadas a percepcao de um objeto a diferentes distancias ndo
dao nenhuma razao para duvidar do carater imediatamente espacial da percepgao
visual, porque precisamente a percepcao ndo depende da sensagdo. (PACHERIE,
1997, p. 22)

Apenas para entendimento do que seria um sistema de substitui¢do sensorial, o
proprio Bach-Y-Rita menciona aquele presente na escrita Braile: a leitura, informagao
normalmente adquirida visualmente, ¢ neste caso adquirida pelo toque da ponta dos dedos.
Indo além, ele sugere que a propria leitura possa, por si so, ser considerada um sistema de
substituicdo sensorial, uma vez que ndo acontece espontaneamente: trata-se de uma
inven¢do que apresenta visualmente informagdo auditiva, a palavra falada (BACH-Y-RITA,
2003, p. 541).

Nosso objetivo ao tratar brevemente deste assunto ndo ¢ o de adentrar as
questdes neurologicas, mas sim de reforcar a perspectiva de Sciarrino em relacdo a de
Schaeffer no seguinte aspecto: os termos por nos utilizados para descrever sons refletem a
caracteristica global da nossa percepgdo. E a partir desta perspectiva que Sciarrino ira

investigar os principios espaciais com os quais a musica ¢ organizada.

1.3) Espaco na musica, tempo na pintura

A intermodalidade da escuta® e a longa relagdo da musica com a visualidade da
escrita levaram o compositor Salvatore Sciarrino a propor que a musica ndo esta isolada das
outras esferas do pensamento, da percepcdo ou da sensa¢do. Segundo ele, muitas vezes
organiza-se a musica com critérios e principios conceituais, abstratos, nem sempre partindo
do que ¢ considerado puramente actstico ou musical (SCIARRINO, 1998, p. 19).

Para ele, a musica ndo estaria desligada de outras esferas do pensamento,
sobretudo porque nela subsiste uma dimensao espacial, um espaco na musica, para além do

espaco fisico da posicao das fontes sonoras..

8 Para Sciarrino esta caracteristica ndo € restrita apenas a visualidade: o interesse pelo timbre, a escuta das
nunces do som, provocam certas ressonancias entre percepcdo auditiva e a percepcdo de nossa propria

fisiologia, “como ouvir a respira¢do do instrumentista, ou o sopro de quem escuta” (SCIARRINO apud
GIACCO, 2001, p. 32)
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Sciarrino funda sua argumentagdo na descontinuidade do processo de percepgao
musical: quando se ouve uma obra, a memoria conecta o que ¢ ouvido no momento
presente ao que foi ouvido no passado, gerando uma incessante descontinuidade que nos
leva da dimensao temporal a espacial, pois a ligacdo do evento presente com os eventos
passados se da fora do tempo, naquilo que ele chama de “espago mental”. A logica musical,
portanto, ¢ uma logica espacial, proveniente de um temporalidade espacializada; a musica
ndo se torna visivel, mas sua organizacdo e conexdes logicas chegam a mente vindas do
mundo visivel (espacial). O sentido da forma musical, advindo de uma estratégia
composicional que coloca elementos e blocos de elementos em relacdo entre si, ¢ um
sentido sobretudo arquitetonico (SCIARRINO, 1998, p. 60).

Sciarrino acredita que o que se costuma chamar de “sinestesia” ¢ na verdade
algo inerente a nossa historia: a quase 2500 anos utilizamos suportes visuais para escrever,
o que deve ter impactado de tal maneira a imagina¢do da musica pelos compositores que
“alguma coisa do espago, do visual, foi passada para a musica” (apud GIACCO, 2001, p.
32). E assim que ele ird buscar nas artes visuais (artes plasticas, escultura, arquitetura, etc)
critérios perceptivos comuns a musica. Nao se trata do visual sustentando ou decifrando o
sonoro, mas de “reconhecer diretamente no visual os critérios com os quais ordenamos e
organizamos o sonoro” (SCIARRINO, 1998, p. 92)°.

Outro compositor que propde uma equivaléncia entre tempo e espaco ¢ o grego
lannis Xenakis, que atribui a ambos uma mesma ordem estrutural subjacente, podendo
entdo o tempo ser concebido como uma série de pontos formando uma linha reta'®. Além
deste nivel elementar, Xenakis também afirmava que haveriam ideias e estruturas
comparaveis nos dominios visual e auditivo num nivel mais elevado, como as massas de
eventos sonoros ou visuais (XENAKIS in: BOSSEUR, 1992, p. 44). Nao por acaso, tal qual
Sciarrino, Xenakis também utiliza graficos como auxilio a composicao.

Outra relagdo entre musica e visualidade ¢ a atribuicao de cores a aglomerados
harmonicos, como o fazem Scriabin e Messiaen, para mencionar apenas o0S mais

conhecidos. Num plano mais conceitual, Pierre Boulez propde dois conceitos de tempo em

9 A questdo do impacto da notacdo na composi¢cdo musical também ¢ trabalhada por Delalande (2001),
Guigue (2008) e em certa medida por Dalbavie (1991).
10 A concepgdo de Xenakis serd abordada com mais detalhes no capitulo 3.
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analogia com o espago: o tempo amorfo ou /iso, € o tempo pulsante ou estriado’.

Apesar de ndo ter sido o Unico, Sciarrino forjou a partir de tal concepg¢do
sinestésica de musica suas ferramentas composicionais, realgando as relagdes entre os
processos de organizagdo comuns a musica e as artes visuais'>. E o que sera visto adiante
quanto as figuras da musica, expostas em seu livro Le Figure della Musica da Beethoven a
0ggi.

A “sinestesia radical” proposta por Sciarrino, que busca encontrar o espaco na
musica, provém, conforme Giacco, de uma atitude primeiramente encontrada em pintores
como Wassily Kandinsky e Paul Klee, que observaram a importancia da dimensao temporal
na pintura, uma arte considerada até entdo apenas espacial.

Kandinsky afirmava ter encontrado a evidéncia do tempo como elemento na
pintura apos sua passagem definitiva a arte abstrata (KANDINSKY, 2001, p. 27 — nota).
Em Ponto e linha sobre plano", o pintor propde em sua teoria das formas'* a morfogénese
de todos os elementos da pintura a partir do ponto, que ele considera “a forma temporal
mais concisa”, o que tornaria infundada a distingdo Musica e Pintura respectivamente como

arte temporal e arte espacial:

A distingdo aparentemente clara e justificada: Pintura — Espago (Plano) / Musica
— Tempo / tornou-se subitamente discutivel por um exame mais aprofundado
(embora superficial) — em primeiro lugar no caso dos pintores. O fato de
ignorarem geralmente, ainda hoje, o elemento tempo na pintura bem mostra a
leviandade das teorias dominantes, longe de toda e qualquer base cientifica. Nao
pretendemos aprofundar aqui esta questdo, mas certos fatos que esclarecem a
aparicdo do elemento tempo devem ser sublinhados.

O ponto ¢ a forma temporal mais concisa. (KANDINSKY, 2001, p. 27-28)

Na linha o tempo seria mais facilmente perceptivel, uma vez que ela ¢ o

resultado da a¢do de forcas externas sobre o ponto, que provocam a passagem do estatico

11 Boulez faz uma analogia entre o tempo amorfo e a superficie lisa, e o tempo pulsado e a superficie
estriada (BOULEZ, 1963, p. 100). A diferenga do espacgo/tempo liso para o estriado ¢ a falta de pontos de
referéncia de qualquer ordem, o que leva Boulez a seguinte formulagdo: “... no tempo liso, ocupa-se o
tempo sem conta-lo; no tempo estriado, conta-se o tempo para ocupa-lo.” (BOULEZ, 1963, p. 107),

12 Tanto Sciarrino quanto Xenakis elaboraram ferramentas composicionais a partir de uma forte relagdo com
a visualidade, tendo ambos igualmente utilizado graficos para compor. Pode-se dizer que a diferenga
reside no fato de Sciarrino ter buscado ampliar esta relagdo para além de sua poética composicional,
tendo realizado extensiva pesquisa de repertorio em Le Figure della Musica, como veremos..

13 Originalmente publicado em 1925.

14 A cor ¢ tratada por Kandinsky em outra publicacdo: Do espiritual na arte.
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para o dinimico (KANDINSKY, 2001, p. 49)". Sendo a linha o produto do ponto em
movimento — seu rastro — o seu comprimento, nos d4 uma impressao de duragio; contudo,
cada diferente qualidade — reta ou curva — requer uma duracao distinta, ainda que possuam
0 mesmo comprimento; além disso, quanto mais movimentada uma linha curva ¢, ou seja,
quanto maior o nimero e combina¢do das for¢as atuando sobre ela, mais parece alongar-se
em sua duragao.

A linha oferece, pois, quanto ao tempo, uma grande diversidade de expressdo. O
conteudo tempo confere também diferentes coloragdes internas a linha horizontal
e a linha vertical, mesmo que estas sejam de mesmo comprimento; talvez se trate,
na verdade, de comprimentos diferentes, o que poderia se explicar
psicologicamente. O elemento tempo ndo deve, pois, ser subestimado numa
composicdo linear e deveria ser examinado atentamente num tratado de
composicao. (KANDINSKY, 2001, p. 86)

i
-
L
Figura 1.01 - contraste das linhas segundo niimero e¢ combinagdo das forgas agindo sobre o

ponto.
Fonte: KANDINSKY, 2001, p. 71.

Paul Klee também propde que o tempo seja um elemento essencial na pintura.
Assim como Kandinsky, ele considera a linha o resultado do ponto em movimento, o que
implica tempo, da mesma maneira que o deslocamento da linha engendra o plano, e o
movimento dos planos, o espaco (KLEE, 2001, p. 46). Movimento, portanto, como um
elemento essencial a pintura, e o espago mostrando-se também um conceito temporal.

Klee também nos lembra que tanto o processo de pintar um quadro quanto o de

frui-lo sdo atividades que demandam tempo:

Por acaso uma pintura surge de uma vez? Nao, ela ¢ construida pedago a pedacgo,
assim como uma casa.

15 “Mas existe outra forga, que nasce ndo no ponto mas fora dele. Essa for¢a se precipita sobre o ponto preso
no plano, arranca-o dai e empurra-o para uma dire¢do qualquer.
Assim, a tensdo concéntrica do ponto vé-se destruida e o ponto desaparece, dele resultando um novo ser,
dotado de uma vida auténoma e submetido a outras leis.
E a linha.” (KANDINSKY, 2001, p. 45)
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E o espectador, por acaso ele se da por satisfeito com uma obra num relance?
(KLEE, 2001, p. 46)

Sobre este ultimo aspecto, ele elabora um esquema que mostra quais caminhos
o olhar poderia percorrer ao se deparar com uma obra pictérica, ou seja, qual a possivel
sequéncia temporal da fruicdo de acordo com o peso dos elementos:
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Figura 1.02 - fungdo receptiva: o olhar estabelece a sequéncia dos elementos de acordo com seu
'peso visual'; a esquerda, a trajetoria do olhar no tempo.
Fonte: KLEE, 2004, p. 134.

Para ele, sendo o objetivo do artista “tornar visivel” ao invés de “reproduzir o
visivel” (KLEE, 2001, p. 43), interessam-lhe mais as for¢as formadoras do que as formas
finais (ibidem, p. 64): forcas que geram movimento, movimento que engendra tempo.

1.4) Referéncias musicais em Kandinsky e Klee

Reconhecer a dimensao temporal da pintura certamente ¢ um passo decisivo no

estreitamento das relagcdes entre musica e artes plasticas. No caso especifico destes dois
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pintores, foi o que possibilitou estabelecer relacdes entre elementos para além do aspecto
simbdlico, como se tal relagdo pudesse ser quantificada, chegando ao ponto de se
reconhecer modos de estruturacdo musicais na composi¢ao pictorica.

Em Ponto e linha sobre plano, Kandinsky utiliza termos como “sonancia” e
mesmo “som do ponto”, além de mencionar elementos que possuem “dupla ressonancia” e
“acordes” que seriam a soma das ressonancias dos elementos envolvidos.

Ao comentar a presenga dos elementos pictéricos na musica, ele menciona os
sons de percussdo como exemplo de pontos, além do piano, que estabelece melodias
ligando pontos sonoros (KANDINSKY, 2001, p. 34).

Além desta comparacdo elementar, Kandinsky apresenta transcrigdes graficas
de passagens tematicas da Quinta Sinfonia, de Beethoven, para pontos e linhas. Ao primeiro
tema ele atribui o carater pontual, estabelecendo o eixo vertical como correlato as alturas
musicais, o eixo horizontal como o tempo, e atribuindo a dindmica ao tamanho dos pontos.

Temos aqui elementos suficientes para a confec¢do de uma “partitura grafica”.
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Quinta Sinfonia de Beethoven (primeiros compassos)

Figura 1.03 - transcri¢do do inicio da Quinta Sinfonia em pontos.
Fonte: KANDINSKY, 2001, p. 37.

Ao segundo tema, Kandinsky atribui o cardter de /inha, como mostra esta

transcricao:
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Figura 1.04 - transcrigdo de outra passagem, finalizando em acorde.
Fonte: KANDINSKY, 2001, p. 38.
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Figura 1.05 - transcricdo do trecho em que surge o segundo tema da Quinta Sinfonia.
Fonte: KANDINSKY, 2001, p. 39.

A espessura de uma linha, por exemplo, seria equivalente aos niveis de
intensidade'®, e sua coloragdo, aos timbres instrumentais. H4 também uma associa¢do no
nivel gestual, colocando em correspondéncia a pressao do arco sobre a corda com a pressao

do gesto sobre a ponta (KANDINSKY, 2001, p. 87). Sobre o plano (que ¢ resultante da

16 Hé uma passagem que obscurece esta relagdo, uma vez que Kandinsky atribui a linha fina a instrumentos
agudos (flautim, violino, etc) ¢ a linha espessa aos instrumentos graves (contrabaixo, tuba)
(KANDINSKY, 2001, p. 86). Em outras passagens, contudo, a relacdo parece se firmar entre intensidade
do som e espessura dos elementos pictoricos.
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linha) ndo ha nenhuma comparagao.

Convém ressaltar que o mesmo principio de transcri¢do grafica da musica em
pontos e linhas ¢ utilizado por Sciarrino, tanto nos diagramas analiticos por ele realizados
em Le Figure della Musica (1998) quanto durante seu processo criativo. Os mesmos
elementos sdo utilizados por Xenakis no sistema visual que utiliza para compor, associando
o pontual ao descontinuo e a linha ao continuo. O processo criativo de ambos sera visto
com mais detalhes no capitulo 3.

E em Paul Klee, contudo, que encontra-se uma pesquisa mais substancial para o
estabelecimento de uma relagdo entre musica e pintura'’. Klee, que também era violinista,
ndo buscava apenas encontrar correspondéncias analogicas entre ambas, mas criar o que
Regel chama de “um equivalente visual para aquilo que a musica era capaz de tornar
audivel” (REGEL in: KLEE, 2001, p. 19).

E conhecida sua busca por estabelecer uma relagdo entre as duas modalidades

artisticas:

Cada vez mais sou forcado a enxergar paralelos entre a musica e as artes
plasticas. Mas ndo chego a nenhuma andlise concreta. Nao ha duvida de que as
duas sdo artes temporais, o que ¢ facil de se comprovar. ... (KLEE, 2001, p. 46 —
nota do Tradutor)'®.

Diferentemente de Kandinsky, Klee ndo atribui grande interesse ao carater
estatico do ponto. Interessa-lhe o tempo engendrado pelo movimento da linha, assim como
ocorre na linha melddica. Nao por acaso ele estrutura o Caderno Pedagdgico a partir do

que chama de “linha ativa™:

17 Segundo a pesquisadora Rosana Costa Ramalho de Castro (2010, p. 8), varios pintores buscaram esta
inter-relacao entre musica e pintura, mas nenhum deles dedicou-se a elaborar uma teoria que propusesse
equivaléncias estruturais entre ambas, sobretudo nas relagdes de ritmo, métrica ¢ compasso.

18 Nota do tradutor na edi¢do brasileira de Sobre arte moderna e outros ensaios, extraida dos Didrios do
pintor.
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I.@ The same line, circumscribing itself (Fig. 4):
@ Fig 4
An active line on a walk, moving freely, without goal. A walk for a ¢
walk’'s sake. The mobility agent, is a point, shifting its position forward
(Fig. 1):
(\J Two secondary lines, moving around an imaginary main line (Fig. 5):

Fig 1
Fig. §

The same line, accompanied by complementary forms (Figs. 2 and 3):

Figura 1.06 - inicio do Caderno Pedagogico.
Fonte: KLEE, 1972, p. 16.

Nesta figura observa-se uma linha ativa, um contraponto de linhas e uma linha
acompanhada. Pode-se facilmente compara-las com uma monodia, um contraponto a duas
vozes e uma melodia acompanhada. Nas anotacdes dos cursos ministrados por Klee na
Bauhaus nos anos 1920, encontram-se diversas possibilidades de exploracdo desta

comparagdo entre linha melddica e linha pictorica:

/(/Wf

Figura 1.07 - Contraponto melodico ou tematico. Paul Klee Foundation, Kunstmuseum, Bern.
Fonte: KAGAN, 1983, p. 45.
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Figura 1.08 - Exemplos de “desenhando a duas vozes”, das notas dos Cursos da Bauhaus. Paul
Klee Foundation, Kunstmuseum, Bern.
Fonte: KAGAN, 1983, p. 46..

Segundo o professor e critico Andrew Kagan, o interesse de Klee por linhas
residiria menos nas formas fechadas criadas por elas do que nas relagdes entre linhas
tomadas como entidades independentes: ao propor a equidade entre linha melodica e linha
pictorica, Klee encontra no principio do contraponto uma ferramenta conceitual para
solucionar o problema da relagio entre linhas (KAGAN, 1983, p. 45)".

A ideia de contraponto de linhas levara Klee a pensar também num
desenvolvimento polifonico de um “tema formal”. E o que pode se observar em Fuge in

Rot [Fuga em vermelho] (1921), através de espelhamentos e sucessdes imitativas, tal qual

19 Kagan e Ole Henrik Moe (curador da exposi¢do Paul Klee et la musique, apresentada em Paris em 1985)
parecem concordar quanto ao fato de Klee ter como modelo a musica e a teoria musical do classicismo.
Tal afirmag@o nos parece um pouco imprecisa, pois mesmo tendo como ideal artistico a obra de Mozart,
Klee parece também bastante ligado aos principios musicais presentes na obra de Bach (outra referéncia
importante para o pintor). Os tedricos — sobretudo Kagan — parecem utilizar termos como contraponto e
polifonia indistintamente: a nosso ver, alguns modelos advém de principios classicos (nog¢éo de equilibrio,
ideia de tema com variagdes, etc), mas a maioria se relaciona ao encontrado na obra de Bach (a nogao de
independéncia de linhas melddicas, a fuga como modelo, a ideia de polifonia, etc).
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uma fuga musical, em que cada “tema” possui seu “ritmo pictorico” particular:

Figura 1.09 - Paul Klee, Fuge in Rot, 1921.
Fonte: <http://www.medienkunstnetz.de/works/fuge-in-rot/> Acesso em: 01 out. 2013.

O Ritmo ¢ portanto outro principio musical caro a Klee®, que buscara
formaliza-lo partindo também da linha, desta vez articulada, como forma de criar estruturas
métricas. No Caderno Pedagdgico ha o exemplo de um ritmo com um “tema” 1+2
apresentado visualmente de duas maneiras: através do tamanho ou através do realce (além

da representagdo numérica)*'.

¥ £ ¥ & i & P [ i

1+2+1+2 in metric presentation
I.r [~ £ bl ¥ = J

1+2+1+2  in stress presentation

Figura 1.10 - ritmo visual apresentado de duas maneiras.
Fonte: KLEE, 1972, p. 22.

Pode-se claramente associar esta visualizacdo a um ritmo em compasso

20 Nao por acaso ¢ ao Ritmo que o filosofo francés Gilles Deleuze atribui a poténcia de capturar as
sensagdes e fazé-las transbordar e atravessar suas restricdes modais, fazendo ver uma espécie de unidade
original dos sentidos (DELEUZE, 2007, p. 49-50)

21 A ideia do tempo como uma linha reta mensurdvel ¢ utilizada por Xenakis para fazer as diversas
equivaléncias entre estruturas sonoras e visuais, como sera visto no capitulo 3.
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terndrio, por exemplo. Ao articular o comprimento de linhas horizontais repetidas com
linhas verticais, Klee estabelece uma estrutura de base que lhe permite associar o ritmo

pictérico com a métrica musical:

1
1
1
i
1

111194

Figura 1.11 - estrutura ritmica simples, formada pelo cruzamento de linhas horizontais e
verticais.
Fonte: KLEE, 1972, p. 22.

:f: [

=

Figura 1.12 - Desenho de Paul Klee comparando a “malha de construgdo com modulos
quadrados” com a estrutura de um compasso quaternario.
Fonte: RAMALHO DE CASTRO, 2010, p. 11.

Na obra Rythmisches [Ritmico], de 1930, Klee utiliza modulos de cor para
remeter aos tempos de um compasso terndrio: se o movimento for pensado do modulo mais
escuro ao mais claro, temos a identificdo do primeiro tempo com a cor preta, do segundo

com a cor cinza, e do terceiro com a cor branca (RAMALHO DE CASTRO, 2010, p. 16).

Figura 1.13 - Paul Klee, Rythmisches, 1930.
Fonte: <http://www.wikipaintings.org/en/paul-klee/rhythmic-rythmical-1930#supersized-
artistPaintings-202296>. Acesso em: 30 Mar 2013.
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As camadas ritmicas Klee associa transparéncias e superposi¢des de cores,
criando um efeito de tridimensionalidade, a “cor polifénica”: este conceito de planos
retilineos, transparentes e sobrepostos, permite-lhe uma maneira bastante 16gica, precisa e
facilmente analisavel para organizar a profundidade e o contraste modulante das cores
(KAGAN, 1983, p. 80).

Os diferentes tamanhos dos quadrados, suas cores, hachuras ou texturas,
estabelecem a independéncia das “vozes”. Em obras como Polyphony, de 1932, conjuntos
de cores em formas de pontos sdo aplicados sobre a estrutura de modulos em forma de

retangulos de cor (RAMALHO DE CASTRO, 2010, p. 16-17):

Figura 1.14 - Paul Klee, Polyphony, 1932.
Fonte: Extraido de: http://www.abcgallery.com/K/klee/klee22.html. Acesso em 30 Mar 2013.

Estes sdo alguns dos elementos utilizados por Klee como modelos para criar um
sistema visual estruturado a partir de principios e conceitos musicais: além da linha
melddica (em suas variagdes: solo, em contraponto, ou com acompanhamento), hd a
estrutura dos modulos que dividem o espago assim como o compasso organiza a métrica
musical; por fim, estes elementos associados as diversas superposicdes de cores e texturas

criam o efeito de profundidade e independéncia que lhe possibilitam trabalhar o espaco
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“polifonicamente”.

No caso especifico de Klee, nas anota¢des dos Cursos da Bauhaus vé-se como
ele buscava principios através de “estudos visuais” da musica, como na transcricao de uma
Sonata de Bach?. Pode-se observar nesta imagem, além das alturas e duragdes, a sutileza
com que o pintor diferencia as vozes: a superior com diversos nuances de dindmica, mais

“ornamentada”, a inferior com dindmica plana, como um apoio harménico, e abaixo o

baixo continuo.

Figura 1.15 - transcri¢do Vlsual para a Sonata de Bach
Fonte: KLEE, 2004, p. 84-85.

Em outra transcricdo, Klee vai além e imagina um percurso da melodia num

espaco em trés dimensoes, como se pudéssemos percorrer o entorno da nota de partida.

’?:»“L—“’%F—%—p— 4—&#1.—& =

Figura 1.16 - transcri¢do do percurso de melodia.
Fonte: KLEE, 2004, p. 88-89.

22 “Ele visualizava, somente por grafismo, partituras musicais (por exemplo, o adagio da Sonata BWV 1019
de Bach) que ele transpunha assim na “linguagem” das obras plasticas.” (SALMEN in: MOE, 1985, p.
179)
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Ao incorporar definitivamente o elemento “tempo” na pintura, tanto Kandinsky
quanto Klee puderam encontrar ferramentas para realizar intersec¢des entre musica e artes
visuais no plano formal — para estudo e/ou criagdo - seja a partir da transcricdo de
elementos musicais em pontos e linhas, seja extraindo principios construtivos a partir de
modelos musicais.

No caso especifico de Klee o que nos parece mais relevante € sua busca por ver
a pintura como se fosse uma partitura, o que nos leva a indagar sobre a possibilidade de se
imaginar uma musica a partir de um grafismo, como um quadro®, pois se o tempo na
visualidade possibilita a criagdo a partir de modelos musicais, podemos pensar que imagens
visuais nascem a partir de imagens de outra natureza, as sonoras. Que contribui¢des
imagens e modelos visuais trariam ao processo criativo de uma composi¢ao musical? Que
possibilidades se abrem caso imagens sonoras sejam criadas, ou mesmo manipuladas, a
partir de estratégias da ordem do visual?

A primeira pergunta tentaremos responder mapeando o processo criativo de
alguns compositores. Nao por acaso, neles veremos procedimentos semelhantes em
caminho inverso: a sintese de pontos e linhas em elementos musicais e a utilizacdo de
modelos visuais na composi¢ao musical.

A segunda pergunta, poderemos vislumbrar algumas possibilidades a partir do
conceito de figuras da musica, proposto por Sciarrino, que busca identificar conceitos
partilhados com a visualidade e que estariam na base da maneira como a musica ¢

organizada.

1.5) As Figuras da musica

Sciarrino empresta o conceito das artes figurativas e busca localizar na musica
principios de organizacdo também encontrados na visualidade. Mais do que figuras
perceptivas, elas representam as modalidades proprias as nossas estruturas perceptivas e

corresponderiam ao funcionamento da mente humana. As figuras seriam estruturas logicas

23 Como fizeram compositores que exploraram os desdobramentos visuais da partitura, como veremos em
1.7.
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com as quais organizamos e ordenamos os elementos de uma composi¢do, ou entdo,
remetendo a Kandinsky (2001, p. 26), os mecanismos com 0S quais organizamos as
“forcas-tensdes” presentes nos elementos. E as figuras que Sciarrino se refere quando
ressalta que a composi¢ao nao trabalha apenas com conceitos musicais ou acusticos.

Duas figuras sdo encontradas em situagcdes musicais onde se observa o
crescimento de densidade sonora. Nestes processos, a passagem do vazio para o cheio -
logo, o preenchimento do espago - parece suspender o tempo € 0s sons parecem estar
organizados segundo critérios espaciais, mesmo na musica tradicional (SCIARRINO, 1998,
p. 28). Podem se apresentar como processos de acumulagdo ou processos de multiplicagdo.

Um processo de acumulagdo se caracteriza por um crescimento cadtico e
heterogéneo, que normalmente prepara um ponto de saturagdo. O aumento de energia causa
a impressdo de uma contracdo temporal. Sdo exemplos de acumulacdo: o “Prélogo” do
Ouro do Reno, de Wagner; a “Introducdo”, da Sagragcdo da Primavera, de Stravinsky;
Gruppen, de Stockhausen; ou mesmo o elemento formado por violinos e violas no inicio da
9“Sinfonia, de Beethoven. Na acumulagio a percepcao oscila entre um agregado de muitos

sons € a fusdo num unico evento SOnNoro.

gotas, tragos, etc., preenchendo a superficie.
Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 25.
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Figura 1.18 — Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps: momento de acumulacdo maxima da
Introdugdo (Dover Publications).

Em contrapartida, a multiplicacdo se caracteriza por um crescimento ordenado,
feito de elementos homogéneos. Como neste processo o crescimento ¢ graduado, menos

energético, o tempo parece dilatar-se e a musica parece “flutuar no espago”. Enquanto a
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acumulagdo se caracteriza sobretudo por sua dimensdo macroformal, a multiplicagdo se
situa entre a macro e microforma. Sciarrino ressalta a ligagdo da multiplicacio com
processos modulares®, como os que se ouve no inicio de Partiels, de Grisey, ou no
elemento granular de “Lever du Jour”, de Daphnes et Chloé, de Ravel. Também na

multiplicagcdo o crescimento leva a ambiguidade perceptiva: diversos pequenos elementos

integrados num elemento maior.
E

Figura 1.19 - Mario Cerolli, / poeti (19'-.6.5‘):‘ exemplo de multiplicaqéo nas artes I\‘/isuais.
Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 44.

Figura 1.20 - RE-I-VCI, Daphnes et Chloé, Lev;rdu jour‘fr;gﬂr-;l
sons rapidos (Editions Durand).

24 Também presentes na acumulagio, mas ndo perceptiveis.
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Outras possibilidades de processos de multiplicacdo sdo encontrados no
crescimento ordenado das figuras fractais® e nas construgdes musicais contrapontisticas.
Para Sciarrino, o “Kyrie” do Requiem de Ligeti ilustra um “conceito geométrico de origem
naturalista, sobretudo fractal” onde um emaranhado ¢ tecido a partir de ramificagdes do
eixo central (SCIARRINO, 1998, P. 46).

Como nos faz ver Sciarrino, acumula¢do e multiplicacdo podem estar
sobrepostas, como no inicio da 9¢ Sinfonia, de Beethoven. No primeiro plano, as “gotas”
dos violinos e violas acumulam-se até a entrada do tema; ja o plano de fundo se expande
para o agudo com a entrada gradual dos instrumentos, dando sustentagdo ao crescendo™.

A proxima figura, chamada de /ittle bang, ¢ encontrada em formas menores, em
que um fendomeno imprevisto intervém numa estatica musical, criando uma impressao de
causa ¢ efeito entre um elemento mais incisivo — por seu peso ou forga — percebido como
gerador do elemento seguinte, que parece flutuar por consequéncia do impacto. Ainda que
sejam muito diferentes, a simples vizinhanga € suficiente para associa-los. Um exemplo de
little-bang ocorre no inicio de Shéhérazade, de Ravel, como mostra este diagrama analitico

feito por Sciarrino:
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F igura 1.21 - Diagrama analitico de Sciarrino para o inicio de Shéhérazade, de Ravel.
Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 69.

25 Sobre fractais serd feita uma breve mengao ao assunto no capitulo 2.1.2.

26 Sciarrino (1998, p. 31) descreve este elemento como “um timbre escuro que se abre”, comparando-o com
a sintese sonora da musica eletronica, mas feita de sons complexos. Ele chama esta “figura-prototipo” de
crescimento em graus.
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Photo # 80-G-17489 Bomb explodes on USS Enterprise during Battle of the Eastern So

&

Figura 1.22 - foto da explosdo de uma bomba na Batalha das Ilhas Salomdo, em 1942: as
formas visuais sdo consequéncia da dissipagdo da energia previamente concentrada num ponto.
Fonte: <http://www.history.navy.mil/photos/events/wwii-pac/guadlcnl/guadlenl.htm>. Acesso
em: 17 abr. 2013.

Quando ocorre no inicio da musica, ou seja, no momento de maxima stasis
possivel, o primeiro tende a contrair-se, ou mesmo ser instantaneo, o que o faz ainda mais
energético em relagdo ao segundo, mais longo e que dispersa a energia. Em alguns casos,
parecem geradores de um movimento inteiro?’.

Na figura das transformagoes genéticas o ordenamento homogéneo e a
modularidade difere da multiplicagdo por engendrar mutacdes qualitativas em fluxo
continuo, ao invés de crescimento. A modularidade pode ser interna ou apresentar-se em

sucessao®:

27 Sciarrino da como exemplo “Don”, de Pli Selon Pli de Boulez
28 Por “modular” Sciarrino compreende um conjunto decomponivel em elementos regulares; se os modulos
nao se repetem de maneira idéntica tem-se uma variagdo modular (SCIARRINO, 1998, p. 95).
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Figura 1.23 — Francis Bacon, Three Studies of the Human Head (1963): exemplo de méodulos
em sucessao.

Fonte: <http://www.ananasamiami.com/2011/07/portraits-by-francis-bacon.html>. Acesso em:
03 out. 2013.

Figura 1.24 — Tapete persa do séc. XIX: exemplo de modularidade inte;na.
Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 91.
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Como exemplos, o tema com varia¢des transformado em fluxo continuo no IV
movimento do Quarteto op. 131 de Beethoven; a transformacdo dos dois elementos —
pulsos e sequéncias de sons - que marcam Prologue, de Grisey; o processo de rarefacdo
timbristica — mas ndo de densidade — de Kontrapunkte, de Stockhausen; e a metamorfose de

Come Out, de Steve Reich.
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Figura 1.25 - Diagrama de Sciarrino para os c.148-198 de Kontrapunkte, de Stockhausen,
mostrando o timbre do piano (em preto) 'absorvendo’ os outros timbres.
Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 76%.

29 Visto a fonte de onde extraimos a imagem ser uma publicacdo em formato livro de arte, ndo foi possivel
uma cdpia mais clara desta imagem.
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A forma em janelas, ltima das figuras elencadas por Sciarrino, est4 relacionada
com a descontinuidade espago-temporal. Segundo ele, interrupgdes na dimensdo espacial
criam interagdes com o tempo. Disso resulta seu principio basico: ¢ uma forma
multidimensional. Ele dd como exemplo a televisdo, que recorta a parede de nossa casa
com uma abertura para outra dimensdo, em que a vida dos outros irrompe, em seu proprio
tempo, e que flui independentemente se trocamos de canal e depois retornamos ao
programa que assistiamos.

Entretanto, para que a interrup¢ao nao tenha efeito de mera articulagao, ela deve
ser intermitente e imprevisivel: para tal, deve ser assimétrica, como um acontecimento
inesperado™.

Trata-se de uma forma extremamente concisa, pois ¢ baseada no contato de
blocos estranhos entre si. Sua diferenga em relagdo ao little-bang € que neste o elemento
estranho chama a atencdo sobre si, enquanto na forma em janelas ele ¢ o proprio elemento

de coeréncia, a propria estruturacao (SCIARRINO, 1998, p. 115).

_ e r %

—

Figura 1.26 - Max Ernst, The r of France (1962): “intermiténcia dimensional” observavel
na continuidade das dimensdes apesar das interrupgdes (SCIARRINO, 1998, p. 98).
Fonte: <http://www.abcgallery.com/E/ernst/ernst58.html>. Acesso em: 03 out. 2013. .

30 Para Sciarrino a forma em janelas ¢ uma forma tecnoldgica, ligada a fotografia, ao radio, a possibilidade
de se pular trechos de uma musica no disco ou CD, a montagem do cinema (SCIARRINO, 1998, p. 116).
O fato desta forma aparecer ha muito tempo nas artes confirma sua hipdtese de que muitas vezes o artista,
valendo-se de alguns principios da ciéncia, a ultrapassa com sua imaginagdo. Nas artes plasticas, a ideia
de captura de um instante fortuito existe muito antes da invencao da fotografia: por exemplo, em Rapaz
mordido por um lagarto (1594), de Caravaggio.
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Sciarrino considera como protdtipo de forma em janelas na musica a obra
Kontakte (1958-1960), de Stockhausen: uma composi¢do construida através de montagens

cuja descontinuidade estabelece uma polifonia de relacdes.
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Figura 1.27 - Stockhausen, Kontakte, versdo para sons eletronicos, piano e percussio. Primeira

pagina.

Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 65.

Precursor de Kontakte seria o inicio do IV movimento da Nona Sinfonia, de
Beethoven: nele, citacdes dos movimentos anteriores sdo entrecortadas por recitativos,
numa forma em janelas construida como uma montagem.

Sciarrino menciona diversas composi¢des suas como exemplos de forma em
janelas: Cadenzario, Come vengono prodotti gli incantesimi?, Efebo con radio. Nesta
ultima, de 1981, o compositor se vale da escrita instrumental para simular o som das
antigas orquestras do radio, bem como dos diversos ruidos interferentes decorrentes da
manipulagdo do dial do radio a valvulas. Sciarrino busca principalmente o efeito de

casualidade na sintonia e dessintonia das “estagdes” de um radio manipulado ao acaso por
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uma crianga®'.

Em Le figure della musica, Sciarrino o tempo todo faz referéncia ao aspecto
naturalistico (mas nao realista) das figuras, sobretudo relacionando-as com o
funcionamento de nossa mente. Assim, pode-se pensar nas figuras como processos de
organizacio que resultam tanto em imagens visuais quanto em imagens sonoras. E
interessante observar que outro compositor cujo pensamento ¢ fortemente influenciado pela
visualidade, e que também se vale de graficos para compor, o grego lannis Xenakis,

Para Sciarrino, as figuras ilustrariam o desejo de ordenar e projetar os

elementos de uma linguagem, o que teria levado ao emprego da notagdo em musica:

Quando se diz que a notagdo nasce como exigéncia mnemonica, para lembrar
melhor, ndo se estd dizendo toda a verdade. O ato mesmo de fixar os particulares
de uma musica contém em si a exigéncia de perfectibilidade. Melhor dispor
significa melhor lembrar, e vice-versa. Um melhor ordenamento deixa uma
lembrancga melhor, e vice-versa. Mas ordenar os elementos de uma linguagem
significa coloca-los em relagdo, isto é, organiza-los. Visto deste dngulo, o desejo
de ordenar ¢ afim aquele de projetar, é quase sinénimo. (SCIARRINO, 1998, p.
61 — tradugdo informal Tadeu Taffarello)

1.6) Notacio e escrita: superficie de registro como espaco de manipulagao

Ao se utilizar uma tecnologia de registro como suporte material para uma
pratica musical, estabelece-se uma relagao funcional, que Francois Delalande (2001) chama
de “paradigma tecnolédgico”.

Deste modo, a primeira “revolugdo tecnoldgica” da musica ocidental foi
decorrente da escrita musical: criada na Idade Média com o objetivo de conservacdo e
transmissdo, tornou-se com o tempo o lugar da criacdo. Por este motivo Delalande
diferencia “escrita” [écriture] de “notacdo’: esta como uma técnica de transcri¢ao anterior a
primeira, definida como uma “técnica de inveng¢do com auxilio de uma representagdo
grdfica” (DELALANDE, 2001, p. 43). Para ele, as possibilidades de manipula¢do da
escrita deflagram um pensamento orientado a combinagao de unidades - as notas musicais -

pensamento que se caracteriza pelo controle das “superposi¢cdes verticais” de “linhas

31 O compositor italiano menciona como exemplo de forma em janelas relacionada radio o inicio de
Hymnen (1967), de Stockhausen, para sons eletronicos e concretos (gravagoes de radio: locugdes, hinos,
manifestagdes em praga publica, fragmentos de hinos nacionais, etc). O radio como elemento de
intermiténcia também pode ser ouvido em Santos Football Music (1969), de Gilberto Mendes, em que
gravagdes antigas de locugdes futebolisticas irrompem em meio a textura orquestral.
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melddicas”, constante da Ars Nova a musica serial (DELALANDE, 2001, p. 38).

Neste sentido, observa Mikhail Malt (2010, p. 13), em seu artigo “Quelques
proprietés des représentations, le cas de la notation musicale”, que a escrita livrou o
compositor das restricdes da memoria ao proporcionar um suporte para “fixar” os instantes
musicais e assim transcender certos héabitos (musicais e de técnica instrumental), tendo o
compositor a possibilidade de criagdo em tempo diferido®*; a0 mesmo tempo o suporte age
sobre o compositor, uma vez que favorece uma percepcao visual da musica.

Seria possivel entdo que a organizagdo da musica através de critérios visuais,
como propoe Sciarrino, se dé apenas devido a escrita? E no caso de um outro suporte para
registro também se tornar espago de invengao, como no suporte eletroacustico?

Para Delalande (2001, p. 39), s6 se configura este novo paradigma, o
“paradigma eletroacustico”, se o compositor aproveita a reprodutibilidade do som para
escuta-lo, atentando-se a sua morfologia, textura, matéria, se manipula o som de modo a
relacionar as morfologias entre si: “Do mesmo modo que a escrita terd sido o instrumento
da invengao polifonica, as diferentes tecnologias eletroacusticas sdo as ferramentas de uma
elaboragdo do “som”.” (DELALANDE, 2001, p. 41)

Contudo, esta atencdo ao som, mesmo se potencializada pelos novos recursos
tecnologicos, ja vinha sendo explorada pela musica instrumental a partir do momento em
que compositores como Debussy, Varese, dentre outros, deixaram de conceber a nota
musical como unidade de pertinéncia®. A valorizagdo do som ndo ¢ exclusividade do
suporte eletroactstico, da mesma maneira que os procedimentos combinatorios e de
superposi¢do da escrita podem ser utilizados também para se criar texturas e compor
sonoridades complexas, como atestam os dois compositores supra mencionados, além dos
compositores que buscaram transpor técnicas da musica eletroactstica para o meio

instrumental®*,

32 Como nos lembra Sciarrino, a escrita cria uma ilusdo de simultaneidade para aquilo que na escuta
acontece em sucessdao: ‘“Podemos dizer que no momento do qual nasce a notagdo, a visdo empresta a
musica a ilusdo da simultaneidade, simultaneidade de passado, presente ¢ futuro. A pagina escrita atenua
o correr irrefreavel do tempo.” (SCTARRINO, 1998, p. 62 — tradug@o informal Tadeu Taffarello).

33 Sobre este assunto ver nota 9 deste capitulo.

34 Sobre este assunto ver: CATANZARO, Tatiana. Transformacdes na linguagem musical
contemporanea instrumental e vocal sob a influéncia da musica eletroacustica entre as décadas de
1950-70. Dissertacdo de Mestrado. USP, Sao Paulo, 2003.
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Mas se o impacto da escrita ¢ entendido para além da combinatoria, amplia-se a
ideia de uma ferramenta grafica de auxilio a composicao: folha pautada, papel milimetrado,
folha em branco, etc, cada qual condiciona um espago de manipulagdo especifico,
agenciando a visualidade num ou noutro sentido.

Sob esta perspectiva entende-se porque um compositor de musica acusmatica
como Parmegiani necessita recorrer a graficos em papel milimetrado, onde desenha a
macroforma de suas pecas, mantendo associados aos eixos vertical e horizontal os mesmo
parametros da partitura: alturas e tempo. Como observa Garcia (1998, p. 125), trata-se do
“desejo de controle do sonoro pelo visual”, ou at¢ mesmo de uma inseparabilidade do
sonoro face sua visibilidade, pois estes graficos permitem ao compositor controlar a forma
e as duragdes em obras longas, evitando assim perder a no¢ao do tempo global durante o
processo composicional.

Mais interessante ¢ o fato de Parmegiani valer-se desta ferramenta para compor
uma obra intitulada De natura sonorum:
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Figura 1.28 - graficos instaurativos composicionais utilizados por Parmegiani para os trés

primeiros movimentos de De natura sonorum.
Fonte: GARCIA, 1998, p. 132-133.

Parmegiani se vale das particularidades de outra superficie de registro para

complementar o que lhe falta no suporte eletroactistico™: a informagao visual.

35 Convém lembrar que esta obra foi composta em 1975: ndo haviam as visualizagdes proporcionadas pelos
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Mais uma vez somos levados a concordar com Sciarrino: utilizou-se suportes
visuais como espago de criacdo a tanto tempo que praticamente a musica ¢ pensada e
organizada através de modelos e estratégias visuais. Cria-se € manipula-se imagens sonoras
como se fossem imagens visuais. A tal ponto que no século XX hd o aparecimento de
diversas modalidades de intera¢do entre musica e visualidade, algumas delas aprofundando

a exploracao da visualidade inerente a nota¢ao musical.
1.7) Desdobramentos do suporte visual

As diversas formas de explorag¢do da visualidade na notacao refletem diferentes
intengdes composicionais, como nos mostra Bosseur (1992)*. Ha obras que se valem de
notacao prescritiva, dando ao intérprete as instru¢des de como realizar aproximadamente
um determinado som ou textura sonora: obras que priorizam um resultado global, mais
“arquitetonico”, como Volumina, de Ligeti, ou Threnody, de Penderecki’’, sdo exemplos

desta concepgao.
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Figura 1.29 - Ligeti, Volumina (para 6rgdo): fragmento da pagina de instrugdes (Edition Peters).

softwares de edicdo de audio, comuns atualmente. Sobre o emprego de modelos visuais na musica
eletroacustica, ver: Garcia (1998).

36 Além das diversas possibilidades de desdobramentos plésticos da notagdo musical, Bosseur mapeia varias
possibilidades de interagdo da musica com a visualidade: as esculturas sonoras, o happening, o teatro
musical, os mesosticos de John Cage, as obras inter/multimidia, etc.

37 Entretanto, tal concep¢do nido implica necessariamente abrir mao do detalhamento da escrita, como sera
visto nos proximos capitulos, sobretudo em obras “texturais” de Xenakis e do proprio Ligeti.

39



Nestes casos, a utilizacdo de simbolos graficos, como desenhos, parece refletir
tdo mais adequadamente a ideia musical que se torna a propria partitura, uma vez que o
compositor deseja criar um tempo liso, ainda que este tipo de tempo possa ser criado com

as ferramentas de precisao da escrita, como no inicio de Dérive I, de Boulez:
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Figura 1.30 — Boulez, Dérive I, primeiros compassos (Universal Edition).

Entretanto, como sera visto, a escrita tensiona o espago liso** do desenho, dai a
~ . . ~ . 39, ~ .
op¢ao de diversos compositores pela notagdo cardinal™: nestes casos nao interessa ao
compositor explorar esta tensdo durante o processo criativo, preferindo transferi-la
diretamente para a relagdo representagao visual/resultado sonoro.
Hé ainda as abordagens cuja concepg¢do busca potencializar a imprecisao do
resultado sonoro, seja ele no detalhe ou global: ¢ o caso das partituras de grafismos

utilizadas por compositores como John Cage, Earle Brown, Christian Wolff e Morton

38 Deleuze (1997) retoma este conceito de Boulez (cf. nota 11 deste capitulo) e o amplia: o espaco liso como
um espago nao hierarquico, de percepcao mais hdptica do que Optica (ver nota 44 deste capitulo); espago
direcional e ndo dimensional. Convém lembrar que, de maneira ndo simétrica, todo espago liso pode se
tornar estriado, e vice-versa.

39 Usualmente empregando um grafico cartesiano com eixos de abscissas (x) e ordenadas (y).
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Feldman. Na verdade, tratam-se de partituras somente porque o compositor especificou um
ou mais parametros e sentidos de leitura, mas o estimulo criativo parece ser suscitar
diversas interpretagdes de um mesmo modelo visual, ou das variagdes deste modelo, como
¢ o caso das diversas possibilidades de disposicdo das Variations, de Cage, ou das
partituras-mobile de E. Brown e Francis Miroglio.

Uma outra possibilidade ¢ elencada por Ivanka Stoianova (1978) e consiste nos
desvios livres do visual antes de fixar relagdes com o sonoro: trata-se da “grafia musical”.
Kandinsky (2001, p. 87) ja chamava a atencdo para o fato da partitura nada mais ser do que
diversas combinacdes de pontos e linhas. Na grafia musical hd composi¢des que exploram a
visualidade da partitura, na fronteira entre arte musical e arte plastica: é o caso de

Labyrinthos, de Anestis Logothetis.

ue 14319

LABYRINTHOS

Figura 1.31 - Anestis Logothetis, Labyrinthos.
Fonte: STOIVANOVA, 1978, p. 192.
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Segundo Stoianova, a explora¢do do trago grafico da partitura, operando entre
elementos dos suportes sonoro e visual, busca reaproximar “o gesto proprio a escrita no
tempo” (STOIANOVA, 1978, p. 193). A duragdo da linha em contraposi¢do ao “tempo
diferido” da escrita.

Se considerarmos a possibilidade de ndo haver mais o eixo horizontal como
tempo e o eixo vertical como altura, estariamos proximos do que Paul Klee propde com

uma notagdo do espa¢o musical em trés dimensdes, como pode ser visto na figura 1.16.

1.8) Imagens visuais, imagens sonoras, visibilidade acistica

Nesta tese, optamos por focar em processos composicionais que nao dispensem
a etapa de formalizagdo e detalhamento através da escrita. Por qué?

Porque a escrita, cujo espago de manipulacdo € a partitura, ¢ historicamente
carregada de significacdo musical: nos habituamos — com o devido treinamento - a pensar
imagens sonoras através dela; ¢ também através dela que diversas ferramentas de
manipulagio sonora foram elaboradas, combinando os elementos do codigo musical. E
como coloca o compositor francés Pascal Dusapin: “Uma partitura ndo ¢ a musica, ela ¢
apenas o meio. A musica ndo € a partitura, mas a que escrevo nao pode aparecer sem ela.
Me ¢ impossivel construir uma musica sem escrevé-la.” (DUSAPIN, 2007, p. 25).

Mas por que entdo utilizar modelos visuais? Ainda Dusapin:

... acontece de as dimensdes da pagina travam ou desorientam o curso de uma
composicdo. Aqui o ponto decisivo ndo ¢ o estatuto do tempo nem da duracdo
nem do espago, mas os fatores inertes dos meios empregados: formato da pagina,
qualidade do papel, lapis, borracha, régua, tinta, etc. (DUSAPIN, 2007, p. 26)*

Muitas vezes, sobretudo para o compositor menos experiente, a composi¢ao
sobre o espaco formalizado da partitura impde como pré-requisito o dominio de uma série

de simbolos de escrita. Para um jovem compositor sem tal aparato ou ainda em formacao,

40 Com o que foi dito, vale ir além do que diz Dusapin e pensar que a partitura ndo necessariamente ¢
realizada sobre o papel ou seus simulacros, mas que também ¢ uma partitura aquilo que gravamos em
suportes como uma fita magnética ou simulacros digitais. E mesmo nos nossos instrumentos musicais
estd inserida a presenga da imagem visual e do espaco (nos teclados, nos bragos dos instrumentos de
corda, na disposi¢ao de um set de percussdo em um palco), o que foi bem traduzido por todas as nota¢des
de tablaturas que temos historicamente.
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tal exigéncia fatalmente impde-se como um bloqueio. E como se existisse entre esta
imagem - a qual temos nos referido como imagem sonora - e sua notacdo um fluxo de
energia, que perde seus tracos indiciais ao ser substituido por um simbolo abstrato. Por este
sistema de notacdo formalizado trazer embutido uma série de normas, ¢ consequente que
muitas das etapas de composicdo acabem tomando mais tempo do que a simples
transposicdo sinestésica de um fluxo de energia sonora para um espago visual, através da
notacdo de seus tracos indiciais. Se o compositor ndo tem sua técnica estabelecida, ou
mesmo o dominio do espaco simbolico de representacdo e suas formalizagdes, tal espaco
acaba por afasta-lo da imagem sonora que o motivara a compor*'.

Isto ndo significa uma ruptura com a formalizagdo, seja ela tradicional ou
experimental. Compositores como Logothetis, Brown, Bussotti, Cardew, etc., propuseram
uma musica em que o grafismo ¢ a Ultima etapa antes da performance instrumental; destes
distingue-se compositores como Xenakis e Sciarrino®, para os quais tal etapa € necessaria
mas a ela segue a do espago tradicional da partitura. E neste ponto que uma formalizagdo
reaparece pelo simples fato da partitura trazer consigo um historico de formalizagdes e
desdobramentos especificos deste espago, lugar em que as imagens visuais sdo convertidas
em sonoras, ndo so pelo simples detalhamento mas por constituir-se em um outro espago de
inven¢do musical.

Pensamos assim na utilizagdo de um modelo visual como uma etapa anterior,
que possibilita um distanciamento tanto da concep¢do por “combinacdo de unidades”
quanto da propria formalizagdo a priori destas unidades. No caso da utilizagdo de desenhos
num espaco cardinal, h4 a preservacdo de tracos indiciais do fluxo de energia sonora, s6
que levados ao espaco visual (em contrapartida as notagdes simbolicas, ndo sdo uma
expressao visual-tatili do som que representam). Pode-se dizer que se tratam de

anamorfoses. Nestas anamorfoses, muitas vezes anota-se apenas o contorno: nisto se dé o

41 O mesmo desvio pode acontecer quando este compositor passa muito tempo em busca de técnicas
harmonicas, ritmicas, ou mesmo relagdes abstratas entre os elementos. Ao imaginar um gesto sonoro, por
exemplo, ocorre-lhe as — muitas vezes inevitaveis - perguntas: “quais notas”, “quais ritmos”, “qual
tempo”, “com qual técnica instrumental”, etc. E certo que muitos destes elementos nos vém
amalgamados, mas nem todos. Pensamos que seria interessante para este compositor desenhar este gesto,
pensar em como utiliza-lo, se sera transformado, ou mesmo deformado, se estara contraposto a outros
elementos, etc., antes de se preocupar com seu detalhamento intervalar, por exemplo.

42 E mesmo Varése, que empregava grafismos para notagdes de improvisos e na partitura de Poéme
électronique.
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afastamento do detalhe, que até pode ser atingido através de outra anamorfose (como se, ao
visualizar com uma determinada lente, pudéssemos observar outros detalhes) (cf.:
FERRAZ, 2007b). Isto ¢ interessante na medida em que possibilita que as proprias imagens
visuais se tornem fontes de imagens sonoras, para além do aspecto descritivo.

Este Gltimo aspecto — uma imagem visual ser fonte de imagens sonoras — pode
ser visto no processo criativo de alguns compositores que trabalham a partir de imagens
visuais as quais pressentem ‘‘sonoramente viaveis”, como ¢ o caso de Gyorgy Ligeti
(imagem da teia no processo de composi¢ao de Apparitions), Edgard Varése (imagem da
formacdo dos cristais), Giacinto Scelsi (imagem do som esférico), Xenakis (imagem da
arquitetura e dos vetores), etc.

Nos trés primeiros exemplos, o modelo visual preexiste a musica®, mas ele ndo
¢ manipulado no decorrer do processo criativo: pode-se dizer que o compositor faz uma
leitura musical do seu modelo, extraindo parametros de organizagdo, “mecanismos”, ou
mesmo morfologias, potencializando a imaginacdo sonora através da visualidade. Neste
caso, as imagens visuais sdo desdobradas em imagens sonoras. E o que serd visto no
capitulo 2.

Outra abordagem busca estreitar esta relagdo, explorando as caracteristicas do
suporte visual: converte-se uma imagem sonora em imagem visual, o que permite
manipulagdes da ordem da visualidade: o sonoro ¢ imaginado através de uma superficie de
registro sem os elementos pré-definidos do cédigo musical.

Em alguns casos ha a utilizagdo de um espaco cardinal, no qual o compositor
decide que parametros fixar em relacdo a determinados eixos; mais comumente utilizando
graficos com o eixo das ordenadas sendo as alturas e o eixo das abscissas, o tempo (como
no processo criativo de Xenakis, por exemplo).

E também o caso da utilizagdo de grafismos, como desenhos num espago sem
eixos definidos, através da exploragdo do trago grafico (cujas caracteristicas viu-se
anteriormente) onde tem-se uma espécie de criacdo em espacgo liso. Como observa o

compositor e pesquisador Silvio Ferraz, desenhar permite fluxos mais livres das imagens

43 Assim como preexistia a musica da qual Paul Klee extraiu principios para pintar quadros como
Polyphony ou Rhytmical.
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musicais, uma vez que no desenho nao ha nenhuma hierarquia musical, sistema de alturas e
duragdes, ou mesmo formas a priori (FERRAZ, 2007b, p. 11).

Tanto no gréfico quanto no grafismo os parametros de transformacdo sao
aqueles do proprio desenho: dimensdo, cor, localizagdao, profundidade, definidos pelo
compositor; parametros definidos pelo proprio compositor de modo a encontrar a maneira
mais adequada para manipular imagens visuais potencialmente sonoras. Nas duas
abordagens ha o registro — com maior ou menor precisao - das imagens sonoras enquanto
tragos indiciais de seu fluxo de energia, por conta do processo de anamorfose mencionado
anteriormente.

Nos casos abordados nesta tese, a utilizagdo do espaco formalizado da partitura
surge numa etapa posterior, quando as imagens visuais sdo convertidas em sonoras pela
escrita. Esta possibilidade, em que as imagens sonoras sdo manipuladas por meio de
imagens visuais, sera abordada no capitulo 3.

E certo que na escrita musical os pardmetros de transformacio sio outros.
Ainda assim, apesar de supostamente eliminar a liberdade do traco grafico, transferindo-o
para outra superficie de registro, na qual operam forcas de outra ordem, a relacdo com um
modelo visual deixa uma espécie de “rastro” no sonoro, ao passo que o “modelo” da
partitura também reage, com seu pensamento quase algoritmico (acordes, estruturas
intervalares, estruturas de alturas, escalas, etc.). Considera-se assim que o objeto musical ¢
tanto aquele do plano visual - grafico ou grafismo - quanto aquele das estruturas
harmonicas, ritmicas, etc. (proprias da partitura tradicional).

Marcus Angius, em seu livro sobre Sciarrino — Come avvicinare il silenzio: la
musica di Salvatore Sciarrino - nomeia legibilidade acustica essa caracteristica de uma
obra musical, em que uma sonoridade parece revelar o que teria sido sua origem visual.

Referindo-se a pega Anamorfosi, Angius (2007, p. 88) menciona o conceito e
aponta que o que torna possivel caracterizar os diversos planos sonoros em correlagdo com
a ideia central da imagem aquatica € o processo de estratificagdo da figura sonora sem
renunciar a sua legibilidade acustica. Giacco (2001, p. 45) ndo menciona o conceito, mas
observa que no projeto de uma nova pega, Sciarrino parece servir-se de principios

traduziveis em pontos e linhas, aplicando-os mais aos processos sonoros do que a cada
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som. Na escuta, ¢ “como se pudéssemos ver o som, a origem Optico-pictorica do som”,
segundo pontua Ferraz (1997), que a partir destes autores propde o termo visibilidade
acustica®.

Nosso intuito portanto nao ¢ a criacdo de obras cuja notagcdo seja uma espécie
de transposi¢do do modelo visual, mas integrar imaginacdo visual e sonora através de
diferentes superficies de registro, como por exemplo a folha em branco e a partitura:
imaginar ¢ manipular o sonoro através dos diversos sentidos, evitando que o processo

bloqueie em decorréncia da restricdo de meios empregados.

1.9) Intermodulac¢io de meios

Nossa op¢ao em ndo abrir mao das estratégias de escrita consistiu num primeiro
momento em buscar a criagdo de uma metodologia composicional em que a utilizagcdo de
modelos visuais, sobretudo através de desenhos, permitisse trabalhar a composi¢do
pensando-se as relagdes entre os elementos no tempo, € ndo fora do tempo®. Ao anteceder a
etapa de formalizacao e detalhamento na partitura, desenhar permitiria trabalhar as imagens
sonoras numa velocidade mais proxima da “inspiragdo”. Na epigrafe desta tese, vimos uma
citacdo de Giacinto Scelsi, em que o compositor faz uma comparagdo entre o pintor Zen,
que em poucos minutos consegue cobrir uma vasta superficie, enquanto para o musico o
tempo gasto ¢ muito maior, uma vez que faz-se necessario escrever notas, articulagoes,

dinamicas, calcular e sincronizar ritmos, etc.

44 Ferraz tem por referéncia também o conceito de espacgo haptico [cf Deleuze (2008), Deleuze e Guattari
(1997)]. A fungdo “haptica” remete a proximidade, ao /liso, deriva do tato na medida em que opera
gradualmente e por variagdo continua (ambiguidade figura-fundo), mas ndo lhe é exclusiva e pode ser
exercida por qualquer 6rgdo dos sentidos; esta fungdo opde-se a “Optica”, relativa a distdncia e ao
estriado, que ndo ¢ exclusiva do olho, e que se caracteriza pela especializagdo, estabilidade e organizagéo
(hierarquia figura-fundo). O espaco héptico se configura quando ndo ha hierarquia de um o6rgao para o
exercicio de uma determinada faculdade (visdo, audicao, tato, etc). Pode-se dizer que a percepcao sonora
em relagdo a musica configura uma percepcao “optica”, enquanto que uma experiéncia de “visibilidade
acustica” configura uma percepgdo “haptica”.

45 Empregamos estes conceitos a partir de Xenakis (1971, p. 68): arquiteturas ou categorias hors-temps [fora
do tempo] sdo aquelas em que a ordem dos elementos pouco importa (a gama cromatica, por exemplo);
en-temps [no tempo] sdo as arquiteturas ou categorias que consideram a ordenacdo temporal dos
elementos (e. g., uma série dodecafonica); femporelle [temporal, do tempo] refere-se ao evento em si, sua
ocorréncia real. Categorias hors-temps seriam “implementadas” en-temps por fungdes temporelles (por
exemplo, fungdes de transformagio).
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Entretanto, com a observacdao do processo criativo de alguns compositores, e
durante a composicao das pegas descritas no capitulo 5, certas situagcdes puseram em xeque
a linearidade da primeira hipotese (primeiro o modelo visual, depois a escrita). Primeiro e
mais evidente sao os casos em que o modelo visual (desenhado ou preexistente) ¢ adaptado,
“deformado”: como ¢ através da escrita que o compositor vai tornar sonoras as imagens
visuais, ele pode encontrar perspectivas mais interessantes para o desdobramento de suas
imagens sonoras na propria partitura, chegando mesmo a abandonar o modelo visual*.

Uma segunda situagdo sdo os “desvios livres” do trago grafico conduzindo a
caminhos imprevistos, trazendo novos elementos para o processo composicional: as
proprias imagens visuais podem desdobrar-se, auto engendrar-se e proporcionar novas
imagens sonoras.

A observacao deste processo de tensao reciproca entre os meios utilizados nos
conduz a uma nova hipdtese, a de haver um processo de intermodulagdo entre modelos
visuais e estratégias composicionais (etapa de formalizacdo e detalhamento). Como nem
sempre parte-se do global para o particular, este processo pode ser aprofundado sobretudo
quando o compositor se vale de grafismos e/ou desenhos, alterando tanto suas estratégias de
escrita quanto seu modelo visual no decorrer do processo criativo®’. A exploragéo desta
intermodula¢do pode permitir a proliferacdo de possibilidades de fabulagdo a partir da
influéncia reciproca entre os diversas superficies de registro utilizadas como espago de
manipulagao.

Buscamos assim uma abordagem composicional que proporcione a participacao
dos diversos sentidos na criagdo musical, imaginando que a escuta musical opere uma
verdadeira sintese perceptiva, articulando sensagdes tateis, visuais, cinéticas,
proprioceptivas, etc. Veremos entdo que imagem sonora € imagem visual tornam-se
igualmente musicais na escuta, sendo duas possibilidades equivalentes de invencdo
musical.

No proximo capitulo serdo abordados compositores que extraem estratégias

46 Como exemplos podemos mencionar alguns dos Etudes de Ligeti (cap. 2.1.2), e durante a composigio de
Estudo, de minha autoria, sobretudo quando abordaremos a passagem das “germinacdes” de linhas (cap.
5.1).

47 Esta possibilidade foi explorada na composi¢do de Escondido num ponto, cujo processo de criacdo serd
descrito no capitulo 5.2.
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composicionais a partir de imagens visuais que ndo sdo manipuladas materialmente no

decorrer do processo criativo.
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2) DESDOBRAMENTO DE IMAGENS VISUAIS EM IMAGENS SONORAS

Neste capitulo veremos alguns compositores que se relacionam com imagens
visuais em suas composi¢des, mas sem manipula-las ipsis litteris. Dos trés compositores
abordados (o hingaro Gyorgy Ligeti, o francés Edgard Varese e o italiano Giacinto Scelsi)
ndo houve, ou ao menos ndo ha registros de que tenha havido a manipulagdo visual das
imagens trabalhadas nas composi¢des tomadas como exemplo.

Sao imagens poéticas (um quadro, uma escultura, uma imagem fabulada, etc.),
em que a visualidade ¢ tomada como ponto de partida, como modelo, nio havendo
interferéncia direta por parte do compositor: a imagem visual se desdobra em imagem
sonora, e é a partir desta segunda imagem que o compositor trabalha, através da escrita ou
improvisagdo. Nos exemplos abordados, a unica visualidade manipulavel é a do espago
simbdlico da partitura.

E importante ressaltar que determinar a anterioridade da imagem sonora sobre a
visual, ou o contrario, ndo ¢ relevante para este estudo, sobretudo se levarmos em
consideragio que a “intermodulagdo perceptiva”! nio tem origem localizavel, ela é inerente
ao processo de percep¢do como um todo, como observamos no capitulo anterior. Mesmo
que o compositor afirme que a ideia de sua composi¢do nasceu a partir de uma imagem
visual - um quadro, por exemplo - nos parece impossivel separar as imagens sonoras que
permeavam seu imaginario e que tenham entrado em ressonancia com uma determinada
percepcdo que o mesmo teve daquela imagem. Inversamente, se o compositor afirma ter
encontrado uma imagem visual que “represente” seu processo composicional, também
parece infrutifero tentar determinar até que ponto tal imagem teria ou ndo surgido
concomitantemente a constituicdo de sua poética.

Como primeiro exemplo, serdo vistas as varias estratégias composicionais que
Ligeti desenvolveu ao longo de sua carreira a partir de diversas referéncias imagéticas: a
imagem onirica da teia de aranha; o quadro Ecluses, de Paul Klee; as imagens e conceitos

da geometria fractal, etc.

1 Utilizamos este termo em referéncia a influéncia reciproca dos diversos sentidos, da qual comentam
Sciarrino (1998) e Deleuze (2007).
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Em seguida, veremos dois compositores ligados ao projeto de “liberagdo do
som”, cada qual a partir de uma imagem do som’ distinta: em Scelsi, as diversas estratégias
composicionais a partir da imagem do “som esférico”; em Vareése, o som como composto
por parciais (imagem da acustica de Helmholtz), ligado a diversas outras imagens (a
projecdo espacial do som, o prisma, o fendmeno da cristalizacdo), a partir das quais
desenvolve estratégias composicionais especificas.

Nesta abordagem, pode-se dizer que o visual ¢ tomado como modelo, mas néo
como estratégia de notacdo ou método de trabalho. A imagem tomada como modelo
permanece inalterada, pois normalmente preexiste a musica. Algumas imagens podem
sugerir uma aproximagdo com o sentido de leitura da partitura (e.g.: Ecluses, de Paul Klee,
figura 2.02) outras ndo (e.g.: 0 “som esférico” mencionado por Giacinto Scelsi): em todos

0s casos, 0 compositor imagina parametros para fazer-lhes uma leitura musical.
2.1) As imagens de Gyorgy Ligeti

Em seu percurso composicional Gyorgy Ligeti teve algumas mudangas
estilisticas, sendo que um aspecto comum a todas elas, e que pode ser observado em seus
relatos composicionais, ¢ a men¢do a imagens visuais. Para tentar entender como tais
imagens participam de seu processo criativo, abordaremos duas destas fases: a “textural”,

dos anos 1960 e 1970, e que segue a “cesura estilistica” dos anos 1980.
2.1.1) A fase textural: “totalidade estatica”
Em seu artigo "States, events, transformations" (LIGETI, 1983), Ligeti narra o

processo de criagdo de sua obra Apparitions, para orquestra, composta entre 1958 e 1959.

No artigo Ligeti descreve imagens que lhe ocorreram num sonho quando era crianga: seu

2 Este conceito difere da imagem de som (i-son), conceito proposto por Frangois Bayle em relagdo a musica
acusmatica. Por imagem do som compreendemos a imagem que o compositor tem de como o som é
constituido. Alguns compositores t€ém uma imagem do som relacionada a modelos acusticos: por
exemplo, o som como formado por parciais (Varése, os compositores da chamada Musica Espectral), ou
entdo, o som como composto por grdos (Xenakis). J4 a imagem que Scelsi tem do som ¢é totalmente
poética, ndo possuindo ligagdo com qualquer modelo acustico.
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quarto estava todo preenchido por uma teia finamente tecida, mas extremamente densa,
como um casulo; outras criaturas presas na teia faziam-na sacudir quando tentavam se
mexer, ¢ o balangar dos objetos presos intensificavam a agitagdo da propria teia; os
movimentos reciprocos atingiam tal intensidade que a teia partia-se em alguns pontos e
formava nés em outros; a0 mesmo tempo, os eventos periddicos alteravam a estrutura
interna da teia e a tornavam mais emaranhada; as transformagdes eram irreversiveis.

A partir destas imagens visuais e tateis o compositor elaborou uma estratégia
composicional onde ndo apenas as qualidades sonoras empregadas na peg¢a remetem-lhe as
sensag¢des descritas no sonho’, mas principalmente as relagdes entre os objetos descritos na
cena sdo aplicadas aos materiais sonoros: texturas sonoras estaticas reagindo em maior ou
menor grau a emergéncia de eventos; estes podem alterar os estados, mas também sofrem a
influéncia daqueles; a inexorabilidade das transformagoes impede o retorno dos elementos.

As relagdes contidas neste modelo, como salienta Ligeti, ndo s@o préprias dos
materiais (ainda que virtualmente presente neles): € o compositor quem cria esta impressao
aparente de relagdo causal entre um evento e uma determinada transformagao do estado.

Como exemplo, Ligeti menciona o climax do primeiro movimento da pega (c.
73), em que a emergéncia de um evento extremamente contrastante (em termos de timbre,
registro e nivel dindmico) causa a transformag¢do mais impactante: os registros graves, que
dominavam a peca até entdo, cedem lugar aos registros agudos, restando apenas alguns
tragos daqueles. Este momento pode ser visualizado na figura 2.01, a seguir.

Pela descricdo do compositor, pode-se observar que as imagens forneceram-lhe
um modelo visual: o comportamento dos objetos e da teia configuraram um modelo para a
organizacdo da textura. Tais imagens, contudo, sdo trabalhadas diretamente na partitura (as

transformagdes da imagem visual acontecem ja sob a forma de imagens sonoras).

3 Para Ligeti, a conversdo involuntaria de imagens de outros sentidos em imagens acusticas era habitual:
“Eu sempre associo sons com cor, forma, e textura; ¢ forma, cor, e qualidade material com cada sensagéo
acustica. Até conceitos abstratos, como quantidades, relagdes, conexdes, e processos, me parecem
tangiveis e tém seu lugar num espago imaginario” (LIGETI, 1993, p. 165).
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Além da criagdo de uma sintaxe musical imaginaria, a relagdo do compositor
com a visualidade est4 presente também na técnica da micropolifonia®, sob trés aspectos:

1) a partir da escuta do “timbre em movimento” criado por Koenig®, Ligeti
imagina a criagdo de um tecido musical denso, uma trama complexa de
sons, numa imagem sonora que remeta a teia descrita em seu sonho;

2) a realizagdo técnica desta imagem, em que a visualidade da escrita
musical ¢ explorada através da associacdo do limiar de fusdo dos sons
com técnicas herdadas da polifonia;

3) a influéncia dos quadros de Paul Klee, sobretudo a série de Ecluses,
COMmo veremos.

Sobre o segundo aspecto convém remetermos a discussdo do capitulo 1.6 e
lembrarmos que a cria¢do da polifonia sé foi possivel gracas a utilizacdo de uma superficie
de registro visual como suporte de criacdo (o “paradigma da escrita” mencionado por
Delalande).

Historicamente, a exploragdo das possibilidades da escrita na técnica polifonica
— em que eventos sonoros separados no tempo sdo visualizados juntos no espago da
partitura — consolidou-se com a polifonia franco-flamenga, como em obras do compositor
Johannes Ockeghem (1420-1495): os canones em defasagem por subdivisdo desigual de
valores em Missa Prolationum, a sobreposi¢cdo de um grande numero de vozes em Deo
Gratias, etc. A musica de Ockeghem é mencionada por Ligeti como exemplo da imagem de
uma “totalidade estatica” com transformacdes internas, imagem que domina as obras de sua
fase textural: “quando escrevi meu Requiem, fui totalmente influenciado pela técnica
polifonica de Ockeghem” (in: FOLLIN, 1993).

No documentario “Gyorgy Ligeti: un portrait”, dirigido por Michel Follin

(1993), o compositor comenta a visdo que teve em 1950 (“pode-se dizer visdo, mas ¢é

4  Na definigéo do proprio compositor: “As experiéncias que fiz no estidio de musica eletronica ao utilizar a
fusdo de sucessividade e ao superpor um grande numero de sons e de sequéncias sonoras concebidas
separadamente, me levou a imaginar um tipo de polifonia feita de tramas e de redes musicais. Chamei
esta maneira de compor “micropolifonia” pois os diferentes elementos ritmicos desciam abaixo do limiar
de fusfo na trama polifonica. O tecido atinge uma tal densidade que as vozes nfo sdo mais perceptiveis
em sua individualidade e s6 se pode apreender no seu conjunto, num nivel de percepgdo superior.”
(LIGETI, 2001, p. 199)

5 Qualidade sonora que surge quando sequéncias de sons sdo concatenadas abaixo de limiar de separagéo
auditivo, ou seja, quando o tempo que separa cada som ¢ inferior a 20 ms.
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acustica”): uma nova musica, sem melodia, harmonia, ritmo, totalmente estatica mas em
transformagdo continua. O compositor comenta sobre a dificuldade de notar esta musica:
“Como notar uma partitura que ¢ continua (a musica € continua) e coordenar as diferentes
vozes? Essa era minha dificuldade”.

Na sequéncia do documentario Ligeti fala que a solugdo ocorreu-lhe a partir da
observagio de varios quadros de Paul Klee, mas em especial uma das Ecluses: uma

imagem continua, feita de varias linhas em movimento, mas cuja totalidade € estatica, o que

imediatamente remeteu-lhe a musica de Ockeghem e a sua propria musica.

Figura 2.02 - Paul Klee, Ecluses.

Fonte: <http://silvioferraz.mus.br/palestra ufmt2010/imagens/klee eclusas.png>. Acesso: 29
dez. 2011.

Foi esta gravura de Klee que me deu a chave de como poderia realizar uma
musica continua mas polifonica ao mesmo tempo. Me dei conta que poderia
utilizar as barras de compasso como orientagdo, o compasso e suas subdivisdes
sd0 apenas indicagdes para sincronizar as diferentes vozes e ndo representam uma
métrica ou pulsagdo. (LIGETI in: FOLLIN, 1993)

A similaridade do quadro de Klee com passagens de diversas composigdes de
Ligeti levanta a seguinte questdo: haveria nas obras do compositor um processo de
legibilidade actstica mesmo sem a manipulacio direta de imagens visuais? Ao que parece
sim, principalmente se levarmos em consideragdo a constante referéncia do compositor a

uma totalidade estatica constituida de pequenos elementos moventes, imagem que se revela
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um amalgama de imagens sonoras e visuais: a imagem da teia, a musica de Ockeghem, o
“timbre em movimento” de Koenig, a imagem de sua propria musica, o quadro de Klee.

Como nos diversos compositores abordados nesta tese, a partitura ¢ o local
onde Ligeti torna sonoras as imagens visuais. Pode-se estabelecer um paralelo com
Xenakis: veremos que para o compositor grego as linhas tornam-se glissandi, ao passo que
para Ligeti elas tornam-se as vozes da polifonia. A diferenca principal entre ambos € que
Ligeti ndo interfere nas imagens visuais, operando diretamente sobre a partitura.

Apesar do Requiem (para soprano, mezzo-soprano, coro € orquestra, 1963-65)
ser a obra onde o compositor considera conjugar melhor todos estes elementos, veremos
como exemplo uma passagem de Atmospheres (para orquestra, 1961), a partir de
comentarios do proprio compositor.

Ao lado de Apparitions, Atmospheres comporta as primeiras aplicacdes da
técnica da micropolifonia. Na passagem dos compassos 44-53 a trama textural € estruturada
em forma de canone em espelho: as cordas agudas realizam linhas descendentes a partir da
sequéncia intervalar tom descendente, semitom descendente, tom descendente, semitom
ascendente; as cordas graves, linhas ascendentes a partir do retrogrado da inversdo (tom
ascendente, semitom ascendente, tom ascendente, semitom descendente). A partir do
momento em que atingem seus extremos, as linhas sdo comprimidas até se tornarem
modulos repetitivos cruzando-se dentro de uma tessitura de terga maior.

A articulacdo ritmica € organizada separadamente (como as construgdes em
talea e color do moteto isorritmico), em camadas com diferentes subdivisdes (logo, com
diferentes velocidades de evolugdo) (LIGETI, 2001, p. 201-204). Cada linha melddica é
como um fio que perde sua individualidade no efeito global da textura: compostas
individualmente, através do auxilio visual da escrita, elas deixam de ser distinguiveis na

sonoridade global: o resultado € uma massa textural em evolucdo continua.
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Figura 2.03 - notas do cénone dos compassos 44-53 de Atmosphéres. Na clave de sol a
sequéncia das cordas agudas, na clave de do, a das cordas graves.

Cada instrumento inicia num ponto distinto do canone e evolui em sua propria
velocidade: se o efeito sonoro remete ao delay da musica eletroacustica, a técnica de escrita

bem poderia ter sido emprestada da Missa Prolationum, de Ockeghem.
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Flgura 2.04 ngetl Atmospheres c.43-45: detalhe das cordas graves do cénone (Universal
Edition).

A figura abaixo, extraida do “Kyrie Eleison II” da Missa Prolationum de
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Ockeghem mostra duas melodias, uma para as duas vozes superiores, outra para as duas

inferiores, cada voz composta numa prolagéo diferente do seu par:
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Figura 2.05 — Ockeghem, Missa Prolationum, inicio do primeiro “Kyrie”: uso das quatro
mensuragdes em um canone mensural duplo entre os dois pares de vozes.
Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Missa prolationum>. Acesso: 17 out. 2013.

A escrita musical também se torna espaco para detalhamento timbristico e
dindmico: segundo Ligeti, pode-se obter um refinamento suplementar do timbre alterando
os modos de toque [modes de jeu] ao passo que um efeito de ondulagdes do tecido global
pode ser obtido através de crescendos individuais (LIGETI, 2001, p. 204). Cria-se deste
modo uma ilusdo de imobilidade, estando a textura interna em constante movimento, que
nao ¢ ouvido ritmicamente, mas como transformacgdes internas do tecido sonoro.

Em seu artigo de 1966, traduzido para o francés em 1993 como “Typologie de
la musique contemporaine”, o compositor alemdo Helmut Lachenmann refere-se a
Atmosphéres como “um som cor estacionario modulado do interior por um vasto processo
de desenvolvimento”, uma Unica sonoridade em que os contornos s3o deslocados aos
poucos (LACHENMANN, 2009, p. 46-47). Lachenmann propde uma representagdo
esquematica em eixos x/y para esta tipologia, que podem ser tanto tempo/espessura da

banda quanto tempo/intensidade.

—>

Figura 2.06 - representagéo esquematica para o “som cor”.
Fonte: LACHENMANN, 20009, p. 46.

Esta representagdo, criada com o intuito analitico, nos induz a pensar numa
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ferramenta grafica para se trabalhar sonoridades semelhantes, principalmente quando
Lachenmann sugere que poderiamos inserir a vontade cores ou tracos regulares

caracteristicos no interior do retangulo:

VAT
WA

Figura 2.07 - representagdo esquematica de “som cor” composto por pequenos movimentos
repetidos regularmente.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 48.
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Em Atmospheres e outras obras de Ligeti do mesmo periodo composicional, a
fusdo dos elementos desloca a escuta do que seria tradicionalmente musical, “auditivo”, e a
coloca em contato direto com a materialidade sonora: paradoxalmente, outros critérios
perceptivos se sobressaem e o que se tem € a escuta de elementos visuais (luminosidade,
opacidade), tateis (densidades, texturas), cinéticos (movimento, estaticidade) etc®. Para
Caesar (1994), existe na musica de Ligeti algo que a aproxima da Musica Eletroacustica,
fazendo com que o ouvinte mergulhe na escuta de critérios como massa, textura,
rugosidade, acumulag¢do, aceleragdo, etc. Acreditamos que ao mergulhar na matéria sonora,

a musica de Ligeti transborda a escuta para outros sentidos.

2.1.2) Nova fase, novas imagens: os Etudes, para piano solo’

Apos a “cesura estilistica” dos anos 1980 o compositor abandona o modelo de
uma “totalidade estatica” em busca de formas “mais vegetativas e proliferantes” (LIGETI,
1984). Numa espécie de sintese entre o trabalho motivico de sua primeira fase (sob
influéncia de Bartdk) e o estatismo das obras texturais da fase posterior, as partes
individuais de suas musicas tornam-se mais melodiosas e independentes, a complexidade
da polifonia se mantém, e o compositor concebe os elementos como “unidades estaticas,

como as pedras de um caleidoscopio” (id., 1984) que estabelecem uma “polifonia mais

6 Cf. conceito de espaco hdptico do filosofo Gilles Deleuze (capitulo 1, nota 44). Tendo este conceito como
referéncia, Ferraz comenta que nas composi¢des de Ligeti é como se o “ouvido” pudesse tatear as
texturas sonoras (FERRAZ, 1998, p. 161).

7  Este subcapitulo foi publicado previamente, com alteragoes, em: FICAGNA, 2013.
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geométrica, mais desenhada” (id., 2001, p. 20). Dois aspectos lhe eram caros: a ideia de
figuras em movimento (independentemente das nog¢des métricas europeias) e a
possibilidade de explorar ilusdes acusticas “a maneira de uma imagem estereoscopica”
(ibid., p. 20)®.

Como forma de estudar a relacdo de Ligeti com as imagens visuais que
menciona nesta nova fase, serdo abordados alguns dos Efudes (1985 — 2001), para piano,
principalmente a partir de uma revisdo critica das analises do musc6logo Richard Steinitz
(19964, 1996b, 1996¢).

Os Estudos que veremos exemplificam como o compositor cria estratégias
composicionais a partir dos seguintes modelos visuais (LIGETI, 1997):

— os padroes de deformagdo da topologia e as formas resultantes da geometria fractal,
tanto pelo impacto visual quanto pelos conceitos de auto-semelhanca e simplicidade
levando a complexidade: a partir da iteracdo de elementos simples pode-se obter
resultados aparentemente cadticos, mas que em qualquer nivel de ampliagio

possuem uma réplica do todo’;

N
73 3

Figura 2.08 - quatro primeiras iteracdes do floco de neve de Koch, exemplo de auto-semelhanca
fractal.
Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Koch_snowflake>. Acesso em: 28 out. 2011.

8 Um outro aspecto refere-se a relagdo fisica com o instrumento: “Para que uma peca fique adequada ao
piano, no¢des tateis ligadas a técnica pianistica sdo tdo importantes quanto as nog¢des actsticas; para fazé-
lo, me inspirei em quatro compositores: Scarlatti, Chopin, Schumann e Debussy. ... Um estudo para
piano bem escrito deve também proporcionar um prazer fisico.” (LIGETIL, 1997).

Ja o Estudo n° 8, “Fém”, traz a ideia de luminosidade em seu titulo, que significa algo como “o mais
brilhante”.

9 “Foi somente em 1984 que me dei conta do paralelismo que “estava no ar” desde os anos sessenta, entre
as pesquisas matematicas ¢ as que eu fazia no dominio da composi¢do na mesma época, quando vi as
primeiras representagdes por computador dos conjuntos de Julia e Mandelbrot realizados por Heinz-Otto
Peitgen e Peter H. Richter.” (LIGETI, 2001: 21)
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p Tt
Figura 2.09 conjunto de Mandelbrot, sequéncia de zoom da imagem inicial até resolugéo
1:10.000.000.000.
Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Mandelbrot_set>. Acesso em: 22 out. 2011.

as ilusdes ritmico/melddicas audiveis, mas ndo executadas pelo intérprete, tomadas
pelo compositor como uma analogia as “perspectivas impossiveis” de varias obras
de Maurits Escher; também como referéncia ha a Coloana Infinitului, do escultor

Constantin Brancusi;
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Figura 2.10 — Escher, Ascending and descendin ( 1960, detalhe superior'®.
Fonte: <http://www.mcescher.com/>. Acesso em: 22 out. 2011.

Figura 2.11 — Brancusi, Coloana Infinitului (1938, restaurada em 2000).

Fonte: <http://terpconnect.umd.edu/~ckopetz/images/endlesscolumn.jpg>. Acesso em: 22 out.
2011.

Em varios dos Estudos o compositor cria e manipula imagens sonoras a partir

destas imagens tomadas como modelo.

10 Outras obras de Escher trabalham sobre o principio de modularidade e iteragdo, e também podem ter
influenciado Ligeti, apesar deste aspecto ser mencionado apenas em relagéo a geometria fractal.
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No primeiro Estudo, “Désordre”, a utilizagdo de uma pulsacdo elementar ultra
rapida' lhe permite “acentuar as defasagens, que fazem aparecer deformagdes sobre o
motivo inicial” (LIGETI, 1997): o pianista toca sobre uma pulsa¢do regular, mas a
proliferagao irregular dos acentos e suas defasagens criam a impressdao de um todo caotico.
Nos exemplo abaixo, vé-se a primeira acentua¢do defasada, no fim do primeiro sistema,
cuja proliferagdo levara a um ponto de saturagdo e interrupgao textural na passagem da 5°
para 6 pagina da partitura.

Molto vivace, vigoroso, molto ritmico, o = 63
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Figura 2.13 — Ligeti, "Désordre", final da 5 pagina da partitura (Schott Musik).

Nos préximos Estudos abordados, n® 9, 13 e 14, observa-se a sobreposi¢io

recursiva e proliferante de escalas, que multiplicam-se e sdo progressivamente amplificadas

11 Principio extraido da musica subsaariana, em especial dos Pigmeus Aka, que ele conheceu através dos
estudos de Simha Arom. Em “Autumn a Varsovie”, 6° Estudo, o compositor aplica este mesmo principio
de modo a permitir que o pianista sozinho possa tocar elementos em diferentes velocidades através dos
diferentes agrupamentos da pulsacdo elementar. Outras referéncias que o compositor menciona,
especialmente relativas a seu interesse por polimetrias e polirritmias, sdo o “drive” rimico da musica dos
folclores latino-americanos e o jazz, a musica do periodo mensuralista (Machaut, Senleches, Cicona,
Dufay) e as obras para pianola do compositor Colon Nancarrow, em especial os Studies for Player Piano
(LIGETI, 1984, 1992, 1997, 2001). Analises de “Désordre”, “Autumn a Varsovie” e outras pegas desta
fase podem ser encontradas em: STEINITZ (1996a, 1996b, 1996¢) e TAYLOR (1994). Para relagdo da
musica de Ligeti com a musica africana: cf. TAYLOR (2003).
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(STEINITZ, 19964, p. 17), tal qual a visualizagdo das figuras fractais em diversos niveis de

aproximacao.

No Estudo n° 9, “Vértige”, a repeti¢do de linhas cromaticas descendentes, que

proliferam-se e sobrepdem-se quase imperceptivelmente, cria a ilusdo acustica de uma

descida constante e paradoxalmente fixa (como o jorro continuo de uma fonte)'?. No inicio

da pega o compositor utiliza a nota¢do de modo a explicitar esse mecanismo:
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Figura 2.14 — Ligeti, "Vértige", inicio (Schott Musik).

No decorrer de "Vértige", as linhas sdo transpostas imperceptivelmente a outras

alturas: nos c.14-15, por exemplo, ha a aproximagdo de diversas entradas para comegar e

terminar as linhas um semitom acima e abaixo, respectivamente, aumentado a “vertigem”

da queda. Na figura abaixo, estes momentos estdo indicados com setas (tracos ressaltam a

continuidade das linhas):

(13)
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Figura 2.15 — Ligeti, "Vértige", ¢.13-15 (Schott Musik): indicagdo de ampliagdo das escalas.
Utilizamos tragos ligando as notas para ressaltar a continuidade das linhas cromaticas.

Noutros momentos, como nos c. 40 a 42, as linhas sdo encurtadas e ao mesmo

tempo sobrepostas a menores distancias, como niveis de amplificacdo da figura fractal.

12

O mecanismo parece uma variagdo do glissando de Shepard-Risset, em que uma variagdo continua de
senoides superpostas a oitava cria a ilusdo auditiva de movimento infinito (ascendente ou descendente). O
Shepard-tone, versdo original descontinua, foi criada nos anos 60 por Roger Shepard, ¢ uma espécie de
versdo sonora da escadaria de Penrose, ou “escadaria impossivel”, figura que inspirou a litografia de
Escher mostrada na figura 2.10. Referéncias: http://en.wikipedia.org/wiki/Penrose_stairs; e

http://en.wikipedia.org/wiki/Shepard tone.
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Figura 2.16 — Ligeti, "Vértige", c. 40-42 (Schott Musik): tragos ressaltando a continuidade das
linhas cromaticas.

A partir do c.25, como elementos que se desprendem do fluxo continuo
inexoravel, permeiam a peca acordes, borddes e fragmentos melddicos (a partir de notas
longas acentuadas): como veremos também nos outros Estudos, o compositor insere
elementos que fogem ao modelo inicial, mas trazem novo interesse musical a pega.

O titulo do 13° Estudo, “L'escalier du Diable”, faz referéncia ao grafico
gerado a partir da plotagem de uma fungdo singular homoénima: apesar de subir
continuamente, 0s pontos com numeros racionais mais simples possuem 0s passos mais
largos. Os pontos onde o grafico € descontinuo coincidem com o conjunto de Cantor, que
pode ser descrito da seguinte maneira: tome-se uma linha reta que va de 0 a 1 e que sera
dividida em 3 partes iguais; a segunda parte ¢ descartada, restando os pontos 0 a 1/3,2/3 a
1; aplica-se 0 mesmo processo nos pontos restantes e obtém-se 0 a 1/9, 2/9 a 1/3, e 2/3 a
7/9, 8/9 a 1; a recursividade do processo segue ao infinito, obtendo-se a chamada “poeira de
Cantor”, um aglomerado de pontos infinitamente esparsos cujo comprimento total ¢

infinitamente pequeno’.

Figura 2.17 - Conjunto de Cantor em sete iteragdes.
Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Cantor_set>. Acesso em: 28 out 2011.

13 Algumas fontes introdutorias sobre o assunto: http:/mathworld.wolfram.com/DevilsStaircase.html
http://en.wikipedia.org/wiki/Cantor_function. Steinitz d4 uma explicagdo mais simplificada ao comentar a
peca em seu artigo “Music, math and chaos” (STEINITZ, 1996a, p. 18).
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Figura 2.18 - Escadaria do Diabo: grafico da func¢do de Cantor no intervalo [0, 1].
Fonte: <http://mathworld.wolfram.com/DevilsStaircase.html>. Acesso em: 28 out 2011.

Assim como o compositor ndo aplica diretamente a equacdo de Mandelbrot
noutros Estudos, o mesmo acontece em “L'escalier du dDiable”. O que se percebe é seu
interesse pela imagem de uma “continuidade irregular”, associada a ilusdo de movimento
direcional intermindvel e ao mesmo tempo fixo: uma versdo mais complexa do modelo de
"Vértige" e que remete ao mecanismo visual da litografia “Subindo e descendo” de Escher
(figura 2.10), bem como as escadarias paradoxais do artista plastico.

Para Steinitz (1996: 19), Ligeti construiu sua “escadaria musical” a partir de um
sistema numérico préprio, mas que também apresenta recursividade: as células ritmicas
baseadas em agrupamentos de 2 e 3 remeteriam a relacdo bindria-ternaria da Escadaria do
Diabo. O modelo métrico, apresentado ap6és um compasso e meio de “entrada falsa”,
consiste em agrupamentos de 7, 9, 11 e 9 colcheias, que se repetem continuamente,
subdivididos em células de 2+2+3, 2+2+2+3, 2+2+2+2+3, e 2+2+2+3, respectivamente. O

“passo alongado” de 3 colcheias, enfatizado pelo legato, faria um pequeno platd, enquanto

14 Segundo o proprio Ligeti, apesar do paralelismo de suas pesquisas composicionais com as pesquisas
matematicas da época — ver nota 9 neste capitulo - uma composi¢do pseudocientifica lhe parece apenas
como pura ideologia, perspectiva rejeitada pelo compositor: “A musica ndo deve ter necessariamente uma
coeréncia absoluta, no sentido da matematica ou de uma logica formalizada. Mesmo uma fuga de Bach

. obedece a uma sintaxe musical fundada sobre um consenso cultural destituido de uma objetividade
logica estrita.” (LIGETI, 2001, p. 21)
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a progressdo ordenada mas desigual das células remeteria a irregularidade do grafico. A
primeira colcheia de cada célula sobe progressivamente um semitom, a partir da nota Si,
enquanto as colcheias restantes seguem dois grupos intervalares complementares contidos
na escala de tons inteiros a partir de Sol b, cada grupo associado a uma metade da escala

cromatica:

Figura 2.19 — notagéo de Steinitz para as células iniciais de L'escalier du diable.
Fonte: STEINITZ, 1996a, p.17.
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Figura 2.20 - Ligeti, “L'escalier du diable”, c.1 (Schott Musik).

A nosso ver, apesar da oscilagdo do modelo métrico, a subdivisdo em células
ritmicas formadas por agrupamentos bindrios acrescidos de um terndrio seria mais
influéncia da ritmica folclorica do leste europeu tal como utilizada por Bartok" do que
referéncia aos platds do grafico, como sugere Steinitz. Parece-nos que neste caso o que
interessa a Ligeti € a imagem de uma continuidade irregular. Em outros exemplos, parece
evidente que o interesse do compositor reside nas imagens associadas a ilusdo de
movimento direcional interminavel e ao mesmo tempo fixo, muito mais préximo de um
quadro como Ascending and descending, de Escher, do que da aplicagdo da matematica
envolvida na geometria fractal.

O proprio Steinitz (1996: 19) ressalta em sua analise que a pega inicia com uma
disposi¢do metddica, mas cuja “perfidia demoniaca” leva a musica a seu “frenesi

crescente”: logo as entradas se sobrepdem, tornam-se mais frequentes, come¢am noutras

15 Nas “Seis dangas em ritmico btlgaro”, n° 148 do Microcosmos, encontramos os seguintes agrupamentos:
4+2+3 (primeira danga), 2+2+3 (segunda), 2+3 (terceira), 3+2+3 (quarta), 2+2+2+3 (quinta), 3+3+2
(sexta). O proprio Ligeti menciona esta fase de sua carreira como uma “retorno a Bartok™ (LIGETI, 1992,
p- 14).
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alturas e sdo dobradas numa variedade de intervalos (que poderiam ser “bifurcacdes” das
linhas).
(2 4,

Sempre Cresc. poca a poce - - - - - - - - -~ - - - - - _

Figura 2.21 - Ligeti, “L'escalier du diable” , ¢.2 (Schott Musik): ponto de bifurcagéo indicado.

A partir do ¢.10 a subida se reinicia, mas a superposi¢do de linhas cromaticas
notadas “capriccioso”, além de blocos de acordes, lentamente desconstroem o perfil do
material inicial até chegar a uma se¢do central constituida por uma antifonia de blocos
(c.26). S6 apos o corte do c.43 ha a retomada do carater inicial, sendo novamente
deformado até o final da peca. Assim, ou a imagem sonora criada pelo compositor desfaz a
ideia do grafico ou o converte numa espécie de “escadaria infernal”, como se a litografia de
Escher o compositor acrescentasse outras imagens: acordes que devem soar como o “toque
selvagem de sinos” (¢.29), ou “como sinos, gongos e tamtams” (c.46), segundo indicacdes
da partitura.

No 14° Estudo, “Coloana Infinitului”, temos uma aplicacdo mais direta das
imagens trabalhadas nos Estudos 9 e 13: aqui as linhas tornam-se mais espessas € com
densidade variavel, numa mistura dos elementos dos Estudos mencionados anteriormente.

A escultura de Brancusi possui 17 modulos romboidais, sendo o topo metade de
uma unidade, o que contribui para o efeito de infinitude, principalmente se vista de baixo
para cima (figura 2.11). Segundo Steinitz (1996: 19-20) o design desta obra reflete-se de
duas maneiras: em “macroescala”, a pega possui 16 e 2 modulos musicais ascendentes,
sempre comecando no registro grave e subindo cada vez mais no decorrer da pega; além
disso, cada modulo é como uma coluna ascendente em si, formados basicamente por diades
que se expandem e contraem. Diferentemente de Steinitz, interpretamos os modulos
musicais como fluxos que se alternam em densidade (de 2 a 4 notas), pois em muitos

momentos as camadas de diades fundem-se na escuta pela proximidade do registro e pela
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dindmica igual.

Figura 2.22 — Ligeti, “Coloana Infinitului”, versio para piano (Schott Musik): fragmento do c. 5
e ¢.6 onde as duas méos constroem um Unico modulo musical; em seguida a entrada de um
novo modulo na méo esquerda.

Os moédulos variam de tamanho (a semelhanga de Vértige), comecando com 44
colcheias e terminando com 129, o que ¢ possivel gragas ao movimento de zigue-zague,
ascendendo no todo como “tendéncia estatistica”: os modulos comegam cada vez mais
baixos e terminam cada vez mais altos (os primeiros 4 comeg¢ando em D¢, e descendo a
cada dois uma escala de tons inteiros, até chegar ao D¢ oitava abaixo do inicial). Como nos
outros Estudos, Ligeti ndo se restringe a aplicar um Unico procedimento: em dois momentos
na ter¢a parte da peca ele introduz uma espécie de frase ou “motivo” formado por blocos de
acordes construidos sobre a hemiola ritmica (3+2+2)+(3+2+2+2) (STEINITZ, 1996, p. 20),

ligeiramente diferente na versdo para piano: (3+2+2+2)+(3+2+2).

(3+2+2+2)+(3+2+2)

8 8
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Figura 2.23 - “Coloana Infinitului”, ¢.28, versdo para piano (Schott Musik): “motivo” de
acordes superposto a médulo na mao esquerda.

Steinitz considera a inser¢do destes elementos como a exploragdo das “variaveis
potencialmente cadticas” presentes na musica, ao passo que os mddulos da escultura de
Brancusi sdo todos do mesmo tamanho (ou percebidos como progressivamente menores). A
dificuldade de Steinitz em encontrar uma semelhanca estrutural entre a escultura e o Estudo

talvez se deva ao fato de Ligeti s6 conhecer a obra por sua fama, nunca a tendo visto
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pessoalmente (TOOP, 1999)'°.

Para esta pesquisa, pouca diferenca faz o fato de Ligeti conhecer ou ndo a
escultura, uma vez que o que interessa é a imagem que o compositor faz dela'’: a ilusio de
uma subida infinita. E esta subida, assim conjecturamos, poderia ser uma trajetoria
imaginaria do olhar sobre a escultura, como se fosse vista varias vezes, de baixo para cima,
recomecando o trajeto cada vez mais baixo e subindo sempre mais: desta maneira os
moédulos musicais deixam de ter relagdo com cada modulo da escultura e seriam percursos
deste olhar imaginario, abrangendo progressivamente a totalidade da escultura imaginada,
num processo iterativo e sempre diferenciado.

As “frases” de acordes surgidas em Coloana Infinitului ilustram uma espécie de
“desvio” da imagem tomada como modelo visual para a composi¢do: mesmo considerando
o fato de Ligeti ndo conhecer a escultura, que relacdo teriam tais blocos com a imagem de
uma subida infinita? Acreditamos que desvios desta natureza no processo criativo ocorrem
quando ha a tensdo entre visualidade e estratégias de escrita, em que o modelo visual ¢
modulado pelas forgas que operam no espago formalizado da partitura. Caso tivesse
utilizado uma partitura com notagdo grafica (aberta), esta tensdo provavelmente ndo teria
ocorrido durante o processo criativo: através das estratégias de escrita o compositor
“transmuta” seu modelo visual durante o processo composicional.

Deste modo, ao percorrer outro territorio (o sonoro) é como se a imagem visual
levasse para a musica aspectos da visualidade'®, a0 mesmo tempo em que é modulada pela
acdo de forgas de outra natureza, ganhando outras formas e contornos: trata-se na verdade
de uma intermodulagdo entre modelo visual e estratégias composicionais, que Ligeti realiza

ao desdobrar imagens visuais em imagens sonoras.

16 Mesmo Steinitz tendo realizado entrevistas com o compositor a época destas analises, ndo consta em seu
artigo (de 1996) uma informagdo contida em livro publicado trés anos depois, pelo musicélogo Richard
Toop (1999): apesar da admiragdo pela obra de Brancusi, Ligeti nunca viu pessoalmente esta escultura;
conhecendo-a apenas pela fama, ocorreu-lhe em algum momento que ambas compartilhavam a ideia de
uma subida infinita, dai o titulo homoénimo a posteriori.

17 Muitas vezes o simples titulo de uma obra potencializa a criagio de outra. E o caso das Configuracdes
para orquestra sobre titulos de Paul Klee de Hermann Heiss. Mencionada por Walter Salmen, ha uma
carta de 1952 em que o compositor explica: “Eu nfo conhego alguns destes quadros, e mesmo néo desejo
vé-los, pois ¢ dificil transforma-los em musica. Trata-se simplesmente de impulsos fornecidos somente
pelos titulos; a musica tenta realizar construgdes que lhes torna possiveis; seus elementos transpostos em
musica recebem neste meio uma configuracdo nova.” (HEISS apud SALMEN in: MOE, 1985, p. 181).

18 Cf. conceito de “legibilidade actstica”, apresentado no capitulo 1.8.
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Estes desdobramentos inesperados nos parecem consonantes como o proprio

Ligeti via seu processo criativo:

Eu tenho uma certa ideia geral, uma visdo do que vou fazer na minha musica.
Mas eu ndo tenho um sistema, um sistema que estd pronto, ou um sistema serial,
ou aleatdrio, eu ndo utilizo nenhuma destas ideias... Eu ndo sei o que vou compor
apos a pega que componho agora, porque eu me sinto um pouco como um cego
num labirinto, eu chego num certo local e entdo eu procuro, procuro muito
gradualmente, sempre novas possibilidades, ndo quero permanecer com o0s
resultados que ja obtive. Quando tenho um resultado eu procuro novamente em
outro lugar, entro por outro ponto no labirinto, sem saber onde isso vai me levar.
Eu ndo conhego o futuro. (LIGETL, in: GYORGY ..., 1993)

A seguir serdo abordados dois compositores cujas imagens estdo ligadas a ideia
de “liberagdo do som”, mas que mostram outras possibilidades de relagdo com imagens:

Edgar Varese e Giacinto Scelsi.

2.2) Duas imagens do som

Assim como Ligeti, tanto Varése quando Scelsi trabalham as imagens visuais
que mencionam diretamente como imagens sonoras, seja através da escrita (em Varese),
seja através da improvisacdo (posteriormente fixada pela notacdo, no caso de Scelsi).

Ambos tém em comum o desenvolvimento de estratégias ligadas a escuta dos
detalhes do som: desconsideram a equivaléncia de oitava; valem-se da permanéncia e
estatismo como modo de aproximar a escuta do conteudo espectral do som; criam
estratégias de perturbagdo deste conteudo espectral; concebem a forma como resultado de
um processo, que surge a partir dos acontecimentos a que este som inicial € sujeitado.
Varese (1983, p. 187) diz desejar “estar no interior do material sonoro, ser uma parte da
vibragdo acustica”, uma frase que poderia ser atribuida a Scelsi; Scelsi (2006, p. 130), como
Varese, diz preferir falar em “som organizado” a falar em musica. Em ambos, como em
Schaefter, essa “escuta microfonica” do som vai requerer modelos advindos de outros
sentidos". O compositor e improvisador André Siqueira (2006) relaciona todos estes

compositores aos pressupostos da “liberagio do som™?.

19 Ni&o por acaso, ambos sdo tidos como precursores da “Musica Espectral”, ao lado das experiéncias
eletroacusticas e da obra de Ligeti. Ver Murail (2005) e Dalbavie (1991).

20 Segundo Varese, a liberagdo do som o tornaria livre de regras e esquemas preestabelecidos, antigos ou
novos, de modo que se deveria “pensar em termos de som ¢ ndo em termos de notas sobre o papel”
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O que os diferencia, como veremos, ¢ a mengdo apenas ao “som esférico” em
Scelsi, contrastante a profusdo de modelos e imagens em Varese. Em Scelsi, a improvisagdo
permite-lhe contornar solugdes advindas das relagdes visuais da partitura, ficando esta
como suporte para o posterior detalhamento timbristico; em Varese, a visualidade da escrita
acaba tornando-se suporte para a elaboragdo de técnicas que tenham o cromatismo como
referéncia (a ser aceita ou negada). Ambos relacionaram-se com modelos visuais, mesmo
ressaltando seu interesse pelo som, a ponto de criarem para si um modelo a partir de uma

“imagem do som” particular.

2.2.1) O modelo do som esférico em Giacinto Scelsi

A produg¢do mais significativa de Giacinto Scelsi compreende sua obra a partir
dos anos 1950, cuja principal caracteristica consiste na composi¢ao a partir de um material
minimo, um som ou um pequeno grupo de sons, em que o compositor explora rugosidades,
variacdes de espessura, nuances espectrais, etc. O estatismo que marca sua obra, a
utilizacdo da improvisagdo como método composicional (relegando a uma equipe a
transcri¢do de suas improvisagdes), sdo aspectos atribuidos a influéncia de conceitos zen-
budistas, bem como sua evocagdo de imagens como a do “som esférico”, em que seria
preciso atingir “o coragdo do som”, tal qual a metafora do arqueiro chinés, que so estaria
preparado quando fosse capaz de ver o batimento do coragio de uma pulga?.

A imagem do som como esférico denota uma associagdo com a imagem do
circulo, de crucial importancia para o compositor, uma vez que a estaticidade de suas obras
remete ao tempo circular, infinito (SIQUEIRA, 2006, p. 97), imagem presente em sua

caracteristica assinatura:

(VARESE, 1983, p. 145).

21 Apds uma forte crise psiquica que o acometeu no fim dos anos 1940, Scelsi viajou para paises do extremo
oriente. Para detalhes sobre aspectos da vida do compositor e a relagdo com sua produgdo composicional,
ver Siqueira (2006). A historia do arqueiro chinés é mencionada pelo préprio Scelsi em seus escritos
(SCELSI, 2006).
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Figura 2.24 - assinatura de Scelsi.
Fonte: <http://ecmreviews.com/2012/01/22/natura-renovatur/>. Acesso em: 07 jun. 2013.

Entretanto, acreditamos que a relacdo desta imagem com as obras do
compositor seja mais sutil, para além de qualquer aspecto programatico ou descritivo
[assim como Ferraz (2002) em relagdo aos titulos das obras de Varese, como veremos].

Siqueira (2006) observa um orientalismo peculiar no discurso do compositor:
sob a ideia de supressdo do ego e a pratica meditativa ha em sua obra uma clara
preocupagdo com elementos acusticos que o aproximam de compositores que buscaram
romper com a tradi¢do ocidental. Se analisarmos seu processo criativo, veremos que Scelsi
ndo se liga apenas a um, mas aos “trés paradigmas tecnologicos” descritos por Delalande:

— o paradigma da oralidade: a improvisagdo como meio e fim composicional; este
aspecto reflete-se na determinagdo dos perfis melodicos de suas obras, através
do habito motor associado a suas improvisa¢des na ondiola ou no piano*;

— o paradigma eletroacustico: além do recurso a ondiola (instrumento eletronico
que permite explorar glissandi e microtons), Scelsi gravava suas improvisagdes
e posteriormente uma equipe as transcrevia para outras formagdes instrumentais
(exceto as improvisagdes feitas ao piano); muitas vezes uma mesma gravagao
dava origem a obras diferentes®;

— o paradigma da escrita: na etapa de transcricdo das gravagdes, Scelsi

supervisionava pessoalmente sua equipe, atentando-se sobretudo para o

22 Pode-se associar este aspecto a influéncia da percepcdo tatil do teclado, tal como relata Ligeti em relagdo
a seus Estudos para piano.
23 Como no caso de Aitsi (para piano amplificado, 1974) e do Quarteto de cordas n° 5, de 1985.
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detalhamento timbristico, realizado com auxilio da partitura®.
Sdo elementos que nos levam a olhar com mais cuidado para o seu conceito de
“som esférico”: além da metafora zen, afirmagdes como “deve-se chegar ao coragdo do
29 r L 13 r 1ol . ’9
som” também revelam uma proposi¢ao de escuta. “Tudo que é esférico possui um centro”,
diz Scelsi, o que demonstra que o “cora¢do do som” é o centro de algo com dimensdes

acusticas:

Vocé néo tem ideia do que ha num tinico som! Ha até contrapontos se quisermos,
mudancgas de timbre. H4 harmonicos que ddo efeitos muito diferentes, que ndo
saem somente do som, mas que entram no centro do som. H4 movimentos
concéntricos e divergentes num unico som. Este som torna-se enorme. Torna-se
uma parte do cosmos, por minima que seja. Dentro, ha tudo. O planeta é repleto
de vibragdes, boas e ruins. (SCELSI, 2006, p. 95)

Esta situa¢do de escuta é associada as longas improvisa¢des que Scelsi fazia
tocando repetidamente um Unico som. Trata-se de uma experimentacdo realizada de modo
consciente - “em lacida passividade” - pois ao recorrer a uma imagem o compositor
transcende a situa¢do empirica e dela extrai um modelo para suas composi¢des®, modelo
que permeia toda sua obra a partir da década de 50. Como isto acontece?

Imaginando o som como esférico, o compositor pode criar um modelo que
consiste em se afastar ou aproximar do centro; pode também definir as dimensdes desta
esfera: altura e durag@o; a terceira — profundidade - relaciona-se ao contetido espectral do
som (SCELSI, 2006, p. 126). Siqueira (2006, p. 96) localiza também a exploragdo da
intensidade como modo de provocar flutuagdes de altura, interferindo nos elementos
melodicos.

As estratégias composicionais que nascem deste modelo consolidam-se a partir
das Quattro pezzi su una nota sola (para orquestra de camara, 1959), que praticamente
anulam as dimensdes melddica e harmonica deslocando a escuta para detalhes espectrais do

som, rugosidades, variagdes de espessura e cor instrumental, modos de ataque, etc. Em

24 Segundo Siqueira (2006), ao orquestrar uma peca Scelsi frequentemente recorria a defasagem de linhas
melddicas de instrumentos similares, em microtons, produzindo batimentos e rugosidades. “As
transcri¢des das improvisagdes [realizadas por uma equipe] ndo terminavam com a escrita das linhas
melddicas, os signos mais importantes de suas partituras sdo os que indicam detalhes de timbre e que sdo
minuciosamente escritos de acordo com o resultado sonoro desejado.” (SIQUEIRA, 2006, p. 21)

25 Como Schaeffer e outros compositores que se voltaram as nuances do som, Scelsi também recorre a uma
referéncia imagética. Interessante notar o paralelo com a experiéncia do disco de sulco fechado (sillon-
fermé) realizada por Schaeffer, em que a continua repeti¢do da escuta de um mesmo som permitiu-lhe
abstrair a referéncia causal e atentar-se a seus detalhes.

73



pecas solo, como Pwyll (para flauta, 1954), a estratégia do compositor consiste em
estabilizar um centro, através de notas reiteradas, partindo para expansdes do ambito

melddico e fugas do centro através de maior mobilidade ritmica e aumento na dindmica

(SIQUEIRA, 2006).
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Figura 2.25 — Scelsi, Pwyll, inicio.
Fonte: SIQUEIRA, 2006, p.67.

No Quarteto de Cordas n°4 (1964) a “viagem ao centro do som” caracteriza-se
pela utilizagdo das seguintes estratégias:

— exploragdo do contetido espectral: refragdes de parciais superiores e inferiores
distorcidos por microtons (sobretudo 8%s, mas também 5% e 3%); diferentes tipos
de ataque; exploragdo de nuances dinamicos; recurso a scordatura (que
possibilita uma mesma nota ser tocada em cordas diferentes, com diferentes
graus de tensdo e ressonancia)’®;

— variagdes de espessura: em torno da frequéncia central agregam-se segundas

menores e suas distor¢des microtonais, criando diversos graus de batimentos e

26 Noutras pegas, Scelsi explora outros recursos relacionados a interferéncia no modo convencional de
producdo de som do instrumento, como a harpa em Okanagon (1968, para harpa, contrabaixo e tamtam),
em que além de desafinar em um quarto de tom as cordas mais graves, em determinados momentos o
harpista deve usar um ressoador metalico contra as cordas.
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rugosidade, aumentando o efeito de sons resultantes;

— combinagdo dos procedimentos: as variagdes de espessura produzem
combinagdes espectrais que tornam a frequéncia central uma espécie de parcial
de uma fundamental oculta; ou entdo, as combinagdes produzem sons
resultantes que sdo refor¢ados pelo compositor e estabilizam outra frequéncia;
Através destas estratégias Scelsi cria uma pega que se caracteriza pela ascensio

continua de um centro que nunca se estabiliza por completo. No exemplo abaixo ilustramos
esquematicamente como a perturbagdo e relativa estabilizagdo ocorre em termos de altura
no trecho que vai dos compassos 33 a 39 (Figura 2.26). Como esse processo ocorre
simultaneamente as diversas interferéncias de modo de ataque e dinamica, reproduzimos

em seguida o trecho da partitura que compreende os compassos 35 a 37 (Figura 2.27).
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Figura 2.26 - representagio esquematica dos c. 33 — 39%

Para Tristan Murail (2005, p. 179), Scelsi aborda seu objeto de modo global,
desenhando-o cada vez mais proximo, em circulos concéntricos cada vez mais estreitos.
Ferraz compara Scelsi a um “entalhador de detalhes espectrais do material repetido”, em
que cada repeticdo acentuaria pequenas diferencas e revelaria “uma série de outros objetos
que estavam ocultos na leitura que o compositor fez do seu ponto de partida” (FERRAZ,
1998, p. 77).

Como vimos, o modelo de Scelsi consiste em aproximar-se do centro do som,
mas de modo hesitante, como a escuta que desvenda aos poucos os detalhes de um som
repetido diversas vezes. Apesar de sua imagem do som claramente estar ligada a uma
experiéncia de escuta, Scelsi recorre a uma imagem visual para elaborar o modelo que lhe
permite desenvolver estratégias para suas composigdes, situagdo semelhante aos outros
compositores abordados neste capitulo. Singular € o fato de, tornada modelo, sua imagem

se torna sonora ao ser manipulada via improvisagdo, para em seguida ser detalhada em

27 Baseado nas andlises do compositor Claude Ledoux em curso ministrado na Unicamp (MANNIS ez al,
2008).
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outra superficie, a partitura.
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Figura 2.27 — Scelsi, Quarteto de cordas n° 4, ¢.35-37 (Editions Salabert).

2.2.2) Pluralidade de modelos em Edgard Vareése
Edgar Varese expressou diversas vezes o quanto estimularam sua imaginacdo as

ciéncias, as matematicas, a geometria: encontramos em seus escritos referéncias a prismas,

cristais, hipérboles, parabolas, planos, volumes, fusdo, fissdo, etc. Os titulos de suas pecas
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evocam geometria quadridimensional (Hyperprism), algebra (Intégrales), quimica
(lonisation, Density 21.5), etc. Este aspecto pode parecer contraditorio quando nos
referimos a um compositor que insistia que seus titulos “ndo sdo descritivos”, “ndo tém
importancia”, que ndo se deve procurar por “teoremas’” em sua musica, e que a “musica se
encarrega de absorver as ideias” (VARESE, 1983, p. 47, 119, 41 e 141, respectivamente)®.
Varese caracterizava sua musica como ‘“som organizado”, ressaltando a necessidade da
“libera¢do do som”.

Em seu artigo “Varése: a composi¢do por imagens sonoras”, Ferraz (2002)
propde que os titulos das obras do compositor francés revelam a maneira como o
compositor “transmuta” as sonoridades escolhidas como ponto de partida, ou seja, sdo
imagens (em sentido amplo) de onde o compositor extrai modelos para suas obras (para
além de qualquer aspecto programatico ou de explicagdes pseudocientificas). Ferraz
observa que, apesar da insisténcia de Varése em falar de “som”, trata-se de uma imagem
especifica do som: a que ele havia estudado na acustica de Helmholtz, ou seja, o som
composto por parciais; e por mais que se queixasse das limitacdes da escrita musical, foi
através dela que encontrou meios para manipular suas imagens.

Através desta imagem do som o compositor imagina a desmontagem de objetos
sonoros a partir da defasagem de suas camadas, criando outros objetos a partir do inicial,

como nos compassos 19 e 21 de Octandre (para sopros e contrabaixo, 1924):
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Figura 2.28 — Varése, Octandre, ¢.19 e ¢.21 (Colfrand Music Publishing Corp.)

Em outra passagem, pode-se observar como Varése “sintetiza” sonoridades
complexas, seja com o uso da percussdo reforcando o ataque de alguns blocos, seja

controlando o grau de rugosidade acrescentando ou filtrando “parciais inarmoénicos” em

28 O livro Ecrits, publicado data de 1983, é uma compilagiio organizada por Louise Hibour com textos do
compositor escritos entre 1913 e 1965.
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determinados agregados.

Em Hyperprism (para sopros e percussdo, 1922—-1923) a imagem do som como
composto por parciais € associada ao modelo da reflexdo prismatica em mais de trés
dimensoes.

Para entender como esta imagem torna-se modelo para Varese, precisamos
associar a ideia de refracdo prismatica da luz com geometria polidimensional.
Coloquialmente refere-se a um prisma em seu formato geométrico tradicional, o do prisma
triangular com base quadrangular e lados triangulares. Um prisma pode ter diversas
aplicagdes: dispersar a luz, separando-a em suas cores do espectro, refleti-la, ou dividi-la

em componentes com diferentes polarizagdes™.

Figura 2.29 - prisma triangular.
Fonte: <http://www.profezequias.net/poliedros.html>. Acesso em: 26 nov. 2011.

Figura 2.30 - prisma dispersivo separando a luz.

Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Prisma %28%C3%B3ptica%29>. Acesso em: 26 nov.
2011.

Para se ter uma ideia do que seria um hiperprisma, pode-se partir de uma figura
quadridimensional mais simples, como um hipercubo: se um cubo ¢ uma figura
tridimensional com quadrados (“cubos bidimensionais”) como faces, um hipercubo é uma

figura quadridimensional com cubos como “faces™, como mostra a figura a seguir:

29 Cf. <http://pt.wikipedia.org/wiki/Prisma_%28%C3%B3ptica%29>. Acesso em: 26 nov. 2011.

30 Cf. <http://www.icmc.usp.br/~walmarar/artmat/hipercubo.html> e <http://www.silvestre.eng.br/astronomi
a/artigos/bigbang/11/>. Acesso em: 26 nov. 2011.
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Figura 2.31 - Hipercubo ou Tesserato.
Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Hypercube>. Acesso em: 30 dez. 2011.

Um hiperprisma, portanto, é um prisma cujas “faces” sdo outros prismas. Se ¢
dificil imaginar a proje¢do bidimensional ou mesmo tridimensional de uma figura com
quatro dimensdes, Ferraz (2002) lembra que na musica podemos criar as dimensdes que
quisermos para projetar os sons; € se a imagem do som de Varése considera o som como
constituido por um agregado de sons, entdo um som ou agregado pode ser “transmutado”
ao entrar neste prisma imaginario e ter suas partes refletidas ou transformadas: no inicio de
Hyperprism, para cada refracdo do som inicial surgem duas dimensdes, o agudo e o grave
(resultantes superiores e sons diferenciais), cada qual sofrendo nova refra¢do pela a¢do de
outra dimensdo, o tempo, em que as refragdes passam a acontecer ndo apenas
simultaneamente, mas defasadas, “como se o objeto sonoro inicial estivesse sendo
desmembrado em pedagos desconjuntos espalhados nos eixos frequencial e temporal”

(FERRAZ, 2002, p. 15).
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Figura 2.32 - primeiras reflexdes da sonoridade inicial de Hyperprism.
Fonte: FERRAZ, 2002, p. 15.
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Para refor¢ar o carater de deformacdo prismatica, Varese se vale de dois
expedientes: primeiro, repetir uma nota, ornamenta-la por notas vizinhas, congela-la numa
mesma oitava, de modo que se possa deixar de ouvir a nota e passar a ouvir o som, como se
adentrassemos em seu interior espectral’'; segundo, utilizagdo de intervalos que realgam a
impressdao de batimentos e harmonicos resultantes - segundas menores, sétimas maiores e
nonas menores - provocando uma proje¢do de resultantes bastante difusa (além da
rugosidade caracteristica de tais batimentos), uma espécie de deformagdo espectral e
espacial da situagdo anterior (FERRAZ, 2002, p. 16)*.

Um prisma pode refratar a luz, mas também refleti-la. Pode-se imaginar a
associacdo destes mecanismos através da deformac¢do do conteudo espectral de um som,
com seus parciais refratados mas também refletidos nas faces deste prisma
quadridimensional: o mecanismo poderia gerar imagens que, distorcidas e espelhadas,
deformariam a imagem inicial. E exatamente o que faz Varése em Hyperprism, onde
encontramos diversos blocos sonoros espelhados, mas em espelhamentos eventualmente
distorcidos, seja em termos de tessitura, de duragdo, ou mesmo de relagdo intervalar, como
ilustram os exemplos a seguir.

.16 cdd c.19-21

0 E: b F’#

# %
q "

P M
Figura 2.33 - Acordes espelhados em Hyperprism.
Fonte: FICAGNA, 2008, p. 113%.

nota que quebra simetria

14

HI(||[dF

Figura 2.34 - transcri¢do detalhada do primeiro bloco: assimetria intervalar ¢ de tessitura.
Fonte: FICAGNA, 2008, p. 114.

31 Como veremos, procedimento semelhante ¢ utilizado por Scelsi, mas a partir de outra imagem do som.
32 Ambos sdo tragos estilisticos do compositor, estando presentes em diversas obras.
33 Figura baseada em: FERRAZ, 2002, p. 17.
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Figura 2.35 — Varése, Hyperprism, c.13 a 18.
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Ferraz demonstra diversas variantes da aplicagdo do modelo do prisma nesta
peca: os parciais compostos normalmente por notas longas podem aparecer irregularmente
entrecortados (c. 43 a 46); dispostos em sequéncias melodicas, tecendo polifonias (c. 40-
43); tendo seus ataques ora reforcados pela percussdo, aumentando o grau de
inarmonicidade (c.13), ora desmembrando este ataque e dele extraindo um novo objeto
[c.18, idem c.13 mas sem os sopros, observavel na figura 2.35 - semelhante ao exemplo de
Octandre (FERRAZ, 2002, p. 20)]**.

A imagem da reflexdo prismatica de um som constituido por parciais advém da
busca do compositor por um modelo que lhe permitiria projetar espacialmente os sons®.
Como exemplos, Ferraz elenca algumas passagens de Octandre, Hyperprism e Intégrales
(para sopros e percussdo, 1924-1925), em que para cada procedimento aplicado as alturas
corresponde um modo de difusdo espectral (FERRAZ, 2002, p. 22-23):

“transferéncia timbrica” das notas repetidas, em que uma mesma frequéncia

passa de um instrumento a outro; e.g.: o D6 # do inicio de Hyperprism,

passando dos trombones (proje¢do dire¢do) as trompas (projecdo

omnidirecional);
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Figlllra 2.36 — Varese, Hyperprism, primeiros compassos.

34 Para uma analise dos procedimentos de montagem e desmontagem direcionados aos objetos sonoros da
percussdo, cf.: FICAGNA, 2008, p. 122-130.

35 Ideia que ocorreu-lhe apds a audigdo da Sétima Sinfonia de Beethoven na Sala Pleyel, em que teve a
impressdo da musica “se destacar dela mesma e se projetar no espago, a um tal ponto que tomei
consciéncia de uma quarta dimensio em musica” (VARESE, 1983, p. 126-127), dada a actstica particular
da Sala.
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— alteragdes na espessura dos sons, de uma altura a um composito e vice-versa;

e.g.: as reflexdes do inicio de Hyperprism ou mesmo de Intégrales, em que além

das reflexdes de segundas menores e suas inversdes o compositor agrega uma

quarta justa;
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Figura 2.37 — Varése, Intégrales, primeiros compassos (G. Ricordi & Co.).

— o realce, através da instrumenta¢do, de batimentos e difusdes instrumentais

inusitadas, em que Varése acentua ou ndo as caracteristicas direcionais de um

instrumento com a presenca de outro som; e.g.: a “for¢a distributiva” de

intervalos de sétimas e nonas no primeiro tutti de Octandre ou no final de

Hyperprism (figuras 2.38 e 2.39);
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Figura 2.38 - sequéncia de reflexdes (setas), provaveis reflexdes (linhas pontilhadas) e centros

de reflexdo (circulados) na construgéo do bloco final de Hyperprism.
Fonte: FICAGNA, 2008, p. 120.
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Figura 2.39 - Varése, Hyperprism, compassos finais.

— o efeito de difracdo espacial através da contraposi¢do de blocos sonoros entre
grupos instrumentais distintos separados no palco, cuja proje¢do do som

também ocorre em pontos distintos da sala; e.g.: o efeito de refragdo bloco
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agudo/bloco grave, madeiras/metais, no inicio de Intégrales™ (figura 2.37).

O artigo de Ferraz auxilia no entendimento de como Varese se relaciona com as
imagens que menciona de modo a elaborar estratégias para “desmantelar” ou “destruir” os
elementos geradores ao longo da musica’’: o compositor almeja desfazer o modelo de
forma preestabelecida ao buscar uma forma que seja “o resultado de um processo”, como
ele proprio define.

Em Intégrales, por exemplo, o céalculo integral ¢ tomado como modelo para
uma estratégia formal em que o objeto inicial € determinado a partir das “fun¢des” que
aparecem posteriormente ao longo da peca, ou seja, o material vai sendo progressivamente
ordenado (sendo que o habitual é o caminho inverso) (FERRAZ, 2002, p. 21). Nio se trata
portanto de um “fundamento matematico”, mas sim, de uma imagem poética que lhe
permite “visualizar” a maneira como sua musica sera organizada.

Para que esta relagdo fique clara, remetemos a outra imagem mencionada por
Varése e que poderia transparecer um suposto “fundamento cientifico” de sua obra: o
“fendmeno da cristalizacdo”. Esta imagem é particularmente importante para o compositor,
uma vez que todas as outras parecem conjugar-se nesta. Nas palavras do proprio Varese:
“Quando me perguntam sobre minha forma de compor, me parece que o mais fécil seria
responder: 'por cristalizagdo'.” (VARESE, 1983, p. 158). Mas o que busca o compositor ao
evocar esta imagem? E porque afirmamos que todas as outras se coadunam nesta?

E caracteristico dos cristais que o arranjo de seus constituintes — atomos, fons,
moléculas — estejam ordenados num padrio repetitivo que se estende tridimensionalmente,
formando solidos caracterizados pelo alto grau de simetria. Esta caracteristica poderia ser
prontamente associada a musica de Webern, em que a simetria interna de suas séries reflete-

se na simetria da forma de suas pegas™.

36 Para ressaltar este efeito, presente também noutras pecas do compositor, o estatismo e a repeticdo tornam-
se elementos importantes, de modo a neutralizar a escuta antifonica. Em suas pecas ha diversos tipos de
contraposi¢do de blocos: agudo/grave, aberto/fechado, madeiras/metais, homogéneo/heterogéneo,
com/sem nota comum (no caso dos espelhamentos), etc. A isso soma-se a ja mencionada diferenga na
caracteristica de projegdo espacial de cada instrumento, bem como diferentes tipos de proje¢des nos
varios registros de um mesmo instrumento (FERRAZ, 2002, p. 17).

37 Mesmo que ora ou outra voltem inalterados, redirecionando o percurso da obra, como se explorassem
trajetorias previamente abandonadas a0 mesmo tempo em que a trajetoria atual é deixada de lado.

38 Como exemplo, na Sinfonia op. 21, o carater palindromo da série dodecafonica reflete-se na segéo
“Thema” do 2° movimento (se¢do em que sdo palindromas timbres, dindmicas, ritmos, siléncios) e no
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Apesar de Varese também valer-se de construgdes simétricas em suas obras,
muitas vezes tendo como pano de fundo o total cromatico — tal como os dodecafonistas - a
norma interessa-lhe na medida em que possa ser contornada®. Interessa-lhe nio o cristal
como forma, mas a imagem do mecanismo de sua génese, a “a¢do reciproca das forcas de
atragdo e repulsdo e também do agenciamento dos atomos” como menciona o compositor,

citando o mineralogista Nathaniel Arbitrer.

Ha primeiro esta ideia; ¢ a origem da “estrutura interna”; esta aumenta, se divide
em varias formas ou grupos sonoros que se metamorfoseiam sem cessar,
mudando de dire¢do e velocidade, atraidos ou repelidos por diversas forgas. A
forma da obra ¢ o produto desta interagdo. As formas musicais possiveis sdo tdo
inumeréaveis quanto as formas exteriores dos cristais. (VARESE, 1983, p. 159)

N3o se trata, tal como o modelo do célculo integral, de uma aplicacgdo rigorosa,
mas da imagem que faz Varese do crescimento do cristal, pois esta é a imagem tomada
como modelo a partir da qual o compositor desenvolveu estratégias composicionais para
tornar imagem sonora: a forca de expansdo intervalar associada a reflexdo prismatica, a
repulsdo das “massas sonoras”, ao contrapor blocos contrastantes, enfim, a concepgdo de
uma forma que seja o resultado de um processo, como coloca o proprio compositor.

O modelo da cristalizagdo € o que lhe possibilita desfazer a imagem inicial
(visual, sonora, ou de qualquer natureza), ndo através da transformacdo das formas, mas
através da deformacdo pelas forgas, ja contidas embrionariamente na sua imagem do som.

A afirmag@o a seguir se refere a Amériques (para orquestra, 1926):

Emprego estes instrumentos [duas sirenes] com uma altura definida e fixa para
fazer um contraste de sonoridades puras. ... o emprego de sons puros em musica

movimento como um todo (das 9 se¢des, as 4 primeiras segdes tem sua contraparte nas 4 ultimas, em
termos de procedimento, tendo como eixo a se¢do central).

39 Sobre diferencas no trato da simetria e do uso do total cromatico em Webern e Varése, com énfase na obra

deste, ver Stempel (1979). Basicamente, em Webern o contetido intervalar de cada tricorde ¢ espelhado e
estes completam linearmente o cromatismo; ambiguidades nas intersec¢des de formas seriais sdo
sistematicamente controladas sem comprometer o delineamento das 12 notas; o cristal aqui pode ser visto
como a manifestacdo microscdpica da organizagdo dos elementos constituintes que, seguindo um padréo
determinado, geram sélidos com elevado grau de simetria.
Em Varese, varios blocos sdo contrapostos a partir de relagdes de simetria, mas em alguns casos o
compositor deliberadamente evita a manutengdo da norma, ou seja, nem todos os blocos possuem o
mesmo conteido harmdnico; além disso, a taxa de mudanga harmodnica é extremamente lenta, ¢ o
preenchimento do total cromatico pode levar dezenas de compassos para ocorrer, ou simplesmente ndo
ocorrer; segundo Stempel, a referéncia cromatica em Varése coloca “a consisténcia simétrica do contetido
intervalar contra a estranha incompletude das alturas; a moldura ¢ deste modo implicita ¢ maliciosamente
contornada” (op. cit., p. 158-159). Nos cristais, podem existir formas complexas onde a simetria ndo ¢é
tdo perceptivel ou mesmo néo existe.
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atua sobre os harmdnicos como o faz o prisma de cristal sobre a luz pura.
(VARESE, 1983, p. 44)

A tabela a seguir esboca um possivel encadeamento da imagem do som

formado por parciais a imagem do prisma em Hyperprism:

Imagem Imagem do som Projecdo espacial | Prisma Fenomeno da
do som cristalizacio
Modelo Som constituido Difuso do som Reflexdo ou Atragdo e repulsdo
por parciais refracdo do som das massas
sonoras;
forma como
resultado de um
processo
Estratégia Camadas formadas | Estratégias Efeitos espaciais: Expansdo
por diferentes relacionadas aos blocos sonoros intervalar;
alturas, diferentes modos espelhados; blocos sonoros
instrumentos, de proje¢do sonora | alteragdo de contrastantes;
dinamicas, etc. dos instrumentos relagdes deformacgéo da
(transferéncia intervalares; sonoridade inicial
timbrica) Efeitos temporais:
defasagem das
camadas; projecdo
de relagdes
intervalares
(radiagdes sonoras)
Escala Micro Micro Média Micro — Macro

Tabela 2.01 - esbogo do encadeamento da pluralidade de imagens em Hyperprism

Em alguns escritos, apesar de aceitar a necessidade de imagens e ideias, o

compositor insiste:

Toda matéria cuja esséncia ndo é puramente musical ndo tem nenhum lugar numa
obra nova. Admito que o impulso possa frequentemente provir de uma imagem
ou ideia, mas o esquema objetivo da obra ndo é mais que um mobile aparente que
vai desaparecer progressivamente, como que absorvido e finalmente eliminado
pela obra que toma forma e é animada somente pela pura invengdo (VARESE,
1983, p. 38)

Entretanto, mesmo em seu interesse pelo som e pelos estudos de actstica, em
outros momentos Varése deixa transparecer o estimulo visual que motivara escolhas

supostamente baseadas apenas em critérios musicais:

Estudei Helmholtz. ... descobri que podia obter belas parabolas e hipérboles, que
me pareciam andlogas aquelas que encontramos no mundo visual. Enfim, apos
varios anos, empreguei sirenes ... (VARESE, 1983, p. 153)

... [com sirenes] descobri que poderia obter as maravilhosas curvas sonoras

parabolicas e hiperbdlicas que pareciam, a meu ver, as parabolas e hipérboles do
universo visual. (VARESE, 1983, p. 180)
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Como foi mencionado no principio, ndo ha registros de esbogos visuais para
suas composi¢des instrumentais, sobretudo para as pegas mencionadas. Contudo, ha
registros de notagdes graficas utilizadas pelo compositor para as sessdes de improvisagdo
que realizou nos anos 1950, com musicos do jazz como Charlie Parker e Charles Mingus,
além de compositores como Earl Brown. Nestas notac¢des, pode-se observar a predile¢do de

Varese pelos desenhos curvos, que remetem as parabolas e hipérboles mencionadas.

Figura 2.40 - um dos diagramas de improvisagdo dirigida elaborados por Varese, dado aos
musicos nas “jam sessions”.
Fonte:  <http://iceorg.org/v
sessions/>. Acesso em: 06 jun. 2013.

Chama a atencdo a semelhanca da concep¢do de Varése para estas
improvisagdes em relagdo a sua obra Poeme électronique (musica eletronica, 1958), como

mostra o fragmento abaixo:

88



s o

PLATE A t

Edgard Varese, Score for Poéme électronique /. 'L..,. Lot it qn; P

(© Philips International B. V., Eindhoven) T

5 | ¥
54774\“

Eleb~FF oA, b

- ¢ /\,0&&(’%.

= f e DUEE f t .

3 ——FA—N—+—F A 7

3 =V \/> B A0 S
bt — i i e FAC F

4 /\q /\.:‘1,“

- e T YT

k

y ]
2L PRI | A agi
b ) 3

T

it

L. 3 Yy /\ = RS VS -
(i }/U YENE 7>b _/M./—\
; : : : g 3 : A
P J APATNT T [E T L
~ P 3 = L:’Xﬁﬁ
/.4 L
pn i ot MW\W& —41:\ —B, e =
= b Q=T -AL VN
P R L\\\'\LL\J JJ}"V]/, L
fff= 116 4B w "t 7 ¥
/f y Ho uB® -:MO““ 4
= v o
m’ P,.p\_mun

Figura 2.41 — Varése, Poéme électronique, fragmento da partitura.

Fonte:  <http://iceorg.org/varese/2010/07/19/varese-charlie-parker-and-the-new-york-improv-

sessions/>. Acesso em: 06 jun. 2013.

Ao que parece, o compositor utilizava esta notagdo analdgica — ainda que

pareciam adequadas.

Na musica instrumental, ao contrario, Varése parece preferir desdobrar

absorver as ideias”.

Talvez por isso o aparente paradoxo: sua retdrica, que clama ao trabalho com os

89

associada a simbolos convencionais - quando desejava trabalhar suas imagens sonoras mais
livremente, sobretudo em situa¢des que independiam do espaco formalizado da partitura,

como as improvisagdes e obras eletroacusticas, em que as ferramentas de escrita ndo lhe

diretamente as imagens sob a forma de imagens sonoras, através das ferramentas de escrita,
sendo a partitura um espaco em que estas imagens estardo sujeitas a acdo de forgas de outra

natureza. Neste percurso, entendemos sua afirmagdo de que “a musica se encarrega de

sons, estd entremeada por uma profusdo de imagens, e a suposta insatisfagio como o

temperamento, tido como arbitrario, coexiste com uma técnica construida sobre relagdes



que tomam como base o total cromatico em sua musica instrumental.

2.3) Consideragoes parciais

Ao observar a maneira como desdobram em suas composi¢cdes as imagens
visuais que mencionam em seus relatos composicionais (e as que sugerem através dos
titulos de suas obras), vé-se que os compositores abordados neste capitulo ndo realizam
uma transposicdo direta de tais imagens, tampouco tentam traduzi-las musicalmente: o que
fazem ¢ fabular, multiplicar a imagem inicial.

Convém atentar para as possibilidades composicionais desta abordagem: ao
partir de/relacionar-se com uma imagem visual, o compositor realiza uma espécie de
“leitura musical” de uma imagem nao-sonora, imaginando parametros para esta leitura
(sobretudo se ndo ha a possibilidade de correspondéncia direta com o sentido de leitura da
partitura), tornado-a sonora através da escrita (ou improvisagdo, no caso de Scelsi, mas cujo
detalhamento ndo prescinde da partitura), explorando as relagdes emergentes no novo meio.

Para nosso objetivo, desdobrar uma imagem visual em imagem sonora seria
uma estratégia possivel no momento em que o compositor se deparar com possibilidades
presentes na escrita que ndo lhe eram claras de outro modo, ou que lhe parecem mais
adequadas a seu propdsito compositivo.

Além disso, pode-se pensar na associagdo deste tipo de abordagem aquela que
utiliza desenhos, graficos, etc., que explora as peculiaridades do suporte visual, cujas
possibilidades de manipulagio sdo as do proprio desenho. E o que veremos no préximo
capitulo, pontuando desde ja sobre a possibilidade complementar destas abordagens (ora
manipulando sonoridades através de estratégias da ordem do visual, ora desdobrando

imagens através de estratégias musicais).
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3) MANIPULACAO DE IMAGENS SONORAS POR MEIO DE IMAGENS
VISUAIS

Nesta abordagem o compositor literalmente desenha o som, seja como uma
forma mais “intuitiva” de registrar uma imagem sonora, seja como meio de manipular
imagens sonoras através de estratégias da ordem do visual, deixando a uma fase posterior a
utilizacao da partitura (como etapa de formalizagdo e detalhamento) no processo criativo.

Como ja exposto no capitulo 1, o interesse desta abordagem reside sobretudo
por se valer do desenho, ou seja, da possibilidade de preservar os tragos indiciais do fluxo
de energia sonora através de um registro visual-tatil da imagem sonora, sobretudo se tais
desenhos sdo realizados num espago cardinal, que mantém relacdo com o sentido
tradicional de leitura da partitura. Uma outra possibilidade seria o grafismo, ou seja, um
desenho livre, num espago sem eixos de leitura definidos, uma criagdo em espago liso.

O grego lannis Xenakis e o italiano Salvatore Sciarrino s3o os dois
compositores que tomaremos como exemplo, uma vez que utilizam desenhos no processo
de criacao de suas pecas. Tais desenhos sdo realizados normalmente em graficos com as
alturas no eixo y e o tempo no x. Por conta desta relacdo, em ambos nota-se um
pensamento musical fortemente influenciado pela visualidade.

A concepcao de Sciarrino foi exposta nos subcapitulos 1.3 e 1.5; neste capitulo,
serdo observados alguns exemplos de suas obras em relacao as figuras que menciona, bem
como alguns esbogos graficos de suas composi¢des, que parecem ter relacdo direta com o
estudo que realiza a partir de transcrigdes graficas de obras musicais (cf. figuras 1.21 e
1.25). Ao tratarmos de Xenakis, veremos algo sobre a concepcdo do compositor € como
trabalhou suas principais imagens sonoro-visuais; em ambos pode-se observar um
pensamento grdfico da composi¢do musical, mas em Xenakis temos a possibilidade de vé-

lo em estado mais formalizado.

3.1) A utilizacdo da visualidade no processo composicional de Salvatore Sciarrino

As concepcdes de Sciarrino foram expostas no primeiro capitulo desta tese,
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sobretudo em 1.5, onde viu-se o conceito de figura, que orienta tanto o estudo de obras de
outros compositores quanto suas proprias composigoes.

Em Le figure della musica o compositor exemplifica algumas figuras com
trechos de suas proprias pecgas, como no fragmento a seguir, extraido da I/ Sonata (1983,

para piano), em que aparece a figura do little-bang.
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Figura 3.01 - Sciarrino, Sonata II, pagina 4: little-bangs destacados pelo proprio Sciarrino
através de retangulos coloridos.

Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 74"

1 Visto a fonte de onde extraimos a imagem ser uma publicacdo em formato livro de arte, ndo foi possivel

uma copia mais clara desta imagem.
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Neste exemplo, Sciarrino indica com cores as diferentes tipologias que
irrompem sobre o tecido continuo (notas pequenas), cada qual localizada em registros
distintos do piano: em vermelho os ultimos acordes inarmdnicos (extremos da tessitura),
verde para as passagens “granulares” (tessitura central), azul para os acordes no registro
grave formados por quintas justas superpostas. Sciarrino comenta que as interrupgdes neste
trecho tornam-se tdo frequentes que se esta no limiar da forma em janelas, ou seja, dado o
numero de repeticdes do little-bang ele se integra a peca surgindo sempre como uma janela
que relacionaria todos os little-bangs anteriores numa suposta continuidade.

Para se ter uma ideia de como as figuras orientam as composic¢des de Sciarrino,
vale observar a andlise da flautista Maria Leopoldina Onofre em artigo assinado com o
compositor José Orlando Alves para a pega All'aure in una lontananza (1977, para flauta).

Encontra-se nesta pega varios aspectos da poética do compositor: a utilizagao
de técnicas estendidas como elemento estrutural da obra; a dindmica majoritariamente
baixa, no limiar do audivel, entrecortada abruptamente por eventos de forte intensidade.
Temos também uma amostra de sua notacdo, com minucioso detalhamento para as alturas e
técnicas instrumentais, em contrapartida a uma flexibilidade métrica (tocar “segundo a
propria respiragao”).

As tipologias sonoras presentes na peca estdo ligadas a varias técnicas

instrumentais, como ilustra a figura abaixo:

Bariolagens Forma especial de Air noises com Air noises Jet whistles  Glissandi realizados
whistle tones varias maneiras  em frullato com o bocal em
de emissdo do algumas bariolagens
sopro

5 e S , 22750 be

o -I J| T - + - £ — l' =
S TELR 5 354 T 143
T S
= E E E

Figura 3.02 - Tipologia das técnicas utilizadas em A/l'aure in una lontananza.
Fonte: ONOFRE; ALVES, 2012, p. 211.

As bariolagens configuram o tecido continuo da peca, interrompido com a
utilizacdo do jet whistle, Gnica técnica cuja dindmica excede o nivel p, devendo ser

realizado através de sforzando, o que causa uma irrupgdo abrupta, caracterizando a figura
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do little-bang.
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Figura 3.03 - trecho inicial da pega, com o surgimento do /ittle-bang assinalado pelos autores.
Fonte: ONOFRE; ALVES, 2012, p. 213.

A figura da multiplicacdo faz-se presente através da adigcdo dos air noises, que

gradualmente tornam-se a técnica predominante:

Air Neises

= (2 (@ T o =g
o e e
ape———— - oD = s P ——

Figura 3.04 - multiplicagdo dos air noises, assinalados pelos autores.
Fonte: ONOFRE; ALVES, 2012, p. 214.

A acumulagdo acontece no trecho de maior densidade da peca, onde ha

permutacdo de varias técnicas diferentes em intervalos de tempo cada vez menores:

2

e Nt 1T s e e
Lo R e f%_f# =" i‘,ﬁ_' — N "_1 = . h,mwo:

Figura 3.05 - processo de acumulacéo (se¢do destacada pelos autores).
Fonte: ONOFRE; ALVES, 2012, p. 214.
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Em vérios momentos da peca a bariolagem glissa da nota Mi (centro) para a

nota Mib. Nos compassos finais tem-se a passagem definitiva para o novo centro, o que
Onofre e Alves caracterizam como a figura da transformagdo genética. Também neste

trecho final, os autores identificam a forma em janelas, através do retorno das bariolagens
mas desta vez como intermiténcias, dada sua menor duragao
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Figura 3.06 — Sciarrino, Al/l'aure in una lontananza, trecho final da peca (Ricordi)
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As figuras, contudo, ndo orientam as composigdes apenas conceitualmente. E
valido observarmos a propria visualidade destas figuras tais quais notadas na partitura. Um
olhar de relance permite identificarmos todas figuras destacando assim a importancia da
visualidade no processo composicional de Sciarrino. E ainda neste sentido, da importancia
da visualidade, que o compositor identifica tais estratégias em obras de outros compositores
através de uma espécie de “estudo visual” da musica, realizando transcri¢des analiticas (cf.:
figuras 1.21, 1.25 e 3.07). Grazia Giacco, em seu livro La notion de figure chez Salvatore
Sciarrino (2001) vé semelhangas com a transcri¢do que Kandinsky realiza da 5“ Sinfonia,
de Beethoven, em Ponto e linha sobre plano (2001): pontos e linhas sdo desenhados sobre
um grafico cujo eixo y € o das alturas (aproximativamente), o €ixo X o tempo, com as
unidades neste eixo normalmente representando as unidades de pulsagdo (alteracdes de
metro aparecem indicadas, sem mudanca de no grafico) e a dinamica indicada pela
espessura; dependendo da quantidade de instrumentos envolvidos, as cores representam

instrumentos individuais ou familias.
50 0 0
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Figura 3.07 -Diagrama analitico de Sciarrino para os compassos 147-157 do II movimento do
Quarteto de cordas op.161, de Franz Schubert.
Fonte: SCIARRINO, 1998, p. 69.

Convém lembrar que Sciarrino atribui a utilizagdo da notagdo ao desejo de
projetar a musica, organizando seus elementos a partir de critérios visuais. Nao por acaso, a
manipulagdo de imagens visuais € etapa caracteristica do seu processo criativo: em
entrevista ao jornalista Alessandro Cassin, o compositor comenta que desde 1962 utiliza o

que chama de “diagramas” para compor (“simbodlicos, numéricos, geométricos ou visuais,
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conforme o caso”)?, utilizando-os para a “organizacio e fisionomia” de suas composi¢des
(SCIARRINO, 2010). Aos desenhos o compositor acrescenta informagdes como
instrumentagdo (através de cores) e dinamica. H4 também anotagcdes complementares
relativas a conteido harmonico, procedimentos de permutacdo, articulagcdes instrumentais,

etc.

Figura 3.08 - Sciarrino, Grande sonata da camera (1971), rascunhos.
Fonte: ANGIUS, 2007, capa.

Ao observar o grafico para a se¢do “Congedo” de Macbeth (2002, 6pera em trés
atos), vé-se que o compositor parte de esbogos gerais para proceder ao detalhamento, como
uma espécie de escultor que vai encontrando sua obra conforme o escultor que extrai sua
imagem de dentro da pedra (figuras 3.09 e 3.10).

Sciarrino também utiliza pontos e linhas para manipular sons percussivos,
como mostra a figura a 3.11, um esbogo para uma parte de percussdo para a obra DA A DA

DA (1970, para grande orquestra).

2 Tanto em trabalhos sobre a obra de Sciarrino, como Giacco (2001) e Angius (2007), quanto o proprio
Sciarrino (2010), todos utilizam o termo “diagrama” para as anotacdes do compositor. Nesta tese, exceto
em citacdes, manteremos o termo “grafico” toda vez que se tratar de anota¢des com referéncia a eixos
cardinais (X/y).

97



Figura 3.09 — Sciarrino, Macbeth, anotagdes para o diagrama da se¢do “Congedo”.
Fonte: ANGIUS, 2007, p. 35.

Figura 3.10 — Sciarrino, Macbeth, diagrama definitivo da se¢do “Congedo”.
Fonte: ANGIUS, 2007, p. 37.
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Figura 3.11 — Sciarrino, DA A DA D-A,.'.e-sboc;o de uma parte de percussao.
Fonte: GIACCO, 2001, p. 47°.

No préximo exemplo, temos o inicio da IV Sonata (1992, para piano), baseado
em camadas de clusters iterados nos extremos do registro, entremeados por espécie de
“apogiaturas” no registro médio. As camadas de clusters evoluem “contrapontisticamente”
em movimentos de tipo obliquo, contrario em espelho, ou estabilizam “em paralelo” na
tessitura (evoluem apenas no tempo e na dindmica). Pela proximidade temporal, as
apogiaturas soam como residuos dos ataques dos clusters, mas possuem evolucao
independente tanto na tessitura como na dinamica.

Nos esbogos da peca, vé-se que o compositor desenha as morfologias sonoras
individualmente, utilizando desenhos que guardam tracos indiciais das mesmas. Os sons

sdao notados um a um, com o compositor exercendo um controle da evolucao do conjunto

através da visualidade.

3 Nao obtivemos melhores figuras deste material, tendo em vista a m& qualidade das figuras tal qual
publicadas no livro de Giacco.
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Figura 3. 12 Sc1arr1no 1V Sonata, graﬁco geral e esbogos.
Fonte: GIACCO, 2001, p. 46.
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Figura 3.14 - Sciarrino, IV Sonata, inicio (BMG Ricordi).

Na I Sonata (1987, para piano), ha uma “nuvem de sons” dispersos de modo
aparentemente caotico, uma espécie de textura de fundo sobre a qual irrompem objetos

curtos, ora formados por clusters, ora semelhantes as “apogiaturas” da IV Sonata.
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Figura 3.15 - Sciarrino, 111 Sonata, primeiros sistemas. (BMG Ricordi)

Quando abordarmos o processo criativo de Xenakis, que também empregava
“nuvens de sons”, veremos que o interesse nestas morfologias costuma residir no conjunto
das “particulas sonoras” e na modulacao deste conjunto. Similarmente, Sciarrino em seus
graficos desenha apenas o contorno da nuvem, controlando sua superficie através da

visualidade, em processos de contracdo e dilatagdo, muitas vezes interrompidos.
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Figura 3.16 — Sciarrino, /Il Sonata, grafico geral.
Fonte: GIACCO, 2001, p. 47.

Segundo Giacco, Sciarrino parece utilizar principios traduziveis em pontos e
linhas ao projetar uma nova obra, aplicando-os mais aos processos sonoros (eventos,
agregacgdes, secoes de tensdo-repouso) do que a cada som (GIACCO, 2001, p. 45). Como
pode ser observado, o detalhamento de tais desenhos varia conforme os materiais
trabalhados pelo compositor, mas o foco parece ser sempre o comportamento do conjunto.

A utiliza¢dao de notagdo analodgica, como comentamos no capitulo 1, possibilita
registrar e manipular as imagens sonoras através de seus tragos indiciais. Para Sciarrino,
“[se] a notagdo tradicional nos parece ter especialmente uma funcdo analitica, o recurso aos
codigos analdgicos (ponto e linha) visa sintetizar o processo sonoro.” (SCIARRINO apud
GIACCO, 2001, p. 45).

A notacdo tradicional, contudo, ndo ¢ dispensada: ainda que algumas vezes
relativizando a precisdo da escrita métrica®, sua notagdo ¢ muito precisa quanto as alturas e
técnicas empregadas. Além disso, ele associa a etapa “grafica” procedimentos seriais,

aplicando-os nao as notas, mas as figuras, numa abordagem que ele considera mais

4 Por exemplo, nas notas para execucao da III Sonata ha a observacdo de que os grupos com grandes saltos
serdo tocados mais lentamente que as configuragdes mais lineares, devendo o intérprete aumentar o
legato e fluidez do toque proporcionalmente, ainda que todas estas configuragdes estejam notadas como
semifusas.
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“organica” e menos ortodoxa (SCIARRINO, 2010). A “notag@o analitica”, como se vé, ¢
uma etapa complementar do processo criativo do compositor.

Um ultimo exemplo € Perduto in una citta d'acque (1990-91, para piano) em
que se vé claramente a imagem de um perfil espelhada na “adgua”, interrompida por little-

bangs, que também sdo desenhados em perfis espelhados.
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Figura 3.17 — Sciarrino, Perduto in una citta d'acque, segundo sistema da penultima pagina:
trecho com presenca de little-bangs (Ricordi).
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Figura 3.18 — Sciarrino, Perduto in una citta d'acque, pentltimo sistema da pega: espelhamento
do grande perfil (Ricordi).

3.2) A composicio assistida por graficos na misica de Iannis Xenakis®

Em entrevista a Roberta Brown e John Rahn, o compositor grego lannis
Xenakis foi perguntado sobre o que o levou a adotar desde cedo novos métodos
composicionais. Como ele mesmo afirmou, a utilizacdo de desenhos foi um aspecto
decisivo:

E dificil, para mim, explicar. A posteriori, penso que desenhar veio-me
facilmente: eu desenhava e meus desenhos representavam simbolos musicais. Eu
conhecia solfejo tradicional. Mas liberdade de pensamento, para mim, ndo
poderia vir de 14. Estava convencido que poderia se inventar outro modo de

5 Publicado originalmente como artigo em: FICAGNA, 2012c. Alguns acréscimos foram introduzidos na
versdo que consta neste capitulo.
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escrever musica. Coloquei-me a imaginar o fenémeno sonoro, usando desenhos
em meu auxilio: uma espiral, planos que se intersectam... (XENAKIS, 1987, p.
21, traducdo e grifo nossos).

Com formagao de musico, arquiteto e engenheiro, o aspecto visual da partitura
sempre marcou seu modo de compor. Em uma entrevista a Frangois Delalande, Xenakis

esclareceu:

No inicio, a solugdo parecia ter sido encontrada porque eu sabia desenhar, tanto
como engenheiro quanto como arquiteto. A equivaléncia entre escrita no plano
cartesiano (ou seja, sobre dois eixos: altura/tempo) e a escrita tradicional do
solfejo saltaram aos olhos... (XENAKIS. In: DELALANDE, 1997, p. 19)

Em seu processo criativo, Xenakis seguidamente recorria a graficos e desenhos
para compor, concebendo sonoridades e processos sonoros a partir da manipulacdo de
elementos visuais. E recorrente em seus textos a referéncia a composi¢io como um
trabalho de “plastica sonora” (XENAKIS, 1963, p. 41) e comentarios sobre a experiéncia
de trabalhar com o arquiteto Le Corbusier lhe ajudar a conceber sua propria musica
simultaneamente, no detalhe e globalmente, como em um projeto arquitetonico
(DELALANDE, 1997, p. 5).

Existem, portanto, dois aspectos de sua poética composicional: (1) esculpir o
material sonoro através de procedimentos hors-temps (etapa de detalhamento realizada
com auxilio da algebra, em que os objetos ainda ndo estdo colocados no tempo); (2)
colocar os elementos em uma relagdo femporelle’, com base numa imaginac¢do visual da
obra musical. E este segundo aspecto que nos interessa aqui, sobretudo no que tange as
ferramentas elaboradas pelo compositor a partir da ideia de uma equivaléncia entre musica
e arquitetura.

Xenakis ndo s6 propde esta equivaléncia como elabora ferramentas para
operacionaliza-la: sua concep¢do de que tempo e espago teriam uma mesma ordem
estrutural subjacente permite-lhe representar o tempo como uma série de pontos formando
uma linha reta, sendo possivel contd-lo e até desenhd-lo (XENAKIS, 1994, p. 101).

Segundo o proprio compositor:

6 Arquiteturas ou categorias hors-temps sdo aquelas em que a ordem dos elementos pouco importa (a gama
cromatica, por exemplo); en-temps sdo as arquiteturas ou categorias que consideram a ordenagdo
temporal dos elementos (p.ex., uma série dodecafonica); temporelle refere-se ao evento em si, sua
ocorréncia real. Categorias hors-temps seriam “implementadas” en-temps por funcgdes temporelles (por
exemplo, fungdes de transformagdo) (XENAKIS, 1971: 68).
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Dado o principio de anterioridade e localidade, uma estrutura de ordem linear é
designada ao fluxo do tempo, no sentido matematico. Isto quer dizer que sua
imagem em nosso cérebro ¢ constituida por uma cadeia de entidades-eventos
sucessivas, podendo ser colocadas em correspondéncia biunivoca com os
numeros relativos e, até mesmo, através de uma generalizagdo util, com os
nameros reais (racionais e irracionais). Pode-se entio conta-las. E o que fazem as
ciéncias em geral, mas também a musica, que se serve de um relogio, o
metronomo. Em virtude desta mesma ordenacdo linear, o tempo pode ser
colocado em correspondéncia biunivoca com os pontos de uma linha reta. Pode-
se, entdo, desenha-lo. (XENAKIS, 1994, p. 101)

Viérias de suas composicdes sao imaginadas visualmente, com o auxilio de um
grafico formado por dois eixos, em um sistema visual que tem o eixo horizontal (abscissas)
como o tempo e o eixo vertical (ordenadas) como as alturas. Com esta ferramenta, o
compositor realizou diversas equivaléncias entre imagens sonoras e visuais, de pequenas
sonoridades a eventos massivos. Foi com o auxilio de graficos, manipulando linhas e
pontos, que ele desenvolveu suas principais imagens sonoro-visuais:

(a) o glissando como equivalente a linha (elemento de intersec¢do Musica/Arquitetura);

(b) a elaboracdo da técnica conhecida como “arborescéncias” (que diferem das texturas
de glissandi pela coordenagdao das linhas e ndo apenas pela superposicao das
mesmas);

(c) a manipulagdo de eventos massivos, sejam texturas de glissandi ou “nuvens de
sons” (“ser massivo” de sons descontinuos)’.

Segundo Gibson (2010), o uso de graficos permitiu a Xenakis ndo apenas lidar
de modo mais efetivo com a representacao dos sons continuos € com a visualizagdo da
evolucdo global dos eventos sonoros, mas o levou a uma “abordagem grafica da
composi¢do”. A imagina¢do musical do compositor mostra-se de tal maneira impregnada
pela visualidade que pode ser encontrado o “fundamento visual” que caracteriza diversas de
suas sonoridades através de transcricdes graficas de suas obras, como na transcricao
realizada por Solomos (2001) dos compassos 291-303 de Terretektorh (1965-66, para

grande orquestra), que revelam os “trangcados” que caracterizam partes importantes da

peca®.

7 Cf. capitulo 1.3, em que ha um comentario sobre Xenakis conceber a equivaléncia entre os dominios
visual e sonoro também para eventos massivos.

8 Sobre Terretektorh, ha uma entrevista do compositor a Bosseur, em que Xenakis ¢ perguntado se concebe
o espaco do ponto de vista sonoro ou visual. Respondendo afirmativamente para ambos, o compositor
utiliza a peca como exemplo de quais analogias busca em sua musica: “Em Terretektorh, por exemplo,
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mesures

Figura 3.19 - Transcri¢do grafica de Makis Solomos para Terretektorh, c. 291-303°.
Fonte: SOLOMOS, 2001, s/p.

Para melhor compreendermos as possibilidades composicionais desta
“abordagem grafica” e a utilizacdo deste sistema visual pelo compositor, detalharemos a
seguir aspectos da exploracao das trés imagens sonoro-visuais descritas acima, em algumas

de suas composigdes.

3.2.1) Glissandi e linhas

Xenakis refere-se a Metastasis (1953-1954, para orquestra) como a experiéncia
inicial de construcdo de superficies ou volumes sonoros a base de glissandi, em que as
possibilidades de manipulag¢do advindas da utilizacdo de uma superficie de registro grafica
lhe permitiram pensar o material sonoro por meio de relagdes visuais: “[...] Inflexdes de

superficies curvas, amplificacdes, reducdes, tor¢des, etc., todo este novo mundo estd ao

pensei numa espiral. Uma espiral ndo pode ser obtida por uma mesma linha; do ponto de vista qualitativo,
se mudamos as cores, perde-se a espiral. Entdo, deveriam ser os mesmos tipos de instrumentos ao redor,
na periferia; eu escolhi as cordas. Entdo se colocou a questdo do tempo; pois a espiral no espago ¢ uma
coisa, mas precisa do tempo para significa-la. Deve-se perceber os sons em sequéncia e lhes percorrer
com o ouvido, ndo com os olhos. Pelos olhos, vemos que os musicos estavam disseminados; eles
constituiram pontos no espago e formaram mais ou menos um circulo, mas ndo era isso que me
interessava. Uma espiral ¢ alguma coisa que volta e que vai em dire¢do a um centro que se desloca.
Entdo, para que seja comparavel temporalmente e espacialmente, deveria atuar sobre a velocidade: por
exemplo, alguma coisa que torna-se mais ¢ mais rapida. Estas sdo as analogias que busco.” (XENAKIS
in: BOSSEUR, 1992, p. 49)
9 Ha um erro na versao original do artigo, que atribui a autoria desta transcri¢ao ao proprio Xenakis.
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alcance da mao que detém a caneta e o traz ao ouvido e a mente” (XENAKIS, 1971: 17) .
Com o auxilio de graficos formados por um eixo do tempo (em segundos) e
outro das alturas (em semitons temperados), ele estabelece uma equivaléncia entre o
glissando, entendido como a rapidez de deslize do dedo sobre a corda, ¢ a imagem
geométrica de uma linha tragada entre estes eixos. Automaticamente, as possibilidades do

novo meio se revelam:

Esta imagem geométrica convida a construir redes de linhas convergentes,
paralelas, divergentes ou de qualquer outra configuragdo. Obtemos, assim, varias
formas, quer dizer, varios tipos de espacos sonoros com variagdo continua
(XENAKIS, 1971, p. 22)

Segundo o compositor, esta equivaléncia se consolidou de forma marcante a
partir da transposicao dos glissandi de Metastasis para as linhas arquitetonicas do Pavilhao

Philips, obra que lhe foi encomendada pelo arquiteto Le Corbusier (Fig. 3.20 a 3.22):

Se os glissandi sao longos ¢ emaranhados, obtemos espagos sonoros de evolugido
continua. Dentre estas possibilidades, ha aquelas que fornecem graficamente (os
glissandi estando desenhados sob a forma de linhas retas) superficies regulares.
Eu fiz a experiéncia em Metastasis, executada em 1955, em Donaueschingen.
Alguns anos mais tarde, quando o arquiteto Le Corbusier, de quem eu era
colaborador, encomendou-me um projeto para a arquitetura do Pavilhdo Philips
de Bruxelas, meu trabalho de concepcido foi agugado pela experiéncia de
Metastasis. Assim, creio que desta vez musica e arquitetura encontraram uma
correspondéncia intima (XENAKIS, 1963, p. 20)
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Figura 3.20 - Esbogos de glissandi. Xenakis, Metastasis, c. 309-314.
Fonte: XENAKIS, 1963, p. 22.
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Figura 3.21 - Esbogos do Pavilhdo Philips, em que houve a transposi¢do dos glissandi de
Metastasis para as linhas arquitetonicas.
Fonte: XENAKIS, 1963, p. 23.
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Figura 3.22 - Esbogo final do Pavilhdo Philips.
Fonte: XENAKIS, 1963, p. 25.

Segundo Solomos (2001), Xenakis “concebia e experimentava suas sonoridades
visualmente”, o que o levou a inventar diversos tipos de glissando, além de manipular
texturas formadas por numerosos glissandi. Solomos menciona como exemplo Syrmos
(1959, para cordas), praticamente um estudo de glissandi, inteiramente composta com
graficos, em que a imagina¢ao visual de Xenakis (logo, também sonora) o leva a definir
varias categorias de glissandi: ascendentes, descendentes, cruzados, convergentes,

divergentes, em superficies distorcidas.
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Figura 3.23 - Grifico de Xenakis, para Syrmos, comp. 291-303".
Fonte: SOLOMOS, 2001, s/p.

O compositor também inventou um novo tipo de glissando, os “movimentos
brownianos”, caracterizados pela auséncia de linearidade (SOLOMOS, 2001), como pode

ser ouvido em pecas como Mikka “S” (1976, para violino solo), para violino solo.
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Figura 3.24 — Xenakis, Mikka “S”, compassos finais: glissando do tipo “movimento
browniano” (Editions Salabert)

10 Interessante observar neste exemplo como o compositor ja agrega informagdes que se referem as
qualidades sonoras que deseja: nos sons pontuais vemos as indicagdes “col legno” e, em seguida, esta
mesma indicagdo riscada e algo que se parece com “pizzicato pp”; sdo exemplos que nos mostram como
o grafico é, de fato, um suporte composicional para o compositor. Imagem disponivel em:
<http://www.univ-montp3.fr/~solomos/17.html>. Acesso em: 25 ago. 2011.
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Figura 3.25 - Transcrigdo grafica aproximada de Xenakis, Mikka “S”, compassos finais'!.

Veremos, a seguir, a diferenca entre as texturas criadas com os diversos tipos de

glissandi e a técnica conhecida como “arborescéncias”.

3.2.2) Arborescéncias

Nos anos 1970, também como resultado da utilizagdo de gréaficos, Xenakis
desenvolveu a técnica das “arborescéncias”. Como o compositor nunca teorizou a seu
respeito, tendo se referido a elas apenas em entrevistas'?, deve-se entendé-las aqui restritas
a maneira como as encontramos em suas musicas: trata-se basicamente de um complexo de
linhas, caracterizado por possuir uma linha principal — ou raiz — a partir da qual outras
surgem por bifurcacdo, com cada nova linha podendo ser raiz de outras; as menores tendem
a manter as qualidades morfologicas da linha principal.

Segundo o compositor, as arborescéncias sdo generalizagdes do que ele chama
de “padrdes melodicos”, ndo no sentido de um pequeno padrao, mas de um complexo de
tais padroes; deste modo, a arborescéncia pode ser considerada um objeto em si, em sua
totalidade, que pode ser expandido, movido ou rotacionado, em transformagdes sempre
continuas, pois ocorrem no tempo (XENAKIS, 1975, p. 100). Gibson (2010) localiza dois
tipos de aplicacdes de arborescéncias: como o fluxo continuo de linhas em movimento; ou
como objetos, delimitadas no tempo, podendo ser reproduzidas (clonadas) e sofrer as
transformagdes mencionadas pelo compositor.

Segundo Gibson (2010), o que diferencia as arborescéncias das texturas de

11 Na partitura Xenakis pede que cada nota comece “au talon”, ou seja, para uma melhor aproximacao, o ruido (no
inicio dos glissandi e dos pontos soltos) deveria estar também representado.

12 Como nos explica Gibson (2010), a nogao de arborescéncia pode ter varios significados tedricos, como o
da Teoria dos Grafos, em que seria “um tipo de arvore que conecta graficos ndo ciclicos, cujas arestas sdo
direcionadas para longe ou em direc¢do a raiz, de modo que quaisquer dos vértices podem ser conectados
por um caminho Unico simples [...] como esta teoria preocupa-se com as propriedades abstratas dos
graficos, as posigdes relativas de linhas e pontos ndo tém importancia, o que ndo ¢ o caso quando se
desenha graficos num dominio de altura versus tempo. Portanto, ndo ha evidéncias da relagdo entre as
arborescéncias desenhadas por Xenakis e a Teoria dos Grafos, ou qualquer outra teoria”.

13 Por este motivo, Xenakis também se refere a elas como clonings (GIBSON, 2010).

110



glissandi, mesmo que ambas possam ser consideradas linhas melddicas desenhadas pelo
compositor, € o fato que estas sdo superpostas como parte das texturas, enquanto naquelas
as linhas sdo coordenadas: cada nova linha representa o solo ou a raiz. O proprio

compositor descreve o processo de criagdo de uma arborescéncia:

Comecamos com um ponto no espago, este pode ser um espaco altura versus
tempo ou qualquer outro. Para existir, o ponto deve repetir-se continuamente.
Deste modo, uma linha ¢ formada, a qual pode ter qualquer formato: qualquer
ponto da linha pode reproduzir-se e formar uma arborescéncia (XENAKIS apud
GIBSON, 2010)

Figura 3.26 - Exemplo simples de arborescéncia.

Apesar de terem surgido na musica do compositor nos anos 1970, percebe-se
que algumas destas caracteristicas estdo presentes em obras anteriores, como no inicio de
Metastasis: “hd uma raiz, uma série de linhas ramificando-se, divergindo da raiz, ndo ha
ciclos, todos se movendo na mesma [sic] dire¢ao” (GIBSON, 2010).

Ainda que o conceito de arborescéncia nao exclua desenhos formados por
segmentos retos, na musica de Xenakis elas aparecem como desenhos curvos, parecidos
com movimentos aleatérios (Fig. 3.28). E este aspecto que as difere do inicio de Metastasis
(Fig. 3.27): ainda que possua a caracteristica de varias linhas surgindo a partir de uma raiz,
tais linhas sdo retas, desenhadas com auxilio de régua (GIBSON, 2010). O compositor
menciona as primeiras aplicagdes de arborescéncias em obras posteriores, como Eryvali
(1973, para piano), Erikhthon (1974, para piano e orquestra), € Noomena (1974, para
grande orquestra) (XENAKIS, 1975, p. 100).

Em Erikhthon as arborescéncias sdo o proprio material da composicao: quando
acontecem, ha pouca diversidade nas técnicas instrumentais empregadas ou nas variagoes

dindmicas (GIBSON, 2010).
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Figura 3.27 - Grafico dos comp. iniciais de Xenakis, Metastasis, com referéncia ao Pavilhdo
Philips.
Fonte: <http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig5.html>. Acesso em: 19 dez. 2012.

Figura 3.28 - Transcrigdo grafica de arborescéncia. Xenakis, Eryvali, c. 102-126.

Fonte: <http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/images/figures/full/fig81.gif>. Acesso em:
19 dez. 2012.
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Figura 3.29 - Xenakis, Erikhthon. esbogo grafico para arborescéncias.
Fonte: <http://www.univ-montp3.fr/~solomos/7.html>. Acesso em: 25 ago. 2011.
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Enquanto em Erikhthon os objetos se fundem na escuta e o que se apreende € o
fluxo do emaranhado de linhas, em Noomena Xenakis parece se preocupar com a escuta de
cada “objeto”: a orquestracdo ¢ utilizada para articular as arborescéncias, cada linha possui
sua propria oscilagdo dinamica e ¢ marcada com um acento. Alguns tipos de arborescéncia
(Fig. 3.30) sdo marcados por uma determinada técnica instrumental, como espécie de
“pistas perceptuais” (Gibson ressalta os frulatos nas arborescéncias em forma de V). Em
alguns momentos, arestas podem se intersectar em pontos que ndo correspondem a um no,
ou seja, podem passar pelo mesmo ponto sem estarem relacionadas, pois Xenakis as
concebe também em um espago tridimensional. As transformagdes por ele empregadas
(“rotagdes em varios angulos, alongamentos, contracdes, distor¢des, expansoes, etc.”)
foram feitas a mao livre, sem auxilio de régua, em uma abordagem mais intuitiva da
composi¢do, em que o desenho dad o contorno geral dos objetos, nem sempre revelando os
detalhes que os tornam interessantes (sendo ambos igualmente importantes para o

compositor) (GIBSON, 2010).
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Figura 3.30 - Xenakis, Noomena, c. 71-90, transcricdo de Benoit Gibson: em azul, metais em
frulato; em vermelho, cordas arco normal; em verde, madeiras em frulato.
Fonte: Material gentilmente cedido por Benoit Gibson.
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3.2.3) Manipulag¢ido de eventos massivos

Ao manipular um nimero massivo de elementos, sejam sons de varia¢do
continua (glissandi), sejam sons “pontuais” (pizzicati de cordas e sons percussivos),
Xenakis utilizava graficos como forma de atuar diretamente sobre a textura sonora, muitas
vezes construindo passagens do descontinuo ao continuo (e vice-versa).

Em entrevista a Francois Delalande, falando a respeito do processo
composicional de Metastasis, o compositor comenta que desenhar lhe permitiu uma

visualizac¢do da evolucdo global do emaranhado das linhas em determinadas se¢des da peca:

[...] [apds o resultado dos célculos] deve-se desenhar o conjunto, o emaranhado
de linhas, para poder ver de uma vez o que se passa. E ndo no detalhe, em
fragmentos, como ¢ o caso da partitura para orquestra tradicional.

F.D.: Em Metastasis, vocé trabalhou essencialmente sobre um grafico?

[.X.: Sim, sim.

F.D.: Logo, abscissa e ordenada. E vocé desenhou, por exemplo, segmentos de
reta que se cruzam, etc.

[.X: Isso. Para certas partes de massa, as outras ndo valiam a pena (XENAKIS.
In: DELALANDE, 1997, p. 20)

,

E interessante observar que Xenakis utilizava graficos como forma de ter
controle sobre a macroestrutura das se¢des de suas pecas, em contraposi¢ao a abordagens
que priorizam o controle dos elementos na microestrutura (como o serialismo integral, por
exemplo). Da cita¢do acima, infere-se que os graficos eram utilizados para conceber segdes
especificas e ndo necessariamente a obra em sua totalidade. Além disso, deixa entrever que
a etapa de detalhamento era posterior, realizada sobre a partitura (como observa Gibson a
respeito das arborescéncias).

Outro exemplo € Pithoprakta (1955-1956, para orquestra). Também nesta obra
temos a utilizacao do calculo estocastico como modo do compositor se libertar da escolha

de detalhes pouco relevantes e criar massas sonoras:

De fato, nesta concep¢do, o som individual ndo tem importancia (desde que ele
exista, ¢ claro), ndo o distinguimos, mas sim, o conjunto de particulas sonoras
que atingem nosso cortex e a modulacio deste conjunto: vai para o agudo, para o
grave, se rarefaz ou ao contrdrio sua desordem aumenta? (XENAKIS, 1971, p.
27)

Analisando em detalhe o grafico com o qual ele compds a passagem dos

compassos 52-59, Solomos (2001) refere-se ao processo do compositor como o de um
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“escultor do som”, em que regides vazias poderiam ser comparadas tanto ao processo de
filtragem da musica eletroactstica quanto ao ato de esculpir uma estdtua num pedago de
pedra: fica evidente que era a imaginagdo visual - e intuitiva - do fenomeno global que

guiava as composi¢oes, mesmo quando o grafico era construido com auxilio de equagdes.
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Figura 3.31 — Xenakis, Pithoprakta: grafico elaborado pelo compositor para os c. 52-59.
Fonte: XENAKIS, 1963, p. 31.

Se as texturas de glissandi eram feitas com régua e as arborescéncias & mao
livre, pode-se dizer que era a borracha quem auxiliava o compositor na manipulacao das
“nuvens de sons”, ao criar morfologias pela remog¢ao do “excesso” resultante dos calculos;

nos trés casos, contudo, sempre houve manipulagdes da ordem do visual.

3.2.4) O “envolvimento da mao”

O “envolvimento da mao” no processo composicional era de tal forma caro a
Xenakis que o compositor criou o UPIC', uma ferramenta computacional de composigdo
musical, em que numa tela ligada a um sistema de som o usudrio pode compor desenhando,
sem necessidade de conhecimento musical formal. Nesse sistema, pode-se desenhar desde o

formato da onda sonora e seu envelope dinamico até a composi¢do como um todo, além de

14 Unidade Poliagogica Informatica do CEMAMu (Centro de Estudos de Matematica e Automatismos
Musicais). Mais detalhes em: http://membres.multimania.fr/musicand/ INSTRUMENT/DIGITAL/UPIC/U
PIC.htm; e http://en.wikipedia.org/wiki/UPIC.
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aplicar transformacdes graficas as sonoridades (desde apagar e corrigir até aplicar rotagdes,

simetrias, etc.). Em entrevista, o compositor fala do UPIC e desta necessidade:

E importante que a mdo esteja envolvida?

Sim. O que ¢ obtido pelo célculo sempre tem limites. Falta vida interior, a menos
que técnicas muito complexas sejam aplicadas. A Matematica da estruturas que
sdo muito regulares e que sdo inferiores as demandas do ouvido ¢ da inteligéncia.
A grande ideia ¢ ser capaz de introduzir aleatoriedade de modo a quebrar a
periodicidade das fun¢des matematicas ...

Apenas um conjunto de minhas obras, as S7, vieram de programas de
computador. Todas as outras sdo na maior parte trabalhos manuais, no sentido
bioldgico: ajustes que ndo podem ser controlados em sua totalidade. (XENAKIS,
1987, p. 23)

Em entrevista a Varga, Xenakis fala do feedback entre o desenho e o que se
imagina musicalmente, ressaltando que, no caso do desenho, este pode ser alterado a
qualquer momento, mas para que seja musicalmente interessante € preciso que haja algum
efeito dindmico: “tem que haver algum significado do ponto de vista sonoro, mesmo que
ndo corresponda ao que ¢ ouvido” (XENAKIS apud GIBSON, 2010). Ou seja, ao criar
analogias entre formas visuais e formas sonoras, Xenakis cria um modelo que ndo ¢ a mera
transposicdo de um meio a outro, mas sim, um modelo que permite manipular imagens
visuais como se manipulasse imagens sonoras, numa abordagem do suporte visual que

preserva o dinamismo do sonoro.

3.3) Consideracdes: derivacao dos modelos apresentados

Ao comentar as vantagens do grafico para o estudo das grandes complexidades,
Xenakis o exemplifica de duas maneiras: tendo no eixo x o tempo, e no eixo y as alturas, o
primeiro grafico (fig. 3.32) propde possibilidades de estruturas criadas a base de glissandi
de cordas, construidos com linhas retas; no segundo (fig. 3.33) as mesmas estruturas, desta
vez com o uso de sons descontinuos, pontuais, como pizzicati de cordas (XENAKIS, 1971,

p. 90-92).
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Figura 3.32 - estruturas baseadas em sons glissados.
Fonte: XENAKIS, 1971, p. 91.

Figura 3.33 - estruturas semelhantes a partir de sons pontuais.
Fonte: XENAKIS, 1971, p. 92.

Com esta visualizacdo, o compositor considera ndo s6 a possibilidade de
estabelecer passagens de um estado a outro, mas também uma nova dimensao, que seria a
mistura do descontinuo e do continuo. Ou seja, a escolha de uma determinada
representacdo o auxilia ndo apenas a realizar certas operagdes como possibilita o
surgimento de outras. Um exemplo: a op¢do de Sciarrino em desenhar apenas o contorno
das “nuvem de sons” no esbogo da //I Sonata; ou outros graficos por ele utilizados, em que
ha uma menor precisao no desenho das alturas (se comparado a Xenakis), mas uma maior
formaliza¢do quanto ao trabalho com timbres, com a utilizagdo de cores para diferenciar
instrumentos ou familias instrumentais.

Percebe-se que analisar o modo de trabalho destes compositores permite

vislumbrar ndo apenas maneiras de manipular visualmente o material sonoro, mas imaginar
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a criacdo de sistemas visuais proprios, associando estas a outras proposi¢des € assim
conceber diferentes visualizagdes que possibilitariam diversos tipos de manipulagdes
sonoro-visuais. Tais visualizagdes poderiam ainda ser associadas a modelos sonoros, uma
vez que a dificuldade de aplicagdo composicional de alguns deles parece ser menos sua
riqueza e mais a auséncia de uma representagdo visual. Permite também vislumbrar a
diferenga na etapa, posterior, de escrita, em que cada compositor detalha e faz transparecer
a etapa visual na escuta final da peca. No proximo capitulo, veremos as caracteristicas

inerentes a algumas propostas de visualizacao mais especificas a modelos sonoros.
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4) TRES VISUALIZACOES PARA MODELOS SONOROS ESPECIFICOS

Neste capitulo sdo analisadas trés visualizagdes de modelos sonoros propostas
por trés autores: Helmut Lachenmann, Lasse Thoressen e Manuella Blackburn. O objetivo ¢
mapear as caracteristicas inerentes a cada uma das proposi¢des, e a partir delas buscar
ferramentas que permitam aplicagdes personalizadas para a criagdo musical. Em
Lachenmann observamos a possivel utilizagdo das representagdes esquemadticas com
propositos composicionais. J& em Thoressen e Blackburn, observaremos a representacao
visual para a proposta tipomorfologica de Pierre Schaeffer, e espectromorfoldgica de Denis

Smalley.

4.1) Tipologias e representacdes esquematicas propostas por Helmut Lachenmann

O compositor Helmut Lachenmann, em seu artigo Typologie sonore de la
musique contemporaine’, expde o que considera ser os “modelos sonoros caracteristicos”
da musica contemporinea, numa tentativa de oferecer “aos que se interessam a teoria da
composi¢ao as modalidades praticas para o acesso a fatura de novas obras, partindo de sua
sonoridade.” (2009, p. 37). Neste artigo, Lachenmann utiliza “representagdes
esquematicas” com o objetivo de ilustrar seus conceitos, representacdes que poderiam ser
pensadas também como ferramentas graficas para o auxilio a composigao.

Os modelos ligam-se ao que ele chama de “realidade fisica” do fenomeno

sonoro, segundo dos “quatro aspectos fundamentais do material e da escuta”?: este aspecto

1 Publicado originalmente em 1966 (mesmo ano do 7OM de Schaeffer), foi traduzido para o francés em
2009 por Michel Pozmanter e Martin Kaltenecker. Utilizamos também seu artigo Quatre aspects
fondamentaux du material musical et de [’écoute, de 1983, cuja traducdo para o francés feita por Jean-
Louis Leleu em 1991.

2 Os outros trés aspectos sdo (LACHENMANN, 1991, p. 264-267):

- Tonalidade: termo que remete a tradicdo e suas categorias (harmonia, ritmo métrico, cadéncia, etc.) e
praticas (instrumental, de notagdo, de interpretacdo). Ha dois aspectos implicados na tonalidade: 1) na
medida em que tem por contetdo a identificagdo a si e a sociedade, ¢ uma experiéncia no sentido pleno,
ainda que abrandada; 2) esteticamente, trata-se da dialética — sempre precaria — da consonancia ¢ da
dissonancia, que permite ligar ao principio tonal “toda experiéncia musical — mesmo a mais insolita —
como experiéncia da dissondncia, cujo coeficiente de tensdo aumenta a medida que nos afastamos —
pouco importa de que maneira — do centro tonal”; para Lachenmann, ndo se trata de escapar ou ceder a
tonalidade, mas de “reconsiderar os aspectos tonais em relacdo a um contexto geral em constante
evolucao”;
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se relaciona as propriedades actsticas perceptiveis, o que permite a descri¢do fisica do
fendomeno “como uma forma de organizagdo mais ou menos complexa do microtempo e do
macrotempo” (LACHENMANN, 1991, p. 266). Na tentativa de ir além do pensamento

paramétrico o compositor elabora uma tipologia explorando a relacao som-forma:

o som como produto, ndo mais de sua organiza¢do microtemporal (ou seja,
relagdes de ondas internas), mas de sua organizagdo ritmica externa —
macrotemporal -, ou seja como estado e como processo de uma vez, e onde ela
estabelece uma relagdo direta entre a nogdo de som — no sentido em que nos
servimos da pressdo acustica para articular o tempo — e a de forma, que obedece a
mesma definicdo. (LACHENMANN, 1991, p. 264-265)

A tipologia proposta por Lachenmann, portanto, funda-se no comportamento
temporal do som em relagdo a evolucao de sua “pressdo acustica”, numa escala que iria do
som a forma. Uma distingdo cara ao compositor ¢ a do som enquanto estado, ou seja, uma
simultaneidade de duragdo definida e limitada “do exterior”, e do som enquanto processo,
uma sonoridade possuidora de um processo caracteristico que cria sua sua propria duragao
interna (LACHENMANN, 2009, p. 38).

Lachenmann propde cinco categorias (LACHENMANN, 2009)°:

1) “som cadencial” ou “cadéncia sonora” (Kadenzklang): trata-se do som processual mais
simples, que descreve um impulso e uma resolu¢cdo em um s6 lance; neste caso a duragdo
do objeto coincide com este impulso e resolug¢do, o que Lachenmann relaciona a nocdo de
“tempo proprio”, de Karlheinz Stockhausen. A representacdo esquemadtica proposta por

Lachenmann ¢ exposta a seguir:

- Estrutura: “Apreender o material como estrutura, ¢ apreendé-lo como fruto de uma intervengdo
consciente no interior de uma ordem preexistente.” Essa no¢ao baseia-se ndo somente sobre categorias de
ordem, mas também sobre a negagdo, pois elementos heterogéneos podem entrar numa nova combinagéo
e sem abandonar as “ligagdes que lhes conectam ao seu universo”, conservam o trago negativo: “a mesa,
percebida como estrutura, ¢ uma arvore que destruimos, alguma coisa de que a natureza foi privada, e o
universo dos homens, enriquecido.”

- Aura: as reminiscéncias e associagdes que marcam o material, configurando uma maneira particular pela
qual ele nos ¢ familiar. Somente ao gerar distanciamento é que o compositor pode estabelecer uma
relagdo criadora com o material. Como exemplo, Lachenmann menciona o som do cowbell, utilizado por
Mahler para remeter ao bucoélico; este mesmo som perde estas reminiscéncias em Gruppen, a0 mesmo
tempo em que testemunha uma nova aura: a que caracteriza a sonoridade orquestral de Stockhausen
(ibid., p. 269).

3 Também fonte das ilustragdes referentes aos modelos sonoros de Lachenmann, salvo indicagdes.
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Figura 4.01 - representacdo esquematica do “som cadencial”: intensidade no eixo y, tempo no
eixo X.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 40.

O compositor propde algumas subcategorias para o som cadencial: o “som de
impulsdo” (Impulsklang), em que o ataque ¢ acentuado e a ressonancia ¢ prolongada natural
ou artificialmente; o “som de ataque progressivo” (Einschwingklang) ou de “extingdo
progressiva” (Auschwingklang). Como exemplo do primeiro, Lachenmann apresenta um
trecho de sua obra Intérieur I; como exemplo dos outros dois, fragmentos de La terra e la
campagna, de Luigi Nono, e Apparitions, de Gyorgy Ligeti.
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Figura 4.02 -Lachenmann, Intérieur I, folha 16.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 40.

Figura 4.03 - representacdo esquematica do exemplo anterior.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 40.
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Figura 4.04 - Nono, La terra e la campagna, ¢.159-160: exemplo de
progressivo”.

Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 42.

som de ataque

Figura 4.05 - representacdo esquematica do exemplo anterior.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 42.
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Figura 4.06 - Ligeti, Apparitions, c. 49, transcricdo de Lachenmann: exemplo de
extin¢do progressiva” (com transformagao durante o decaimento).
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 43.

“som de
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Figura 4.07 - representacdo esquematica do exemplo anterior (gran cassa, cordas agudas, piano,
cordas graves).
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 43.

2) “som-cor” (Farbklang) ou “cor sonora” (Klangfarbe): o primeiro ¢ um estado
sonoro mais simples, com espectro mais ou menos estacionario; o segundo, com um
espectro modulante (tal qual o conceito de allure de Schaeffer: um som cujos envelopes
dindmico e/ou espectral variam no tempo de modo indiferentemente longo ou breve), o que
o distingue do “som proprio” do modelo ataque-decaimento. Um exemplo foi apresentado
no capitulo 2, nas figuras 2.06 e 2.07 (a respeito de Atmospheres, de Ligeti). Outro exemplo

citado por Lachenmann ¢ Anaklasis, de Krysztof Penderecki:
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Figura 4.08 — representacdo esquemadtica de Lachenmann para Anaklasis, de Penderecki,

fragmento logo apds cifra 3.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 47.
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3) “som flutuante” (Fluktuationsklang): um estado caracterizado por uma transformacao
interior repetida periodicamente. Apresentam-se com flutuagao interna (movimento interior,
contorno exterior imovel) ou externa. No som flutuante o fator tempo ganha mais
importancia, uma vez que a cada momento ouve-se algo diferente, mas nunca algo
inesperado. A representacdo esquematica poderia ser todo tipo de desenhos regulares

periodicos.

Animé (J = 126)
aussi légérement que passible

e
RS g

T 7T 7 7 7777
Figura 4.09 - exemplo de som de flutuacdo interna: Debussy, Le vent dans la plaine, c.1-2
(Durand et cie.).
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Figura 4.10 - possivel representacdo esquematica para som de flutuagdo interna (baseado em
LACHENMANN, 2009, p. 49).
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Figura 4.11 - Exemplo de som de flutuagio externa: Chopin, Etude op.10 n°1, c.1-2.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 51

124



{Mw .,
ey kl-.—n-z.l: ‘\ \
ik Suprre %
?hkb-ﬂ-kw \\
A
\ w
_...___.._._..__._...__\-.__...___._f/;_.,...____ s R
{ lE“l"‘-'}El’* }

Figura 4.12 - representagdo esquematica do som de flutuagio externa: banda espectral (eixo y) e
“tempo proprio” (eixo x).
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 51.

4) “som-textura” (7exturklang): como exemplo, Lachenmann apresenta um trecho de
Apparitions, de Ligeti, em que hd uma espécie de trangado a partir de uma polifonia a 48
vozes, em que o tempo proprio parece ser infinito, uma vez que o som-textura pode se
transformar continuamente sem apresentar a periodicidade do som flutuante. A atengdo do
ouvinte passa de uma renovacao infinita dos detalhes a percepcdo de um evento global

estatico.
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Figura 4.13 - Ligeti, Apparitions, excerto da pagina 19.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 53.
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Figura 4.14 - representacdo esquematica do exemplo anterior.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 54.

Para Lachenmann, alguns tipos de sonoridade s6 podem ser representados de
modo imperfeito. E o caso da parte “Fin II/Invitation au Jeu, Voix”, de Sonant de Mauricio
Kagel (para violdo, harpa, contrabaixo e peles), em que a representacdo esquematica deve

simbolizar o carater imprevisivel e global do todo, em detrimento dos detalhes.

o T - W o
Ediereg 'V g o= V--. . = VV-_V_v__v
— V oo T ¥ (¥ ‘rv -
Yo vy S
. ‘__ . b T ¥y V_" v
v vy T . A ¥ £ P et i \V4
— ——— - v
v wv \v' > T Vo ¥ Ny

Figura 4.15 - proposi¢do de Lachenmann para o trecho de Sonant, de Kagel.
Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 54.

Assim como o som-cor e o som flutuante, o som-textura é percebido ndo como
um processo, mas como um estado infinitamente prolongavel. Estes trés formam uma
familia que se opde ao som cadencial, uma vez que o tempo tem para eles uma importancia
cada vez maior, pois a estrutura temporal interna torna-se tdo rica e complexa que deixa de

ser apenas sonora para ser também formal (LACHENMANN, 2009, p. 56).

5) “Som estruturado” (Strukturklang) ou “estrutura sonora” (Klangstruktur): trata-se de
uma multiplicidade de pormenores sonoros diferentes entre si, mas que agem no todo.
Possui tempo proprio idéntico a sua duragdo efetiva. Trata-se de um processo que se
distingue do som cadencial por sua exploracdo tateante, ndo podendo ser prolongado
indefinidamente como uma cor sonora ou textura. As relagdes sdo de parentesco e
contraste, sendo os detalhes funcdoes no seio de uma ordem e elementos em um

agenciamento preciso.
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Ao propor uma representagdo esquemadtica, “certamente imperfeita”,
Lachenmann utiliza trés elementos, cada qual com sua propria frequéncia: trés angulos,

quatro tragos, cinco circulos ou pontos.

Além do comprimento dos tragos, poderiamos variar o tamanho dos circulos, a
orientagdo, a espessura, eventualmente a composicdo interior dos tragos, a cor ¢ a
profundidade dos pontos, a abertura dos angulos e suas diregoes, etc. Obtém-se
assim uma imagem de conjunto ao mesmo tempo diferente do detalhe mas que
nao obstante dele depende, e que ¢ mais que a soma de seus componentes, tanto
do ponto de vista qualitativo quanto quantitativo. Definir-se-a assim a “estrutura”
como uma polifonia de agenciamentos. (LACHENMANN, 2009, p. 57)

Figura 4.16 - proposta de Lachenmann para representacdo esquematica de um som estruturado

hipotético.

Fonte: LACHENMANN, 2009, p. 57.

Para o compositor, o som estruturado permite concepgdes de forma e de
sonoridade integradas®. Como exemplo da “projecdo de um som estruturado, agenciado de
modo serial”, ele menciona a Structure la, de Pierre Boulez.

Por fim, Lachenmann propde que outros formas sonoras poderiam advir da
modulagdo de umas pelas outras: uma textura composta de impulsdes ou sons cadenciais
inteiros, um som cor possuindo um desenvolvimento/inflexdao cadencial, etc.

Certamente, imaginar tais desdobramentos a partir do recurso a desenhos e

graficos tornaria esta tarefa mais viavel.

4  “Definitivamente, o som estruturado [son structuré] é o unico tipo sonoro através do qual pode-se realizar
concepgdes sonoras realmente novas: com ele as concepgdes de forma e de sonoridade formam um todo.
A forma ¢ entdo experimentada como uma unica sonoridade de proporgdes gigantescas, em que
exploramos a composi¢do passo a passo, passando da escuta de um som isolado a outro, afim de nos dar
conta assim de uma concepg¢do sonora que ultrapassa a simples experiéncia de uma simultaneidade”
(LACHENMANN, 2009, p. 59).
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Figura 4.17 - possivel som-textura formado por sons cadenciais (exemplo criado pelo autor da
tese).

4.2) Uma notacgao visual para a tipomorfologia de Pierre Schaeffer

O recurso a visualizagdes como forma de se obter maior aplicabilidade para a
tipomorfologia de Pierre Schaeffer ¢ o objetivo do compositor Lasse Thoressen em seu
artigo “Spectromorphological analysis of sound objetcts: an adaptation of Pierre Schaeffer's
Typomorphology” (2006)°. Thoressen parte de uma revisdo critica do TOM, realizando
algumas adaptagdes para desfazer hierarquias: remocao da distingdo objetos “convenientes”
e objetos “ndo convenientes” (como 0s objetos “muito originais” ou “muito redundantes”);
remocao da distingdo entre “facture” e “entretien”; remocao de categorias de duracdo do
diagrama principal (exceto o ponto zero do eixo de energia sonora), substituidas por uma
notagdo grafica; remocao da categoria de “objetos redundantes”.

Em sua tabela, Thoressen tem no eixo horizontal a articulagdo de energia, € no
eixo vertical, as mesmas distingdes propostas por Schaeffer (som tonico, complexo,
variavel). Alguns termos novos sdo propostos, como objetos sonoros distonicos (que
corresponderiam aos sons estriados (cannelé) de Schaeffer e se referem aos sons de
espectro sonoro ambiguo, como sinos e gongos).

Apenas para se ter uma ideia, Thoressen cria simbolos para diferir sons de

5 Thoressen considera mais adequado o termo “espectromorfologia”, cunhado por Denis Smalley (1997),
uma vez que se refere a interagdo entre o espectro sonoro e as formas que este adquire em sua evolugdo
temporal (morfologia).
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altura definida (nota redonda), sons complexos (nota quadrada) e estes varidveis em
tessitura (adiciona um tragco diagonal as notas). Conectadas as notas podem estar linhas
horizontais (para sons tonicos), linhas tracejadas (para sons iterativos) ou apenas um ponto
colocado sobre elas (sons de tipo impulsdao). A parte do espectro ¢ representada por notas
vazias (circular = som puro, romboidal = som “aspirado”, quadrada = parte complexa de
um espectro), conectadas verticalmente ao som fundamental, o que abre espaco para as

mais diversas combinagdes (um som tonico com espectro complexo, por exemplo).
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Figura 4.18 - representacdo reduzida da Tipologia com simbolos propostos por Thoressen.
Fonte: THORESSEN, 2006, p. 6.

Para que se possa perceber a otimizacdo possibilitada pela notacdo criada por
Thoressen ¢ preciso dominar os varios conceitos propostos por Schaeffer (adaptados ou
ndo). A substituicdo das letras e termos utilizados no TOM por uma notagdo visual
simbolica permite condensar um grande numero de categorias diagramaticas (por exemplo,
todas as categorias ligadas ao perfil melddico podem ser simplesmente desenhadas). Outra
vantagem sdo as notagdes criadas para indicar transi¢des entre objetos sonoros, o que
possibilita incorporar aspectos de transformagdo a notagao, dinamizando-a.

Apesar de criada com intuito analitico, fica subjacente nesta proposta a

possibilidade de uma aplicagdo composicional®. Algumas questdes, contudo, devem ser

6 Cf.: HOLMES, 2009.
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colocadas, sobretudo no que tange a composi¢ao de musica instrumental: como adverte o
proprio Thoressen, pressupde-se uma atitude de escuta reduzida, ainda que tanto no artigo
de Thoressen quanto no 7OM de Schaeffer (e mesmo em diversos outros trabalhos que
propdem alguma classificacdo detalhada dos sons) muitas vezes ¢ mais facil recorrer a
menc¢do as fontes sonoras como forma de clarificar determinados conceitos’, além da
necessidade de dominio das diversas categorias e suas classificagoes.

Certamente trata-se de uma ferramenta eficaz para a notacdo detalhada das
qualidades do som, e como o proprio Thoressen salienta, funciona sobretudo como
exercicio de escuta. Para a composicdo de uma obra, contudo, herda o excesso de
detalhamento de Schaeffer, sendo mais descritivo que 'organizacional'. Por fim, ainda que
guarde alguns tracos indiciais do fluxo de energia sonora, trata-se de uma notagdo
simbolica. Para uma notagao com tal grau de detalhamento em relagdo aos objetos sonoros,
ndo valeria a pena utilizar a propria partitura (uma vez que se trata, como esta, de aprender

os simbolos ao invés de criar com a visualidade)?

4.3) Composicao a partir de visualizacées para a espectromorfologia de Denis Smalley

A problematica do detalhamento puramente descritivo em casos de aplicagdo
composicional sdo preocupacdes as quais se volta a compositora Manuella Blackburn. Ela
propoe utilizar as classificagdes da espectromorfologia de Denis Smalley (1997) como
ponto de partida para uma pedagogia voltada a criagdo acusmatica (BLACKBURN, 2009),
mas que também poderia ser pensada no contexto desta tese.

Observando que em situacdes de concerto mesma a musica acusmatica pode
evocar imagens, formas, trajetorias, espagos, etc., posteriormente descritos de modo verbal,
Blackburn considera incorporar este repertdrio imagético/textual em  projetos
composicionais, propondo assim algumas visualizagdes: seu objetivo ndo ¢ criar

representacdes visuais acuradas ou descricOes detalhadas, mas fornecer ferramentas de

7 Inclusive fontes imagindrias: posso pensar num som de “um sino tocando dentro da agua”, o que me da
mais diretamente a dimenséo da sonoridade imaginada do que dizer “um som duplo, com ataque abrupto
na regido médio-aguda e ataque na regido médio-grave seguido de uma ressonancia complexa, variavel
em tessitura, com perfil de massa flutuante, alternando-se nas classes 'em delta' e 'em cruz', etc...”.
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auxilio a criatividade (BLACKBURN, 2011)%.

Blackburn enfatiza a utilizagdo deste método como ferramenta para se
estabelecer um ponto de partida, e ndo como algum tipo de 'solugdo' composicional: a partir
da escolha de um termo da espectromorfologia de Smalley, grava-se os sons que a ele
correspondam e faz-se as escolhas, se necessario; pode-se ainda proceder a manipulagdes
em estudio como forma de acentuar caracteristicas desejadas.

O ponto de partida sdo as “unidades sonoras”, formadas pela unido do que
Smalley chama de “fun¢des estruturais”: comecos [onsets], continuagoes [continuants],
terminagdes [terminations]’. Assim, trés sons separados podem ser individualmente

escolhidos a partir de trés desenhos de morfologias sonoras (BLACKBURN, 2011, p. 6).

onsets continuants terminations
departure passage arrival
emergence transition disappearance
anacrusis prolongation closure

attack maintenance release

upbeat statement resolution
downbeat . plane

Figura 4.19 - fungdes estruturais.
Fonte: SMALLEY, 1997, p. 115.

No artigo de 2009 Blackburn propde que o vocabuldrio guie as escolhas tanto
para o esculpir de cada som (cada um relativo a uma fungdo estrutural) quanto para a
criacdo da unidade sonora, através da montagem destes sons; ainda assim, ela recorre a
visualizagdes para facilitar a compreensao de suas proposicdes, como neste exemplo, em
que os termos “emergéncia”’ e “desaparecimento” guiariam a escolha dos sons a serem

gravados (ou selecionados a partir de um banco de dudio):

8 Assim como em outros casos ja observados nesta tese, ja no primeiro artigo de Blackburn (2009)
encontram-se desenhos e graficos como modo de auxiliar a clarificacdo de conceitos, ainda que este ndo
fosse o objetivo daquele trabalho.

9 Serao utilizados os termos em ingl€s, uma vez que a traducdo de alguns deles implica perder o sentido
que possuem na lingua original.
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Figura 4.20 - -equivalente visual proposto por Blackburn para “emergéncia” e

“desaparecimento”.
Fonte: BLACKBURN, 2009, s/p.

No artigo posterior ela incorpora a utilizagdo de visualiza¢des para a etapa de
selecdo. A seguir, dois exemplos de unidades sonoras dados por ela e que poderiam ser o

ponto de partida para uma composicao:

emergence transition release
! .

: ;

:

Y

Figura 4.21 - Unidade sonora — emergency, transition, release’.
Fonte: BLACKBURN, 2011, p. 7.

upbeat statement disappearance

Figura 4.22 - Unidade sonora — upbeat, statement, disappearance".
Fonte: BLACKBURN, 2011, p. 7.

10 Em traduc@o aproximada: emergéncia, transi¢ao, liberagdo.
11 Em tradu¢do aproximada: impulso (tempo fraco, contratempo), enunciagdo, desaparecimento.
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A opc¢ao de Blackburn pelas unidades sonoras advém de seu proprio processo
criativo'?, que vé na constru¢do destas unidades uma espécie de estratégia composicional
basica: atribuir a todo som inicio, continuacdo e terminagdo, fornece possibilidades
diversificadas de construg¢do particularmente bem adaptadas ao trabalho com sons curtos
levando a configuragdes gestuais por meio de combinagdes (BLACKBURN, 2011, p. 6).

Na fase de estruturacdo, as unidades sonoras podem ser encadeadas de modo a
formar frases maiores, criando encadeamentos morfologicos® em que se explora a

ambiguidade de alguns sons quanto a sua fungdo (BLACKBURN, 2009).
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Figura 4.23 - encadeamento morfoldgico criado a partir da ambiguidade do som “c”: como a
terminagdo “liberacdo” na primeira unidade, e como o inicio “impulso” na segunda.
Fonte: BLACKBURN, 2011, p. 7.

Blackburn ressalta que s6 a espectromorfologia ndo da conta sozinha das
decisdes na finalizagdo de uma obra, mas a utilizagdo de vocabulario baseado em inicio,
continuagdo e terminagdo, pode fornecer o framework para a definicdo da forma e
estruturacdo de uma peca (BLACKBURN, 2009). Segundo ela, fornecer um guia visual
para constru¢ao de estruturas em pequena escala, introduzindo técnicas basicas de
montagem, torna-se especialmente valido em situagdes educacionais em que o0
detalhamento puramente descritivo pode parecer muito conceitual para ser compreendido
(BLACKBURN, 2011, p. 7).

Blackburn também explora os termos criados por Smalley que envolvam sons

12 “Meu proprio trabalho se beneficia desta técnica visual de montagem [assemblage] ao criar eventos
gestuais” (BLACKBURN, 2011, p. 7).
13 Blackburn empresta este conceito - morphological strings — de Smalley (1997).

133



multiplos ou compostos. Por exemplo, um movimento de “aglomeracdo”, que pode ser
composto por multiplos sons semelhantes (monomorfolégico) ou diferentes

(polimorfologico); mesma situacdo se aplicaria a texturas como as de tipo “revoada”

[flocking].

Figura 4.24 - Aglomeragdo composta.
Fonte: BLACKBURN, 2011, p. 8.

Figura 4.25 - Textura composta: revoada.
Fonte: BLACKBURN, 2009, s/p.

Como se vé, as visualiza¢des de Blackburn funcionam como registro dos tragos
indiciais do fluxo de energia sonora: de maneira geral, os exemplos tendem a assumir os
eixos x/y como tempo/altura. Diz-se tendem pois s visualizagdes ndo se se apresentam tao
formalizadas como as propostas por Thoressen, ou mesmo como o sistema visual utilizado
por Xenakis, o que pode ser observado no exemplo da aglomeragdo, que incorpora
aspectos simbolicos e indiciais.

Assim como propde Lachenmann, Blackburn também propde a combinacgao de

conceitos, o que abre a possibilidade para se pensar, por exemplo, sons “micro-compostos”,
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como um ataque formado por camadas sonoras. Neste exemplo, a manipulagdo dos

aspectos da visualidade acaba por dar origem a uma imagem sonora imagindria.

Figura 4.26 - um unico ataque.
Fonte: BLACKBURN, 2011, p. 8.

Figura 4.27 - ataque micro-composto.
Fonte: BLACKBURN, 2011, p. 8.

Assim como tem sido afirmado nesta tese, Blackburn ressalta que algumas
experiéncias ndo precisam ser necessariamente sonoras para se tornaram relevantes e serem
transferiveis 2 uma composi¢do. Por exemplo, o termo dissipacdo, uma das categorias de
movimento propostas por Smalley, ¢ andlogo a0 movimento das bolhas de um refrigerante
num copo, ou entdo, a percepcao de movimentos circulares, que podem ser criados através
de ilusdes sonoras (BLACKBURN, 2009).

O fato de concentrar seu interesse na composicao leva Blackburn a uma atitude
distinta de Thoressen: enquanto este busca uma representacao visual otimizada, a ponto de
permitir trabalhar praticamente todas as classificagdes da tipomorfologia (revisada) de
Schaefter, Blackburn ndo se preocupa com tal detalhamento, deixando que a visualizagao
seja utilizada da maneira que melhor convir ao compositor. Ela ainda propde alguns termos
adicionais, relativos a situagdes composicionais que nao estariam contempladas nas
classificagdoes de Smalley.

Ela afirma que seu propdsito ndo ¢ realizar um equivalente aural preciso da
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representacdo visual de uma morfologia sonora [visual sound-shape], mas utilizar as
visualiza¢des como auxilios de modo a despertar a criatividade, em oposi¢do a descritores
identificaveis no resultado final, uma vez que uma composi¢do tende a se afastar do texto

ou visualizagdo motivadores da inspiracao inicial (BLACKBURN, 2011, p. 10).

4.4) Avaliacio dos modelos abordados e suas consequéncias para proposicoes

hipotéticas

Visualizagdes para modelos sonoros mostram-se uma ferramenta eficaz para
otimizar a aplicagdo, o que reafirma o fato de vérios sentidos interagirem no processo de
escuta. Se pensarmos na composi¢do, basta lembrar que criar ou manipular sons tem
implicagdes diretas com o tato e com a visdo, uma vez que este processo pode ocorrer ao
tocar um instrumento, ao escrever uma partitura (seja ela a folha pautada ou a interface do
software), ou mesmo ao se imaginar a textura de um som, por exemplo.

Das trés visualizagdes expostas neste capitulo, apenas a de Lachenmann nao ¢
pensada para ser aplicada, surgindo como consequéncia indireta da elabora¢do de sua
tipologia sonora, as outras propostas tém como objetivo a aplicagdo de modelos sonoros
elaborados por outros autores. Apesar de cada visualizacdo referir-se a um modelo sonoro
diferente, ainda assim € possivel comparar suas caracteristicas e objetivos.

A proposta de Thoressen tem como principal objetivo a andlise. Apesar de
otimizar a aplicacdo da tipomorfologia de Schaeffer, Thoressen estabelece um sistema
notacional simbdlico, bastante formalizado e minucioso; para uma aplicagdo
composicional, tal notacdo ndo estaria tdo distante do trabalho com a propria partitura: a
diferenca principal consiste numa notacdo detalhada das caracteristicas sonoras, enquanto
que na partitura tal notacdo passaria pelo detalhamento das técnicas instrumentais
necessdarias para a produgdo de tal qualidade sonora.

Ja a proposta de Blackburn visa criacdo e pedagogia da composicdo. Desta
maneira, ela evita o excesso de prescricdes num estdgio inicial, deixando que as
visualiza¢des assumam uma funcao de sugestdo, de auxilio a criagdo, ndo havendo uma

preocupagdo com a formalizagao das visualizagdes. Contudo, isto ndo implica afirmar que
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ndo haja qualquer tipo de parametrizagdo: a maioria dos exemplos propostos por Blackburn
tendem a assumir os eixos altura/tempo, de modo que as visualizagdes tém uma
caracteristica mais indicial, como um registro do fluxo de energia sonora (real ou
imaginario)™.

J& nas representagdes esquematicas propostas por Lachenmann, chama a
aten¢do o fato de estarem associadas, de modo geral, aos pardmetros pressao sonora/tempo
(parametros sobre os quais se funda sua tipologia): estes parametros tendem a representar
as sonoridades menos em suas caracteristicas individuais ¢ mais como fluxos de energia
sonora, dai sua poténcia como ferramenta para o processo criativo.

Tanto a observacdo do modo de trabalho dos compositores abordados no
capitulo anterior (Sciarrino e Xenakis) quanto as caracteristicas das visualiza¢des propostas
para modelos sonoros neste capitulo, nos permitem pensar na possibilidade aberta para a
invenc¢do de outros modos de visualizagdo personalizados para um determinado modelo
sonoro de modo a dele extrair as caracteristicas que se deseja.

Tome-se como exemplo a ja comentada tipomorfologia de Pierre Schaeffer.
Mesmo tendo criado seu modelo sonoro sobre as possibilidades operatérias do suporte
eletroactstico — cortes, filtragens, montagens, etc — ou seja, ainda que seu suporte de
criagdo ndo tenha uma relacdo tdo direta com a visualidade (como ha no suporte escrito),
viu-se que Schaeffer teve que recorrer a termos advindos de outros dominios perceptivos
para elaborar sua tipomorfologia dos objetos sonoros.

O que para ele seria uma incapacidade de falar “do objeto em si”, vimos tratar-
se justamente de uma caracteristica da percepcdao (a “globalidade perceptiva” a que se
refere Sciarrino), pois segundo o proprio Schaeffer importa menos o conteudo de cada
termo do que o campo da experiéncia que ele delimita em relacdo a outros termos
(SCHAEFFER, 1966, p. 508). Poderiamos entdo fazer o processo inverso, associar uma
representacdo visual, aproximativa, ao modelo sonoro proposto por Schaeffer, mas sob uma
perspectiva diferente da proposta por Thoressen: apesar de ndo explicitar, a0 propor uma

classificagdo que permite diversos dégradés de qualidades sonoras, seu modelo ¢

14 Caracteristica da propria espectromorfologia de Smalley, que como vimos, se preocupa com a evolugao
temporal do espectro sonoro.
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axiomatico o suficiente para comportar uma representacao num eixo bidimensional, como
aquele utilizado por Xenakis, mas eventualmente associado a outros parametros. Desta
maneira nao estariamos superestimando a analogia, mas valendo-se dela para estabelecer
comparagdes, uma vez que o proprio Schaeffer utiliza diversas visualizagdes em graficos
com coordenadas x/y ao longo do TOM: por exemplo, quando trata dos perfis de ataque,
Schaefter utiliza o que chama de “tracos batigraficos” para representa-los, além de graficos

intensidade versus tempo (SCHAEFFER, 1966, p. 532-538).

" ﬂt\ corde pincée

résunance
!

b) pizz

choc

i

chec
/ / jésonarﬂ:c

résonance

g

AE———— 4

c) piano aigu d) piano grave
vibraphone

Figura 4.28 - graficos de Schaeffer para ilustrar os perfis de ataque de diferentes instrumentos
Fonte: SCHAEFFER, 1966, p. 537.

Neste caso, em que estabelece a diferenca das etapas de “choque” e
“ressonancia”’, poder-se-ia inventar combinagdes, sintetizando novas morfologias. Outra
possibilidade seria, por exemplo, um grafico cujo eixo x fosse do som puro ao ruido, e o
eixo y do som tipo impulsdo ao som sustentado, onde teriamos uma representacdo para uma

sintese de perfil dindmico com envelope espectral.
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som sustentado 4

ataque/ ressondncia

som iterativo 2

impulso

a b C d e
SO puro ruido

Figura 4.29 - possivel grafico para perfil dindmico e espectral.

Poderiamos imaginar diversas trajetorias neste grafico, que poderiam ser
transformagdes continuas, lineares, ou com pontos determinados através de permutagoes,
gerando trajetdrias ndo lineares, como (a, 2), (d, 4), (e, 2), (e, 1), (b, 3), etc'. Outros
parametros poderiam também ser representados desta maneira, por exemplo,
cor/luminosidade versus granulacdo, que poderiam estar relacionados ndo ao conteudo
ritmico-harmonico, mas a instrumentacdo, complementando o grafico anterior. Em todos
estes exemplos os graficos poderiam auxiliar no planejamento das transigdes e processos

Sonoros presentes numa COIl’lpOSiQENlO.

claro

EECUTD

grao liso OO TUZOS0

Figura 4.30 - possivel grafico para timbre harmonico e granulagao.

A proposi¢ao que aqui apresentamos deve ser encarada como sugestdo, pois
sendo compor um intuito caro a esta tese, nenhuma visualizacao foi formalizada, optando-

se pela via exploratéria: cada pegca foi composta numa etapa diferente da pesquisa,

15 Como na tipomorfologia do proprio Schaeffer, tratam-se de grandezas relativas a um dado contexto (na
musica instrumental ndo hd um som propriamente puro) e ndo haveria necessidade de precisar quantas
etapas intermedidrias hd entre uma mudanga qualitativa e outra, pois trata-se de uma ferramenta
especulativa.

Uma nota tocada forte no agudissimo do piano, com o pedal de sustentagdo abaixado, seria um som
de impuls@o ou de ataque e ressonancia? Puro — pelo espectro quase quase nulo — ou ruidoso — pela
presenca do ataque e ressonancia da tdbua harmonica? Numa pega para piano solo, um trinado seria um
som iterativo ou de sustentacdo? Nao pretendemos aqui que a preocupagdo do compositor volte-se mais a
classificagdo que as escolhas composicionais. Nossa intengdo ¢ apenas apontar possibilidades de
utilizagdo de uma ferramenta visual e ndo uma “régua” de quantificagdo sonora, para medir e determinar
se o compositor fez ou ndo a escolha correta.
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introduzindo e dialogando com novas questdes.

4.5) Consideracoes

A guisa de conclusio, convém pontuar alguns aspectos.

Primeiramente, a utilizacdo de representagdes visuais de modo ndo tdo
formalizado ndo € necessariamente um problema: por exemplo, o que Lachenmann chama
de “representacdo imperfeita” - em referéncia a peca de Kagel, ou mesmo a que propde
para o conceito de som estruturado - leva a pensar a utilizacdo de graficos e desenhos ndo
apenas para detalhar sons, mas para imaginar situagdes sonoras globais, ou mesmo, criar ou
inventar simbolos, brincando com a visualidade antes de definir a liga¢do entre um desenho
e uma qualidade sonora.

Deve-se enfatizar, mais uma vez, que 'ndo tdo formalizado' ndo significa
nenhuma formalizagdo, ou mesmo nenhuma parametrizagdo, pois a definicdo de alguns
parametros possibilita imaginar combinagdes, como as que sugere Lachenmann ao final de
seu artigo. Se visualizagdes sao utilizadas, entdo imagens sonoras podem surgir a partir da
combinagao de elementos visuais.

Por exemplo, o ataque formado por camadas de morfologias sonoras distintas,
sugerido por Blackburn: o exemplo demonstra uma imagem sonora que nasce a partir da
manipulagdo dos aspectos da visualidade, imagem pouco intuitiva se concebida
exclusivamente na escuta, ou somente pela combinagdo de termos, como sugere Blackburn:
assim, ainda que os termos da espectromorfologia de Smalley sejam o ponto de partida,
pode-se pensar no detalhamento posterior do desenho, ou seja, a propria visualidade
desdobrando-se e influenciando o pensamento musical.

Distinguimos assim a visualidade como uma ferramenta que representa uma
imagem sonora, de uma segunda visdo em que a visualidade pode ser utilizada como fonte
para o desdobramento de novas imagens sonoras. Ou seja, ndo apenas criar a partir da
visualidade, mas também criar com a visualidade, o que procuraremos mostrar em uma das
composi¢des que abordamos no capitulo 5, em que apresentamos os resultados

composicionais realizados durante a etapa de pesquisa para este doutorado.
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5) COMPOSICOES

Tal qual adotado na Introducdo da tese, neste capitulo assumirei em alguns
momentos a escrita em primeira pessoa, uma vez que se trata da descricdo das escolhas
envolvidas no processo de criagdo das pegas relacionadas a pesquisa.

No capitulo anterior foi comentado que as pegas foram compostas
paralelamente as diversas etapas de realizagdo da pesquisa: tendo as composi¢cdes como
prioridade, a opgao se deu por um caminho experimental, que possibilitou proceder por
tentativa e erro de uma pega a outra, o que ndo deixou tempo habil para a formalizacdo de
uma metodologia composicional (etapa que espera-se realizar futuramente).

Este capitulo apresenta o resultado pratico desta pesquisa, que consistiu na
composi¢do de Estudo (quarteto de clarinetes), Escondido num ponto (flauta, sax alto,
violoncelo e piano preparado) e Enrascada (clarinete, fagote e piano), escritas entre 2011 e
2013. O processo composicional de cada uma das pecas sera descrito na sua ordem
cronologica de criagdo, buscando-se evidenciar dados relacionados ao uso de imagens
visuais como ferramenta composicional, além de expor como cada nova etapa dialoga com
a anterior.

Em Estudo, a composi¢ao foi realizada em duas etapas: primeiro, a utilizagdo
de um grafico para realizar o esbogo visual da peca; depois, o detalhamento na escrita.
Tem-se assim uma espécie de 'plano sequéncia' (onde foi registrado o fluxo de energia
sonora no tempo) sendo relacionado com um plano sequéncia em detalhe (a talea, sobre a
qual comentaremos); esse detalhamento correspondeu ao nascimento de novas imagens
sonoras, consequéncia da especificidade das manipulagdes induzidas por cada superficie de
registro, o que acaba por produzir desvios em relagdo ao planejamento visual inicial.

Em Escondido num ponto, o trabalho com as superficies de registro foi mais
intenso, uma vez que a composicao de deu passo a passo, possibilitando a influéncia mutua
entre desenho e escrita, processo a que nos referimos como intermodulagdo. Por exemplo,
na primeira se¢ao da pega, o registro visual de uma imagem sonora permitiu defini-la com
maior clareza, mas também funcionou como estimulo poético: a deformacao de um objeto a

partir de forgas internas. Esta imagem visual ¢ desdobrada diretamente na partitura, como
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imagem sonora, o que leva ao surgimento de outras imagens. Assim como a imagem inicial,
algumas destas novas imagens precisaram ser visualizadas para melhor definicdo de seus
contornos antes do trabalho na escrita; o detalhamento destas imagens, por sua vez, leva ao
surgimento de novas imagens, e assim por diante.

A ultima peca ¢ Enrascada. Por questdes contingentes, em seu processo de
criagdo houve um retorno ao método de trabalho de Estudo, com a diferenga de que o
esboco visual foi mais detalhado, realizado num grafico altura/tempo (uma espécie de
proto-partitura). Ainda assim, veremos que na etapa de escrita ocorreu um desvio do grafico
na terca parte final da peca, decorrente da explora¢do de sutilezas da imagem sonora na
escrita, sutilezas que nao eram tdo aparentes no desenho.

Cada peca sera apresentada separadamente, seguindo as respectivas partituras,
tendo em vista tais partituras se constituirem em parte de importancia semelhante aquela

dos estudos conceituais.

142



Alexandre FICAGNA

Estudo

para Quarteto de Clarinetes

Study

for Clarinet Quartet

Campinas, 2011



Estudo, para quarteto de clarinetes

INSTRUMENTAQAO Clarinete Bb (3), Clarinete Baixo Bb (1)

NOTAS PARA EXECUCKO
dpas Trinado executado apenas com o som das chaves do instrumento
% (em todos os trinados, mesmo naqueles com altura indicada,

Gl explorar o som das chaves)

————
Crescendo dal niente

= = O intérprete deve wvariar a afinagdo deixando-a cair
1 I aproximadamente % de tom e retornando a altura indicada

(altura “flutuante”).
sendo a duragdo e velocidade aproximados:
estar na altura indicada no tempo indicado.
precisdo faz-se necessaria)

A notagdo indica “ponto de referéncia”,
ndo é necessario

(Noutros casos a

Idem anterior,
tom acima.

variando afinagdo para aproximadamente % de

o Ll
L

Respiragdo sugerida, se possivel a evitar. Caso o intérprete
sinta necessidade de respirar em pontos ndo indicados, deve-
se buscar respirar apdés notas longas e trinados

(y)

(inclusive
naqueles em meio as passagens rapidas
51).

a partir do compasso

U/

Glissando para altura aproximada, com indicacdo de duracédo:
no exemplo, glissar aproximadamente uma sexta abaixo e subir
até a nota indicada, no intervalo de uma colcheia.

Notagdo de duragdo do glissando (no exemplo, duragdo de

seminima)

Trinado com a nota “natural” a nota indicada

hum
ch*w

4rb s

Trinado com a nota um semitom acima da nota indicada

Idem anterior, um semitom abaixo

Slap tongue

] &

Fermata longa

/= Fermata muito longa
= . .
—_— = Clarinete I, compasso 69: glissando para o extremo agudo o
E = mais piano possivel
p+

ha dois tipos de notacéao trinados sé&o indicados com

Contudo, o

(exemplos abaixo) :
intérprete ¢é

Digitagdes sugeridas:

chaves marcadas em cinza ou circuladas. livre para encontrar

alternativas que Jjulgue mais adequadas para o resultado desejado (ha casos com mais de uma
possibilidade de digitacgdo) .

Exemplo 2: 8

Oa
®5

o)

o)

Exemplo 1: 2.

Contato:
alexandre_ficagna@yahoo.com.br

Study, for clarinet quartet

INSTRUMENTATION Bb Clarinet (3), Bb Bass Clarinet (1)
PERFORMANCE NOTES
dpn Key sound trills only (all trills must be played exploring
;E key clicks, even the pitched ones)
—
[ — .
Crescendo dal niente
rL_, 1‘f;’ Slowly detune the note, about a quarter tone down and back to
I H the pitch (a kind of fluctuating tone). Pitch is a “reference
point”, with approximated duration and speed: it isn't
necessary to be in the notated pitch at time. (In any other
cases, precision is required)
f i Same as before, detuning about a quarter tone higher.
P o

Suggested fingerings:

or circled keys.

Suggested breathe, avoid if possible.
to breathe in any non indicated point,
notes or trills (even in the

If the performer feels
try right after long
“too many notes” parts, as in

measure 51)

Glissando to an approximated pitch, with measured duration:

in the example, the glissando goes a sixth lower than up to

the notated pitch, everything lasting one eight note)

Glissando duration notation (in the example, duration of a

quarter note).

Trill with the “natural” note.

Trill with the sharp note.

Trill with the flat note.

é Slap tongue.
m Long fermata.
= Very long fermata.

However,

achieve the desired result

Exemplo

1:

é
o0

there are two notations

Clarinet I, measure 69:
as possible.

glissando to the highest note as soft

trills are indicated as shaded
the performer is free to choose whatever he considers the best to

(examples below) :
(there's more than one solutions in some cases).

Exemplo 2: 8
Oa
®O
0]
O

Contact:
alexandre_ficagna@yahoo.com.br
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5.1) Estudo, para quarteto de clarinetes'

Estudo, para 3 clarinetes soprano e um clarinete baixo, foi a primeira pega

composta intencionalmente a partir de imagens visuais.

5.1.1) Estudo, primeira etapa: modelo visual

A composicao da peca comegou pelo ato de desenhar: imagens sonoras foram
trabalhadas visualmente, imaginando estados, eventos e transformacgdes, tendo por
referéncia o texto de Gyorgy Ligeti citado nesta tese (cf.: LIGETI, 1993), e posteriormente
convertidas para escrita instrumental.

Depois de alguns esbogos, em que procurei detalhar visualmente o que seria a
textura de base, ou seja, o resultado da sobreposicao dos instrumentos (figura 5.01). Em
seguida, senti a necessidade de recorrer a partitura para esbogar uma espécie de campo
harmodnico-textural. Ao voltar a desenhar, pareceu-me mais frutifero outro tipo de
visualizagdo (uma vez que sua imagem sonora tornava-se mais clara): apoés mapear algumas
possibilidades de relacdo estado-evento-transformacao (figura 5.02), resolvi simplificar o
desenho e representar o conjunto instrumental de modo mais esquematico, quatro linhas
retas representando o “estado”; retangulos com diversos tamanhos e hachuras como os
eventos e suas transformagoes; ondulagdes e outros desenhos como as reagdes do estado
aos eventos (a permanéncia das ondulagdes, por exemplo, significaria transformagdo do
estado) (figura 5.03).

Este outro modo de visualizagdo permitiu imaginar outras “faces” das imagens
sonoras: o grau de impacto e propaga¢ao de uma transformagao, a possibilidade de explorar
ndo s6 o espaco vertical das alturas, mas horizontal da posi¢ao dos instrumentos no palco,

etc.

1 Uma versdo anterior deste capitulo esta presente em: FICAGNA, 2012b.
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Figura 5.01 - visualizagdo inicial: primeiro evento e impacto na textura de base, com
propagacao pela tessitura.
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Figura 5.02 - mapeamento de algumas possibilidades de alteracdes para estados e eventos.
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Figura 5.03 - visualizagdo final: evento e primeiras alteragdes do estado. Detalhe para as
anotacdes complementares, considerando a propaga¢@o de um instrumento em outro.

Como ¢ possivel observar na figura anterior, comparando-a as primeiras
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transformagdes nos compassos 18 e 19 (figura 5.04), os estados foram criados guardando
alguma intencdo de similitude entre as morfologias visuais e sonoras, diferentemente dos
eventos, cujas imagens sonoras foram elaboradas posteriormente.

Nas duas figuras empregadas exemplificadas acima destaco que as quatro
camadas correspondem cada uma a um dos clarinetes envolvidos, sem a sobreposi¢do de
suas tessituras. Poderia ter optado por desenhar os quatro em um s6 plano, distinguindo-os
por cores. E importante observar aqui que a escolha do modo de desenhar estes dois

primeiros esboc¢os ja implicavam um resultado especifico, j& que permitiam visualizar

facilmente os momentos de movimento, estaticidade, os pontos em imitagdo, os objetos

isolados.
@, =
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Figura 5.04 — Estudo, compassos 17-21, onde se observa similitudes e diferencas em relacdo ao
modelo visual®.

As figuras 5.01 a 5.04 sumarizam a cronologia do processo composicional e
revelam que, dos esbogos iniciais ao resultado final, a utilizacdo de outro tipo de
visualiza¢do, bem como a passagem pela partitura, levaram a alteragdo do plano inicial: a
textura de trinados, de estado inicial passa a transformacao, predominando no inicio da
peca notas longas, permitindo que pequenas alteragdes tornem-se sensiveis.

Certamente houve influéncia do espaco homogéneo da partitura nestas
alteracdes, o que ndo modifica a natureza desta primeira etapa: a concentragdo do trabalho
sobre as relagdes dos materiais sonoros (grau e tipo de alteragdo, se por impacto ou
“emergéncia”, por exemplo), as morfologias dos estados e suas transformagdes (por
alteracdo de mobilidade, densidade, ocupacdo espacial, etc), bem como o agenciamento

temporal destes elementos. A figura 5.05 mostra o esbogo visual da peca.

2 Em todos os exemplos desta peca os instrumentos estardo escritos um tom acima da altura real (inclusive
o clarinete baixo).
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% o ' 4 1
Tnn gt '_*‘J i il

5.1.2) Estudo, segunda etapa: estratégias de escrita

Para a escrita, momento de detalhamento de cada uma das imagens transpostas
para o espaco da partitura e dos instrumentos musicais envolvidos na peca, me vali de duas

estratégias distintas, uma referente as alturas (campo harmoénico-textural) e outra as

duragdes (duracgdes e espaco).
5.1.2.1) Campo harmonico-textural

Na passagem pela partitura descrita na etapa anterior, estabeleceu-se apenas o
que seriam os dois conjuntos de alturas a serem utilizados na pecga, a principio em
alternancia, mas com passagens graduais de um a outro: o primeiro ¢ uma aproximagao

temperada de uma série harmonica constituida apenas de parciais impares (como o espectro
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do clarinete), a partir do 5° parcial de um Fa subgrave; o segundo, a partir do rearranjo das
alturas obtidas com a sobreposicao de diferentes multifénicos, uma aproximagdo de uma

série harmonica defectiva de Do, quarta abaixo da anterior, a partir do 7° parcial.

) o e
AT X © 2ud 1Lt NP~
I\ 11T ~» et O
ANT 25 T
Sy g <

Figura 5.06 - conjuntos iniciais de alturas.

As alturas foram permutadas e dispostas em duas sequéncias fixas de modo a
manter a ocupagdo espacial e a densidade harmodnica uniformes mas em permanente
variacdo. Apesar de sempre percorridas na mesma ordem as sequéncias raramente se
repetem: omissdes de um termo a outro foram livremente utilizadas. Determinadas
omissdes, contudo, permitiram contracdes nas regides grave, média e aguda do conjunto:
nestes momentos, que iniciam a partir do c¢.32, fez-se a transi¢do gradual de uma cor
harmodnica a outra. Notamos que a escolha da criacdo de conjuntos de alturas e sua
permutacdo estdo de certo modo relacionados ao proprio modo de concepcdo primeira da

peca: vale observar que os desenhos escolhidos permitem este modo de pensamento.

# # "
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Figura 5.07 - sequéncias: a disposi¢@o na tessitura ¢ fixa. A ordem so6 ¢ alterada através de
omissdes de um elemento a outro.

Destacamos a seguir (figura 5.08) um fragmento do desenho em que ha a
sugestdo para mudanca de cor harmonica emergindo da textura, diferentemente da
estratégia de incrustagdo, reservada aos eventos. Interessante observar que no modelo
visual esse tipo de transformacdo ocorre pontualmente, predominando as do tipo
“proliferagdo de impacto”. No entanto, a partir da metade de Estudo a nova estratégia se
estende as as transformacdes texturais e torna-se predominante. Veremos que o modelo
visual ndo € norma, o que permite estabelecer uma dinamica de influéncia reciproca com as

estratégias de escrita’.

3 Retomaremos esta questdo nas consideragdes finais sobre o processo de composi¢do de Estudo, uma vez
que foi o ponto de partida para a hipétese de um processo de intermodulagdo entre os suportes (desenho e
partitura).
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Figura 5.08 - a linha pontilhada e os contornos sugerem transformagdes por “emergéncia”.

Quando comentamos sobre o desenho, viu-se que havia a intengcdo de que os
eventos fossem contrastantes aos estados: sendo estes texturais e estaticos, com conjuntos
harmoénicos definidos, os eventos deveriam, ao menos no principio, ser gestuais e
harmonicamente contrastantes. Entretanto, na etapa seguinte, passam a ser concebidos de
modo a 'contaminar' os estados, morfologica e harmonicamente, ainda que mantendo a
oposi¢ao gestual X textural (exemplo: figura 5.04).

As “emergéncias texturais”, que ocorrem a partir do c.36, surgem de um
“desvio” do plano inicial, consequéncia da influéncia da talea, o que serd explicado no
proximo subcapitulo (figuras 5.12 e 5.13). A consequéncia de tal desvio € o inicio de um
processo que conduz a indiferenciagdo textural e harmonica: inicialmente através de
arpejos, misturando os conjuntos, depois através de escalas, com fragmentos de tons
inteiros e cromatismos, até um ponto de saturagdo (c.59) que relega a alguns poucos
trinados resquicios dos estados anteriores. As transformagdes subsequentes sdo mais
incisivas: escalas tornam-se amplos glissandi; estes sao transformados numa textura de
multifénicos superpostos.

A imagem sonora inicial previa uma textura continua, a principio estatica, com
certa 'plasticidade' dentro de alguns limites, sobre a qual contrastariam os primeiros
eventos. Para tornar sonora esta caracteristica, ausente a partir do segundo modo de

visualizacdo (apds a passagem pela partitura), optou-se por 'borrar' a definicdo harmonica
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através de oscilagdes microtonais em torno das alturas sustentadas (observavel na figura
5.04).
5.1.2.2) Duragdes e espaco

Na tentativa de concretizar a imagem descrita anteriormente, era preciso que
também as duragdes permitissem tal plasticidade, ainda que a textura progrida lentamente.
A solugdo encontrada - aplicada tanto as propagagdes no espago das alturas quanto dos
instrumentos no palco® - foi a criagdo de uma espécie de talea global.

A caracteristica deste dispositivo seria repetir-se sempre associado a uma nova
conformagdo de alturas e/ou alternincia entre os instrumentos. A talea ¢ constituida de
agrupamentos de 6, 8, 6, 5, 7, 6 e 5 semicolcheias, uma espécie de oscilagdo irregular que
se repete a cada 43 duracdes (aproximadamente 16" no andamento inicial da peca), sensivel
apenas como ligeira oscilagdo em torno de uma duragdo média. No decorrer da peca a
necessidade de um aumento na taxa de movimentagao global leva a redugdes proporcionais
segundo uma regra arbitraria: a soma deveria sempre resultar num niamero primo.

Com relagdo ao espago, como a falea posiciona as mudangas uma apds a outra,
de um instrumento a outro, e como no desenho havia a inten¢@o de considerar a propagagdo
dos elementos também na 'panordmica’ (evitando uma espécie de 'monotonia espacial’),
busquei mapear algumas combinagdes que poderia se obter com a disposi¢ado tradicional do
quarteto no palco (figura 5.09). Nao foi considerada uma distribuicdo do tipo “aleatoéria”,
mas alteracdes na ordem dos instrumentos seguem o principio de 'omissdo' relativo as
alturas: em certos momentos um instrumento ndo realiza a mudanca prevista, invertendo a
ordem com aquele que a realizaria em sua sequéncia, o que permitiu variar a disposi¢ao
espacial dentro da estrutura da talea, sem romper o movimento continuo da textura.

As figuras 5.10 e 5.11 mostram como a disposi¢do no tempo de duracdes e
alturas foram trabalhadas em paralelo com a ordem dos instrumentos (na figura 5.10 a parte

superior foi omitida, em que constaria a partitura do resultado esperado).

4  Como ndo ha uma fixidez de qual instrumentista toca qual altura, e sabendo que a proje¢do do som no
clarinete tende a variar pelo registro, ndo ha um controle preciso sobre a proje¢do do som no espago
acustico.
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Figura 5.09 - mapear_nento da passagem entre os instrumentos.
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Figura 5.10 - detalhe dos rascunﬁos de Estudo: a associag:ﬁo‘;alea e disposi¢do espacial.
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Figura 5.11 - detalhe dos rascunhos de Estudo: a associacdo sequéncia de alturas e disposi¢ao
espacial.

Como foi comentado, as “emergéncias texturais” (c.36 a c¢.59) surgem por
influéncia da talea: devido ao ajuste das duragdes a métrica (cuja fungdo ¢ apenas orientar a
leitura), em alguns pontos aparece uma semicolcheia ligada a longos valores, o que lhe da
um destaque visual. A partir do c¢.36 (figura 5.12) resolvi tornar este destaque também
sonoro, articulando e acentuando a semicolcheia anterior a mudanca de altura. Nos
compassos seguintes este destaque ¢ gradualmente amplificado, até o ponto de saturacdo ja
mencionado (c.59, figura 5.13). Pode-se dizer que a utilizacdo da talea levou a mudanga do
estratégia principal: as mudangas da textura nao se dariam apenas por consequéncia do

choque dos eventos, mas também emergiriam ‘“espontaneamente” do proprio estado

textural.
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Figura 5.12 - Estudo, ¢.35-39: em destaque, a ultima semicolcheia ligada (Cl. III) e a primeira
articulada (Cl. B.).
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Figura 5.13 - Estudo, ¢.59: momento de méxima indiferenciagdo estado/evento.

5.1.3) Estudo: algumas consideracoes

Nesta composi¢do, o desenho foi utilizado com certa liberdade, o que permitiu
que a escrita, através das relagdes contidas em seu suporte (partitura), pudesse 'modular' as
relacdes ja contidas no desenho. Por exemplo, a utilizacdo da talea fez com que o desenho,
ao ser trabalhado na partitura, passasse de um espaco liso a um espago fortemente estriado,
espaco este regido por outras forgas, e novas possibilidades passam a ser vislumbradas: no
desenho a ideia inicial previa o contraste entre estado textural e eventos, mas um simples
detalhe de notacdo, consequéncia da utilizacdo da talea (a semicolcheia ligada a notas
longas), levou a uma alteracdo deste plano (as transformagdes da textura passaram a ocorrer
por 'emergéncia’, € ndo mais por choque).

A reflexdo a posteriori permite perceber uma certa dindmica de influéncia
reciproca: a escrita esteve em constante didlogo com o desenho da peca, tendo sido
adaptada em varios momentos (por exemplo, as mencionadas contracdes e expansdes da
talea); contudo, sua utilizagdo ndo s6 forneceu estratégias para tornar sonoras as relagdes de
for¢a contidas no desenho, detalhando as imagens na partitura, como também leva a criagao
de novas imagens, ausentes no desenho. Outro exemplo: a decisdo de retomar o inicio na
passagem dos c. 28-29.

Foram estas reflexdes que suscitaram a hipotese de haver um processo de
intermodulagdo entre os suportes empregados (cf. capitulo 1.9): cada superficie de registro

configura um espaco de manipulacdo especifico, modulando e sendo modulado pelo outro;
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deste modo, ao associar diferentes espagos de manipulagdo, o que havia sido planejado em
um pode sofrer desvios ao ser trabalhado em outro.
A etapa seguinte foi a exploracdo consciente deste processo no decorrer da

composi¢do, o que ocorreu em Escondido num ponto.
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Alexandre FICAGNA

Escondido num ponto

para Flauta, Sax alto, Violoncelo e Piano preparado

Hidden inside a dot

for Flute, Alto sax, Cello and Prepared Piano

Londrina, 2012



INSTRUMENTACAO INSTRUMENTATION
Flauta (pé em Si) Flute (B-foot)
Sax alto (Mi b) Alto Sax (E-flat)
Violoncelo (requer surdina) Violoncello (mute required)
Piano (ver preparagao adiante) Piano (see below for preparation details)
NOTAS PARA EXECUCAO PERFORMANCE NOTES
—— Crescendo dal niente Crescendo dal niente
- Descrescendo al niente Descrescendo al niente
E $ Acidente microtonal impreciso, em que a nota marcada Imprecise microtonal deviation: the notated note is
ﬁ ?, k’ & estd aproximadamente ¥4 tom acima ou abaixo approximately ¥4 tone above or below
A Trinado com a nota “natural” a nota indicada Trill with the “natural” note.
Y e Trinado com a nota um semitom acima da nota indicada Trill with the sharp note.
Idem anterior, um semitom abaixo Trill with the flat note.
b ann
m Fermata longa Long fermata
S—!umw Parar de tocar subitamente Stop playing suddenly
Flauta Flute
et whistle: covering all the embouchure with the lips, as
Jato de ar: com a embocadura totalmente coberta com os J . - ) -
labios, tendo-a 0 mais préximo possivel dos dentes, deve- s\:gf;it: t[}e Eﬁ:tir;;iupn?:ﬂ?le' play a violent glissando, as if
se emitir um violento glissando, como se estivesse A ing tﬁ | : i it ired t
aquecendo o instrumento. \S ILn el dex.fm.r';rf' t_slfmetlmesl ! sdkreqtlnre ' to
o+ Pode ou n&o ser executado com trinado ou trémolo e key simuitaneouly do It with a trill or tremolo and key clapping.
clapping (como no exemplo)
% Key clapping sem altura definida (som percussivo) Key clapping without pitched sound (percussive sound)
. . Clusters: a very strong attack, a little bit uncontrolled,
l’ Clusters: ataque muito forte, levemente descontrolado, exciting high partials of a low fundamental. These partials -

fazendo soar parciais agudos. A notagdo dos parciais -
sempre aproximada - indica o grau de forca do sopro.
Estes clusters nao utilizam o mesmo tipo de ar “eficiente”
que os flautistas normalmente buscam conseguir.

written in an approximatively way - indicate how strong the
air stream must be. These clusters do not use the same
“efficient” air flutists normally strive to achieve.

Measured tone-colour trill (same harmonic from different
fundamentals alternation).
In the example, it must be played while key clapping.

4+ Bisbigliando mensurado (mesmo harmdnico obtido com a
- o o0 alternancia de diferentes fundamentais).
—— — No exemplo, deve ser realizado com key clapping.

Passagem gradual entre som de altura definida e som de Transition from piched to aeolian sound (also known as

o - - - X sopro (também conhecido como soffiato) soffiato).
Growl Fazer sons guturais com a gargante enquanto toca. Growl while playing.
Frull. Frulato, flutterzungue. Frulato, flutterzungue.
. . . . Embouchure glissando.
lip gliss. Glissando realizado com a embocadura.
3 Slap tongue
é Slap tongue, golpe de lingua

L . i Fingering for multiphonic from Artaud's “Present day flutes”
Digitacdo para multifénico extraida de Artaud, (ed. Jobert: Paris) and equivalent diagram used in the score

N ) “Present day flutes” (ed. Jobert: Paris) e diagrama
e} equivalente utilizado na partitura
b
°
1
|
L . B Fingering for multiphonic from Artaud's “Present day flutes”
1 34 Digitacdo para multifénico extraida de Artaud, (ed. Jobert: Paris) and equivalent diagram used in the score
734548 “Present day flutes” (ed. Jobert: Paris) e diagrama
® equivalente utilizado na partitura
— L
=5
= =

Unpitched slap tongue
% Slap tongue sem altura definida



Sax alto

bsh AMAAAAAAAAAAAAAAA
5:4

Bisbigliando mensurado (obtido com a alternancia de
diferentes digitagdes da mesma nota)

4

b

Growl

Frull.

e F|weo

\

eeo0|e0e

[~

ARCO

ecrasé

i

vib.

vib.

-

gliss. E

®

® 4
o site
®

o

Som percussivo com as chaves do instrumento

Slap tongue, golpe de lingua

Fazer sons guturais com a gargante enquanto toca.
Frulato, flutterzungue.

Digitagdo para multifénico (som real) extraido
de Kientzy, “Les sons multiples aux

saxophones” (ed. Salabert: Paris), e diagrama
equivalente utilizado na partitura

Digitagdo para multifénico (som real) extraido do

https://www.baerenreiter.com/materialien/weiss_
netti/saxophon/mp3/mp3_mp/alto/seite2/altomph
2.html

e diagrama equivalente utilizado na partitura

Digitacao para trilo (indicado na chave em cinza)

Violoncelo
Col legno batutto

Ricochet

Desacelerar durante a duragao indicada.

Tocar o mais rapido possivel durante a duragéo
indicada

Pizzicato Bartok

Indica também modo usual de tocar

Pressdo exagerada do arco, som ruidoso
Pequenos glissandos irregulares, o mais agudo
possivel (fora do espelho), sempre sul A

Vibrato usual

Vibrato répido e exagerado, fazendo a afinagdo
oscilar em até ¥4 tom acima e abaixo

Variagao lenta e constante da afinacdo em até um
Ys tom em torno da nota indicada, acima e abaixo
Ordinario, posigao usual do arco

Sul tasto

Sul ponticello

Alto sul ponticello, préximo a ponte

Alto sax

Measured tone-colour trill (using more than one fingering
for the same note)

Key percussion

Slap tongue
Growl! while playing.

Frulato, flutterzungue.

Fingering for multiphonic (real sound) from Kientzy's “Les
sons multiples aux saxophones” (ed. Salabert: Paris) and
equivalent diagram used in the score

Fingering for multiphonic (real sound) from website
https://www.baerenreiter.com/materialien/weiss_netti/saxop
hon/mp3/mp3_mp/alto/seite2/altomph2.html

and equivalent diagram used in the score

Trill is indicated by shaded key.

Violoncello

Col legno batutto

Ricochet

Play the group of notes rallentando, but without changing
the overall tempo of the piece, as long as indicated above

Play as fast as possible, as long as indicated

Barték pizzicato

Also indicates ordinary playing

Overpressure
Irregular small glissandos, as high as possible (away from
fingerboard), always sul A

Ordinary vibrato

Wide and fast vibrato, detuning the note in almost % tone
above and below

Slow and steady variation of almost ¥ tone (below and
above) around the indicated note

Ordinario, usual bow position

On the fingerboard

Near the bridge

Very close to the bridge



8va- -

Piano

A preparagéo do piano é simples e deve ser feita da
seguinte maneira: deve-se abafar as cordas que
compreendem o intervalo indicado ao lado (f5-b5) com
massa adesiva multi tak da Pritt ou quadradinhos de
silicone reposicionavel 3M Scott (comumente utilizados
para pregar fotos na parede sem danifica-las). O efeito
esperado é o de um som percussivo.

A foto da péagina seguinte mostra um resultado
semelhante ao esperado.

Piano

The piano preparation is easy and should be done by
damping the strings between the indicated interval shown
in the left figure (f6-b6) with Pritt multi tack pastilles or 3M
Scott small silicon repositionable squares, both commonly
used for poster decoration position fixing. This muting
should be placed between tuning pins and dampers,
resulting in a percussive sound.

Next page photo shows a similar result to what's expected.
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5.2) Escondido num ponto, para flauta, sax alto, violoncelo e piano preparado’

A motivacdo para a criacdo de Escondido num ponto veio primeiramente de
uma reflexao sobre o proprio processo de composicao: apds analisar o processo de criagao
de Estudo, decidi explorar a possibilidade de proceder passo a passo, com desenho e
detalhamento ocorrendo paralelamente e se influenciando de modo reciproco.

Contribuiram para a realizacdo desta estratégia a aplicagdo das abordagens
quanto a composi¢do por imagens visuais (observadas no processo criativo dos
compositores estudados): em alguns momentos imagens visuais sdo manipuladas como se
fossem imagens sonoras; noutros, imagens visuais sdo desdobradas em imagens sonoras e
trabalhadas diretamente na partitura. A posteriori, observa-se que a alternancia de ambas foi a

estratégia que intensificou a interferéncia de um espago de manipulagao em outro.

5.2.1) Em busca do ponto de partida

Ainda sem uma imagem sonora em mente, fiz o desenho da figura 5.14, em que
flechas indicam a agdo de forgas internas e externas (influéncia dos estudos de Paul Klee)
que levariam a linha reta inicial a se desdobrar até chegar a imagem final®: uma imagem
simples se auto-engendrando e tornando-se mais complexa sem necessariamente seguir
uma relagdo fractal (semelhante as arborescéncias de Xenakis). Criar um analogo sonoro
com glissandi estava fora de cogitagdo, pois remeteria demais as composi¢des de Xenakis.

Paralelamente, sem qualquer relagdo com este projeto, improvisei ao piano uma
linha melddica pensando em adapta-la para violoncelo’. Improvisada em torno de alguns

intervalos melodicos, uma analise a posteriori € pequenos ajustes me informaram um

5 Baseado em artigo originalmente publicado em: FICAGNA, 2012c. Acréscimos foram introduzidos na
versdo que consta neste capitulo.

6 Houveram diversos “ensaios” anteriores a realiza¢do deste desenho. Num deles, por exemplo, hd um
esboco do que seria a forma da pega por vir, em que busquei criar uma dinamica entre trés secdes com
tamanhos variaveis, que por si sO estabelecessem 'personagens ritmicos formais'. Esta e outras ideias
foram completamente abandonadas no decorrer do projeto desta pega e nao serdo mencionadas por ndo
haverem produzido quaisquer consequéncias subsequentes.

7 A motivagdo desta “composi¢do” foi a preparagdo de uma aula de instrumentacdo sobre o violoncelo:
imaginando a possibilidade de algum cellista toca-la, procurei explorar as varias regides do instrumento,
bem como alguns recursos de técnica instrumental.
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material abstrato que poderia ser uma primeira referéncia: o segundo modo de transposigao

limitada de Messiaen (st + T+ st + T +st+ T + st + T )",
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Figura 5.14 - estudo sobre uma figura gerada a partir da agdo de forcas sobre uma linha. No

detalhe, a esquerda, uma espécie de zoom para possiveis desdobramentos em microescala.

O passo seguinte foi tentar juntar as duas ideias: a 'linha' para violoncelo com as
linhas do desenho. Realizei algumas experimenta¢des contrapontisticas, mas ndo gostei dos

resultados. Foi Silvio Ferraz quem me sugeriu a conexdao das duas ideias: se a imagem

8 Por fim, esta melodia se tornou a segunda se¢do de Escondido num ponto (c. 77-95), praticamente sem
alteragdes (apenas com intervengdes esparsas dos outros instrumentos). Seu inicio pode ser observada na

figura 5.28.
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visual fosse lida fora dos eixos altura/tempo, ambas poderiam ser vistas como processos de
'retomadas', sempre diferenciadas.

Como modo de explorar a ideia das retomadas, resolvi partir de um unico
elemento, que imaginei a partir de uma ideia visual: um objeto sonoro de curta duracao
formado por um amalgama de elementos heterogéneos dispostos em camadas, cuja
percepcdo como um todo se da simplesmente pela sincronia e concisdo’.

Busquei 'sintetizar' esta sonoridade desenhando-a: nos primeiros rascunhos
ainda nao havia muita clareza de quais seriam os componentes deste objeto e nem seus
desdobramentos; a figura abaixo mostra também a utilizagdo do desenho ainda como

ferramenta para se imaginar se¢des inteiras (semelhante a como foi empregado em Estudo).
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Figura 5.15 - primeiros rascunhos para o inicio da peca (eixos altura/tempo): cada faixa' é a
sequéncia da anterior.

Nesta mesma figura coexistem ideias disparatadas: no detalhe (figura 5.16),

9 Posteriormente encontrei em Blackburn (2011) o conceito e a imagem: trata-se do “ataque composto por
micro elementos” (cf. capitulo 4.3).
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ainda a tentativa de ler a imagem do emaranhado de linhas da esquerda para direita, em

associacdo com a ideia das oscilagdes de duracdes da falea utilizada em Estudo (eixos x/y,
tempo/aceleragdo)'’;

2

a direita, o que seria o objeto sonoro inicial mais detalhado, com a
anotagdo “cd [cada] elemento, ao se soltar desenvolve um caminho proprio”: detalhar
visualmente a imagem possibilitou vislumbrar os desdobramentos sonoros.

J4 na rascunho seguinte'' (figura 5.17) tem-se a representagdo iconica do objeto
sonoro inicial da pega: a instrumentacdo, presente ja nos primeiros esbogos, aqui ganha
contornos mais precisos: jet whistle na flauta, bisbigliando no clarinete (depois sax alto)®,

col legno battuto ricochet no violoncelo, ataque de um bloco harmdnico ao piano.
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Figura 5.17 - representacdo iconica do objeto sonoro inicial da pega.

10 Decidi expandir este mecanismo na nova pega, como sera observado.

11 Busquei numerar os rascunhos de modo a conseguir reconstituir, a0 menos em parte, a sequéncia das
decisdes. Ainda assim, muitas vezes voltava a uma ideia antiga e fazia novas anotagdes, o que me levou a

datar os fragmentos. Nao se trata de reconstituir todas as etapas do processo criativo, mas de acompanhar

o percurso de uma proposta definida de antem@o: explorar a intermodulacdo entre os suportes

empregados.

12 A instrumentagdo inicial previa flauta, clarinete, violoncelo e piano. Ao conhecer o Abstrai Ensemble,

decidi dedicar-lhes a peca, o que me levou a substituir o clarinete pelo sax alto.
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5.2.2) Primeira secio: deformacdes da sonoridade inicial

Como mostra a anotagdo de 5.18, a visualizacdo desta imagem sonora induz a
pensar em estratégias visuais de deformacao: defasando seus componentes (por exemplo,
separando o ataque da 'ressonancia') e/ou tentando visualiza-los em interacdo uns com os
outros, especulando sobre os desdobramentos deste procedimento (figura 5.19). Na figura
5.20 pode-se observar uma amostra de tais modos de transformacao a cada reiteracao da

figura inicial, tal qual foi realizado do c.13 ao c.17 da peca.

. .'-fl[.'-' I | wafl B.Tage. ¥ -'Jl.

She s s A ®- By Lo%ﬁi;, Af KA d, .
y - p L o ! X L i 2e "“‘\Jf)}—r[«,,-\
# / L = > : {;% wrwa e,
G = E{g{_
Figura 5.19 - alguns “ensaios” de desdobramentos dos componentes individualmente. A =
flauta, B = violoncelo, C = clarinete, D = piano. Ha também diversas anotagdes

complementares.
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Figura 5.20 - Escondido num ponto, c.13-17, primeiras deformacdes do objeto inicial. Simbolos

utilizados: flauta = jer whistle, key clapping (som percussivo); sax = bisbigliando mensurado;
violoncelo = col legno battuto ricochet®.

Proceder passo a passo, neste caso, significa deformar esta sonoridade até
'encontrar algo': desenhar foi uma maneira de realizar experimentacdes antes do
detalhamento da imagem sonora na partitura.

Alguns aspectos de formalizagdo ocorriam em paralelo: a técnica para as duragdes
aparece ja nos primeiros rascunhos; contetido harmonico dos blocos e linhas foram definidos
depois (os blocos, por exemplo, possuem apenas duragdo e regido da tessitura, sendo notados
como clusters). Na figura 5.21 pode-se observar a indefinicdo das alturas paralelamente a
defini¢do das duragdes (os nlimeros na parte superior indicam a utilizagdo da talea).

Aqui o desenho passa a ser utilizado na tomada de decisdes locais, abrindo espago
para que do detalhamento na partitura surgissem novas ideias, ou seja, para que a escrita pudesse

'modular’ os rumos do desenho (em Estudo, ainda que a escrita tenha introduzido novas ideias, o

desenho em si ndo sofreu alteragoes).

13 Todos os exemplos da partitura notados em som real.
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Figura 5.21 - trecho do rascunho de Escondido num ponto (piano: clave de sol nas duas pautas).

5.2.3) Sobre os procedimentos formais utilizados

Escolhas quanto as estratégias de escrita foram tomadas passo a passo na maior parte
das situagdes'. Como ndo tiveram o mesmo tipo de registro que os desenhos, me ¢ impossivel
resgatar as diversas decisdes no plano das estratégias de escrita, muitas com aplicacdo apenas em
pontos especificos, sendo depois abandonadas ou esquecidas.

A ideia de uma falea regulando as duragdes segue o mesmo principio de Estudo,
mas desta vez as contragdes e expansoes estabelecem trés 'sequéncias base' de duragdes, cada
qual com suas proprias oscilacdes. Todas as sequéncias sdo formadas por 7 elementos, cuja soma
deve resultar em niimero primo: no caso da ampliagdo (maior duragdo total) e da contracdo
(menor duragdo total), devem resultar no niimero primo vizinho. Abaixo as trés taleae utilizadas e

suas derivagoes:

14 Aspectos pré-definidos foram: a decisdo de utilizar a técnica de multiplicacio para gerar acordes densos
(agregados harmonicos), exploracdo do segundo modo de transposi¢do limitada de Messiaen (em decorréncia da
melodia pré-existente), todas as faleae (quais seriam utilizadas e em qué momentos foram decisdes locais; ha
também situa¢des em que ndo foram utilizadas, como sera devidamente pontuado).
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61067585 3834362 232212
A— 68 67565 B-3532442 C-2321221(2)

58 57464" 3432231 23111212

Os numeros sub e sobrelinhados indicam sequéncias de 3 numeros que se
repetem em diferentes faleae (considerando inclusive a repeti¢ao do ciclo): estas sequéncias
possibilitam imbricagdes de uma em outra, o que de certa maneira remete a figura das
linhas que se ramificam, mas associadas a duragdes (como foi vislumbrado na figura 5.16,
mesmo que de maneira apenas sugestiva)'®. Diferentemente da peca anterior, a utilizagio
das sequéncias associados a posi¢ao espacial dos instrumentos nao ocorreu aqui.

Quanto as alturas, ja havia o intuito de utilizar a técnica de multiplicagdo tal
qual descrita por Pierre Boulez em seu livro Penser la musique aujourd'hui (1963, p. 88-
89), também conhecida como técnica de multiplicagcdo de classes de alturas (cf.: STRAUS,
2005, p. 235-240). Ainda que permita aplicacdes diversas, utilizei esta técnica com o
objetivo de gerar agregados harmoénicos densos, o que acabou condicionando as
morfologias presentes ao piano no inicio da pega. Poderia relacionar a escolha de acordes
densos com o objeto desenhado nos primeiros rascunhos.

A técnica de multiplicagdo consiste em transpor as notas de uma estrutura a
partir das notas de outra estrutura. Tomei como ponto de partida o tricorde formado por 6*
menor + 3* menor a partir da nota /a (tricorde /a4, fa, sol#), o qual foi multiplicado por uma
triade de mi menor, ou seja, esta triade foi transposta a cada uma das notas do tricorde: /d,
do, mi + fa, lab, do + sol#, si, re#. Como agregado resultante, do grave ao agudo, temos:
la, do, mi, fa, sol#/lab, si, do, ré#/mib (figura 5.22, primeiro acorde da coluna direita,
sistema superior). O passo seguinte foi transpor este primeiro bloco a partir de cada uma de
suas notas: por exemplo, a partir de sua segunda nota, do, teremos este mesmo bloco uma
terca menor acima; a partir de sua terceira nota, mi, teremos o bloco inicial uma quinta justa

acima, etc. (figura 5.22, coluna direita, sistema superior).

15 O critério dos numeros primos ¢ sobretudo pratico. Foi durante o processo de composi¢do que percebi o
descuido: esta soma, 39, ndo ¢ numero primo. Entretanto, como a pega estava todo articulada segundo um
jogo de fluxos de energia que precisava “funcionar” na escuta, decidi ndo fazer qualquer alteragéo.

16 Esta propriedade ndo havia sido definida de antemdo, mas mostrou-se 1til no que tange a criar 'atalhos'
entre os ciclos de duragdes, permitindo imbricar uma ampliagdo numa contragdo, por exemplo.
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Figura 5.22 - acordes resultado do processo de multiplicagdo.

Outra multiplicacdo consiste em ter a nota de referéncia como nota central, ou
seja, a partir da nota /d, temos 3* menor abaixo (fa#), 3* maior acima (do#), resultando em
fa#, la, do#; o agregado ¢ completado com o mesmo processo aplicado as outras notas do
tricorde. Como no exemplo anterior, o bloco resultante ¢ transposto a cada uma de suas
notas (figura 5.22, coluna direita, sistema central — as notas entre parénteses indicam
estruturas ja existentes nas multiplicagdes anteriores).

A terceira multiplicacdo consiste em ter a nota de referéncia como nota
superior, ou seja, 3% maior e 3" menor abaixo da nota de partida: no caso do tricorde inicial,
3* maior abaixo da primeira nota, /d, resulta fd, e terca menor abaixo desta, ré, resultando
em ré, fa, la; o mesmo para as outras notas do tricorde. I[dem quanto as transposicoes
(figura 5.22, coluna direita, sistema inferior).

Apesar da técnica lidar com estruturas intervalares, busquei preservar a

localizag@o absoluta dos acordes na tessitura, exceto para aqueles que ja apresentassem
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transposi¢cdes em diferentes oitavas (como € o caso dos agregados cuja nota de base ¢ do,
segundo ¢ sétimo do sistema superior da coluna direita na figura 5.22), os quais foram
utilizados em varias oitavas, mesmo naquelas ausentes nas multiplicagdes.

O estimulo a associagdo da melodia para violoncelo com o processo de
deformacdo da sonoridade desenhada em 5.17 foi a constatacio de que os acordes se
enquadram nas 4 transposi¢des do 2° modo de Messiaen (indicados na figura 5.22 com tl,
t2, t3 ou t4).

Outros agregados, matizes dos anteriores, foram obtidos a partir das

multiplicagdes expostas na figura a seguir:

Y 4
— '
% 4 ——

DY ——t

4y {5
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Figura 5.23 - outras multiplica¢des sobre o mesmo tricorde (transposi¢des ndo anotadas).

Estes novos agregados, que poderiam ou ndo ser utilizados na pega, foram
gerados a partir dos seguintes procedimentos:

1. a tricorde inicial foi transposto a si mesmo, o que corresponde a ld, fa, sol# + fa,
do#, mi + sol#, mi, sol natural, resultando em [d, fa#, sol#, do#, mi, sol. Também
foram realizadas as outras multiplicagdes descritas, ou seja, tendo a nota de
referéncia como nota central, e como nota superior. A figura 5.23 (pauta superior)
mostra o resultado destas multiplicagdes; apesar de ausentes da figura, também

foram consideradas as transposigoes dos agregados.
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2. a porgcao inferior da primeira estrutura gerada na multiplica¢do anterior (o tricorde
la, fa, sol#) foi multiplicado pela sua por¢do superior (do#, mi, sol natural). Repetiu-
se as outras multiplicagdes, que gerou mais trés blocos harmonicos (figura 5.23,
pauta inferior). Também aqui os trés blocos gerados foram transpostos as suas
proprias notas. Esta multiplicagdo gerou acordes cujo contetdo total escapa a uma
mesma transposi¢ao do modo de Messiaen (notas circuladas na figura 5.23, pauta

inferior, clave de sol).

Nos primeiros compassos, decidi sobrepor o tricorde /4, fd, sol# com o acorde
de mi menor, utilizando o agregado resultante (do grave ao agudo: /d, fd, sol#, mi, sol, si)
como ponto de partida, a ser 'deformado' pelas multiplicagdes. No inicio a peca se
restringiria a poucas variantes, levando-se em conta critérios como a transposi¢ao (do modo
de Messiaen) a que pudesse 'pertencer' o agregado, e principalmente ter a nota /d como
referéncia (mesma nota inicial da melodia para violoncelo, como forma de contextualiza-la
caso fosse utilizada)'’. Critérios morfologicos como semelhanca ou contraste (de
sonoridade e/ou registro) também orientaram as escolhas.

Diferentes tipos de ataque e ressondncia ao piano (staccato sem pedal,
sustentado sem pedal, sustentado com pedal, arpejado, etc) foram utilizados de modo a
'matizar' o que na figura 5.19 aparece apenas como sugestdo para contrastes de colorido
harmonico dos agregados (diferentes hachuras dos retangulos). Nao ha, contudo, qualquer
formaliza¢do quanto a estas escolhas, realizadas de modo intuitivo.

Para os momentos em que se buscava maior contraste harmonico foi utilizado
um agregado baseado na série harmonica de /d, cuja configuragdo definitiva ocorre apenas
no final da primeira se¢ao (observavel na figura 5.27). Ha pequenas passagens nesta se¢ao
em que agregados semelhantes (também baseados na série harmoénica de /d) sdo
imediatamente distorcidos por agregados dispostos de maneira semelhante na tessitura, mas
com conteudo harmoénico extraido das multiplicacdes (e.g.: c.46-47). Outro recurso foi a

deformacdo cromatica de alguns blocos (e.g.: ¢.49-51). A ideia de deformar um

17 Convém lembrar que esta decisdo ocorreu posteriormente. No decorrer da pega critérios semelhantes
foram utilizados em relagdo aos agregados com nota base em mib.
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determinado conteido harmonico, fruto da técnica de multiplicacdo ou baseado em série

harmonica, ¢ retomada na terceira se¢do da peca.

5.2.4) Transicao e segunda secio

Nao hé nos rascunhos o registro preciso do bisbigliando do sax originando linhas
que se desprendem do bloco inicial. Talvez seja uma expansdo do que nos primeiros esbogos
aparece como oscilagdes em torno de um eixo, ou mesmo da ideia de trilo (o que nos primeiros
esbocos conduziria a trilos de multifénicos). De todo modo, tratava-se de levar de um unico
objeto sonoro a uma textura heterogénea, e tais linhas poderiam conectar-se a outra: a ja
mencionada melodia para violoncelo.

Quando a primeira se¢ao estava quase concluida, ainda ndo havia definido a melodia
para violoncelo como segunda se¢@o da peca. Esta indefinigdo se reflete na figura 5.24, em que
retornei aos desenhos para realizar alguns esbocos, espécie de experimentos para o que seria a
transicao da primeira para segunda secao da pega: das 3 possibilidades, a terceira foi a escolhida e
trabalhada na partitura.

O detalhamento deste desenho vai do ¢.56 até mais ou menos o c.63 ou c.64, quando
volto a desenhar, desta vez para clarificar como seria 0 momento da entrada da segunda segdo,
pois finalmente havia decidido que a melodia para violoncelo seria seu elemento mais presente.
Na figura 5.25 nota-se como a propria visualidade vai se desdobrando, uma vez que novas ideias
comegam a surgir a partir do esbogo anterior: condensagao dos elementos numa espécie de trilo,
cujo desaparecimento (“fade-out de densidade”, como aparece anotado na figura anterior) cederia

lugar ao aparecimento (“‘fade-in de densidade”) de blocos e notas graves com longas ressonancias

ao piano; a referida melodia surgiria da ressonancia de uma destas notas.
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Figura 5.25 - rascunho para o final daip;i;heira{ se¢do e entrada da segunda: surgimento de blocos e
notas graves com longas ressonancias ao piano, € amalgama dos outros instrumentos em trinados.
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Retornei ao trabalho na partitura, e as ferramentas da escrita me levaram a desvios
em relacdo ao desenho: a transi¢do para a segunda sec¢do (c.64-76)" deu-se pela rarefacio dos
elementos, tornando-os progressivamente mais estaticos € menos frequentes, sem as interrupgoes
previstas na figura 5.24. Ja os desvios em relacdo a figura 5.25 ocorreram logo no inicio, como
pode ser observado na figura abaixo (c.63-66), tomando-se como referéncia para comparagdo o
surgimento da primeira nota grave ao piano (a parte do piano ¢ a que mais segue o desenho, mas

também apresenta diferengas).

5 :] 5 rallentondo g Meno mosso

f) I 1 ; %
L = =1= ::ég = : :fp 1t
© FE ¥ ¥ ¥ Fi i 7
Pn i
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=~ — — * = = * =
k= W — _FF 'p‘u

Sost. Pad.

Figura 5.26 — Escondido num ponto, c.63-66: versao final mostra desvio em relagdo ao desenho de
5.25, com abandono da ideia dos trinados. Os blocos com longas ressonancias surgem no c.67.

Este resultado mostrou-se musicalmente mais interessante, pois a op¢ao por mais
interrup¢des poderia tornar-se mondtona, uma vez que as contragdes/expansoes das taleae,
associadas as retomadas e 'deformagdes' da sonoridade inicial, ja haviam levado a varios arcos de
saturagdo e corte (compassos 30-31, 40-41, 47-48, e 52-53).

Abaixo, a versao final do exato momento da passagem da se¢do I a II, em que ficam
evidentes as diferencas em relacdo ao restante da figura 5.25; pode-se observar também a

continuagao do processo de rarefacao dos elementos:

18 Observa-se também como o acorde baseado na série harmonica da nota /i 1, antes com inser¢des pontuais, aqui
se estabelece plenamente partir do ¢.67.
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transposi¢do do modo de Messiaen, passando a segunda transposi¢ao no final do trecho. Como

Figura 5.27 - Escondido num ponto, c. 72-76: rarefacdo da textura ¢ momento da emergéncia da

melodia para violoncelo.

A figura a seguir mostra o inicio da melodia para violoncelo, principiando na 3?

havia sido composta antes, a melodia nao tem qualquer relagdo com as faleae.
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repetidas jeté, no proprio violoncelo; em seguida, entre as duas Ultimas notas emerge uma

Figura 5.28 - Escondido num ponto, c. 77-81 melodia para violoncelo, inicio da segunda secao.

5.2.5) Terceira se¢ao e definicdo da forma

Na finalizagdo da melodia da secdo anterior surgem dois elementos: notas
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'parabola invertida' na flauta, que repousa num trinado. Como pode ser observado nas
figuras a seguir, os primeiros esbocos foram no sentido de explorar os sons repetidos:

recorri a partitura esperando encontrar uma maneira de desdobra-los que fosse satisfatoria

(outro suporte, outras relacoes).
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Figura 5.29 - primeiros rascunhos para o final da segunda se¢@o e inicio da terceira.
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Figura 5.30 - esbogo para desdobramento dos sons iterativos na escrita (os nmimeros na parte
inferior sdo fragmento da falea utilizada).

Depois de varios desenhos buscando maneiras de explorar os sons pontuais,

imaginei outra situagdo: uma textura que explorasse os trinados'.

19 Entre uma opgdo e outra, realizei uma “transcri¢do visual” da peca até o inicio da terceira secdo,
buscando em morfologias anteriores as que pudessem “sugerir” desdobramentos. Por fim, acabei
recorrendo a outra referéncia: a se¢do de Estudo em que ha a emergéncia de linhas a partir de trilos (c.49-
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Figura 5.31 - rascunhos subsequentes para o final da segunda secdo e inicio da terceira.

Por fim, ocorreu-me a seguinte imagem: uma espécie de zoom na terminacao da
linha melddica do violoncelo revelaria sua constituigdo por uma sequéncia de pontos®’; no
espaco entre eles emergiria outra linha, como se estivesse escondida entre estes pontos.
Linhas e trilos poderiam ser explorados numa espécie de textura germinativa, o que nao

deixa de ser um analogo sonoro para o emaranhado de linhas imaginado nos primeiros
desenhos.

61).

20 Convém lembrar dos exemplos de Klee ¢ Kandinksy para linhas formatas pela ligagdo de pontos.

171



i 2 Leve e continuo (= 54) g

[E]
¢ 251}
=3
e

leggiero

*o~— - O - - - » 4r
f) e P A i)
7 2
el & i t t t
{rry 2 P T fopg |11 I
it | o S S I
L) i) = = —
w@m}——‘ ——— P ~
oRD Ex sT ARCO
non legato jetd jeté sy
f nen uin ﬁ:ﬁ m ARCO senza sord. ﬁ 1
7 }
Vic] His—F —— T e — — T — - o ———
& e o - - - = & -
P —_— pp —
- = = — ——
f§ ‘
A f ¥
fry T i L3
G ¥ :
4 pp - - 5
Pn 4 £y
e 171
7 v s + = —
i 3 ¥ i 7
g e
una corda it
& e

Figura 5.32 - Escondido num ponto, c. 92-96, final da segunda sec@o e inicio da terceira.

Linhas, ramificando-se e entrecruzando-se, poderiam ser pensadas como a
delimitacdo de um plano em constante deformag¢do, dada a movimentagao constante destas
linhas. Se as ramificagdes da linha que caracteriza a segunda se¢do originaram este plano,
nada impede de pensar o elemento que caracteriza a primeira se¢do como um ponto, que
também teria 'escondido' em seus detalhes o embrido daquela linha.

A referéncia a critérios de visualidade como ponto, linha e plano* (uns
desdobrando-se dos outros) foi o que me levou a imaginar a forma da peca e vislumbrar as
secdes subsequentes. Como demonstra a figura a seguir, a op¢do foi por uma espécie de
forma em arco, em que a primeira se¢do parte de deformagdes de um ponto, a segunda
caracteriza-se por ser uma linha, e a terceira estabelece um plano (uma textura em
transformacgdo constante) a partir da germinacdo de diversas linhas. A quarta secdo seria
uma espécie de retomada da segunda, com a textura como 'fundo' e uma nova melodia,
reminiscéncia da anterior, como 'figura'; por fim, a quinta se¢do retomaria o aspecto

'pontual’, sendo que num primeiro momento, a ideia era sobrepor aspectos de ponto e linha.

21 Trata-se de uma apropriagdo livre dos elementos da teoria das formas formulada por Kandinsky (2001).
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™ oa

Figura 5.33 — esbogo de um plano geral da pega.

Vislumbradas as sec¢des finais, novamente o trabalho retorna a escrita, para a
composicdo da terceira secao. Apesar de possivelmente ser a que mais remeta a visualidade,
as linhas sonoras foram criadas diretamente na partitura, sendo o auxilio de um 'grafico'
necessario apenas para o trecho que vai aproximadamente do c.108 ao c.112. Pode-se dizer
que esta se¢do ¢ um desdobramento de uma imagem visual (um plano delimitado por linhas
em movimentagdo constante) em imagens sonoras”, sendo que apenas o trecho em que
houve utilizagdo do grafico corresponde a uma manipulacido de imagens sonoras através de
imagens visuais.

Como mostra a figura a seguir o 'grafico' ¢ na verdade um rascunho, uma
espécie de proto-partitura, com alturas aproximadas, duracdes indicadas com nlimeros
arabicos (quantidade de semicolcheias) e instrumentacdo com niimeros romanos, de modo a
criar uma propagacdo de um instrumento em outro. Trata-se do trecho imediatamente
posterior a saida do violoncelo (que passa a fazer interferéncias pontuais) como forma de

conduzir a textura a uma relativa estabiliza¢do e preparar o inicio da quarta segao.

22 Tendo como referéncia um trecho de Estudo, como mencionado na nota 19 deste capitulo.
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Figura 5.34 - grafico utilizado para elaboracdo do trecho que vai aproximadamente do c.108 ao
c.112. A 'pauta’ superior foi um 'experimento' abortado.
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Figura 5.35 - Escondido num ponto, ¢.108-109, trecho correspondendo ao inicio do grafico.

Guardadas as devidas diferengas, esta maneira de proceder remete ao que
Xenakis comenta a respeito de Metastasis: utilizacdo do grafico apenas onde se deseja uma

visualiza¢dao que permita algum controle do todo.
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Para constituicdo desta textura, a deformacdo do conteido harmonico,

explorada pontualmente na primeira secdo, foi aqui utilizada de modo extensivo, com

aten¢do ndo apenas aos contornos da textura, mas a sua 'cor' e rugosidade. As principais

estratégias de escrita foram:

as linhas derivam dos diversos blocos harmodnicos disponiveis, normalmente na
transposi¢do original®;

os pontos de chegada das linhas resultam em contetidos harmonicos derivados das
multiplicagdes de acordes ou baseados em séries harmdnicas; a nota base oscila
entre /d e mib, uma vez que o intervalo de tritono € caracteristico da melodia da
secdo anterior;

apos a saida do violoncelo o tipo de trilo/trémolo das notas sustentadas varia: ora 3%
menores®', ora semitons, o que acarreta diferentes rugosidades para textura, além de
maior ou menor defini¢do do conteido harmonico subjacente;

os pontos de chegada de um conteudo harmonico ou tipo de trilo/trémolo sdo
sempre transitorios, em constante passagem de um a outro;

como pdde ser visto no grafico, as faleae definem o espaco de tempo entre o inicio
da movimentacdo de um instrumento e do préoximo, sendo o momento de
estabiliza¢do em trilo/trémolo definido livremente;

a sequéncia dos instrumentos foi definida por uma permutagdo ciclica (o piano foi

considerado como dois instrumentos, com diferentes registros).

5.2.6) Secoes finais

Para realizar o que seria a sobreposi¢do das caracteristicas das segunda e

terceira se¢des de Escondido num ponto e estabelecer uma relagdo figura/fundo (como

imaginado no desenho da figura 5.33) dois foram os recursos principais: o 'plano movente'

sofre uma relativa e progressiva estabiliza¢do, ao passo que foi criada outra melodia para

23

24

Optou-se por transpor a diferentes oitavas somente os blocos que apresentavam repeti¢do oitava acima ja
nas primeiras transposi¢oes (como o bloco a partir de do nas primeiras multiplicagdes da figura 5.22).
Breves excegdes ocorrem na transi¢do de uma tipologia a outra: trilo de tom na flauta (c.108-109) e de 3*
maior no piano (c.108).
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violoncelo.

Alguns poucos desenhos foram esbocados, mas nenhum teve maiores
consequéncias para o desdobramento desta secdo. A composicdo se deu diretamente na
partitura, possivelmente em decorréncia de dois aspectos: 1) a transformacao de elementos
presentes em secdes anteriores; 2) a progressiva formalizagdo da pega no decorrer do
processo composicional.

A nova melodia retoma alguns elementos da anterior: presenca do tritono nos
perfis e também como intervalo estrutural (centro inicial em mib, final em /d); o gesto de
perturbacdo de um centro; o segundo modo de Messiaen. A principal diferenca reside nos
deslocamentos do centro, desta vez mais graduais.

Trata-se de uma melodia também criada a partir de improvisagoes (a partir de
'reminiscéncias' da anterior) o que lhe confere um fluir temporal proprio, contraposto a
textura (fundo), alheia a qualquer outro elemento, seguindo rigorosamente 0 mecanismo
das taleae. A diferenga em relagdo a seg¢do anterior reside na auséncia das linhas ¢ no

predominio de trémolos mensurados (com pequenas perturbagdes de alturas)®.

[T frdd s J e geg e

PP
e . - U SR,
s
Figura 5.36 - Escondido num ponto, c.125-126: detalhe para a breve interagdo violoncelo-piano,

que remete ao c.83 (segunda secao).

25 E possivel que esta ndo seja percebida como uma nova se¢do, mas como uma continuagdo da anterior. De
todo modo, a “forma em arco” foi mais uma estratégia de organizagdo do que algo com fim em si.

176



A quinta se¢do retomaria o aspecto 'pontual’, desta vez explorando outros
desdobramentos. Em busca de uma repeti¢do nao literal, retornei aos desenhos, onde pode-

se observar tentativas de novas combinacdes a partir de elementos anteriores.
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Figura 5.37 - fragrﬁentos de uma mesma folha de rascunhos para o inicio da ultima secao.

Na figura abaixo pode-se observar a visualiza¢do de um fragmento da primeira
secdo: a ideia visual, lembremos, foi fundamental para o objeto sonoro inicial, mas os
desdobramentos se deram através de ferramentas da escrita. Esta visualizacdo foi uma
tentativa de realizar o caminho inverso: desdobrar no desenho algo criado na escrita. Nao
foi o que ocorreu de fato (ao lado vé-se a imagem escolhida), mas aponta uma possibilidade

plausivel na intermodulacdo entre os suportes.
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Figura 5.38 - continuacdo dos rascunhos da figura anterior.
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A figura a seguir mostra a folha de rascunhos seguinte, j& com o ponto de
partida da ultima se¢do melhor definido. Apesar de remeter aos rascunhos da primeira

se¢do, ndo hé apenas a exploracdo dos elementos em camadas, mas também em interagdo™.

: ﬁwW i Pl
= = = o

Figura 5.39 - rascunhos para a quinta segao.

Noutros rascunhos vé-se a sobreposicdo ou justaposicdo de elementos
caracteristicos de se¢des anteriores, aproximando aquilo que parecia distante no contexto da
peca. Também temos a passagem de morfologias antes realizadas por um instrumento agora
imitadas em outro: por exemplo, na primeira se¢do a flauta realiza fusas com sons
percussivos através de key clicks; agora as fusas percussivas reaparecem com uma

qualidade sonora distinta no piano, cuja por¢ao fid5-si5 deve ser abafada.

26 Esta perspectiva dos elementos em intera¢do [cuja defini¢do posteriormente encontrei em Lachenmann
(2009) como “som organizado”] ndo era algo tdo claro apenas com a visualizagdo. Este é certamente um
dos desafios da utilizagdo de desenhos: o que parece separado pode se juntar na escuta, ¢ vice-versa.
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Figura 5.41 - Escondido num ponto, c.151-154, coexisténcia de novos elementos com
elementos anteriores 'transfigurados'.

A figura acima mostra um trecho em que observa-se elementos da primeira
secdo (e.g.: o jet whistle sincronizado com ataque do piano); da transi¢do para segunda
se¢do, mas modificados (bisbigliando na flauta com slap tongue em multifonico no sax);
sobreposi¢ao de elementos de diferentes se¢des (flauta + sax + col legno battuto no
violoncelo), além da presenca de novos elementos (e.g.: violoncelo e piano, c.151).

No trecho dos c¢.158-161 observa-se a emergéncia da textura caracteristica da

terceira se¢do, como uma janela que se abre para outro momento da peca:
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Figura 5.42 - Escondido num ponto, c.159-16

Para o final da peca (figuras 5.43 e 5.44) ja havia uma imagem sonora®,
faltando apenas defini-la com mais precisdo: nos desenhos (figura 5.45), observa-se um

misto de transcri¢do de trechos existentes com o desenho de novos elementos.
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Figura 5.43 - Escondido num ponto, c.174-180.

27 Ha um erro na impressdo: a mao direita do piano estd oitava acima desde o inicio do fragmento. O
resultado sonoro esperado € a emergéncia da textura a partir de um trémolo percussivo, visto que esta
porcdo do piano esta com as cordas abafadas.

28 Sobreutdo o gesto final de Courbes d'étoiles I, para piano, do compositor franco-belga Claude Ledoux.
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Figura 5.44 - Escondido num ponto, compassos finais.
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Figura 5.45 - rascunhos para a finalizagdo da peca
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5.2.7) Escondido num ponto: algumas consideracoes

No processo composicional de Escondido num ponto busquei conscientemente
explorar aspectos que notei a partir das reflexdes sobre a criagdo de Estudo, sobretudo no
que tange a intermodulacdo entre os suportes (partitura e desenho).

Um exemplo da influéncia reciproca dos espagos de manipulacdo pode ser
observado na transi¢do da primeira para a segunda secao da peca, que se inicia no c.56. Até
entdo, o objeto sonoro inicial vinha sendo desdobrado diretamente na partitura. Para
levantar possibilidades, retornei ao desenho e realizei alguns esbogos, como se fossem
experimentacdes (figura 5.24). Escolhida a opcdo que me pareceu mais adequada, retornei
ao trabalho na partitura, onde as ferramentas de escrita deveriam ser moduladas em prol do
desenho. Contudo, o desenho também ¢ modulado pela escrita, e o que resulta musicalmente &
fruto deste processo de intermodulacdo [no caso, uma rarefagdo dos elementos com estabilizagdo
da textura, mantendo-se (com alteragdes) o aparecimento dos blocos e notas graves com longas
ressonancias ao piano (previstos no desenho)].

Certamente o fato de ter as datas nos diversos rascunhos ndao impede que as
descricdes presentes neste capitulo sejam uma recriagdo do processo, sendo impossivel
reconstituir as diversas e inumeraveis decisdes que envolvem o processo criativo, com sua
caracteristica nao-linearidade. Ainda assim, mesmo impreciso, este 'mapeamento’ permite a

reflexdo critica a posteriori.
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Enrascada, para clarinete Bb, fagote e piano
Enrascada, for Bb Clarinet, bassoon and piano

NOTAS PARA EXECUCAO
Performance Notes

Crescendo dal niente

Descrescendo al niente

Staccatissimo o mais rapido possivel até o préximo evento (nota ou pausa).
Staccatissimo as fast as possible until next event (note or rest).

Clarinete - Bisbigliando mensurado e digitacdes (alternar aberto/fechado a
marcagao em cinza)
Clarinet - Measured bisbigliando (alternate open/closed the gray keys).

Fagote - Pizzicato: faca como se fosse pronunciar a letra “P” (apenas com um
répido e incisivo movimento dos labios, sem uso do diafragma).

Bassoon - Pizzicato: do as pronouncing the letter “P” (with a short and sharp lip
mouvement, without using the diaphragm)

Piano - manter pedal de sustentacao pela metade
Piano - hold half sustain pedal

Piano - manter pedal totalmente pressionado
Piano - hold full pedal

Piano - levantar pedal
Piano - raise pedal

Piano - improvisar (com as alturas fixas) de modo semelhante aos primeiros
compassos (articulacao e ritmo). Busque imitar alguns gestos dos sopros. Se
possivel, tal imitacdo deve ocorrer na mao direita, enquanto realiza trilo ou
trémolo na mao esquerda.

Piano - improvise (with fixed pitches) similarly to the first measures (rhythm and
articulations). Try to imitate some wind's gestures. If possible, such imitation must ocurr
in the right hand, while the left hand plays trill or tremolo.

Piano - referéncia para duracao (continuar o que estd fazendo ou apenas
deixar soar)
Piano - duration reference (continue what you're playing or just let vibrate)

Piano - indicacdes de dinamicas valem para as duas pautas
Piano - dynamics markings are equal for both staves

Contato:
alexandre_ficagna@yahoo.com.br
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5.3) Enrascada, para clarinete, fagote e piano

A descri¢do do processo de criativo de Enrascada serd mais simples, tanto por
se tratar de uma peca breve quanto pelo curto periodo em que foi composta. O processo de
criagdo pode ser resumido da seguinte maneira: definicdo da forma, desenho da peca,
formalizagdo harmonica, escrita®. Para fins de organiza¢do do texto, primeiro abordo os
aspectos a priori e depois a realizagdo do desenho e sua passagem a escrita. Na partitura em
anexo e nas imagens dela extraida o clarinete em sib esta escrito em sua transposi¢ao usual.

A pega foi composta durante a Oficina de Composi¢do Musical, ministrada pelo
compositor Prof. Dr. Mauricio Dottori, durante o 33° Festival de Musica de Londrina
(2013). Na oficina, Dottori solicitou aos participantes que desenhassem suas composigoes
antes de escrever a partitura (fosse ela convencional ou grafica)*. Como ndo havia um
grupo residente disponivel, contamos com a colaboracdo de trés musicos (clarinetista,
fagotista e pianista), com os quais teriamos apenas um ensaio (praticamente uma leitura a
primeira vista, dada a participacdo dos musicos em outras atividades do FML) e a
apresentacdo no dia seguinte®. Deste modo, a sugestdo foi a composi¢do de uma miniatura
(em torno de 2 minutos) a ser entregue em 4 ou 5 dias.

Assim, retornei ao método de Estudo: trabalhei as etapas separadamente,
primeiro o desenho da pega no todo, depois o detalhamento na partitura. O desenho foi
realizado num grafico altura/tempo, sendo o mais detalhado das trés pecas apresentadas na

tese, permitindo uma correspondéncia mais direta com a partitura na etapa seguinte.

5.3.1) Enrascada: harmonia e forma

Dado o curto prazo para entrega das pecas aos musicos, Dottori sugeriu alguns

29 E claro que houveram sobreposigdes e saltos nessa sequéncia, sendo a realizagdo do desenho a unica que
ocorreu sem interrupgoes.

30 Segundo o proprio Dottori, desta maneira pode compor tanto o musico profissional quanto o estudante em
qualquer nivel de aprendizado (neste caso, com supervisdo do professor para evitar “problemas técnicos”
e apontar solucdes de notacdo, quando for o caso). Dottori tem como referéncia o livro Experimental
music in schools, de Brian Dennis (Oxford, 1973), livro que infelizmente ndo tivemos acesso em tempo
habil durante esta pesquisa.

31 Os cursos de composigdo ndo sdo uma tradigdo do FML, o que ocasiona inconvenientes como este.
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aspectos a priori. O plano formal seria o seguinte:
1* se¢do — inicio caotico;
2% secdo — selecionar algo da 1* secdo e destacar;
3% secdo — definir o destaque e organizar o todo em fungao dele;
Coda — alguns elementos do caos inicial desarticulando os elementos
organizados.

Aos interessados em organizar harmonicamente suas pecas, Dottori propos que
utilizassemos dois ou trés acordes (ou 'klangs', como ele se referiu), sugerindo que um deles
fosse o exposto na figura abaixo®. Para que tivéssemos a disposigdo todas as transposigdes
possiveis, foi sugerido um processo de permutacao serial, como mostra a tabela a seguir (as

notas cromaticas de dé a si estdo representadas por Pitch Classes, de 0 a 11)*.

Figura 5.46 - sonoridade sugerida por Dottori para a composi¢ao das miniaturas.

5 6 7 8 9 10 11 11 8 9 10 11 5
4 5 6 7 8 9 10 7 1 2 3 4 4
0 1 2 3 4 5 6 0 0 1 2 3 0

Tabela 5.01 - procedimento “serial” e transposi¢des da sonoridade. A contagem esta em modulo
11, em seguida retorna-se a 0 na linha inferior, subindo os demais para uma linha acima.

A figura abaixo mostra os acordes que utilizei como base, a partir dos quais

apliquei o processo descrito acima:

A A
) © = B
)" 4 O O<F
£\ Pay Pay Par @]
g)_V bn O
-©

Figura 5.47 - acordes base utilizados em Enrascada (A' é a inversdo de A mantendo o centro em
si)*

32 O que traria algum tipo de conex@o harmonica entre as pegas, além da esperada semelhanca formal.

33 Dottori exp0Os parte da teoria harmonica de Hindemith para que pudéssemos localizar a “fundamental”
dos acordes, que mudaria conforme a disposi¢do utilizada: ela seria a nota inferior da quinta justa mais
grave ou a nota superior da quarta justa mais grave; ndo havendo estes intervalos, a fundamental estaria
na nota interior da terca mais grave ou na nota superior da sexta mais grave.

34 Ver nota anterior.
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Figura 5.48 - transposi¢des dos acordes (notas pretas correspondem as fundamentais).

5.3.2) Modelo visual e escrita

Antes de terminar a formalizacdo harmonica, o desenho da peca (figura 5.49) ja

estava finalizado. Sobre ele basta apontar que foi realizado num grafico com eixos

altura/tempo; cada faixa contém a resultante textural, sendo as inferiores a continuacao das

superiores. Anotagdes complementares referem-se a intensidade e a instrumentagao.

No inicio da peca ha uma espécie de 'organizagdo espacial' da instrumentagao

no eixo vertical, com sopros ao centro e piano nas extremidades; as figuragdes dos
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extremos sdo sempre angulares e espelhadas verticalmente (exceto para as 'notas repetidas'
no alto, que teriam como contraponto um 'trinado' embaixo), havendo algumas aglutinagdes
horizontais em certos momentos; o elemento que seria destacado nos sopros € a nota longa

em crescendo com figuragao angular rapida no final, como mostra a figura a 5.50.
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Figura 5.49 - esbogo visual geral de Enrascada.
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Figura 5.50 - detalhe da porgdo inicial do esbogo visual da peca, com indicagdo da
instrumentagdo (no Fagote o elemento que seria destacado).
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Ao passar para a etapa de escrita, ndo houve tempo para elaborar uma estratégia
para as duragdes. A solugdo encontrada foi quantificar a extensdo horizontal da folha,
colocando em correspondéncia unidade de medida e unidade de pulsacao; as subdivisdes da
pulsagdo foram quantificadas visualmente ¢ de modo aproximativo. Por exemplo, na figura
anterior, na primeira unidade métrica tem-se, ao piano, duas figuragdes de 3 pontos, com
um espago entre elas: poderia ser uma septina de semicolcheias com pausa no meio, mas a
opgao foi por fusas com pausa de semicolcheias no centro.

As linhas melddicas dos sopros foram desenhadas livremente como linhas
onduladas, sendo posteriormente marcadas com pequenos pontos regularmente distribuidos,
atribuindo-lhes um numero de notas que possibilitasse uma correspondéncia sonora de
movimento linear”. Ao desenho das notas repetidas foram atribuidas arbitrariamente
subdivisdes quinarias ou uma indicacao de se tocar o mais rapido possivel.

Ja o eixo das alturas ndo teve o mesmo rigor: busquei apenas considerar a
distancia ou proximidade, com especial aten¢ao ao cruzamento das linhas.

No inicio da pega o critérios para escolha dos acorde/transposi¢des foi tomar a
a "fundamental" do anterior como nota comum para o proximo (que possuiria ou nao outra

fundamental), e assim sucessivamente. No trecho com notagio 'aberta'®

, O critério passou a
ser tomar a nota superior do acorde como nota mais grave do proéximo, ao passo que o
momento de sua utilizagdo e sua distribui¢do na tessitura foram decisdes intuitivas.
Também foi intuitiva a formalizacdo do conteido harmoénico das linhas
melddicas, ora em contraste com a harmonia do piano, ora refor¢ando-a; ora seguem a
sequéncia intervalar de algum acorde, ora simplesmente desdobram alguns intervalos.
Apesar da composicdo seguir o grafico em sua maior parte, ainda assim
houveram desvios quando o trabalho passou a escrita, sobretudo no tergo final da peca: o

ataque ao piano com 'ressonancia’ de trinados nos sopros, que no desenho aparece poucas

vezes, foi repetido e variado, tornando-se o objeto sonoro que conduz ao final da pega. O

35 Para facilitar a leitura e execugdo dos intérpretes, procurei a0 maximo limitar as subdivisdes a bindrias e
terndrias. Noutros casos optei por apogiaturas: por exemplo, uma linha ondulada que iniciasse na terca
parte da unidade e terminasse em nota longa mais ou menos no inicio da unidade seguinte se tornaria um
grupo de apogiaturas para uma seminima.

36 Uma vez que a formalizagdo das duragdes nao € tdo rigorosa, ha trechos em que o piano deve improvisar
com alturas fixas no registro. O improviso deve ser semelhante em articulagdo e ritmo aos compassos
iniciais, que estdo com notag@o convencional. A nota¢do convencional retorna a partir da metade da peca.
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unico elemento que utilizei do desenho a partir deste ponto foram as intervencgdes pontuais

ao piano nos extremos do registro, como mostra a figura a seguir:
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Figura 5.51 - Enrascada, Gltimos compassos: comparagdo da parte final do desenho com a
versao definitiva.

5.3.3) Enrascada: algumas consideracoes

Enrascada foi, das trés pecas apresentadas, a que teve o esbogo visual mais
detalhado, o que permitiu uma transposi¢do mais direta na partitura, principalmente para as
duracdes. Para as alturas houve menos rigor na transposi¢do, pois havia uma harmonia
estabelecida a priori, preservando-se contudo o contorno e direcao dos perfis, bem como a
distancia entre os sopros (aproximagdes, afastamentos ou cruzamentos).

Nota-se a influéncia da visualidade na organizacdo espacial dos instrumentos,
dispondo o piano nos extremos (realizando arabescos espelhados) e os sopros ao centro,
com perfis melodicos diversos. E certo que havia uma imagem sonora desta textura, mas o
gréafico auxiliou a organizé-la.

Entretanto, apesar do esbogo visual mais detalhado e do rigor na transposicao
das duragdes a partitura, o tergo final da peca difere em relacdo ao grafico. No desenho ha

uma rarefagdo dos perfis dos sopros, mas ao trabalhar na escrita, me pareceu musicalmente
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interessante junta-los e transforma-los numa espécie de ressonancia dos blocos do piano.
Trata-se de uma ideia que aparece antes no desenho, mas sem grandes consequéncias®’. Isto
demonstra as especificidades dos espacos de manipulacdo: no desenho os detalhes daquela
imagem sonora eram menos aparentes, ao passo que na escrita parecia evidente a
possibilidade de trabalhar nas pequenas sutilezas (um tempo a mais ou a menos, variar o
perfil de intensidade, etc).

Por fim, observa-se na versao final que a peca inicia com todos os instrumentos
na regido central, mas no c.4 o piano passa subitamente aos extremos da tessitura, o que
difere do inicio do esbogo visual. Como foi comentado anteriormente, os intérpretes
tiveram pouco tempo para ensaios € muitas pegas para executar. Assim, a pianista sO
percebeu as indicagdes para se tocar duas oitavas acima (o numero 15 nas claves) do ¢.4 em
diante, quando aparece a notagdo aberta. O resultado sonoro ¢ uma maior indefinicdo dos
elementos no inicio da peca, o que me pareceu mais interessante que a imagem inicial, com

0 piano nos extremos quase o tempo todo.

5.4) Consideracoes finais

Nos trés processos de composi¢ao, uma situagdo muito comum foi a conversao
de uma imagem sonora em imagem visual, o que permite manipulagdes da ordem do visual,
posteriormente convertidas em sonoras na escrita, ou seja, manipula-se sonoridades e
processos sonoros através de estratégias visuais. O interessante nesse modelo ¢ a
abordagem da visualidade considerando o dinamismo temporal.

Em Estudo, o que se percebe desde a primeira etapa de criagdo ¢ que o proprio
esboco visual da pecga influencia o processo composicional, trazendo elementos de
“legibilidade acustica” para relacionarem-se com o detalhamento na partitura: a
participagdo ativa da visualidade na elaboragdo das estratégias composicionais torna o jogo

mais complexo ao explicitar elementos e relagdes de outros sentidos que permeiam o

37 Este elemento, o ataque ao piano com 'ressondncia’ em trilos nos sopros, ja havia sido imaginado
visualmente durante a composi¢do da peca anterior (Escondido num ponto, cf. figura 5.25), mas ndo foi
utilizado. Sua retomada ndo ocorreu intencionalmente, o que demonstra uma certa recorréncia das
imagens (mesmo visuais) da composi¢do de uma pega a outra.
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territorio sonoro. Nesta forma de compor o modelo ndo ¢ molde: ndo ha elemento gerador
de unidade, o processo ¢ modulado por relagdes flexiveis. Por exemplo, a modulagio que a
escrita exerceu sobre o desenho possibilitou a emergéncia de desvios imprevistos, como o
surgimento de novas imagens sonoras.

Foram estas reflexdes que conduziram a hipotese da infermodulagdo entre os
suportes empregados, cada qual sujeito a acdo de determinadas forgas, mas que podem
exercer influéncia muatua no decorrer da composicao. Tal intermodulagdo, constatada nas
reflexdes a posteriori sobre a criacdo de Estudo, foi explorada conscientemente durante a
composicdo de Escondido num ponto: ao invés de separar as etapas (esbogo visual e
escrita), permitindo apenas a escrita modular o desenho, a composi¢ao se deu passo a
passo, alternando desenho e escrita (ora manipulando-se imagens sonoras através de
imagens visuais, ora desdobrando-se imagens visuais em imagens sonoras), o0 que
possibilitou a influéncia mitua entre os espagos de manipulacdo.

Na composicdo de Enrascada, as condigdes objetivas levaram novamente a
separacao das etapas: primeiro o desenho, depois a escrita. Apesar de possuir um esbogo
visual mais detalhado que Estudo (o que levou a uma relagdo mais direta desenho/partitura)
ainda assim houve um desvio significativo na etapa de escrita no tergo final da peca, devido
a possibilidade de trabalhar detalhes da imagem sonora que, no desenho, eram menos
aparentes (ou pareciam sem maior interesse).

Ja a modificagdo do trecho inicial, ocorrida apds a experiéncia de ouvir os
instrumentos na regido central (e ndo nos extremos, como imaginado através do desenho)
me levou a posteriori a perceber que o processo criativo de Enrascada envolveu duas
situagdes: num primeiro momento, a relagdo com a espacialidade do desenho leva a uma
determinada organiza¢dao da musica (piano nos extremos, SOpros ao centro); noutro
momento, tem-se uma imagem sonora menos intuitiva para se desenhar (instrumentos
sobrepostos), uma vez que envolveria algum recurso de desenho com cores ou de
composi¢do visual em camadas.

Cada superficie de registro, portanto, induz o pensamento numa ou noutra
direcdo: imagens sonoras podem surgir a partir da manipulagdo visual, mas vé-se que

algumas ainda tém na escrita um campo de fabulagdo mais propicio, ou pelo menos mais
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estabelecido. Fica uma pergunta, que pode ser pensada como um exercicio criativo: como
manipular o unissono através de desenhos?

Por fim, deve-se ressaltar que o que se buscou foi um compromisso com o
resultado musical, pois ndo se trata de fazer musica descritiva ou de representar o desenho,
mas de proliferar possibilidades a partir da influéncia reciproca entre dois campos de

fabulacao que, na escuta, podem ser tdo visuais quanto sonoros: desenho e partitura.
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7) CONCLUSAO

Compor musica instrumental tendo a partitura como superficie de registro e
espaco de manipulagdo, procurando utilizar as ferramentas da escrita, mas evitando que o
processo criativo bloqueie na etapa de formalizagdo e detalhamento: este foi o problema
motivador desta tese. A utilizacdo de desenhos (em graficos ou como grafismos) surgiu
como primeira hipotese: trabalhar com uma superficie de registro que possibilitasse o
registro tatil-visual dos tracos indiciais do fluxo de energia sonora imaginado, num trabalho
mais livre e intuitivo através de imagens sonoras representadas visualmente nas etapas
iniciais, deixando para etapas posteriores a utilizagdo de ferramentas da escrita (entendendo
a partitura, com seu 'pensamento algoritmico', como o espago de criagdo e manipulagdo
destas ferramentas).

A participacdo mais ativa da visualidade pode sugerir, num primeiro momento,
o afastamento da composi¢do em relacao a escuta, composi¢ao que estaria estruturada sobre
relagdes visuais, mas nao sonoras. Contudo, varios sdo os indicios de que a escuta na
verdade agencia diversas modalidades perceptivas. Por exemplo, a tipomorfologia dos
objetos sonoros, proposta por Pierre Schaeffer, ¢ fundada sobre o exercicio da escuta
reduzida, ou seja, buscar no som apenas suas qualidades, aquilo seria exclusivamente da
dimensdo sonora. Nao obstante, o que se percebe no trabalho do proprio Schaeffer ¢ a
presenca de termos utilizados para qualificar experiéncias tateis, Opticas, cinéticas, etc. O
que Schaeffer vé como um problema, uma insuficiéncia da escuta em relagdo a sentidos
como a visdo, outros autores, como Salvatore Sciarrino, veem como algo caracteristico da
nossa percep¢ao, que seria global, integrando diversas modalidades perceptivas. Sciarrino
vai ainda mais longe e nos lembra que mesmo em termos como agudo e grave encontram-
se referéncias a experiéncias de outras modalidades sensoriais (agudo remete a dor de uma
picada; grave, aos efeitos da gravidade, a peso).

Essa integragdao das modalidades perceptivas, conhecida genericamente por
integragdo multissensorial (ou percepgao inter/multimodal), ¢ estudada por areas como a
psicologia experimental, neurociéncias e ciéncias cognitivas, e tais estudos nos levam a

concluir que tratar a escuta como isolada dos outros sentidos parece ser um dos erros que
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conduzem ao bloqueio do processo criativo, quando na verdade a imaginagdo sonora esta
permeada de imagens visuais, tateis, etc. Embora tais constatagdes possam parecer
fundamentar (e/ou legitimar) cientificamente estas ideias, o principal interesse foi
considerar a poténcia poética deste pensamento. Seria insensato afirmar que ndo ha
diferencas entre as modalidades perceptivas, o que ¢ muito diferente de afirmar seu
isolamento, sobretudo numa perspectiva poética.

Nos trabalhos de pintores como Wassily Kandinsky e Paul Klee tem-se o
reconhecimento do tempo - ou, mais especificamente, da dura¢do - como mais um elemento
da obra pictorica: Kandinsky estrutura a morfogénese de sua teoria das formas levando em
conta a temporalidade dos elementos (o ponto como a forma temporal mais concisa, a
extensdo da linha como duracdo, etc.). Por outro lado, Kandinsky propde também
transcrigdes visuais de fragmentos musicais, ressaltando a natureza visual da propria
partitura. Assim como Kandinsky, Paul Klee também considera a linha como o ponto em
movimento, ¢ estende esta ideia ao plano (resultado do movimento da linha) e ao espago
(resultado do movimento dos planos): para Klee, o tempo era um elemento indissociavel da
pintura, ndo apenas pela constatacdo da presenca do movimento em seus elementos, mas
também pela observa¢do que o ato de pintar e/ou fruir um quadro sdo atividades que
demandam tempo. Klee vai ainda mais longe e estrutura diversas obras a partir de conceitos
musicais: ele ndo cria imagens sonoras para transcrevé-las visualmente, mas realiza uma
espécie de 'leitura pictdrica' de ideias musicais. As proposi¢oes destes artistas nos levam a
pensar a dimensao espacial intrinseca a partitura (e a obra musical) e a possibilidade de se
realizar uma 'leitura musical' de uma obra pictdrica, ou seja, imaginar uma musica a partir
de um grafismo, um quadro, etc. Lembremos que Ligeti criou a solugdo para a notagdo de
Atmosphéres a partir da observagdo de uma das Ecluses, de Paul Klee.

Kandinsky e Klee nos fazem perceber que compor manipulando-se elementos
da ordem do visual ndo exclui a dimensdo temporal: desenhar uma linha, por exemplo,
implica também criar durag¢des. Transpondo ao campo da composi¢do e da escuta a leitura
que estes pintores elaboraram para o dominio visual, Sciarrino nos faz reconhecer a
presenca do espaco na musica, ndo apenas como o espago da proje¢do sonora, mas

sobretudo o espaco inerente a partitura, entendida como a superficie de registro visual mais
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carregada de significacdo musical dentro da musica ocidental, superficie sobre a qual foram
elaboradas diversas ferramentas de manipulacdo de imagens sonoras. A utilizacdo de um
suporte visual como espaco de manipulagdo sonora teve tal impacto na maneira como se
concebe a composicao musical que, das relagdes de notas a projecdo formal, temos forte
tendéncia a pensar e organizar a musica a partir de relagdes visuais. Com o conceito de
Figuras Sciarrino demonstra principios de organiza¢do semelhantes entre musica e artes
visuais, principios que para ele corresponderiam ao funcionamento da mente humana.

Deste pensamento sdao delineadas duas possibilidades: imaginar uma musica a
partir de grafismos (como um quadro, por exemplo), desdobrando-a diretamente através da
escrita musical; ou, no caso do desenho, em manipulagdes da ordem do visual, onde o
sonoro ¢ imaginado através de uma superficie de registro sem os elementos pré-definidos
do codigo musical.

Cada superficie de registro configura um espago de manipulacdo especifico:
ainda que igualmente visuais, desenhar numa folha em branco, ou num grafico
milimetrado, ou escrever numa partitura, configuram modos bastante distintos de se
organizar o pensamento composicional. Neste sentido o objeto de estudo desta tese foi
delimitado a compositores que fazem referéncias a imagens visuais em seus relatos
composicionais (ou mesmo no titulo de suas obras) e que manipulam diretamente ou ndo
tais imagens, mas que tém nas ferramentas da escrita uma etapa importante de seus
processos criativos, ou seja, compositores para 0s quais a partitura ¢ um espago importante
para pensarem suas musicas. Estuda-los permitiu entender como as imagens visuais
participam de seus processos de criagdo: que possibilidades surgem ou ndo a partir do
momento em que se desdobra imagens visuais em imagens sonoras na partitura; quais
ferramentas sao utilizadas e/ou criadas; se as relacdes permanecem as mesmas na passagem
de uma superficie de registro a outra; etc. Nos compositores estudados verificou-se duas
abordagens:

1) o desdobramento de imagens visuais em imagens sonoras. Esta abordagem
pode ser observada em Gyorgy Ligeti, Giacinto Scelsi e Edgar Varése. Destes compositores

ndo ha registro da manipula¢do de formas visuais antecedendo a etapa da escrita (como
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realiza¢do de desenhos em graficos e/ou grafismos), salvo raras excegdes'. Conclui-se que
realizam uma 'leitura musical' de uma imagem visual, fabulando parametros musicais para
esta leitura, posteriormente tornando-a sonora através das ferramentas da escrita. A imagem
visual passa a ser desdobrada através de imagens sonoras, tendo na partitura seu espaco de
manipulagdo (espago provavelmente considerado mais propicio pelo compositor). Nao se
trata de buscar uma transposicdo direta da uma imagem visual, tampouco traduzi-la
musicalmente, mas sim de multiplica-la, de sujeitd-la a outras forgas, possibilitando a
emergéncia de novas relagdes.

2) a manipulagdo de imagens sonoras através de imagens visuais. Observada
no processo criativo de lannis Xenakis e Salvatore Sciarrino, nesta abordagem hd um
envolvimento mais direto com as imagens visuais, através do uso de grafismos ou graficos,
desenhados pelo proprio compositor, que o faz tanto pela necessidade de um registro mais
'intuitivo’ das imagens sonoras, quanto pela opcao de manipula-las através de estratégias da
ordem do visual, evitando, num primeiro momento, o espago formalizado da partitura. As
formalizagdes deste outro espago (papel em branco, milimetrado, etc.) sdo criadas pelos
proprios compositores, ainda que na maioria dos casos a opg¢ao seja pela realizagdo de
desenhos num grafico com eixos cardinais, mantendo-se o sentido de leitura da partitura
(eixo vertical, alturas, eixo horizontal, duragdes); a diferenca reside na possibilidade de um
trabalho ligado ao trago manual, numa perspectiva ndo apenas sonora, mas também tatil e
visual.

Ao observar como procedem os compositores que trabalham com a segunda
abordagem pode-se pensar na criagdo de visualizagdes para modelos sonoros, o que
permitiria utilizd-los menos em seus aspectos verbais e simbodlicos € mais em seus aspectos
indiciais. O estudo realizado sobre algumas proposicoes (Lachenmann, Thoressen,
Blackburn) apontaram as caracteristicas e os limites de cada proposi¢do. Reconhecer estes
limites ndo implica em tornar problematica a utilizacdo de tais visualizagdes ou mesmo a
criacdo de visualizagdes proprias, apenas torna consciente que determinadas opgdes podem
ndo corresponder de forma adequada as intengdes do compositor. Além disso, seria

interessante atentar para a possibilidade da prépria visualidade se auto-engendrar e sugerir

1 Volumina, para 6rgdo, de Ligeti, e os “guias” para improvisacdo, de Varése.
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novas imagens sonoras, de modo a se compor ndo apenas a partir da visualidade, mas com a
visualidade.

Como foi apontado, a hipotese inicial desta pesquisa consistia em se pensar a
manipulagdo de imagens visuais através de desenhos como uma das primeiras etapas do
processo composicional, o que permitira um trabalho mais livre e intuitivo, assim como o
registro da imaginacdo sonora auxiliada por uma agao tatil-visual. Esta hipotese orientou a
composi¢do de Estudo, onde ha claramente a separacdo das etapas: primeiro o esbogo
visual da peca, depois o trabalho sobre a partitura. O esboco visual foi realizado quase de
modo iconico, deixando brechas para o detalhamento na partitura. Ainda assim, ja na etapa
do desenho o processo foi marcado por tentativa e erro: num primeiro momento héd a
utilizacdo dos mesmos parametros de leitura da partitura (ainda que de forma aproximada);
num momento posterior muda-se o parametro associado ao eixo vertical, que passa a ser a
posicdo dos instrumentos sobre o palco. O 'mesmo' espaco de manipulacdo revela-se
'varios' por ndo possuir uma formaliza¢do a priori como na partitura. Ao passar a etapa de
escrita, as estratégias desenvolvidas a partir da visualidade sdo tensionadas pelas
ferramentas elaboradas com a escrita, € o que se observa ¢ uma tensdo reciproca, em que
cada superficie de registro, com suas especifidades, modula e ¢ modulada, num processo
que chamamos de intermodula¢do entre os espagos de manipulacdo empregados, processo
que que pode ser pensado também como a influéncia reciproca entre os modelos visuais e
as estratégias de escrita.

O processo de intermodulacdo ¢ intensificado na criagdo de Escondido num
ponto: nesta peca a composi¢ao se deu passo a passo, num processo de alternancia entre
desenho e escrita. De modo geral, o desenho foi empregado para a criacdo e/ou registro de
imagens sonoras breves, que raramente se tornaram mais do que alguns poucos compassos;
realizada em paralelo, a escrita coube menos transcrever as imagens visuais € mais
desdobra-las ja& como imagens sonoras. A perspectiva da partitura como um campo de
fabulagdo para imagens visuais, quase o inverso da hipotese inicial, surgiu a partir do
estudo dos compositores cuja abordagem consiste em desdobrar imagens visuais em
imagens sonoras. Esta perspectiva s6 foi possivel porque a visualidade tensionou a

superficie de registro da escrita, a partitura. Caso os esbog¢os visuais fossem transpostos
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diretamente a 'partituras graficas', ndo haveria esta tensdo entre as diferentes superficies de
registros, aparentemente iguais, uma vez que ambas sdo visuais e bidimensionais.

O processo de composi¢do da miniatura Enrascada novamente separa as etapas
do esbogo visual e da escrita na partitura (os motivos foram expostos em 6.3). Num
primeiro momento, tem-se uma imagem sonora facilmente registravel com desenhos: o
piano realizando 'arabescos' nos extremos, os sopros realizando linhas melddicas na regido
central. Vimos que houve quase uma transposi¢ao literal do desenho na partitura, sobretudo
para os duracdes (em que foi necessario fixar o tamanho em milimetros a que
corresponderia a unidade de pulsacdo, e entdo fazer a quantizagdo aproximativa). Ainda
assim a passagem pela partitura trouxe mudangas no esbogo da pega, sobretudo na terca
parte final, uma imagem sem grande importancia no desenho pode, na escrita, ser
desdobrada nas pequenas sutilizas. Outra alteragdo ocorreu no inicio da pega, apos a escuta
do piano tocando na regido central, sobreposto aos sopros: estas alteracdes levam a
considerar que embora o desenho traga maior liberdade em relacdo ao espago formalizado
da partitura, imagens sonoras cujo registro visual mostram-se menos intuitivos podem
terem na partitura um espaco de manipulacao mais propicio.

Assim como a partitura, também o desenho tem seus limites e poténcias: por
exemplo, a partitura tende a separar aquilo que soa junto, enquanto o desenho tende a juntar
o que soa separado: sdo as especificidades de cada espago de manipulacdo. Portanto,
considera-se que a associagdo de diferentes superficies de registro, com suas
heterogeneidades, permite trabalhar as imagens sonoras sob diversas perspectivas. Nao
apenas no sentido de uma compensar as limitagdes da outra, mas sobretudo na poténcia de
surgimento de novas imagens e relagdes.

Como desdobramentos desta pesquisa (sem abandonar a partitura como espago
de manipulagdo presente no processo composicional) poderiamos apontar:

= compor mais pecas explorando o processo de intermodulagdo, sobretudo no

que tange a possibilidade da manipulacdo das imagens visuais modular
estratégias de escrita previamente elaboradas;

= esbocar visualmente as pecas explorando grafismos, num espaco sem

relagdo direta com os eixos de leitura da partitura;
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= esbogar pegas a partir da experimentagdes com materiais visuais: por
exemplo, desenhar em papeis umidos para que o desenho crie imagens
inusitadas; realizar colagens de materiais heterogéneos; etc.;
= pensar uma didatica da composi¢cao musical em que o aluno registre e
manipule suas imagens sonoras antes do trabalho com a partitura, de certo
modo na contramdo de abordagens que consideram a estruturacdo de
elementos a priori como etapa pré-composicional, o que levaria o aluno a
se concentrar primeiro em aspectos como texturas, gestos, energia sonora,
etc. (algo semelhante ao que propde Paul Klee em relagdo a pintura nos
Cadernos Pedagdgicos).
Vista assim, a questdo da influéncia reciproca entre imagens visuais € sonoras
(e seus espacos de manipulagdo) permite trazer ao ato de composi¢do a poténcia de
dominios tateis e visuais, sem que isto implique em transposi¢cdoes meramente descritivas,

mas sim na proliferacao de possibilidades.
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