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RESUMO

Este trabalho apresenta o processo criativo de uma pe¢a musical que tem como estratégia de concepg¢ao
inicial possiveis associa¢cdes da musica com outros dominios perceptivos. A abordagem fenomenolégica
foi relevante neste processo criativo. Esta abordagem salienta a percep¢ao da realidade como veiculo para
conformar diversas formas de experiéncias. Parte-se do principio de que a percepgio das coisas no mundo
ou a apreensio de ideias sdo concebidas por modos de introspecg¢ido e nio como referéncias. Considera-se
que essas introspecg¢oes suscitam e norteiam os diversos processos ou ferramentas que estio relacionadas
ao criar compositivo e que sdo interdependentes de estados mentais, como imagens, sensagdes, afetos,
impressdes dentre outras. Deste modo, contempla-se uma aproximagao do compor a partir da valorizagdo
da percepcao, imaginacdo e dos sentidos e se vislumbra o desenvolvimento de ordens ou estruturas por
meio de sensibilidades e sensagdes, o que possibilita a criacdo de padrdes de imagens, campos imagéticos
para compor, criar ou recriar realidades musicais e cognitivas presentes no nosso entorno e em nos
mesmos.

Palavras-chave: Fenomenologia; Percep¢do; Composicao.



ABSTRACT

This paper presents the creative process of a composition which had as initial design strategy the possible
associations of music with other perceptual domains. A phenomenological approach was relevant in this
creative process. This approach emphasizes the perception of reality as a vehicle to bring about various
forms of experiences. It starts from the principle that the perception of things in the world or the
apprehension of ideas are conceived as ways of insights and not as references. It is considered that these
insights will arouse and guide the various processes or tools that concern the compositional creativity and
are interdependent from mental states, such as images, sensations, feelings, impressions, among others.
Thus, a conceptualization of the composition starting from an assessment of perception, imagination and
the senses is entertained, and the development of structures or orders by means of sensations and
sensibilities is considered. This allows for the creation of image patterns, of imagistic fields, to compose,
create or recreate musical and cognitive realities that are present in our surroundings and in ourselves.

Keywords: Phenomenology; Perception; Composition.
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1. Introducao

Este trabalho teve como objetivo principal o compor uma pe¢a musical que
tivesse como estratégia de concepg¢do inicial possiveis associacdes da musica com outros
dominios perceptivos. Para se alcancar tal objetivo, partiu-se do principio de que a
percepcdo das coisas no mundo ou a apreensao de ideias sdo concebidas como modos de
introspeccdes e ndo como referéncias. Considera-se que essas introspecgdes suscitam e
norteiam os diversos processos ou ferramentas que estdo relacionadas ao criar
compositivo e que sdo interdependentes de estados mentais, como imagens (desenhos
ou imagens acusticas), sensagoes, afetos, impressdes e memoria.

Nesse caso, alguns problemas e estratégias de trabalho surgiram desta concepgao
basica que norteia este trabalho, que diz respeito ndo somente a esfera pratica da
composicdo, mas também a uma reflexao estética sobre conceitos-chave que orientam e,
ao mesmo tempo, se deixam influenciar em parte por este processo. Duas hipoteses de
trabalho foram relevantes para esta dissertacdo. Primeiro, a hipotese de que a
abordagem fenomenolégica possa fornecer fundamentacdo para aquela reflexdo
estética, ao indagar sobre a aparéncia e o realidade das coisas. Segundo, a de que modos
de introspeccdo de uma série de experiéncias mentais (imagens, afetos) e sensoriais
possam guiar, em parte, o trabalho compositivo que abriga areas afins, ao invés do
polarizagdo tradicional estabelecida na literatura musical entre o som e a referéncia
externa. Desse modo, algumas estratégias sao lancadas a priori: primeiro, a de
compreender a percep¢do como modo elementar e fundamental de distingdo e
“interpretacao” da dimensdo sonora — que por sua vez podera vir acompanhada de
sensacoOes, afetos ou outros estados mentais. Segundo, a de considerar, nas possiveis
configuracdes perceptivas — que incluem associagdes com outros dominios perceptivos
— a proposta de que aquelas ideias e afetos poderao concorrer para criar formas de
organizacdo primaria dos materiais. Nesse sentido, é possivel compreender que essas
ideias podem derivar dos processos mesmos de composicdo. E terceiro, a estratégia de
se utilizar uma gama de sonoridades abrangentes, “configuracdes” - tendo em vista uma
percepcdo mais global do som, da escuta de varios elementos musicais, como timbre,
texturas, formas etc; como material de trabalho para a composicdo. Deste modo,

contempla-se uma aproximacdo do compor a partir da valorizagdo da percepgdo, da
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imaginacdo e dos sentidos e se vislumbra o desenvolvimento e a criacdo de materiais
para compor, criar ou recriar realidades musicais e cognitivas, a partir das estruturas e
potencialidades presentes no nosso entorno e em nés mesmos.

No primeiro capitulo, a énfase estd em apontar a relevancia do método
fenomenolégico e da percepgdo para dar fundamentos a pratica composicional. Nesse
sentido, manifesta-se a necessidade de introduzir uma abordagem em que a percepc¢ao
seja definida como um ato que "consiste de mais de uma unica apresenta¢do”
(NOGUEIRA, 2009, p. 12) A ideia é nao reduzir as experiéncias de vida a apenas uma
soma de acontecimentos psicologicos, os quais se afastam do perceber a existéncia da
realidade de uma maneira imediata. Assim, a percep¢ao da realidade, juntamente com
suas qualidades e suas "aparéncias”, tornam-se fontes potenciais para fundamentar o
conhecimento e desenvolver os processos criativos deste trabalho. No entanto, nao se
pretende explicar através da fenomenologia da percepc¢ao o que é musica ou o que ela
representa; mas expor como ela foi experimentada mediante a atividade compositiva
abordada na peca Difraccion.

No memorial de composicdo se apresenta o processo criativo da peca Difraccion,
junto com o modo como o fen6meno da percep¢do nutre e desenvolve o estagio de
criagdo da peca. No entanto, os diferentes modos de existéncia percebidos na realidade e
o material sonoro da pe¢a sdo mediados pela reflexdo estética que coloca em relacao
dialégica as duas partes, relacionando-as em um sé processo compositivo. O fen6meno
de percepc¢do é entendido neste trabalho como evento, sensa¢cdo ou impressdo. Esses
eventos, por sua vez, sdo moldados por qualidades ou sensibilidades pertencentes aos
objetos, que podem se “desvelar” (DUFRENNE, 2004) se h3, sobretudo, uma “tendéncia”

(SIMONDON, 2007) em perceber as coisas sem corrigir nossos atos de percepc¢ao (figura

1).
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Figura 1 — O fenbmeno da percepcéo - fenomenologia da percepcao, Merleau-Ponty, 2006

Nesses termos, surgiram perspectivas que possibilitaram a imaginac¢do e escuta
de sonoridades que resultaram do relacionamento com outros dominios perceptivos.
Desse relacionamento, entdo, formaram-se pequenas hierarquias ou ordens que
construiram as estruturas musicais para cada pega.

Em Difraccion, as idéias, percep¢des e pensamentos que correspondem a ordens
ou hierarquias, organizaram-se em diferentes modos de experiéncia estética. Essas
experiéncias compreendem tanto aspectos “pré-musicais”’ quanto aspectos dados ao
momento da escrita musical que, para a composi¢do da peca, sao interdependentes. Para
isto, a peca € descrita em trés planos noematicos que correspondem a trés estados de
consciéncia ou “niveis”, nos quais o filésofo Mikel Dufrenne (1973) aponta as

especificidades do objeto estético:

a. O sensivel [nivel de presenca];
b. O objeto representado [nivel de representacdo e imaginacao];

c. O mundo expresso [nivel de reflexao e sentimento da percep¢do geral].

Desse modo, o processo criativo da peca é realizado em sua maior parte em
formas de percepcdo. A duracao do tempo vivido em Difraccion é outro fator que esta
atado a formacgdo da estrutura musical da pega. Por exemplo, em Difraccion, a partir da
idéia da filésofa Gisele Brelet (1959), que distingue na atividade criadora uma

inspiracao formal e uma inspiracao material, as estruturas internas, em alguns casos, sdo

1 . .
Refere-se a aspectos que se originaram antes do processo da escrita.
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determinadas tanto por uma experiéncia de duracdo empirica e psicologica do criador
quanto por uma experiéncia da forma no tempo. Segundo a autora, a duragdo empirica
nasce da experiéncia do devir dos estados psiquicos, enquanto a duracdo formal nasce
do ato proprio pelo qual a consciéncia constroi seu devir interior. Nesses termos, Brelet
considera que como a obra musical vive na duracdo, ela reflete os impulsos criadores
dos quais ela se origina.

Ha varias experiéncias ricas em imagens sensacdes e sons. Essas experiéncias
tiveram uma forte impressio em meu trabalho, como um todo. Nesse sentido a
imagina¢do permite, através de analogias, relacionar na atividade criativa diferentes
modos de existéncia de imagens, sensagdes e sons, assim como desenvolver estratégias
de composicdo. Nesse contexto, a memdria e a duracdo musical afetam os

procedimentos compositivos, que geram materiais para estruturar a peca.
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2. Uma reflexdo sobre o papel da percep¢do no processo compositivo

A realidade em que vivemos se apresenta para nés, em parte, como um feixe de
“consciéncias” — sensacOes, emoc¢des, impressoes, interpretacdes — de modo a
produzir formas de conhecimento necessarias para interagir consigo mesmo e com o
mundo. Esses modos de conhecimento da realidade, a medida que se complementam e
interagem, sofrem modifica¢des, dao origem a diversas formas de experiéncias. Para fins
deste projeto, essas idéias implicam na formacdo de um horizonte conceitual e
instrumental, a partir do qual e no qual seja possivel realizar, principalmente através
das experiéncias sensitivas e perceptivas, trocas de experiéncias entre compositor e o
seu entorno visual e sonoro. Desse modo, a percep¢do de experiéncias sensiveis,
juntamente com as operacdes da imaginacdo e da memoria, sdo fundamentais para
nortear a criacdo de parametros de construcao e de materiais sonoros no processo
compositivo.

Imagens, sensa¢des e emocdes, ao serem vivenciadas no tempo, e de modo
ficticio, no espaco, fornecem-nos subsidios para elaboracdo de idéias musicais a partir
de nosso proprio contexto de mundo.” Trata-se de pensar uma realidade fenomenoldgica
que se manifesta a nossa consciéncia e que nos permita ancorar de modo consciente
aquelas imagens que se originam de nossas experiéncias perceptivas e de nossas trocas
com o entorno. Assim, cada sensacdo, cada realidade imagética, é compreendida como
algo inacabado, conformada por uma multidimensionalidade de fendmenos. Dai, entdo, é
possivel desenvolver processos criativos, tirando proveito desta multidimensionalidade
fenomenolégica.

Com efeito, a pesquisa de subsidios conceituais e praticos para fins de trabalho de
composicdo ndo tem por objetivo estabelecer limites para distinguir o objeto da
sensacao subjetiva. Ndo se trata de formar juizos de verdade para justificar o trabalho
artistico. Nao se trata de separar o que converge na construcao de um todo, mas de
compreender certa realidade como um fluxo continuo de fen6menos que se manifesta

para nés de maneira divergente a cada instante. Neste sentido, as nossas experiéncias

2 . . . . .
Conforme Morin (2000, p. 63). Com isso, queremos dizer que os modos de conhecimento das diversas
formas de realidade, assim como os concebemos neste trabalho, ndo visam a apontar a verdade das coisas.
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como formas de introspec¢do sdo fundamentais para a compreensao desses fend6menos,
pois elas propiciam bases criativas para uma composicdo musical de natureza mais
intuitiva e imaginativa.

A compreensdo desta abordagem fenomenolégica destaca entdo o papel
mediador que a percep¢do apresenta em nosso processo criativo. Essa mediacao gera
um horizonte de “conhecimentos” em que podemos perceber a presenga de algo, como
se fosse a das coisas em si, as quais ndo sao possiveis conhecer por procedimentos
légicos, mas que podem ser apreendidas como fendmenos.?

Esta maneira de perceber nos estimula na busca de elementos para criagao a
partir de interlocugdes ja existentes, e que aos poucos se ampliam numa complexidade
de crescentes reconstrucdes e processos cognitivos, que entdo nos conduzem a novas
abordagens estéticas. Sob esse angulo, a fenomenologia, como estratégia para o
desenvolvimento compositivo, propicia meios para o desenvolvimento de formas de
organizacdo e configuracdo dos fendmenos apreendidos no contexto do processo
criativo.

Assim, partindo-se de uma visdo fenomenoldgica, poderemos abordar processos
criativos iniciados em nossas percep¢oes, explorando os diversos modos de nos
aproximar dos materiais musicais de uma maneira menos convencional, ou seja,
buscando aproximagdes da musica com outros ambitos de experiéncia. Parte-se de uma
estratégia na qual o sentir, as impressdes, a percepcdo e a interpretacdo nao sdo
operacgdes separaveis entre si; sdo, ao invés, completamente interdependentes. O objeto
de criacdo ndo é considerado uma “coisa”, mas é a coisa enquanto estiver presente a
consciéncia: tudo aquilo que constitui resultado de um ato de consciéncia e que,
portanto, pode ser real, ideal, fantastico, entre outros. O que importa é a realidade
manifestada do objeto, o aspecto aparente do objeto na consciéncia: é a aparéncia, o
dado a presenca na mente, que se dd numa reciprocidade entre a coisa e o sujeito
(NOGUEIRA, 2009). Deste modo, podemos descobrir formas de vivenciar e compreender
a musica a partir de processos — de percep¢ao e interpretacao dos fenomenos — dos
quais podera surgir a criagao.

O processo criativo, tanto na constru¢gdo quanto na maneira como nds

percebemos as artes, ndo tem um ponto de inicio Uinico para o criador, nem para aquele

3 . ~ 7 7 « ”
No entanto, esse horizonte nio é dado como algo externo a nés, mas como um “campo” que nos envolve e
nos permite descobrir novas realidades.
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que ouve, levando em conta que, particularmente na musica, a escuta também é criativa.
Escutar é potencialmente criar. Ou seja, a maneira de ser de cada pessoa, as suas
sensacdes e sensibilidades estéticas sao determinantes na construcao de processos de
percepcdo e consciéncia que formam o “saber”, e que vao, dessa forma, garantir a fruicao
desse processo criativo.

Para Merleau-Ponty (2006, p. 279), “o pensamento objetivo ignora o sujeito da
percepcdo”. A causa desse pensamento objetivo é dada, segundo Merleau-Ponty, “num
mundo todo feito como meio de qualquer acontecimento possivel”, em que a percep¢ao
é tratada “como um de seus acontecimentos”. Desse modo, a sensacdo deixa de ser um
elemento real da consciéncia, pois o ato de percep¢do torna-se abstraido.* Sensacdes sdo
em parte estados ou maneiras de ser no mundo, e como tais, ndo deveriam ser
compreendidas aparte de um contexto de cogni¢ao mais global, em que o ser humano é
parte e se relaciona com seu meio. E nele que as experiéncias acontecem, sem que haja
disjuncoes. Assim, ndo ha um mundo objetivo e outro subjetivo, ambos pertencem ao
mesmo mundo. Como diz Morin, “o universo que conhecemos nao é o universo sem nés,
€ o universo conosco” (2000, p. 142).

Ao nos referirmos a coisas objetivas do universo que sao verificadas pela
observacao ou pela experimentacdo, ndo podemos também deixar de fora as percepgdes
a partir das quais conhecemos esse universo, separando-as como se fossem objetos de
estudo distantes do sujeito. O ato de percepc¢do nio se da a partir de outra percepgdo,’ e
sem perceber que n6s mesmos percebemos; assim, ndo podemos esquecer que nossas
interpretagoes sdo dadas também por convengdes herdadas culturalmente. Como afirma

a compositora Ilza Nogueira:

Para os empiristas, hd uma distin¢do entre o sentir e o que é sentido,
entre a sensa¢do e a sua causa objetiva. A Fenomenologia, como reitera
Merleau-Ponty, sustenta a idéia de uma construcdo conjunta do ato de
sentir com aquilo que é sentido, numa relagio reciproca entre o sujeito
que percebe e aquilo que é percebido. Isso nega a neutralidade da
percepcdo, que passa a ser fortemente determinada pelo que é

*epo propor a descoberta da estrutura da percepc¢do pela reflexdo, o intelectualismo desenvolve a nogao

de juizo que é freqiientemente tratado como aquilo que falta a sensagdo para tornar possivel uma
percepgdo. Isto é, a sensagdo deixa de ser elemento real da consciéncia, e o sujeito da percepgdo é
ignorado”. E o autor sinaliza que “na fenomenologia de Merleau-Ponty, ao contrario, a percep¢ao é sempre
corpérea, de modo que o corpo estd sempre saturado com seu objeto ao percebé-lo, e isso contradiz
qualquer distin¢ao entre o ato perceptivo e seu objeto”. (Nogueira, 2009, p. 18)

®Porém ela se d4 provavelmente a partir de certas estruturas que norteiam a percepgao.
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percebido. Desaparece a separacdo entre a consciéncia e aquilo de que
ela é consciente. Aqui, ndo ha divisor entre o fenémeno e a “coisa em si”,
entre o percebido e o conhecido (NOGUEIRA, 2009, p. 17).

De modo semelhante, em sua epistemologia, Morin afirma que “em todos os
dominios [..] o observador deve estar incluido na observagdo” (2000, p. 143). Desse
modo, podemos afirmar que, no processo compositivo, formas de percep¢do, como
sensagdes, impressdes, imagens, por exemplo, podem avivar experiéncias que se tornam,
pois, principios poéticos para a composicao — fontes imagéticas para gerar estrutura e
articular o pensamento musical. Sem correr o risco de serem tomados como dados
absolutos ou objetos imutaveis, sem a possibilidade de serem reconstruidos de modo
idéntico, os eventos sonoros, por meio do processo compositivo podem ser sempre
reconfigurados no tempo e em um espaco construido mentalmente.’

Existem diversas sensacdes que podem ser tomadas como materiais do processo
compositivo, desde sensag¢des tateis, visuais e auditivas como a tensdo gerada por
barulhos fortes e repentinos, ou ainda pelo corpo exposto a velocidades extremas, entre
outras. O significado destas sensacdes se apresenta num ambito interpretativo que
comporta experiéncias e inter-relagdes fenomenoldgicas, ou seja, é necessario vivencia-
las para criar uma percep¢ao desses eventos que, por sua vez, carregam uma série de
sensibilidades percebidas no ato.

E nesse dmbito propriamente dito que comeca a criagio. Como uma troca de
experiéncias da consciéncia, em que cabem habitos, valores, ideais, emogdes etc. Nessa
troca, é possivel reconstruir as imagens percebidas e como elas se articulam no processo
compositivo, na medida em que ha uma continua interagdo reciproca entre o compositor
e o seu mundo. Com base nesses termos, cabe esclarecer que a percepcao e a descricdo
de fragmentos de imagens ou idéias ndo devem ser entendidas como modos “de
descrever ou imitar figurativamente a natureza, ou de representar e suscitar

sentimentos e emocdes por meio de sons” (CAZNOK, 2008, p. 77).’

6 Merleau-Ponty, ao fazer uma referéncia a Descartes e Kant, afirma que nao pode “apreender nenhuma
coisa como existente se primeiramente ndo se sentisse existindo no ato de apreendé-la [..]” (MERLEAU-
PONTY, 1945, p. 7)

’As bases desse compromisso se assentam sobre conceitos de representacdo, de imitacdo e de construgdo
simbélica que, uma vez instalados na cultura, predispdem ouvidos e sensibilidades a apreensdao de um
determinado repertério de obras e, com ele, de uma serie de procedimentos e c6digos que garantem a
relacdo entre o sonoro e o visual (Caznok, 2008, p. 77).
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Segundo Yara Caznok, “o grande erro das psicologias de cunho cientificistas, esta
em considerar a sensorialidade [do corpo] como instrumento de registro de algo externo
que é sempre igual a si mesmo, univoco em sua manifestacio” (2008, p. 125).% Merleau-
Ponty (2006) explica que a nossa apreensao do mundo nao se da como um primeiro
acontecimento, “ao qual se possa aplicar, por exemplo, a categoria de causalidade”. Esta
apreensao se realiza, ao invés, como uma recriagdo ou uma reconstituicio do mundo em
cada momento. Esta possibilidade de recriacao, como a postula Merleau-Ponty, nao
somente gera a possibilidade de reconfigura¢do da percepgdo das coisas, mas também
permite transformar o conteido apreendido a partir de um ponto de vista artistico. No
entanto, para que essas configuracdes possam se realizar como processos criativos, é
necessario que exista o impeto por descobrir novos modos de existéncia das coisas e,
sobretudo, uma “tendéncia fundamental do ser humano de experimentar uma impressao
estética em certas circunstancias reais e vitais” (SIMONDON, 2007, p. 198).

E nesse sentido que é possivel aludir ao verdadeiro, que se origina, em parte,
como um processo subjetivo de criacdo, e ndo a partir de materiais pré-configurados que
determinam a “competéncia” musical (BUCKINX, 1998) do trabalho realizado. O valor da
arte ndo é idéntico ao seu valor cognitivo. Portanto, ndo se pode justificar a
autenticidade de um trabalho a partir de suas fontes, de suas teorias. Isto seria atentar
contra a validade artistica de qualquer obra, desvirtuando-se ao mesmo tempo, de toda
uma construcao cognitiva mais global, mais complexa, que esta presente no seu processo
de elaboragao.

Desse modo, a percepg¢do estética se apresenta por exceléncia como ferramenta

para o processo criativo. As nossas diversas sensacdes, afetos, imaginacdo e memoria®

8 Nogueira observa que “o corpo humano e as estruturas da imaginagdo e do entendimento que emergem
de nossa experiéncia incorporada foram negligenciados na tradicdo idealista sob a alegacdo de que
introduzem elementos subjetivos irrelevantes na reflexdo acerca da natureza objetiva do sentido. Nessa
tradicdo, [...] a razdo é algo abstrato e transcendente; portanto, desligada de qualquer aspecto corporal do
entendimento humano. [..] No contexto cognitivo contemporaneo, ao contrario, “corpo” é entendido como
um termo genérico para a origem das estruturas imaginativas do entendimento, e esse entendimento
humano incorporado é algo indispensdvel para a formacdo do sentido e da racionalidade. O
“entendimento” é considerado, pois, algo composto pelas estruturas imaginativas que surgem de nossa
experiéncia enquanto organismos corporeos que interagem com um meio. Tudo isso fundado na
ampliacdo do termo “experiéncia”, que passa a ser entendido num sentido que inclui as dimensdes
perceptivas, motoras, emocionais, histéricas, sociais e lingliisticas: tudo aquilo que nos faz humanos.
(2009, p. 19).

¥ Smolka (2000) nos remete as varias concep¢des e formas que o conceito de memdéria vem apresentando
no decurso do tempo e como elas influenciam conjuntamente o nosso modo de pensar. Apesar de sua
ligacdo com os diversos modos de socializagdo e de cultura que vigora em uma comunidade, a memdria de
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tém um papel fundamental na criacdo global e na transformacdo de idéias, na
organizacdo e configuracdo de nossas experiéncias cognitivas do ponto de vista
composicional. Essas experiéncias ndo sdo vividas separadamente.”” Nas palavras de
Caznok (2008, p. 127): “o que é sentido nao é uma experiéncia da vista ou da audigao, é
[a0 mesmo tempo] uma visdo e uma escuta do mundo e isso implica coexisténcia e
comunhio”.**

O fato de se alcancar estas experiéncias, ndo como causalidade dos préprios
sentidos, segundo a autora, mas como estando prestes a ser “sincronizadas” ** com as
qualidades do objeto, implicaria a existéncia de novas experiéncias, olhares, escutas que
excedem a percep¢do convencional destas. As sensa¢des ou percepgdes, assim, tornam-
se experiéncias significantes, “fragmentos” que sdo imanentes aquilo que é sensivel no
mundo. A fenomenologia da percepcao pressupde que essas sensibilidades sao
imanentes tanto do ser quanto do mundo nos seguintes termos: “a sensa¢cdo é um evento
do sensivel — eu ndo sou um sujeito sensivel, sou o sensivel porque também sou
mundo” (CAZNOK, 2008, p. 127). Assim, o sentir mantém a comunicagdo entre o “eu” e o
mundo, modulando a totalidade desta l‘ela(;élo.13

No sentir, ndo ha diferenca entre sensacdo e percep¢do. A sensagdo ndo é um
primeiro estagio da percepg¢do, um ato inaugural do conhecimento. Ela ndo procede de
atos de uma consciéncia da qual o analista pode desembaragar os fios intencionais — ela
pertence ao mesmo tempo ao sentiente (aquele que sente) — ao sentido do corpo e ao
do mundo (CAZNOK, p. 127).

Portanto, as sensibilidades operam no mesmo campo do sujeito e da coisa

percebida. A qualidade pertencente a um objeto, como a sua cor ou o seu timbre, por

exemplo, no caso do som, é percebida como um elemento que interliga

imagens é a que se destaca nesse contexto por apresentar uma forte ligagdo com a experiéncia pessoal e
com a visdo de mundo das pessoas.

10 Apesar de que é possivel focar um determinado objeto com o olho ou com o ouvido, por exemplo.

" Wilson, em seu livro Pensar com conceitos, afirma que é possivel ter-se conceitos de objetos —
concretos ou abstratos — sem ter uma imagem visual ou palavras para descrevé-lo. Essa idéia converge
no sentido da concepgdo fenomenolégica que apresenta Caznok (2001, p. 54).

2 Termo que usa a autora para designar a reciprocidade original existente entre os entes e a natureza na
formag¢do do mundo com base na fenomenologia.

13 Caznok usa o termo “simbiose”, talvez de forma nio apropriada, para se referir a uma “condicdo de
relacionamento no qual uma consciéncia nio opera separada de um objeto” (2008, p. 124).
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significativamente o homem e a coisa percebida.’* Assim, um feixe de qualidades que
apresenta certas caracteristicas, que aparece como uma configuragdo, se “sincroniza”
com o0 ouvinte em um ato perceptivo ou de acordo com as sensag¢des proprias para se
atingir uma experiéncia.

Nesse contexto, a fenomenologia é de certa forma uma critica ao empirismo e ao
racionalismo filosofico tradicional, pois ela resgata a riqueza e a complexidade da
realidade humana, que ultrapassa as experiéncias dicotdbmicas do mundo e releva o
conhecimento e a experiéncia humana sem submeté-la ao racionalismo puro ou a
sistematizacao de conceitos ou abstracgdes. Rejeita a divisdo da realidade entre o objetivo
e subjetivo, o aparente e o real, e tenta deixar a reducdo da experiéncia e o
conhecimento humano fora do seu ambito de desempenho (BOWMAN, 1998).

De certo modo, a conceituacdo aqui exposta redne, articula e permite estabelecer
decis0es composicionais do ponto de vista préprio e particular sobre a percep¢io da
realidade. Entretanto, essas decisdes ndo se afastam da reflexdo critica que se faz sobre
os procedimentos criativos imanentes ao fenomeno da percepcdo. E a experiéncia
estética demanda formas de funcionamento da mente que fazem jus a complexidade da
realidade humana®™. Nesse sentido pde-se em oposi¢do diametral a idéia do compositor
Pierre Boulez, que em seu artigo “The composer as critic” argumenta pela necessidade
de uma critica que esteja a servigo da necessidade de preparacao, construcao e revisao
de uma obra. Para este, o limite que ao compositor apresenta é o de que todo “trabalho
de arte vital demanda do artista uma firme recusa de autocomplacéncia” (1986, p. 111).
Ao contrério, o exercicio da composi¢cdo deriva do equilibrio, por um lado, de dados
empiricos da experiéncia que sdo necessarios para o entendimento da realidade, dados
que sdo dependentes da experiéncia humana e, por outro lado, da tendéncia da mente e
da razdo que busca construir a realidade em termos excessivamente redutiveis. O papel
do método fenomenoldgico seria apoiar e nortear o trabalho de pesquisa de criacao

musical.

Y De forma radical, Merleau-Ponty enfatiza essa sincronicidade ao afirmar que “a percep¢ao nao é uma
ciéncia do mundo, ndo mesmo um ato, uma tomada de posi¢cdo deliberada, é o fundo sobre o qual todos os
atos se destacam e ela esta pressuposta por eles. 0 mundo nio é um objeto no qual possuo em meu intimo
a lei de constituicdo, ele é o meio natural e o campo de todos os meus pensamentos e de todas as minhas
percepgdes explicitas” (1945, p. 8).

" Dufrenne, por exemplo, argumenta que processos perceptivos ndo sdo suficientes para se atingir a
experiéncia estética, precisando assim, da imaginacdo (2004).
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Como vimos, neste trabalho o processo compositivo se apoia em uma concep¢ao
fenomenolégica do mundo que parte de um relacionamento original entre a consciéncia
e o0 mundo. Os modos pelos quais o “sensivel” se ddo a nossa percep¢ao e consciéncia
geram uma visdo de mundo e propiciam uma renovacao de experiéncias sensoriais e de
conhecimentos. Assim, podemos criar uma analogia com o processo criativo. Nele, as
sensacdes e impressdes vividas, as percepcoes que geram imagens, sentidos, e agucam a
nossa imaginacao e memdria se tornam, estrategicamente falando, relevantes para gerar
ou refor¢ar vivéncias estéticas no processo compositivo. O etnomusicélogo Philip
Bohlman (2001, p. 29), assim como o filésofo Giovanni Piana (2001, p. 150), consideram
que a percepcao do tempo se da ontologicamente no ato da lembran¢a (ou da
performance como tal). Assim, o exercicio da memoria, por sua vez, juntamente com o
da imaginac¢do pode estimular o compositor a renovar constantemente a sua abordagem

e os seus materiais de trabalho.
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3. Memorial de Composigdo
Lart ne s’explique que par lui-méme.

Gisele Brelet.

As idéias apresentadas neste memorial de composi¢do gestaram-se durante um
processo longo, em que a percepcdo de fendmenos dados a realidade influenciou a
criacdo de estruturas musicais que organizaram a transformacdo daquelas idéias e
percepgdes em material sonoro. Dessa maneira, neste memorial, o processo criativo da
peca, em parte, inicia-se da assimilacio de fendmenos da realidade, impressoes,
sensacoes, afetos, imaginacdo e memdria, que desenvolvidos sob um tratamento estético
musical, pretendem alcancar outras realidades ou dimensdes. “Cada mundo singular é
um possivel mundo real. E esse mundo real ¢, também, o mundo vivido pelos homens”
(DUFRENNE, 1973, p. 46) — que, a partir da atividade estética, transforma suas idéias
por meio da organizacdo e configuracao de experiéncias cognitivas.

A busca de sentidos e significados como experiéncia estética, neste trabalho,
segue o ponto de vista do filésofo francés Gilbert Simondon, para quem a atividade
estética se origina de uma forma “espontanea” de percep¢do e organizacao dos seres e

de suas maneiras de ser na natureza. Em suas palavras:

A realidade estética ndo pode ser entendida como propriedade, nem
como objeto, nem como sujeito [..] a realidade estética ndo esta
separada nem do homem, nem do mundo [...] ndo é nem ferramenta,
nem instrumento. [...] ha uma beleza das coisas e dos seres, uma beleza
das maneiras de ser, e a atividade estética comeca por percebé-la e
organiza-la, respeitando-a quando é produzida naturalmente (2007, p.
201).16

Conforme Simondon, essa realidade estética é originaria da sensac¢do, da

realidade do sensivel, que sem duvida esta entrelacada com o homem e com o mundo.

1% As citagdes de Gilbert Simondon foram traduzidas pelo autor dessa dissertagao.
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3.1 Difraccion

A peca Difraccion foi criada em um periodo de tempo de aproximadamente cinco
meses. O processo de escrita teve inicio na disciplina de composicdo do curso de
mestrado. Embora no comego desse periodo criativo os interesses pela fenomenologia
da percepcdo nao estivessem ainda completamente entrelagados com o processo
compositivo da peca, a abordagem estética em Difraccion ja se apoiava em fundamentos
perceptivos relacionados a fenomenologia. Isso se deve em parte a outros processos
compositivos, que, realizados anos atras, foram elaborados também com base em
“experiéncias perceptivas”.”’

Desse modo, os contetidos estéticos, que a principio moldaram e serviram para
desenvolver a peca (que serdo mencionados mais adiante), distam dos elementos
musicais convencionais, como: alturas, ritmo, melodias e acordes. Porém, os elementos
que foram utilizados para gerar o material sonoro da peca — antes de ter contato com a
caneta e o papel ou ainda com o piano — correspondem de certo modo a uma ordem
“pré-musical”. Esses aspectos pré-musicais em Difraccion, que ocorrem em diferentes
niveis de pensamento ou idéias, sdo os materiais que vdo gerar posteriormente a
percepcado global, estética, da peca.

Na terceira parte de sua Phenomenology of aesthetic experience (1973),
Dufrenne busca descrever o objeto estético através de trés planos noematicos: o
sensivel, o do objeto representado e o do mundo expresso. A esses trés planos
noematicos correspondem, segundo o fil6sofo, os niveis de presenca, de representacao e
de reflexdo. (figura 1)

Em Difraccion, os materiais pré-musicais parecem estar presentes em dois desses
trés estados de consciéncia mencionados: o de representacdo e imaginacao e o de
reflexdo e sentimento, na percepc¢do geral. Ja o nivel de presenga tem participacao no

processo de materializacdo do som e, serd abordado junto com a descricdo musical da

peca.

1" Refiro-me a outros trabalhos compositivos e pricipalmente a seu trabalho de conclusédo de graduacao.
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0 equilibrio entre a fungdo do intelecto e do sensivel na percepgo estetica.

Nenhum desses dois aspectos deve levar a experiéncia esttica a
extremos racionais ou a favor do sentimento.

Planos
noematicos

7

E a distingdo entre a percepeao ¢ a imaginago.

Processo que esta inter-relacionado, colocando a imaginagao Nivel da
como colaboradora da percepgao. presenga

[ 0 objeto representado ]

Destaca-se o desempenho

do corpo na percepedo

0 sensivel

Figura 2 - Descri¢do do objeto através de trés planos noematicos (DUFRENNE, 1973).
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3.1.1 Reflexdo e sentimento na percepgdo geral da peca

A concepgdao presente em Difraccion pode ser definida, em parte, pela
convergéncia de reflexdes estéticas construidas a partir de imagens de natureza musical
e configuracdes imagéticas relativas a outras areas artisticas de diferentes épocas. Essa
concepgao se originou de modo fragmentado pouco antes do inicio da escrita da peca.

O primeiro aspecto relevante a ser tratado nesse nivel corresponde a um
processo de acumulagao, oposicdo e convergéncia de informagdes e conhecimentos que
foram sendo adquiridos desde o inicio do curso de graduacdo até a conclusdo de
Difraccion. Sdo temas musicais que foram elaborados em um contexto perceptivo mais
global, que abarca determinadas estruturas e formas de organizacao do sistema tonal e
do pensamento atonal. Essas primeiras idéias presentes na composicdo, ao serem
trabalhadas anteriormente em outras pecas, geraram uma série de aspectos, ndo apenas
relacionados a composicdo musical, mas também aos sentimentos e percepgdes que
emergem das interagdes com as realidades vividas em diferentes contextos. Conforme
David Bohm, o homem parece ter uma “necessidade fundamental [..] de assimilar as
experiéncias tanto do seu meio ambiente quanto de processos psicologicos internos”
(2005, p. 19). A assimilacdo dessas experiéncias trouxe entdo novas idéias para a
composi¢ao.

Durante o curso de graduacao, a aprendizagem tedrica e pratica de formas de
pensamento e valores presentes no sistema tonal me possibilitou alcancar experiéncias
musicais significativas dentro do sistema tonal. Em algumas ocasides, o
desenvolvimento desses fundamentos musicais foi importante para que, na época,
pudesse refletir sobre o meu processo de composi¢do, que, na época, estava mais ou
menos conformado por um sistema de regras de carater convencional de organizacao
hierarquica de sons. Essa reflexdo foi importante para que eu questionasse até que
ponto o sistema tonal poderia ser util para a manifestacdo de certas experiéncias

perceptivas que ultrapassavam aquelas regras de organizagio sonora.

Schoéenberg apela aos direitos do espirito revolucionario [..] sobre a
necessidade de ndo renunciar as regras tradicionais, salvo, sob o
imperativo de uma exigéncia interior [..] A liberacdo ao respeito das
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regras antigas, ndo deve nascer “do impeto arbitrario de destrui-las”
(BRELET, 1957, p. 26, grifo nosso).18

Apesar dessa reflexdo ter sido abandonada provisoriamente, ela teve uma funcao
muito importante em outros momentos do processo compositivo, pois, com o passar do
tempo, a curiosidade e a imaginacdo a quebraram em fragmentos. Foi através desses
fragmentos que se tornou possivel ligar objetos e sensagdes pertencentes a diferentes
momentos da consciéncia. Em certos momentos criativos, foi possivel vivenciar esses
contetdos de modos diversos, no tempo e no espacgo. Apesar de fragmentadas, mas ndo
desvinculadas de um todo mais amplo, essas idéias permitiram, posteriormente, criar
uma série de ligagdes temporais associadas a um espaco ficticio, e desse modo, gerar
uma diversidade de experiéncias perceptiveis entrelacadas. Assim, esses fragmentos, ao
serem reconfigurados na mente e, a0 mesmo tempo, se constituirem como complemento
de um todo, podem formar um “pensamento estético” — um pensamento que, segundo
Brelet, “mantém a lembranca implicita da unidade” (p. 197). O filésofo Simondon
(2007), por sua vez, argumenta que certos “pontos-chave” que se destacam de um
emaranhado de coisas na realidade vivida podem formar em potencial uma “rede” de
pensamentos de natureza estética. Nesse sentido, “passiva” por algum tempo, mas ligada
a uma rede de pensamentos, afetos, percep¢des e memorias, aquela reflexdo sobre as
limitacdes da tonalidade foi relevante, posteriormente, para atingir a percepc¢ao estética
global de Difraccion.

Durante esse processo, tanto as lembrangas relativas aos limites que o sistema
tonal trouxe ao trabalho compositivo quanto a gradual assimilacdo de materiais e
formas de organizacdao do pensamento atonal foram fundamentais para a abertura de
uma nova perspectiva de elaboracdao musical. O uso da atonalidade na composicdo, ao
ampliar e enriquecer o contexto estético de abordagem artistica, trouxe uma visao
critica em relacdo ao uso das regras de funcionamento tonal. Como afirma José Miguel
Wisnik em relacdo a série dodecafonica, “a série [..] foge a recorréncia melddica,
harmoénica, ritmica, através de uma organiza¢do simultaneista de todos os materiais
sonoros, de natureza polifénica e descentrada” (1989, p. 162). O acréscimo musical que
representou o atonalismo foi, sem duvida, significativo, possibilitando uma maior

aproximacdo entre suas experiéncias perceptivas e a musica.

8 As citagbes de Giséle Brelet foram traduzidas pelo autor dessa dissertacio.
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Porém, essa nova abordagem em relagdo aos materiais — que envolve uma
reorientacdo do pensamento em relagdo aos procedimentos compositivos — afetou em
parte o processo criativo. O trabalho com novos paradigmas que colocaram a prova
habilidades e desempenhos que asseguravam familiaridade no contexto estético de
trabalho trouxe uma série de sentimentos que pareciam rejeitar esses avan¢os na
composicdo. As impressdes que permaneceram dessa experiéncia foram relevantes para
se enriquecer o processo criativo, pois elas serviram para questionar a experiéncia
estética durante a realizacdo da peca. Nesse mesmo contexto, o relacionamento com o
novo procedimento compositivo me levou a experimentar novas possibilidades de
organizacdo dos materiais sonoros durante as atividades praticas. Porém, ao me
libertar-me das regras que limitavam o processo criativo e a vivéncia de experiéncias
perceptivas mais amplas no ambito da musica, ocorreu primeiramente uma dificuldade
em compreender e organizar esses materiais no ambito da escuta e da vivéncia estética.

De certo modo, essa experiéncia gerou uma frustracdo e um sentimento de
inconformidade para com as formas de pensamento atonal, de maneira similar ao que
havia acontecido anteriormente em relacdo as limitacdes apresentadas pelo sistema
tonal para desenvolver minhas idéias na composicdo. A dificuldade de nao poder criar
imagens mentais sonoras para articular a forma musical trouxe novas reflexdes, que
foram aos poucos se incorporando, também de modo fragmentado, as experiéncias
temporais e espaciais vividas pela imaginagdo e pelos sentimentos, de modo geral.

As reflexdes dadas a partir de uma descricdo das experiéncias apresentadas,
apesar de representar em parte uma inconformidade com a realidade musical vivida até
o0 momento, apontam para uma complexa rede de percepgdes e sentimentos que tiveram
uma fung¢do importante no amadurecimento das propostas introduzidas nesse projeto.
Mas refletir sobre esses aspectos € estabelecer uma posicdo na qual € possivel observar
mais de perto estas experiéncias. Segundo Dufrenne, “é recuperar a aparéncia, para
descobrir novas significacdes [...], a qual é a fonte da experiéncia vivida” (1973, p. 370).
Nesse sentido, dentro desse nivel de consciéncia que Dufrenne propde, podemos
perceber que existe uma oscilacdo entre a atitude critica e a sentimental, pois se observa

com certo tipo de objetividade o processo criativo.
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3.1.2 Representacdo e imaginagcao

Existem diversas imagens mentais que participam no processo pré-musical de
Difraccion. Essas imagens constituem um ato de percep¢ao e de imaginac¢do criativa e
normalmente ocorrem em um ambito mental pré-verbal, de imagens e sensa¢cdes nao
continuas. Assim, muitas vezes torna-se dificil a sua descricdo. No entanto, de alguma
maneira latente essas imagens se formaram, gerando uma representacdo do objeto
estético Difraccion.

A primeira imagem mental que surgiu poderia ser descrita, de maneira
aproximada, por uma imagem central, composta por duas linhas divergentes, em
movimento, que se dirigem para planos distintos e entdo convergem sucessivamente
para um “fundo” indescritivel. A relacdo dessa imagem com o processo criativo é muito
importante na medida em que ela foi um lampejo encarregado de conectar as duas
realidades distintas, vividas por mim em diferentes contextos. Ou seja, as duas reflexdes
sobre o pensamento tonal e atonal que se fragmentaram no tempo.

Essa imagem composta de duas linhas convergentes se mostrou uma percep¢ao
clara, auténtica. Conforme classificacao de Bohm (2005, p. 39) a respeito das formas de
percepcdo intuitiva e logica, esse lampejo (flash) poderia ser compreendido — do ponto
de vista do fendmeno — como um tipo de imagem que foge completamente a uma visdo
objetiva ou discernivel da realidade.” Entretanto, embora essa imagem careca de
objetividade visivel, ela se apresenta, conforme entendimento do filésofo Simondon,

carregada de uma objetividade estética. Em suas palavras:

A impressao estética [...] faz com que o conjunto de atos do pensamiento
seja capaz de superar os limites de seu dominio para evocar a realizacdo
dos pensamentos em outros dominios [...] A impressao estética implica
sentimento da perfeicido completa de um ato, perfeicio que lhe da
objetivamente um brilho e uma autoridade pela qual se converte em um
ponto destacado da realidade vivida, um ponto da realidade
experimentada. (SIMONDON, 2007, p. 198, traducao e grifos nossos).

19 Segundo Bohm este tipo de flash constitui um ato de percepgao criativa e normalmente em um ambito
mental pré-verbal. Caracterizado como [Unico] ato gerador de imagens novas e ndo derivadas da memoria,
é um caso de percepcado total em que se inclui, também, percepcao estética, percepcao de emocdes; e é
claro, nesse sentido a sua totalidade nido pode ser descrita e analisada apropriadamente pela linguagem
(BOHM, 2005, grifo nosso).

27



Em Difraccion, aquele tipo de percep¢do compreendido como um lampejo
estético condensa de maneira fugaz experiéncias, memorias e sensibilidades, em uma s6
impressdo. No entanto, de acordo com Dufrenne, esse processo deve ser mediado pela
“imaginacdo, que aciona tal conhecimento e torna o que é adquirido como experiéncia
em algo mais concreto” (1973, p. 348).

Para Bohm, no entanto, ndo se deve confundir aquela imagem, de convergéncia
entre duas linhas, como o resultado de um processo da imaginacao. Em Difraccion, ela é
caracterizada como o Unico ato gerador de novas imagens e ndo derivada pela memoria.
Na medida em que surge aquele flash, “a imaginacao poderia disfarca-la, devido a sua
capacidade de misturar o percebido com o imaginado” (BOHM, p. 370). Mas essa
percepc¢do auténtica deve ser destacada como uma “percepcao real, aquela que sé quer
ser percepc¢ao, sem se deixar seduzir pela imaginacdo, que convida a vaguear em torno
do objeto percebido ou pelo intelecto, que para dominar o objeto procura reduzi-lo a
determinacdes conceituais” (DUFRENNE, 2004, p. 80).

Nesse sentido, a relacdo entre aquelas experiéncias de reflexdo (noemas) e a
percep¢do original das linhas convergentes originou um dialogismo imagético interno
pela organizacao e estruturacdo de percepg¢des, sentimentos, memdarias e pensamentos
— que, advindos de uma experiéncia global, alcancaram uma impressao estética. Além
disso, essa impressao ndo foi um fendémeno que surgiu de uma atitude ou disposicdo
indeterminada® do compositor. Existe um impeto consciente no criador, uma vontade
artistica mediada por um imperativo estético, que conduz a certas formas, que ja estava

predestinado a se realizar. Segundo Brelet:

O artista ndo é dirigido por forcas inconscientes e impessoais que
escapam a sua vontade: no mais profundo do artista o psicélogo deve
reconhecer a presenca de uma vontade estética que organiza toda a vida
espiritual em funcdo dela mesma. (BRELET, 1957, p. 23).

Conforme explicado, a percepcao daquele lampejo se distingue de outras formas
imageéticas trazidas pela imaginac¢do. Contudo, dela se originam um conjunto de imagens
que foram trabalhadas na imaginacdo. Desse conjunto de imagens, destacamos trés que
surgiram a partir de, e em associacdo com, a percepcao das linhas divergentes: (1) a

imagem de um movimento polifénico que é caracteristico da peca; (2) o movimento de

20 . . . . . ~ ~ 7 -
Cabe salientar aqui que o indeterminado para a fenomenologia ndo fornece sensagao, pois é subjetivo.
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ondas difratadas do som no espaco — imagem que determinou o nome da peca;* e (3) a
imagem dos dedos movimentando-se em dire¢des contrarias ou de maneira divergente
no teclado — que aparece principalmente na introducdo da pega, e possui valor tematico
(figura 3).
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Figura 3 — Movimentacéo dos dedos da méo esquerda no teclado

Esse conjunto de imagens mostra que certas caracteristicas da peca se baseiam
em possiveis associacoes da musica com outros dominios perceptivos. Todas essas
imagens moldadas pela imaginacdo foram determinantes no processo de escrita da peca,
e, como tais, apresentam, proporcionalmente, um papel determinante na formac¢ao dos
diferentes planos de sua estrutura.

A importancia dessas imagens se da pelo fato de que elas produzem uma ordem

hierarquica. Desse modo, elas configuram a peca no tempo.”” Nesse sentido, as reflexdes

2! Em seu livro On Creativity, Bohm exp0e a sua teoria de que “as ideias cientificas mais profundas e gerais
sobre o espaco, o tempo e a organizacdo da matéria se baseiam em grande medida na abstracdo da
experiéncia sensorial, principalmente visual e tatil.” Esta visdo esta relacionada a sua nog¢do de que as
ciéncias e as artes apresentam, em comum, formas estruturais paradigmaticas do pensamento humano

conforme explica Thomas Kuhn, em As estruturas da revolucio cientifica (1970)].

2 Segundo Giovanni Piana, "com relagdo aos sons ndo se pode afirmar apenas que ocupam um prazo de
tempo, mas, sobretudo, que este prazo de tempo é efetivamente captado na apreensio dos préprios sons,
como um processo temporal. Assim, quando falamos do comeco e do fim do som, falamos de um comego e
de um fim experiementados diretamente; assim também tem sentido falar de sons simultidneos e
sucessivos justamente devido ao fato de que na experiéncia do som esta implicada a experiéncia da
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estéticas e os fragmentos percebidos formam uma primeira ordem hierarquica. A
segunda ordem corresponde a percep¢do auténtica; e a terceira ordem é derivada de um
conjunto de imagens associadas a segunda ordem. A figura 4 ilustra a relacao das
hierarquias com relagdo ao processo de gestacao.

A criacdo de estruturas e paradigmas é um processo fenomenoldgico, uma
atividade interna que ocorre antes do limiar da experiéncia consciente (BOHM, 2005). A
estrutura seria, em esséncia, uma hierarquia de ordens em varios planos. Em Difraccion,
particularmente, as diferentes camadas ou planos da estrutura, perceptiveis na
composicdo, foram trabalhados de forma hierarquica. Planos e hierarquias receberam
graus distintos de importancia durante a elaboracdo musical e passaram por variacoes
continuas durante o processo de construcao da peca, de acordo com a incorporacgao de
novas imagens ou conceitos. Por exemplo, as imagens de escritas polifonicas, derivadas
da segunda ordem, serviram para desenvolver eventos musicais particulares e ao
mesmo tempo para articular o processo de escrita de modo mais fluido, facilitando a
criacdo e afetando assim a ordem das idéias ja estabelecidas. Desse modo, podemos
dizer que a criacdo da peca gerou hierarquias, e ndo o contrario.

Em seu artigo “States, Events, Transformations ”, Ligeti descreve seus principais
principios de composicao para a elaboracdo de Apparitions. Esses principios podem ser
compreendidos como paradigmdaticos, uma vez que eles servem nao s6 como
ferramentas de construcao dos processos que configuram a peca, mas também como
fontes de imagens e de movimentos baseados no conceito de transformacgdes

(irreversiveis) musicais.

simultaneidade e da sucessdo. Por isso é oportuno falar aqui ndo sé de duragdo - referindo-nos desse
modo ao prazo de tempo entendido como nogio objetiva — mas de duragdo fenomenolédgica - isto &, de
duragdo que se manifesta concretamente na percepg¢do.” (2001, p. 150)
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Figura 4 — Estrutura do processo criativo - Difraccién

De modo semelhante, consideramos que os aspectos pré-musicais, nossas
diversas sensacoOes, afetos, imaginacdes e memorias, tém um papel fundamental na
criacdo global, na transformacdo de idéias e na organizacdo e configuracdo de nossas
experiéncias cognitivas. Essas experiéncias ndo sdo vividas separadamente. Assim, a
dinamica que resulta dos diversos modos de entrelacamento e oposicdo entre figuras ou
constelagdes de ordem tonal e atonal serviram como fundag¢dao para uma construcao

poética da peca.
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3.1.3 A presenca sonora: imagens, percepgoes e pensamentos

O pensamento acerca do tempo musical tem se manifestado, em Difraccion, talvez
ndo como um processo compositivo, mas sim como uma reflexdo critica da experiéncia
temporal do compositor. Essa reflexao critica é importante porque, de certo modo, ela,
ao lado do processo criativo, serve para confirmar a consciéncia desse ato criador.
Portanto, neste processo criativo ha uma estética compositiva que tem por objetivo
estabelecer um ponto de fusdo do abstrato com a realidade vivenciada.

Se fosse possivel notar musicalmente as reflexdes sobre o pensamento musical —
aquela série de imagens e sensagdes que participaram do processo criativo de
Difraccion, incluindo aquele momento unico, de lampejo — entdo teriamos uma imagem

concentrada, como se ilustra na figura 5.

Figura 5 — imagens, sensaces e percepgdes assimiladas.

Nesse grupo de notas, encontram-se “trés elementos fundamentais” que o
compositor manipulou através de seu processo criativo, para desenvolver a peca, a

saber:

1. Reflexdes acerca do pensamento tonal e atonal

A figura 6 apresenta parcialmente a tensdo resultante da aproximacao das duas
formas de pensamento, tonal e atonal, por meio da afirmacdo e negacdo continua entre
esses polos. A nota sol tem a funcao de afirmar uma tonalidade pelo fato de dominar um
ambito sonoro grave em relacdo as outras notas do grupo. A sua negacao é dada no
momento em que as notas consecutivas si), sit e sij geram uma ambiguidade referente ao
modo maior e menor. De modo semelhante, as notas faz, fa; e faz ndo permitem

estabelecer uma dominante definida.
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Figura 6 — primeiro elemento fundamental

2. Ainclusdo de uma sonoridade consoante e dissonante

A percepcdo sonora da peca resultou em grande parte de momentos de
exploracdo sonora ao piano. A partir desta exploracao, foi possivel distinguir, como uma
“qualidade” do evento sonoro (MERLEAU-PONTY, 2006), os sentidos de dissonancia no
pensamento tonal e de consonancia no pensamento atonal. Essa distin¢do entre esses
dois “fatos” musicais tornou-se, durante o processo compositivo, uma “impressao”
genérica que se originou em parte por meio de sentido de oposicio e

complementaridade entre as qualidades estridente, ruidosa, e plangente.
A figura 7 ilustra o intervalo composto pelas notas 1a e si}, que é reiterado no

decorrer da peca. Este parametro gera ambiguidades no contexto musical por meio de
suas transformacoes (inversoes) intervalares. No inicio da peca, o intervalo de segunda

menor gera perceptivelmente um carater dissonante.

Dissonancia e
consonéincia

Figura 7 — segundo elemento fundamental
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Na figura 8, as reiteracdes do intervalo se ddo por meio de “transformagdes”,” ou

seja, por meio de intervalos de 72 maior, e, considerando as notas la ou si) como

fundamentais, por meio de intervalos compostos. Assim, a partir do compasso [1] até o
compasso [12], o carater dissonante da pe¢a, em parte devido a esses intervalos, comeca
a ser transformado. Isso ocorre mediante a inversao do intervalo de 22 menor, o de 72
maior. Somente no compasso [11] é que o processo de transformacao alcanga o sentido
de consonancia por meio do intervalo composto, de 92 menor. Logo em seguida, no
mesmo compasso, a dissonancia formada pelo intervalo de 22 menor se repete, e é

ratificada pela sua dindmica em fortissimo. Vale notar que a indefinicdo da dominante,
que ocorre com o baixo em fag juntamente com o acorde em ré menor, traz também

ambiguidade sonora ao contexto. Desse modo, se verifica o processo de transformacao

do sentido de dissonancia no de consonancia.

Compassos [1] a [6]
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Neste trabalho, entendemos como transformacdes o processo no qual o som resultante da combinacgao
entre as notas 14 e si, (22 menor) se expande e se contrai no decorrer da pega.
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Compassos [8] a [9]

Inversio 7M

—
-

a tempo

v o,
v
EL ) :ﬁ§ '- e___
[ E N
— 8[| |||
IR,
Ill___’
(

.
O

L 18

L THEM |

|
h
P

| | %
L]
BT
il v g

.
S

Compassos [10-13]

Inversio TM —
A, | A\| — ;ﬁ
o/ ' = - W‘D - dl O — .
@ ji i 1
= hd T — 1
|
b ; A |
| = - [F— P — .. [F— P — |
. ] ] I - H# | el
% > # b I : T +® g T 2l el WP 1
® J | il - I e be bl be ' PF )
{ ]I I | Hr | H' | L v HT Lol i
C’onsorf@pia atingida Dissondncia Dominante
T reiteradu indefinida Elemento dissonante
— “Intervalo composto 7
1 be —
r | =
9 = - = e
- P— Jl ‘qj;h 2 T  — !
T T S TR [ ;
atempo [ r puoco agitato = a tempo |
) - — |
- - Lw‘ P B ?‘L- F"‘m I = 1 . L P‘ |
o) fFe = . je P - -y
7@ = r L O g5 - i
l |' = =_ L[ ==
1 Intervalo composto
Ratificagio da 9m
3 dissondncia ‘
12 3 — i3
Q 1 ID - P T i i  ——
} i Pl = — -
| L_ "
h

[

b o P . E! [2% ~ol
&) ﬂﬁ = : o —
— = i | — o
r 3 _ u —
3

Figura 8 — Transformacéo da dissonancia

Na figura 9, a partir do compasso [13], as transformagdes do intervalo la-si)

oscilam entre 92 maior, 72 menor e 22 menor. Neste ultimo intervalo, a dissonancia é

preparada.
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Figura 9 - Transformagdo da dissonancia

No compasso [25] reaparece o intervalo dissonante de 22 menor, que lembra o
inicio da peca. E nos compassos [30] a [36], o intervalo dissonante sai de seu registro

habitual e, assim, aponta para a expansdo dos materiais sonoros apresentados nesta

peca (Figura 10).
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3. Arelagdo imagética do movimento dos dedos

O terceiro elemento fundamental que foi usado para desenvolver as idéias em
Difraccion apresenta aspectos em comum com o primeiro. Ambos estdo relacionados
aqueles intervalos que de certo modo definem a qualidade dual da pega. Porém, o que
importa nesse contexto é mostrar a associacdo dos movimentos dos dedos no teclado
com a forma da peca. A improvisacdo ao piano foi talvez a atividade mais importante
para se buscar o material sonoro. A medida que o improviso foi sendo desenvolvido ao
longo da peca, houve uma ligacao de idéias que se referem as teclas do piano (brancas e
pretas), a movimentacdo dos dedos e aos fragmentos estéticos relativos ao pensamento
tonal e atonal. A movimentacdo dos dedos, entdo, foi sendo imaginada conforme o
aparecimento de fluxos de idéias, dando origem a associa¢do do som (intervalo de 42
justa) com outros dominios perceptivos. A assimilacdo resultante desses eventos
corresponde, finalmente, a representacdo de linhas que se direcionam de modo oposto,
por meio da movimentagcdo dos dedos. Na figura 11, ilustra-se essa relagdo. Ela
corresponde a movimentacao espontanea de meus dedos no ato de improvisacao. O fato
de ndo corresponder aquele que a maioria dos pianistas usaria, tem um importancia

fundamental na passagem da improvisacdo pelo pianista, como veremos mais tarde.

Movimento
Movi ascendente
Movimento do dedo 2 a 1
Movimentagio descendente
o dades dodedodas ‘ I
Y — 4 2 h\
L bR H b, t
o PR § Pl
5 1
'f Movimento
contrdrio entre
os dedos 1 e 5

Figura 11 — terceiro elemento fundamental

Essa estratégia formal representada é uma das mais importantes na peca, pois ela
se manifesta em varios planos e de diversas maneiras. Ela contribui, assim, de modo
predominante para a formacgao estrutural da composicdao. Seguem alguns exemplos de
como essa estratégia ocorre de modo continuado, em Difraccion, por meio de divisdo em
partes ou desmembramento do elemento dissonante formado pelas notas si, fas, si e fa.
Essa divisdo acontece de varios modos, seja por inversdo, combinacdo, variacdo ou
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fragmentacdo das notas. A figura 12 mostra os exemplos mais recorrentes desse

desmembramento.

ie e |
§ Ffifins :

Compassos [81,[9].[12].[13].[17].]34] %
12 T ~
i ! | *
; SEea—us be e = ] :
: o et T R S ) B R T
I /\* - s J Hr{’n'c}um———-'/ - ~_%
:-' -.:I,- I'!':rlo—%h-,;[ . ﬁ#. ) §|—|—|—|h i ] —
r _ —~ 1 _} — bk . 1| '::l/-d
13 | | |
fa) 1 ‘ |l pe |
. = ; ~-,J'_[ ',‘j:—ﬁ
J e o\ A e—
meno mosso ' - [ _J
i | L ! a Jc’mﬁ?}“———"’/
be be b . L ,/’-_—___—‘\.I,"—
DEZERES =2
B—— P

Figura 12 — Subdiviséo do terceiro elemento fundamental

3.1.4 A experiéncia temporal em relagcdo a estrutura sonora

O processo de escrita, em Difraccion também € influenciado pela reflexdo critica
da experiéncia temporal. Para Brelet (1957), o tempo formal, objetivo, e o tempo vivido,
psicologico, sao entrelacados no pensamento musical. Em Difraccion, a critica é
desenvolvida a partir das idéias da filésofa a respeito da relagdo entre a matéria sonora,
em sua estrutura, e a forma temporal. Para a fil6sofa, matéria e forma sao indissociaveis
e se constituem musicalmente como uma relacao dial6gica, em um devir — um processo
de realizacao temporal dinamico — que afeta a percepcgao e a fruicdo estética, tanto do
ponto de vista de sua realizacdo criativa, de sua fluéncia, como um todo, e de sua
finalizacdo. Conforme explica Brelet, a matéria sonora se projeta, na criacdo,
perceptivelmente em relacdo a forma temporal psicolégica a medida que produz um
sentido de continuidade musical; e, por sua vez, a forma temporal vem a ser relevante
nesse processo, pois ela possibilita organizar a matéria sonora para garantir a realizacdo

e o fechamento da duracgao vivida da sonoridade em questao. Assim, a sonoridade global
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surge, em Difraccion, fundamentalmente da experiéncia auditiva, que por sua vez tende
a determinar a forma; enquanto que a forma, como mediadora criativa, possibilita novas
experiéncias auditivas.

Nesse sentido, aquele devir musical que se constitui em uma relacao dialdgica
entre matéria e forma deve ser “percebido”, na peca, a partir de uma escuta da
composicdo de sonoridades caracteristica, que se refere a uma integracdo entre aqueles
trés elementos fundamentais de construcdo musical — isto é, um conjunto de
sonoridades que resulta da combinac¢do dos intervalos de 92 maior, 22 menor, 42 justa e
72 maior e que sdo direcionados conforme o movimento dos dedos. A combinagdo
desses intervalos e a direcionalidade das vozes foram percebidos, durante a criagao,
como elementos essenciais para dar continuidade a matéria sonora. Para desenvolver e
dar continuidade a esta idéia, o procedimento usado, de modo intencional, foi a
polifonia. Levando-se em consideragdo que esse conjunto de intervalos, na pega, permite
criar uma integracao dos materiais, o uso da polifonia serviu para dota-la do sentido de
continuidade e fluéncia, além de possibilitar a criacdo de estratégias para finalizar a

composicdo (Figura 13).
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Figura 13 — A projecéo do devir musical

Tal procedimento para expandir a sonoridade poderia ser considerado léogico.
Contudo, a medida que as sensag¢des sonoras sdo vivenciadas, a duracao e a continuidade
das estruturas sonoras criadas tornam-se subjetivas. Assim, o entendimento da
sonoridade, como um todo, é alterado pela experiéncia perceptiva. Ha varios pontos no
desenvolvimento de Difraccion, que sdo suscetiveis a projecao e ao encerramento da

duracao vivida, em termos de devir musical, os quais sdo determinados tanto pelo
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sensivel sonoro quanto pela forma temporal. Na figura 13, mostra-se em nimero de
compassos, os pontos em que a projecdo deste devir é afetada, seja pela forma temporal,

seja pelo propio sensivel sonoro, que se quer libertar da forma para prolongar a duracao

vivida.
A projecao do
A projecio A forima é A forma é devir A forima é
do devir ¢ afetada 6 afetada  2{) afetada 26 afetada 3 () afetada
A projecio
] do devir é afetada 1 5 . 36
Improviso

Figura 14 - A projecdo do devir em Difraccion

Podemos ilustrar essas idéias do seguinte modo. Primeiramente, para escrever os
compassos de [1] a [6], elaborei trés se¢des, em dias diferentes, para explorar as
primeiras idéias musicais no piano. A sensacdo do tempo era lenta. Durante esse
periodo, apenas cinco compassos, de 45 segundos, aproximadamente, foram
completados. No entanto, a sensacdo global foi a de que a producao realizada havia sido

muito maior. Essa sensacdo, é a duracdo do tempo que constréi o devir musical,

conforme explica Brelet:

O homem e o artista vivem juntos no tempo, mas nao experimentam o tempo da
mesma maneira, pois sua experiéncia temporal é necessariamente distinta. [...]
Enquanto o musico vive num tempo criador, o homem morre lentamente na
duracdo trivial e destrutora [...] pois se a obra musical nos faz participar em
uma duragdo eternamente criadora e renascente, o tempo comum [corriente]
leva-nos a morte. (BRELET, 1957, p. 110, grifo nosso).

Portanto, essa experiéncia, marca um primeiro fechar-se do devir da sonoridade
em [1] a [6]. Aqui a sonoridade é reiterada em cada compasso de maneira semelhante,
fazendo apenas pequenas variagdes nos ultimos tempos do compasso. Desse modo, a
duracgao vivida é esgotada até o [6]. Nesse sentido, podemos dizer que o projetar-se da
sonoridade é determinado pela forma, porque a forma leva a conclusdo deste devir antes
que a durac¢do da sonoridade torne-se subjetiva. Assim, a forma mesma exige um novo
tratamento da sonoridade.

Na figura 14, a continuidade da integracdo dos trés elementos fundamentais, seu

“devir”, comeca a ser tratada sem perder seu carater essencial. A partir do [6] até [15], é

o estagio criativo mais fluente da peca. Portanto a continuidade dos trés elementos é
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bastante expandida. O trecho é marcado por um momento, no qual a escrita da peca foi
interrompida por trés dias, tracando uma pequena ruptura da continuidade desse devir
musical. O autor retomou essa continuidade vivenciando essa sonoridade, a partir do [8]
até [10], repetindo varias vezes o fragmento ao piano. Assim, o autor resgatou a
continuidade interrompida entre os [10] e [11] por cromatismo das notas fas—fa: e
re,—re, juntando-se a consonancia atingida do segundo elemento fundamental o que
garantiu o desenvolvimentos dos trés elementos até o [15]. O dado que manifesta o
fechamento desse desenvolvimento é o uso combinado das notas do [6] no [14]. Nesse
sentido a sonoridade é determinada pela forma, criando a possibilidade de uma nova

experiéncia auditiva.
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Figura 15 - continuidade da integracdo dos elementos fundamentais

Neste ponto da pega Difraccion, afastei-me do processo criativo por duas semanas. Desse
modo, o interromper-se do processo criativo foi consideravel e representou uma
ruptura forgosa no devir musical, uma ruptura entre a “espontaneidade da duracgao e o

desenvolvimento da forma" (ibidem, 77). Na figura 15, essa ruptura é refletida no [15]
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quando o autor retoma o processo da escrita, utilizando as quatro ultimas colcheias do
[6]. Essa reiteragdo é um anseio — com pouco sucesso — por re-descobrir a
continuidade da duracao perdida. Em [16] a [19], o desenvolvimento é fraco e a duragdo
da sonoridade comeca a afastar-se da sua forma original. E por isto que ha uma
estranheza na sonoridade neste ponto que é notada pelo uso de cinco tons inteiros
descendentes que reiteram-se durante os quatro compassos na voz inferior e o uso da
nota si, que ascende e descende por grau conjunto ao dé, contrastando com o
movimento habitual do si, na peca inteira. Mesmo que o resto das notas nesses
compassos lembrem o carater do resto da pega, ou que o andamento retorne, ndo se
resgata completamente o devir musical perdido. Assim, podemos dizer, que neste
trecho, a sonoridade determina a forma, porque submete-a a duracdo de um devir que
havia perdido sua continuidade, tornando for¢ado o desenvolvimento do material
sonoro. No entanto, o devir é retomado, e de modo semelhante entre os [20] e [26] a

forma volta a determinar a sonoridade.

Movimentagdo ascendente
e descendente pouco comum

N
be' o ¢
I a fempo
i simile

mile _— —

8, —
Moderato ' afenpo —_-,—_ poco ril.
3 i  — —

Reiteragdo das
quatro colcheias

Figura 16 - Encerramento parcial do devir musical

Outro exemplo dessa experiéncia ocorreu quando tive a intencao de introduzir
um improviso na pega. Essa intencao teve em parte um fundamento pedagégico. Ela se
originou de um debate que ocorreu em sala de aula, durante o mestrado. O debate, que
teve um grande impacto em minhas idéias e valores sobre performance até entdo, se
referia as habilidades dos intérpretes para improvisar no contexto da musica

contemporanea. No entanto, a inclusdo de um improviso na peca gerou questdes que
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foram relevantes, posteriormente, para uma percep¢do mais acurada das vivéncias que
dao sentido aquela relagao.

Por um lado, existiu a possibilidade de que fosse um improviso guiado, e a
maneira de guid-lo seria introduzir elementos notados, de sonoridades inter-
relacionadas, a medida que o improviso se desenvolvia, almejando que elas orientassem
a percepgao do intérprete — sem afasta-lo da sonoridade propria da pega. Por outro
lado, impor ao intérprete, no ato de improvisar, fragmentos musicais preconcebidos, a
principio contrariava radicalmente o meu ponto de vista de que uma boa improvisacao
depende da percepcdo de sonoridades que sao prevalecentes, produzindo fluéncia no
desenrolar da composi¢do. Além disso, ao incluir esses fragmentos para nortear o
intérprete, em seu improviso, eu diminuiria o valor da busca pedagégica. Pude constatar
que para fins da Difraccion, a idéia de ndao impor ao intérprete materias musicais
preconcebidos poderia dar bons resultados. Como declarou Anne Marquez Catarin, a

primeira intérprete da peca,

Na primeira vez que li “Difraccién”, o que mais me chamou a atengdo foi
a expressividade dela, os contrastes da intensidade dos sons e nisso pus
meu foco. Apds algumas recomendac¢des do compositor, pude toca-la da
maneira que lhe é aceitavel. Nessa peca, o meu maior desafio, [...] foi o
improviso atonal, de longe algo que eu nao estava acostumada a fazer.
Foi-me necessaria a orientacdo de Jerez para que eu saisse dos padrdes
tonais. Foi um processo lento, primeiro com a minha observacdo sobre
as improvisagdes dele, depois nos fizemos duetos e por fim comecei a
improvisar sozinha, ainda que incerta do que fazia. A partir de
determinado momento, comecei a notar os padrdes ritmicos e
expressivos da peca e passei a usad-los no improviso, mesmo que
utilizasse de idéias diferentes. Conforme fui me acostumando a tal
pratica, um novo senso critico foi desenvolvido e a improvisacdo tornou-
se mais facil, Difraccion deu a liberdade de criar, de usar dissonincias e
consonancias que formam inesperadas possibilidades musicais.
Pensando desse modo, os improvisos foram amadurecendo até chegar
ao estagio atual.

Finalmente, a decisdao pela orientacao a priori no improviso se baseou em parte
em um limite de tempo e de registro sonoro, como se ilustra na figura 16. A limitacao do
tempo em 1 minuto e 20 segundos para o improviso, antes do compasso [29], foi
pensada com o objetivo de ndo ultrapassar a propor¢ao global, temporal, da peca, e ndao
anular a expectativa criada, de retorno aquela sonoridade caracteristica, dos compassos

[29] e [30], como planejado. Este ambito sonoro, entre as notas d62 e sol4, deveria
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conservar “intacta” a experiéncia produzida pela frequéncia baixa das notas sol0 e sol1,
tocadas antes e apds o improviso. Além disso, o limite estipulado para o registro agudo,
sol4, permitiu ndo antecipar a sonoridade que se produziria pela nota sol6 no compasso

[30], importante para conferir sentido a curva melddica geral da pega.
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Figura 17 — Guia para improviso e expectacdo do devir musical

Porém, logo percebi que prever a duracdo para o improviso por si sé ndo seria
suficiente para suscitar o retorno aquelas sonoridades que constituem o “devir” em
Difraccion. Assim, imaginei integrar essas sonoridades em um s6 movimento, utilizando
o pedal do piano como estratégia. Ao manter o pedal abaixado desde o inicio do
compasso [29] até a fermata, foi possivel criar a sensacdo de uma sonoridade
caracteristica, em que o movimento ascendente, arpeggiato, produz a reverbera¢do
daqueles trés elementos constitutivos do pensamento sonoro, de modo a possibilitar o
desenvolvimento coerente da peca.

Posteriormente, cheguei a conclusao de que aquela idéia usada para dar forma a
peca ndo fora satisfatéria. Ao ser afetado por uma vivéncia temporal, psicolégica,
daquela sonoridade caracteristica durante o processo criativo, faltou tempo suficiente
para que a forma se desenvolvesse proporcionalmente. Podemos, de modo analégico,

relacionar a proje¢do do devir musical, com uma experiéncia perceptiva suscitada em
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duas ocasides em que contemplava o por do sol na janela do meu apartamento. A
principio, os raios emitidos pelo sol provocaram reflexos nas nuvens mais altas, dando
origem a uma paisagem de infinitas cores no céu. Na primeira ocasido — varios minutos
antes do ocaso, contemplei o fendmeno até que os raios deixassem de incidir sobre as
nuvens, colocando fim ao espetaculo. Na segunda ocasido — ainda com mais tempo para
presenciar o evento — observei novamente o ocaso durante alguns minutos, mas desta
vez, 0 momento foi suspenso por um barulho forte produzido pela batida de dois carros
na via publica, o que dispersou a minha aten¢do durante varios minutos. Quando o ato
de presenciar foi retomado, a paisagem no céu havia mudado completamente. Em
seguida a essa “percepcdo”, refleti que na primeira ocasidao a contemplacao do evento
visual criou uma sensacdo de nao haver experimentado nenhuma mudancga significativa
na paisagem, ainda que em estado de atencio absoluta.” No entanto, na segunda ocasido
se percebeu, de modo contrastante, as mudancas das cores refletidas nas nuvens.
Podemos estabelecer uma analogia com a maneira em que a proje¢ao da sonoridade
ocorreu em Difraccion. Se na primeira ocasido, que houve uma experiéncia visual sem
interrup¢do, ndo foi possivel perceber as mudangas de cores da paisagem, do mesmo
modo, em Difraccion, a proposta seria a de nao aludir ao devir musical durante a peca
inteira.

Portanto, a estratégia — do modo analogo a segunda ocasido — pensada para
suscitar no ouvinte uma experiéncia da projecdo do devir musical, seria introduzi-lo
primeiro e, aos poucos, diminui-lo (até permanecer exterior a sua consciéncia) para
entdo ser retomado, recordado, e assim, completar a experiéncia desta sonoridade no
ouvinte. Mas o improviso pode em maior ou menor grau interromper este fluxo
continuo, dependendo do carater que tome. Espero, como é 6bvio, que o intérprete nao
se afaste dos materiais da propria peca a ponto de causar uma desagregacdao da forma.
Entretanto a prépria diferenca entre o meu dedilhado do material basico da obra (figura
11), que deu origem a todos os seus desdobramentos, e o dedilhado com que um
pianista normalmente tomaria aquela passagem, impede que o improviso seja
totalmente continuo com a parte composta da obra. A diferenca no gesto do compositor
e do intérprete bastaria para conformar o elemento de interrup¢ao, analogo ao ruido na

rua na sensagdo que descrevi, para alterar a projecao do devir musical. De acordo com

24 Gibson considera que devido ao deslocamento das imagens na retina, ndo se percebe significativamente
o movimento dos objetos quando estdo sendo observados (1950, p. 145-146).
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Brelet, o criador, imerso na duragdo empirica e psicolégica do ato criativo, afeta o tempo
objetivo do material sonoro. No entanto, “tanto na criagdo quanto na contemplacdo da
obra de arte, o vivenciado é dado s6 através da forma” (p. 78). Desse modo, podemos
dizer que houve um “desequilibrio” entre a duracao vivida da sonoridade e a forma
temporal, trazendo um sentido de ruptura da sonoridade, ou o fechamento prematuro

do processo de devir musical.

O mausico do tipo psicolégico que no ato da criacdo se abandona ao fluxo
de seus estados de consciéncia ndo pode se situar em um presente dado
em que a forma se realiza, a0 mesmo tempo que se realizam as virtudes
positivas e criadoras da duracdo?s (BRELET, 1957, p. 103).

Finalmente, nos compassos [30] a [36], a forma foi mais determinante para se
conceber a fluéncia dos eventos nesta passagem. Devido ao fato de que aquela
sonoridade caracteristica é explorada na maior parte da peca, utilizei entdo, para
encerrar a peca, a idéia dos movimentos dos dedos como estratégia para fazer alusao a
um sentido musical de “difracdo”. Ao invés de explorar novos tratamentos da
sonoridade, me limitei a buscar uma “forma” que lembrasse as primeiras idéias sonoras
da peca (compassos [1] ao [6]). A figura 17 apresenta o material dos primeiros

compassos utilizados no encerramento de Difraccion.

25 . ~ ~ . . - -

Brelet considera a questido da duragdo musical relacionada a duas formas distintas de experiéncia de
criacdo, que sdo complementares e ndo dissociadas inteiramente: uma mais psicolégica, empirica, e outra
mais construtiva, direcionada de modo racional (1957, p. 86).
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Figura 18 - Encerramento do processo de devir musical

Assim, nesse segmento existe uma inspiracdo formal que nao resulta da
exploracdo de categorias harménicas, mas de um aspecto que se mostra intrinseco ao
processo criativo — ao processo de coeréncia do pensamento musical que possibilita
escutar uma “origem” e um “fim”. Esse processo de dar sentido formal a uma peca
depende do exercicio ativo da memoria, que permite, por meio de suas proéprias formas,
no decurso do tempo, trazer imagens e sensac¢oes vividas de modos diferentes, como
novos conteudos. De acordo com Simondon, a memaoria funciona como mediadora desse

intercambio entre imagens e sensa¢des. Em suas palavras:

Se pode dizer que a fun¢do de conservacdo das lembrangas existe na
memoria, no homem, porque a memdria, concebida como um conjunto
de formas, de esquemas, recebe a lembranca que registra, porque a
vincula com suas formas; ao contrario, o registro em uma maquina se
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faz sem memoria prévia. Desta diferenca essencial resulta para a
memoria humana uma incapacidade importante relativa a fixacdo de
elementos sem uma ordem (SIMONDON, p. 140, grifos nossos).

Desse modo, em Difraccion o relacionamento entre os conteidos sonoros
“organizados” pela memoria garante a experiéncia auditiva uma estrutura que suporta
tanto a continuidade da duracao musical sem deixa-la escapar da consciéncia, quanto a
percepcdo dos limites da duragdo, sem fragmenta-la.

Enfim, a concepg¢do da estrutura em Difraccion ndo é possivel sendo por uma
ordem de pequenas hierarquias. Por exemplo, a estrutura do processo pré-musical de
Difraccion derivada dos planos noematicos e dos trés elementos fundamentais
relacionam-se entre si, em uma ordem inseparavel. Portanto, a partir, de um ponto de
vista compositivo, é possivel entender que a criagdo é gestada durante um longo
processo dependente das nossas diversas sensagdes, afetos, imaginacao, memdria e
reflexdes. Elas tém um papel fundamental na criacao global, transformacao de idéias,
organizacdo e configuracdo de nossas experiéncias cognitivas. Essas experiéncias nao

sdo vividas separadamente.
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4. Consideragdes Finais

Neste trabalho procuramos concentrarnos nos aspectos da criagdo musical
anteriores ainda ao momento em que se pensam as sonoridades. Por se um assunto
pouco estudado, hd nele um grande nimero de sugestdes, muitas delas relativamente
originais. Por outro lado algumas delas podem ensejar muitos desdobramentos em
trabalhos ulteriores.

Em primeiro lugar, consideramos que a busca para experimentar a realidade sem
desconfiar dos nossos atos de percepcao, sem reduzi-los a uma soma de acontecimentos
psicoldgicos ou categorizar os fendmenos percebidos como resultados separados de
nossos sentidos permitiu, ao longo desse processo, aprofundar a percep¢ao do modo
com que realidades distintas podem estar associadas; e assim ancora-las dentro de
processos compositivos. Destacamos em Difraccion, a convergéncia de diferentes
realidades ndo implicou em uma fusdo total dos diversos elementos constitutivos da
composicdo e nem das imagens criadas para gerar a continuidade, fluéncia e fechamento
da forma no tempo. Portanto, entendemos que a experiéncia dessas percepcdes é
fundamental para a sintese de sonoridades.

Em segundo lugar, consideramos que a complexidade em que nossos
pensamentos constroem redes para manterem-se ligados através dos tempos vividos
pela consciéncia trazem potencialidades para se estruturar todo um processo criativo,
como vimos em Difraccion. O tempo, compreendido como um fendémeno que influencia
tanto a vida no mundo quanto o mundo da criagdo musical € instavel e pode prejudicar o
processo criativo se, na dialégica entre o material musical e a forma, o compositor nao
souber respeitar as imposi¢cdoes formais sobre a inspiracdo da matéria sonora ou o
contrario. Nesses termos, a estrutura da peca é em grande parte produto de um processo
intuitivo que tende a eliminagdo do tempo psicolégico do criador de modo a conservar a
objetividade da duracao temporal.

Em terceiro lugar, finalmente, consideramos que as estratégias compositivas da
peca derivam-se da interdependéncia de trés atividades da mente — memoria,
imaginacdo e analogia — que tem sentido, na arte, por meio da particularidade das

nossas experiéncias estéticas.
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5. Partituras
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5.1 Difraccion

Difraccion

Sergio Murillo Jerez
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