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Resumo

Memorial da composi¢ao de seis pegas compostas a partir de ideias e contribui¢es de
James Tenney, Salvatore Sciarrino e outros autores, relacionadas a escuta e a forma musical.
O enfoque desta pesquisa tem base na fenomenologia e na percep¢ao da musica através de
figuras e mecanismos perceptivos. Para Salvatore Sciarrino, sdo cinco processos formais
principais, organizados e chamados de figuras. James Tenney usa a teoria da Gestalt em
musica, que opera mecanismos de segmentacdo e agrupamento, em varios niveis
hierarquicos de escuta. Ao fim do trabalho apresento as pegas e sua analise.

Palavras-chave: Forma, escuta, Sciarrino, Tenney, composicao.



Abstract

Composition memorial of six works taking in consideration ideas and contributions by
James Tenney, Salvatore Sciarrino and other authors, related to listening and musical form.
The approach is based on the phenomenology and perception of music through figures
and perceptual mechanisms. For Salvatore Sciarrino, there are five main formal processes,
organized and called figures. James Tenney uses the Gestalt theory in music, which operates
by mechanisms of segmentation and grouping in various hierarchical levels of listening. At
the end of the work I present the pieces and analysis.

Keywords: Form, hearing, Sciarrino, Tenney, composition.
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13
INTRODUCAO

O caminho de discussao e contextualiza¢ao deste trabalho comeca a partir de
apontamentos sobre estruturalismo e musica, que consiste em uma visao que compara a
musica a linguagem e que foi explorada por compositores como Luciano Berio, Katlheinz
Stockhausen e Pierre Boulez na segunda metade do século XX. A partir desses
apontamentos, sao discutidas as visoes de James Tenney e Salvatore Sciarrino, que nao sao
estruturalistas, mas sim fenomenoldgicas, porque relacionam os fené6menos perceptivos da
musica, através de sua forma, processos formais e da organizagio dos materiais musicais,
com o que confere a constru¢ao de significado a experiéncia musical.

O pensamento estruturalista em musica surgiu junto com o desejo de novas
geragdes de compositores no séc. XX que buscavam novas sonoridades e possibilidades
composicionais desligadas da tradicao.

Giovanni Piana é um dos que insiste na ideia da musica de concerto a partir da
segunda metade do séc. XX buscar a novidade'. Segundo Piana, a autoproclamagio de ser
“musica nova” tem um fundo de verdade, ja que nao parece se impor uma caracterizagao
fechada a musica de concerto atual. O filésofo escreve que “nosso proposito é fixar tal

2 .
7%, A novidade na

novidade como uma das caracteristicas internas da musica do século XX
musica apareceu em todos os aspectos: sistemas de organizacao de alturas, exploragdo da
ritmica, novos timbres, musica concreta, eletroacustica e puramente sintética, etc ... Em
meio aquele movimento de busca por novos modos composicionais nasceram novas
sonoridas e gestos, mas muitas vezes a forma foi relegada a um plano inferior ao do sistema
estrutural criado para controlar os materiais, ja que boa parte dos compositores tentou se
afastar-se das decisdes composicionais baseadas na audi¢ao, por receio da influéncia da
tradi¢do por meio da escuta.

O compositor Luciano Berio escreveu dois artigos relacionados a forma musical,

em 1960 e 2001, que servem de como um ponto de partida para a contextualiza¢ao das

questoes relacionadas a forma musical no séc. XX e XXI. No artigo “Forma”, de 1960°,

! Giovanni Piana, A filosofia da miisica. (Bauru: Edusc, 2010), 9 - 10.
2 Idem.

3 Cabe notar que na época em que este artigo foi publicado (1960), a ideia de obra aberta estava em voga,
assim como o proéprio estruturalismo. Apesar da ideia de obra aberta nao ser o foco desta pesquisa, parte dos
compositores da época trabalharam com esta inclinagio, paralelamente ao estruturalismo. Assim, os
comentarios de Berio corroboram como um ponto de vista de um compositor estruturalista sobre a forma na
época.
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Berio escreve que é na forma que o trabalho do compositor com as notas e gestos se
realiza. B a “evidéncia do trabalho do compositor no plano audivel”’. O compositor
também defende que a musica (a época do artigo) nao poderia ser considerada uma
linguagem, porque ja nio era fechada e precisa o suficiente.

Berio chama a atengdo para a ideia de que a forma na musica de concerto em que
muito pode ser feito, desde a abertura total, 70 be made, até o fechamento total, ready-made.
Inclufa o problema do compositor nao delimitar com clareza o que imagina como limites,
ou aberturas, do que esta para ser feito. O que Berio ressalta ¢ que a musica de concerto é
uma realidade em si, até mesmo no contexto social e histérico em que se apresenta.

Ja no artigo de 2001, “Delle Forme”, Berio ndo apresenta preocupagoes quanto a
diade abertura/determinacdo, mas, sim, a indeterminacdo e a imprevisibilidade da forma
musical. O compositor escreve que a propria ideia de forma se transformou e que ao
contrario do passado, no qual uma sonata ou uma sinfonia teriam a mesma forma estavel,
atualmente uma obra sonata, nado precisa necessariamente ser uma sonata per se, mas sim,
uma “metifora ou uma operagio reconstrutiva’™. Betio ainda comenta que a forma em si,
independente de o quanto ¢ transformada e estilizada, contribui para o trabalho musical e
para a expressao da obra musical.

Outro ponto de vista de Berio, esclarecedor no que tange a forma nos séc. XX e
XXI, ¢ a ideia de que a forma evolui na histéria, mesmo que haja certa consciéncia de sua
historicidade e o qudo se afasta ou se aproxima da sua histéria e sua transformagdo. A
mesma consciéncia também existe como “tendéncia epistemolégica que é que a
multiplicidade, a diversidade e a polivaléncia de um conjunto de detalhes possam
condicionar e gerar a formacio de formas™. Segundo o compositor, as perspectivas
formais, estruturais e geradoras da musica chamam a atencao para “os extremos, do
longinquo ao préximo, do banal ao complexo (. . .) e que a forma nao ¢ qualquer coisa que
‘funciona’ mas sim, um agente e material de seu proprio devir”’. A forma acontece no

presente enquanto aponta para o futuro e reflete o passado.

4 Luciano Betio, Seritti sulla musica (Torino: Piccola Biblioteca Einaudi, 2013), 24.

5 Berio, Scritti. . ., 84.
¢ Berio, Seritti. . ., 84-85.

7 Berio, Scritti. . ., 85.
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Segundo Koopman e Davies a forma é o que possibilita a apreensao do significado

. . . , . 8
intramusical. Entender a obra musical “é entender como a obra foi montada”

. Em musica,
os padroes estruturais sdao sutis, multidimensionais e multihierarquicos, incluem tanto
. ~ . 9 . ;. ~

interagdes como desenvolvimentos'. Para eles, explicar a musica e suas progressdes nem

sempre é o suficiente para descrever o seu significado, sendo que este é construido de

maneira experiencial durante a audi¢ao. Neste ponto, novamente entra a forma musical:

“Percebemos as partes da obra musical conectadas a um todo.
Ha sentido no modo que a musica progride. A musica se
apresenta como um processo continuo em que, a cada
momento, escutamos O que se segue COmMo uma coisa
relacionada ao que escutamos antes; ou seja, a musica ndo ¢
uma sucessao desconectada de elementos, mas o
desdobramento temporal de um todo”.10

O contexto em que esta pesquisa pretende se encaixar ¢ o da retomada da audigao
para o processo de composi¢ao musical, partindo primeiro de processos perceptivos e
como 0s mesmos ocorrem como fendémenos, para entao incorpora-los a composicao e a
sistematiza¢ao em processos composicionais. A abordagem da composicao neste trabalho é
dividida em duas partes: a do levantamento com aspectos fenomenolégicos dos processos
formais, porque propde-se a buscar a maneira como ocorre a experiéncia (Woodruff, 2013)
da forma e das estruturas musicais. E para tal descrigao, é necessaria a audigao como fonte
de “coleta de dados”; Na segunda parte do trabalho trato das composi¢oes propriamente
ditas, incorporando a minha poética as informagoes levantadas, detalhando o meu modo de
trabalho composicional, com énfase na criagio de sistemas musicais determinados em
primeiro plano por aspectos composicionais provenientes da percep¢ao formal.

E importante ressaltar que além da semelhanga pelo foco na forma e percepgao,
ambos Tenney e Sciarrino preocupam-se com o status gro da musica de concerto
contemporanea em aspectos de analise e descri¢ao. Tenney argumenta que “dizemos o que

911

a musica nao é, mas nunca o que ela é de fato” . De fato, tal postura dificulta o trabalho

musical claro e preciso. Como disse o filésofo Ettiénne Gilson, a abordagem da filosofia

8 Stephen Davies e Constantijn Koopman, “Musical meaning in a broader perspective” The Journal of Aesthetics
and Art Criticism 59, no. 3 (December 2001), 261.

9 Davies ¢ al, “Musical meaning . .. ”, 262.

10 Davies ef al, “Musical meaning . .. ”, 264.
11 James Tenney, Meta Meta-Hodos (Oakland: Frog Peak, 1988), 4.
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em arte deve buscar a esséncia da propria arte. Esse modo de pensamento, na tradigao
filoséfica ocidental, vem de Socrates, Platao e Aristoteles, que buscavam descrever “aquilo
que a coisa €712,

Em um exemplo similar ao de Tenney, Gilson escreve que:

“dizendo ‘isto é um circulo’, digo também que nio é um
triangulo, nem um quadrado, nem tampouco um hexagono
(...) ndo sendo, pois, a coisa nada do que sua esséncia nio ¢, as
esséncias sio mutuamente excludentes de maneira que a
definicdo de cada uma delas cabe apenas e tdo somente a
coisa que define.”!?

Portanto, a abordagem desta pesquisa acolhe a no¢ao de que a experiéncia da
percepgao da musica guarda em si mesma a sua esséncia, e, mais precisamente, investiga
como isso ocorre com relacdo a sua forma.

Para o compositor italiano Salvatore Sciarrino, a forma musical, refletida nos
processos de organizacao formal das figuras perceptivas: /Jittle bang, acumulacio,
multiplicagdo, transfiguracio genética e forma em janelas. Essas figuras auxiliam o
compositor na criagdo de obras musicais com significado interno. A forma musical se
refere, no seu nivel mais elementar, a maneira de disposi¢do de agrupamentos sonoros'* em
figuras perceptivas. No livro Figure della musica, Sciarrino usa exemplos musicais que vao de
Richard Wagner a Karlheinz Stockhausen, e também exemplos de outras naturezas
artisticas. Para Sciarrino, mesmo na transgressao as praticas do passado, as ideias a negar
precisam ser conhecidas para entao ser evitadas, mesmo assim, as ideals transgressoras nao
sio criadas, mas sim frutos de transformacoes’.

James Tenney (1934 - 2006) usa principios da Gestalt, cujas ideias foram criadas
num primeiro momento para a percepcao visual, e posteriormente estendidas para a
percepgao musical. Tenney busca fatores perceptivos que possibilitem segregacio e coesiao
dos materiais na forma, e que possam ser trazidos a organiza¢ao do material musical, para
atender as necessidades poéticas do compositor. Sua teoria defende a forma como um

resultado de relagoes hierarquicas entre varios niveis de escuta. A nogao de clang é central

12 Ettiénne Gilson, Introdugio ds artes do belo (Sio Paulo: Realizagoes, 2010), 13.
13 Idem.

14 Salvatore Sciarrino, Figure della musica: da Beethoven a oggi (Mildo: Ricordi, 1998), 19.

15 Sciattino, Figure . . . , 19.
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em sua teoria, sendo que o clang é a menor unidade musical organizada e que a partir de
suas interecoes existe a criacio da forma musical na memoria.

Essa dissertacdo ¢ dividida em duas grandes partes, uma com o levantamento
bibliografico, e outra com o memorial de composi¢io. No primeiro capitulo do
levantamento discorro sobre o estruturalismo e sobre algumas nogdes diversas de forma
que tem consonancia ou apontam para as teorias de Sciarrino e Tenney de alguma maneira.
No capitulo sobre as figuras formais, escrevo e exemplifico tanto as figuras de percepgao
formal propostas por Sciarrino quanto figuras que nio mencionadas por ele. Apesar da
teoria das figuras ser do composior italiano, inclui outros autores deliberadamente nas
discussoes para complementar e relacionar suas ideias. Ainda no levantamento bibliografico
discorro sobre a teoria de percepcao gestaltica defendida por Tenney. Divido a explicacdo
entre uma esquematizagao da teoria de Tenney e uma pequena discussio sobre a Gestalt e a
memoria.

No ultimo capitulo do levantamento bibliografico fago uma sintese das ideias
levantadas no trabalho. Junto disso apresento um pequeno esbogo sobre a faculdade do
juizo e a percepcao musical. Na segunda parte do trabalho, o memorial de composicao,
descrevo o processo composicional das pegas desenvolvidas durantes essa pesquisa e faco
uma analise das pecas em relagdo as teorias.

Como ja foi bastante evidenciado, devido ao fato do trabalho envolver duas teorias
perceptivas diferentes, utilizo duas discussées periféricas para contribuir com a integracao
das ideias. Apresento sucintamente argumentos relacionando as teorias com a memoria e
com categorias de juizo estético que se lancam nas formas percebidas. Optei por tomar
esse caminho porque em ambas as teorias essas ideias ndo foram explicadas de modo
preponderante pelos autores (e nem era parte de seus objetivos), mas o destaque para as
duas nogbes ¢é pertinente para descrever e eclucidar parte das operaces cognitivas
exploradas nesse trabalho. Os dados sobre a memoria servem principalmente para
conceber como as relagdes de apreensio e ordenamento do material musical se dao na
percepgao.

A audi¢ao nao ¢é somente um substrato de operagbes racionais, também ha a
participacao da intuicao no julgamento estético das obras. Por isso, em relagao ao juizo
estético, baseio-me em Carl Dahlhaus para obter subsidios que possibilitem a discussao e a

analise estética das obras que compus. O autor escreve que a analise musical, de modo
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geral, ¢ um meio ou um fim'. H4 a analise com finalidade estética, uma mediante para
compreender e descrever um objeto e o que constitui seu valor e sua individualidade. A
analise por si s6, ou seja, a analise como finalidade é um esfor¢o com escopo fragil, com
assercoes que isolam elementos e que tentam relacionar a musica com a teoria, sendo que
muitas vezes se apoiam mais em elementos tedricos que justificam mais a teoria do que a
obra.

Portanto, utilizarei cinco critérios estéticos da faculdade do juizo propostos por
Dahlhaus, nos momentos desse trabalho nos quais condensarei as teorias de Tenney e
Sciarrino, e na discussao de minhas proprias pecas, no sentido de complementar minhas
analises também do ponto de vista do juizo. Os critérios do autor sdo: a riqueza de
relagoes; diferenciagdo e integracdo; principios formais; analogia e compensagao; e
audibilidade. Dahlhaus afirma que o juizo estético nao é um conjunto de afirmag¢oes
totalmente racionais, por mais que se refiram a um objeto, e que esses postulados podem
variar em nfvel de precisdo'’. Nao caberia, na opinido de Dahlhaus abandonar o juizo
estético, porém afirma que os critérios de julgamento nao sio também uma base suficiente

o~ : 18
para a avaliacio de uma obra musical "

1. A PERCEPCAO, A FORMA, A COGNICAO E A FENOMENOLOGIA COMO
AS BASES DA COMPOSICAO

Meu primeiro contato com a composicao musical ocorreu no primeiro ano de
minha Licenciatura em Musica (2011-2014) na Universidade Federal do Parana. Apesar das
poéticas musicais de Murray Schaffer e John Cage nao influenciarem meu trabalho
composicional diretamente, parte de suas ideias relacionadas a audi¢do musical, a
composi¢ao e a musica nova tem forte ressonancia no meu modo de pensar. Creio que
grande parte da musica do séc. XX foi surda a certos niveis da composi¢cio musical, no
sentido de negligenciar a propria audicio em detrimento de outros aspectos, como a
criagao e descoberta de novos timbres e a necessidade de gerar novos modos de trabalho

composicional.

10 Carl Dahlhaus, Analisi musicale e gindizio estetico. (Bologna, Il Mulino, 1987), 19.

17 Carl Dahlhaus, Analisi . . . , 39.

18 Dalhaus, Analisi . . . , 42.
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Desde minhas primeiras ligdes de composi¢io em contraponto, fui advertido para o
fato de que compor ¢é organizar eventos e estruturas sonoras finitas no tempo, segundo um
conjunto determinado de regras. Surpreendeu-me o fato de que, mesmo na musica nova,
na qual a variacio de regras composicionais é bastante acentuada, muitas obras assim
mesmo tenham o efeito de funcionarem musicalmente, como se a0 mesmo tempo em que
apreendemos a organiza¢ido da determinada peca também percebéssemos como seus
elementos sdo utilizados criativamente e de maneira articulada. Percebi que tao importante
quanto os materiais da obra e seus gestos, ¢ como se dao os processos formais desses
materiais no tempo, e como eles se articulam. Entretanto, muitos compositores,
principalmente do séc. XX, ndo levavam em conta a importancia da audi¢ao nos processos
composicionais.

Em um texto escrito para o centenario de nascimento de John Cage (1912 - 2012),
o musicélogo Paul Griffiths" evidencia aspectos das ideias de Cage com analogias entre
percepgao auditiva e percep¢ao visual. Uma das ideias de Cage, que Griffiths analisa em
analogia com a visdo, relaciona-se ao fato de ouvirmos o tempo todo, e também ao nosso
redor. Acordamos com sons de despertadores, ou conseguimos escutar alguém nos
chamando atras de nés, por exemplo. A visao ¢ mais seletiva, mesmo que contra nossa
vontade.

Para exemplificar a importancia da forma para musica, recorro a mais uma
comparagao, desta vez entre musica e artes plasticas. Na transcri¢ao dos coléquios do 3°
Encontro Nacional de Compositores Universitarios™, o compositor Mauricio Dottoti e o
critico de arte Fernando Bini discutem a questao da forma nas artes plasticas e na musica.
Dottori argumenta que, enquanto nas artes plasticas pode-se dissolver a forma porque o
objeto artistico visual é concreto, ele pode ser observado varias vezes e de varios modos e
angulos, na musica nao ha tal possibilidade. Ao escutar criamos relacSes entre eventos do
passado, do presente e do futuro. Sem forma e sem os blocos de memoria que sio criados
relacionados a ela, a musica nao se constroi na percepciao das pessoas, até porque a
memoria humana ¢é limitada. Os sons sao finitos, e nossas memorias precisam criar blocos,
como um jogo de encaixar, para montar a grande estrutura da obra musical.

Tendo em mente a preocupacio com a percep¢ao musical e os processos

composicionais que nao a relegassem para o segundo plano, durante os anos de graduacio

19 “How to say nothing”. Disponivel em: <http://www.the-tls.co.uk/atticles/public/how-to-say-nothing/>.

20 Marcel Sluminsky, ez al. (orgs.), Coldquios do 30 EnCun.(Curitiba: DeArtes, 2005), 13.
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conheci os trabalhos de Tenney e Sciarrino, ambos preocupados com alguns aspectos da
composi¢ao com 0s quais eu me preocupava, ¢ em ambos, a discussao das relagoes entre
forma e materiais musicais. Uma vez que a questio da forma musical é um dos alicerces da
composicio, ja que ordena os proprios planos composicionais, 0s gestos e as texturas, este
trabalho busca sistematizar os escritos de Tenney e Sciarrino sobre a forma, observando
também sua relagdo contrastante com a abordagem estruturalista.

O enfoque fenomenolégico busca diferenciar-se do enfoque estruturalista na
musica, vigente na obra e nos processos composicionais de varios compositores do séc.
XX, principalmente a partir da segunda metade do século. Mesmo que o foco principal seja
a forma, os processos e a audicio segundo o que escrevem Sciarrino e Tenney, a
contextualiza¢ao historica e conceitual do estruturalismo em musica ¢ necessitia porque
mudou o modo de compor e de pensar a musica, tanto nos processos de composi¢io
propriamente ditos como no modo que o compositor relaciona a musica com a percepgao,
a linguagem e o mundo. Enquanto Lévi-Strauss compara a musica com uma ramificagao da
linguagem21, que possui estruturas e som, mas nao significado, Tenney fala que “[esta]
interessado na musica como coisa objetiva, que ¢ interessante para nos, algo que queremos
escutar porque nos da uma experiéncia especial que nio pode ser obtida de outro modo” *.

Além dos argumentos anteriores de compositores, coube apresentar ideias sobre a
relagdo entre forma e musica também sob o ponto de vista da filosofia e de cognicao.
Giscle Brelet escreve que “o primeiro fundamento da criagao musical é a unido indissolavel
da sensacio e da forma, forma mediante a qual a sensagio ¢é captada e dominada.”” Para a
autora, a riqueza da sensagao sensual do som nao ¢ suficiente para a edificacio da obra
musical. Fla diz que “E necessirio que se descubra um plano formal que elabora [as
superficies sonoras] e que desperta o ato construtor do artista [. . .] Deste modo, a estética
sensualista se anula por si mesma. A riqueza da sensagdo nasce de uma forma visivel
atraves dela como transparéncia.”**

Em uma discussio sobre a as relacbes de estrutura e material musical, Mikel

Dufrenne diz que “a nota s6 existe quando, generalizando, o objeto estético s6 existe

21 Lévi-Strauss, Claude. My#h and Meaning. Nova York: Schocken books, 1979, 52-53.

22 Ciaran Maher, “James Tenney on Intention, Harmony and Phenomenology: A Different View of the larger
Picture” Music Works 77 (2000), 25.

23 Gisele Brelet, Estética y cracion musical (Buenos Aires: Libraria hachette:, 1947), 37.

* Tdem, 38.
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quando percebido. (.. .) a nota é sempre tomada no fluxo sonoro e, nesse sentido, nao tem

9525

existéncia autobnoma””. Além disso, sublinha a dupla relagao entre a estrutura e o material

<

na musica, quando diz “ que enquanto a nota, voltada a percep¢ao, desaparece na

totalidade percebida, do mesmo modo quando essa totalidade™.

Em relagdo a forma e aos eventos sonoros em geral (gestos, motivos, frases, etc..),
Irene Delicge assinala que ha dois parametros principais pelo qual a forma se relaciona com
os materiais € com 0s outros processos formais. Apesar da visao da autora sobre a Gestalt
se diferenciar em certos aspectos da abordagem de Tenney, parte do que a autora® escreve
também aponta para o fato de que a formacao e a percep¢ao da musica sio afetadas tanto
pelas leis da Gestalt — que sao dadas pela natureza perceptiva humana, quanto a formagao
de agrupamentos e sequéncias — tanto quanto pelo proprio sistema hierarquico da estrutura
da musica que é estabelecido em grande parte pelo compositor.

A questio da forma e dos processos formais se apresenta como uma solugdo a
problemas composicionais proprios. Sao recorrentes na vida de alguns compositores os
momentos em que nao sabe como tratar ou progredir com a composi¢ao de uma obra.
Também ha o desejo da utilizagdo futura dos dados levantados e sistematizados em
contextos de educagao, a posteriors, tanto para outros compositores, como em outros niveis
de ensino. Neste ponto, a pesquisa pretende elucidar questdes quanto a forma e processos
composicionais que deem subsidios para controlar esse aspecto da musica e que levem em
conta a percepcao dos processos formais.

Ao escrever sobre questes socioldgicas relacionadas a percepcao das artes, com
énfase nas artes visuais, Pierre Bourdieu diz que “a percep¢ao de qualquer obra de arte
envolve a operagio consciente ou inconsciente na dire¢io de decifrar a obra”*. O autor
discute, por exemplo, como um espago em branco em uma tela pode ser julgado, gerando
assim diferentes interpretacdes da obra como um todo. Entretanto, em mdusica, as
estruturas - desde as frases até as grandes formas - sao impostas ao ouvinte pela propria

obra. Nao se descarta aqui a subjetividade relacionada a apreciagdo musical, nem mesmo a

%5 Mikel Dufrenne, Estética e filosofia (Sao Paulo: Perspectiva, 1981), 119.

26 Thiden.

27 Irene Deliege, “Grouping Conditions in Listening to Music: An Approach to Lerdahl & Jackendoff's
Grouping Preference Rules” Music Perception, vol. 4, no. 4 (1987), 325-326.

28 Bourdieu, Pierre. “Outline of a Sociological Theory of Art Perception” In Outline of a Sociological Theory
of Art Perception, International Social Science Journal, 20, 1968, 589.
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2

ambiguidade que algumas obras musicais nos apresentam. O que se destaca é que é a
estrutura da obra musical também nos da certo espago para preencheé-la.

Schoenberg evidencia que o termo forma tem varias conotagdes. O compositor
exemplifica: as formas terndrias, bindrias ou o rondd, referem-se ao numero de partes
estruturais que formam a peca. O autor cita o mwinueto € o schergo, como formas de dangas,
que se referem mais especificamente a métrica e caracteristicas ritmicas. Dentre o que
Schoenberg explica como empregos do termo forma, o que mais nos chama a atengao é o
seu uso relacionado ao sentido estético. Segundo ele “forma significa que a peca é
organizada (. . .) [que a peca] consiste de elementos funcionando como um organismo
vivo.””

O autor enfatiza que sem a organiza¢ao formal, a musica seria uma massa sem
estrutura, ininteligivel como se fosse um discurso sem pontuagdes, pausas, direcio; um

discurso sem logica que pula entre assuntos de maneira desordenada.

Schoenberg postula que:

“Os requerimentos chave para a criagdo de uma forma
sao a logica e a coeréncia. A  apresentacio,
desenvolvimento e interconexdo das ideias devem ser
baseados em relacionamentos [entre as partes]. Ideias
devem ser diferenciadas de acordo com a sua
importincia e fun¢do. Ainda mais, as pessoas s6 podem
compreender o que podem manter em mente. A mente
humana ¢ limitada e previne-o de captar tudo que muito
extenso. Assim, divisGes formais apropriadas facilitam o
entendimento e determinam a forma.”30

Para ele, o compositor ndo compde sua pe¢a como uma crianga que brinca com
blocos de montar, apesar de que, muitas vezes, 0 compositor poder “enxergar’” sua obra

numa totalidade, mesmo antes de terminar sua composi¢ao. Schoenberg descreve o

13

processo composicional comparando-o com o lapidar de uma escultura. . . . como

Michelangelo, que esculpiu Moises no marmore sem rascunhos, completo em todos os

. . : 31
detalhes, assim formando diretamente [em] seu material.”

2 Arnold Schoenberg, Fundamentals of musical Composition (London: Faber and Faber, 1970), 1.
30 Schoenberg, Fundamentals . . . , 1.

31 Idem, 2.
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(13

Stravinsky escreve que “nao se pode observar o fendémeno criativo

9532

independentemente da forma da qual ela se manifesta™” e também afirma que todo

processo formal é procedido por um principio ou uma esséncia, que Stravinsky descreve
como o “impor ordem a0 caos””.

Para Stockhausen, a “musica ocupa e, assim sendo, representa o tempo” e
tradicionalmente a danga, a representacao dramatica e a prépria musica sio direcionadas a
“cooperagdo”, entre seus gestos e a sua integracdo no contexto da obra. Segundo ele, ha
também um impacto social dessa integragdo: “cooperacio é boa”. Stockhausen da
exemplos do tipo de agrupamento que o senso comum atribuiria como “harmonioso”:
“uma orquestra como uma comunidade, a sinfonia soando unida, o concerto como ocasiao
social™*,

Stockhausen também escreve que “comparado com a danga ou as narrativas
dramaticas, o campo de representagao da musica é coextensivo consigo mesmo, desde o
virtualmente instantineo até o mais longinquo alcance da meméria”.” A esse dado também
se somam as possibilidades da musica eletronica e também da musica que nio busca a
conformidade, mas as pluralidades — varias percep¢oes e camadas perceptivas diferentes.

Stockhausen sintetiza a no¢ao de totalidade da obra e das varias possibilidades
perceptivas que uma obra apresenta, sugerindo que é possivel “criar e interpretar musica na
qual varias maneiras interpretativas podem ocorrer e coexistir, [que| apresenta novas
dificuldades, embora enriquega nosso entendimento de significados a ser descobertos em
boa parte das artes classicas.””

A ideia das formas ¢ discutida ha muito tempo e um dos primeiros filésofos a
tomar a questio foi Platio. Oara ele, as formas sdo esséncias, ou seja, nao existem no

~ N . . , . . 37 .,
mundo, elas sdo no plano das esséncias, eternas, imutaveis e perfeitas’. A mente humana ja

teria tido contato com as formas antes de nascer, e por isso reconhece nos objetos do

32 Idem, 5.

3 Igor Stravinsky, Poetics of music in the form of six lessons (Cambridge: Harvard University Press, 1947), 5.

3* Karlheinz Stockhausen, “how time passes by Die Reibe musical jonrnal, vol. 3, (1959), 10.

35 Thidem.

36 Ibidem.

37Allan Silverman, "Plato's Middle Period Metaphysics and Epistemology". In The Stanford Encyclopedia of Phi-

losgphy, 2014, Edward N. Zalta (ed.). Disponivel em:
<http://plato.stanford.edu/archives/fall2014/entries/ plato-metaphysics/>.
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mundo algum nivel de relagdo entre aquilo que percebe e o que “se lembra” das formas
enquanto esséncia. Por exemplo, ao ver um circulo, estarfamos o julgando em relagdo a sua
versao perfeita, enquanto forma, a qual temos familiaridade gracas a nossas mentes. O que
destaco aqui é que ha um mecanismo anterior a percepg¢ao, que opera em nossas cognicoes
enquanto percebemos o mundo.

Zbikowski descreve o que acontece na cognicao durante a escuta musical e o que
nos interessa de sua teoria é que “o mesmo processo cognitivo que os humanos usam para
organizar o mundo sio 0s que organizam a musica™. O autor escreve sobre trés modos de
organiza¢ao musical pelos quais a cognicao opera: categorizacao, cross-domain mapping € o
uso de modelos conceituais. A categorizagdo é a capacidade de alocar as coisas em
categorias, quaisquer que sejam: arvores, gestos, expressoes, etc... Caracterizar um livro, por
exemplo, é o identificar um livro como um objeto dotado da esséncia de livro. Segundo o
autor, a categorizagado ocorre em todos sentidos e em todas as atividades mentais: “nos
caracterizamos cheiros e sons, pensamentos e emogoes, sensagoes tateis e movimentos
fisicos”.”

O processo da categorizacao forneceria pistas sobre nossa cogni¢ao. Segundo
Zbikowski ¢ aceito que as categorias refletem em si as estruturas do mundo real, mas que
na verdade as categorias sao moldadas pelas relagbes humanas dos objetos categorizados
com seus ambientes. Zbikowski escreve que “nossas razoes para desenvolver e empregar
uma dada categoria sio parte da propria categoria: categorias nao sao apenas nao-dadas
pela natureza, mas elas sao sujeitas a modificagio a medida que nosso pensamento
evolui”. O autor exemplifica com a harmonia grega, que considerava apenas a oitavas,
quartas e quintas como intervalos perfeitos. Tercas e sextas, por exemplo, eram
consideradas dissonantes, apesar de sua consonancia razoavel.

A segunda maneira pela qual a cognicio opera é chamada de mapeamento de
dominio cruzado, que é operagao de utilizar estruturas de um dominio conhecido e familiar

1 . . s -
em termos de outro'. Seria como, por exemplo, explicar a estrutura das multiplas

superficies da internet comparando-a com a cebola e suas camadas.

38 Zbikowski, Lawrence, Conceptunalizing music: cognitive structure, theory, and analysis (Oxford university press, New
York , 2002), 4.

¥ Zbikowski, Conceptnalizing . . . , 12.
40 Idem.

4 [biden, 13.
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A terceira maneira de operagdes cognitivas sao as conceptualizagdes. Zbikowski
exemplifica “[para um musico grego| se um intervalo é uma oitava, enfio é uma
consonancia.”* Para contextualizar o exemplo anterior, cabe reforgar que 8as, 5as e 4as sao
os unicos intervalos perfeitos, e que o os gregos acreditavam que s6 os perfeitos eram
consoantes. Pode-se notar que as fungdes da categorizagao e do cruzamento de dominio
estdo presentes nas conceptualizagoes.

Note-se que as teorias de percep¢iao de Sciarrino e Tenney fazem com que os
fenémenos percebidos sejam recebidos e julgados através de mecanismos cognitivos inatos.
Esta dire¢ao de pensamento, ou seja, de que sentimos, julgamos, conceitualizamos e damos
sentido a0 mundo através de formas de pensamento ja estabelecidas na mente humana
relaciona-se a teoria kantiana no que concerne a percep¢ao, que sera apresentada de
maneira concisa nesse trabalho. De acordo com Kant, parte do conhecimento é originario
da experiéncia através dos sentidos: “nio resta duvida de que todo o nosso conhecimento
comegca pela experiéncia; efetivamente, que outra coisa poderia despertar e por em ag¢ao a
nossa capacidade de conhecer senio os objetos que afetam os sentidos™”. Segundo Kant,
depois da experiéncia, a mente cria as representagoes dos objetos a partir das sensagoes
experienciadas. “Na ordem do tempo, nenhum conhecimento precede em nds a experiéncia e
é com esta que todo o conhecimento tem o seu inicio.”*.

Em A critica da razao pura, Kant mostra que o conhecimento pode ser criado sem
relagdo com a experiéncia, mas com relagdes entre os proprios conceitos e conhecimentos,
sejam de origem experiencial ou inata. O autor trabalha com conhecimentos a priori (inatos,
que sao anteriores a propria experiéncia) e a posteriori (de origem empirica, que sdo resultado
de processos originarios da experiéncia)®.

O que Kant postula ¢ crucial para o entendimento do territério que as teorias
estudadas no presente trabalho se encontram. De certo modo, quando Tenney, através da
Gestalt, e Sciarrino, através da metafora das figuras, propde modelos de percepgao formal,

o que esta sendo descrito, por cada auto, ao seu modo, sao modelos de percepcao a priori,

42 Idem, 15.

 Immanuel Kant, Critica da razdo pura. 5a ed. (Lisboa:Fundagio Calouste Gulbenkian, 2001), p. 62 b1.

4 Ihiden.

4 Kant, Critica . . ., 62 — 63, b2 —b3.



26

ou seja, ja presentes na mente humana que se ativam mediante experiéncias de percepgao
dos fenémenos relacionados a elas.

Para Kant o conhecimento a priori se mistura com o conhecimento a posterior::

“Dos conhecimentos a priors, sio puros aqueles em que nada
de empirico se mistura. Assim, por exemplo, a proposicio,
segundo a qual toda a mudanca tem uma causa, ¢ uma
proposi¢ao a priori, mas nao é pura, porque a mudanga é um
conceito que s6 pode extrair-se da experiéncia.”40.

Como Andrew Brook destaca, Kant também nos chama a atengdo para o fato de
que como humanos, percebemos o mundo através dos conhecimentos inatos e dos meios
sensorios humanos. Seguindo a logica de Kant, percebemos apenas os fenémenos do
mundo, como percebidos por nés, mas ndo os objetos em sua totalidade, porque nossa
percepgao nao poderia compreendé-los em sua totalidade (que é desconhecida por nos).
Brook ainda resume, em trés ideias, como o funcionamento cognitivo se da segundo as
ideias de Kant, e sugere que todo o pensamento da teoria cognitiva se baseia, em algum

nivel no pensamento de kantiano.

1) A mente é um conjunto de habilidades funcionais complexas;

2) As fungbes cruciais para a geragdo de conhecimento mental sio o processamento
espago-temporal e a aplicagao de conceitos para sensacOes. A cognigdo requer tanto
conceitos como preceitos

3) estas fungdes sao formas que Kant chamou de sintese, que sao centrais a cogni¢ao.

Segundo Tupker, a partir do século XIX o fenomeno da escuta musical passou a ter
relagoes cada vez mais estreitas com estudos da psicologia. Ela cita pioneiros da psicologia
perceptiva da musica como Carl Stumpf” e Hermann von Helmholtz e diz que a area
ganhou atencio e forca, mesmo tendo sofrido uma divisio epistemolégica *. Segundo a
autora, principalmente a partir do inicio do Século XX, as pesquisas tanto qualitativas como

quantitativas na area tem sido relacionadas ao efeito da musica nos ouvintes ou como a

46 Kant, Critica, 63 b3.

47 Nas notas de rodapé de seu artigo, Tiipker chama a aten¢io que Stumpf foi professor de Gestalt para
psicélogos como Max Wertheimer, Kurt Koffka e Wolfgang Kéhler.

48 Rosemarie Tupker, “Listen to music as gestalt” Receptive Music Therapy: Theory and Practise. Isabelle Frohne
(Ed.), Wiesbaden, Reichert, 17.
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cognicao do ouvinte percebe a musica. A divisdo entre os aspectos de pesquisa por parte da
psicologia em musica é ténue, algo que a prépria autora também comenta® | mas ilustrativa
para explicar onde a Gestalt em musica se encontra (justamente no ambito que busca
promover o entendimento da cognigdo perceptiva).

Para Tupker, para se compreender a escuta musical do ponto de vista da Gestalt
deve-se considerar o “escutar musical” (aspas da autora) como uma agao completa, como
um todo™. O que a autora evita criar ¢ a divisio entre o que ela considera como entidades
tfechadas, ou seja, de um lado, a pega, e de outro lado, separadamente, o ouvinte. Ela nao
pretende descartar fatores ligados a musica, sejam respostas emocionais ou rela¢oes
acusticas, por exemplo, mas pretende focalizar o aspecto do objeto musical e sua
percepgao. A autora ainda escreve que “escutar musica — e isto ¢ intrinseco ao termo — é
caracterizado como um objeto de investigacio que nao pode ser considerado sem o ser
9551

humano ouvinte

A fenomenologia, na defini¢cio de Woodruff, é:

“o estudo das estruturas da consciéncia proveniente do ponto
de vista da pessoa que tem a experiéncia (. . .) Uma
experiéncia é voltada para um objeto em virtude de seu
conteudo ou significado (que representa o objeto) juntamente
com as condicGes de percepcdo adequadas.”>?

A fenomenologia, enquanto disciplina filosofica busca literalmente o estudo dos
fenémenos, ou seja, das coisas como elas aparecem em nossas experiéncias, envolvendo
desde o como percebemos até o significado que impomos as coisas percebidas em nossas
experiéncias. Woodruff chama a atengao para a fenomenologia nao sé6 como ferramenta
filosofica de caracterizagdo dos sentidos de percepgao, mas um modo de estudo das
emocdes, desejos, percepcao, pensamento, memoria e imaginacao. Exemplifica com a
fenomenologia Husserliana: “Nossa experiéncia é dirigida para — representar ou intentar —

coisas apenas através de determinados conceitos, pensamentos, ideias, imagens, etc.”.

49 Iden.
50 Tupker, “Listen to. .. ”, 18.
51 Idem, 19.

52 David Smith Woodruff, "Phenomenology" The Stanford Encyclopedia of Philosophy. Edward N. Zalta (Org),
(2013), disponivel em: <http://plato.stanford.edu/archives/win2013/entries/phenomenology/>.
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1.1 A surdez do Estruturalismo: Lévi-Strauss, linguagem e musica

Neste subcapitulo é discutida a relagdo entre estruturalismo e musica. O
estruturalismo é uma corrente de pensamento que atinge diversas areas (antropologia,
filosofia, literatura, musica, etc...) € que sera vista neste trabalho a partir das consideracoes
de Claude Lévi-Strauss. O antropdlogo francés (1908 - 2009) relaciona o mito e a musica
com a linguagem, sendo que, segundo ele, além de suas estruturas internas terem relagoes,
no decorrer dos séculos XVIII e XIX, a musica tomou o lugar do mito, que perdia sua
importancia gradualmente na Europa, em fun¢dao do pensamento cientifico.

E do cerne do pensamento estruturalista considerar que . . . a mente humana ¢é
apenas parte do universo, a necessidade [humana] de impor ordem ao mundo
provavelmente existe porque deve haver algum tipo de ordem no préprio universo””. O
proprio Lévi-Strauss descreve que seu impeto em pesquisar a estrutura dos mitos comegou
depois que percebeu em seus estudos e pesquisas, que em todas as culturas existem mitos.
O antropodlogo acredita que ha um “mecanismo” na mente humana que impd&e o impeto de
criagao mitologica (0o mesmo impeto para a linguagem e a musica). O antropologo também
escreve que “é impossivel conceber qualquer significado sem ordem” e que “falar sobre
regras e sobre significado ¢ falar sobre 2 mesma coisa”".

Outro aspecto do pensamento de Lévi-Strauss pode ser constatado na “abertura”
(referéncia a abertura em musica, omverture) de O cru e o cozido em que o autor recolhe e
analisa diversos mitos. O antropoélogo afirma que seu objetivo nio é desvendar o modo

» 55

“como os homens pensam” *, mas sim como os mitos existem nos homens, fazendo o uso

(13

de sistemas de reducdo e “traducao” do sentido do mito. “... os mitos se fundam, eles
proéprios, em cbédigos de segunda ordem (sendo os de primeira ordem aqueles em que
consiste a linguagem)” (p. 31).

No prefacio de Myth and Meaning, Wendy Doniger descreve o estruturalismo de
Lévi-Strauss como “uma busca pelo invariavel, ou os elementos invariantes em diferentes

56 . , .
contextos”” . Por exemplo, apesar dos fonemas, palavras e algumas estruturas linguisticas

53 Lévi-Strauss, Myzh. . . , 19.

54 Lévi-Strauss, Myzh. . ., 26.
% Claude Lévi-Strauss, O ¢ru ¢ 0 cozido. (Sao Paulo: Cosac & Naify: 2004) : 30 — 31.

56 Lévi-Strauss, Myzh. . ., 8.
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variarem entre o portugués brasileiro e o inglés norte-americano, em ambas é possivel
construir ideias e correntes de sentido apontando a ideias abstratas ou concretas e nao ha
somente a mesma possibilidade no uso propriamente dito da lingua, mas ambas as linguas
possuem fonemas, palavras e estruturas entre palavras. Observe-se que o exemplo emprega
linguas como objeto de comparagio e estruturas linguisticas (fonemas, palavras e
frases/sentencas) porque é o mesmo ponto de partida que Lévi-Strauss usa para articular a
musica, linguagem e linguistica.

Para o antropélogo, o mito é uma forma de explicar o mundo e seus fendomenos,
resultado da interacdo entre imaginagao, experiéncias e linguagem. Segundo Lévi-Strauss o
mito ¢é divisivel até que sua unidade basica (mitemas) aponte para binarismos como bom-
mau, sim-nao, etc... O proprio antropdlogo apresenta como exemplo o mito relacionado ao
vento sul, segundo nativos do Canada. A narrativa mitica conta que a populagiao nativa
tinha problemas para realizar suas atividades diarias de em virtude do vento sul e suas
rajadas congelantes. Decididos a confrontar o vento, os aldedes e seus aliados partiram em
varias dire¢oes e a arraia (um dos aliados) encontrou o vento sul e forcou o vento a soprar
apenas alguns dias de maneira alternada.

Com base no mito exposto, pode-se notar como elementos binarios tanto o vento e
a arraia, ja que O vento sopra ou nao, e a arraia s6 pode ser vista somente por cima, muito
dificilmente de perfil. Note-se também que o vento e a arraia sao elementos do ambiente
dos nativos, sendo que pela teoria de Lévi-Strauss, a mesma estrutura mitica pode aparecer
novamente em outro local do planeta, mas com elementos binarios diferentes.

A partir dessas premissas e do exemplo anterior, fica claro que o autor analisa os
mitos de modo que possa dividir suas partes tanto para chegar as unidades que o
constituem, como para compreender como as pequenas unidades de sentido e significado
dos mitos integram a narrativa como um todo. Neste aspecto, relacionado a “leitura” do

mito, o antropologo langa a analogia:

“. .. temos que ler o mito mais ou menos como lerfamos uma
grade orquestral, ndo compasso por compasso, mas
entendendo que devemos apreender toda a pagina e
apreender também que algo escrito na primeira linha tera um
significado em relagdo ao que for escrito na segunda e terceira
linha, por exemplo, e assim por diante.” 57

57 Lévi-Strauss, Myzh. . . , 44-45.
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Uma das relagoes entre musica e mito descritas por Lévi-Strauss ocorre na propria
forma™ de organizacio do material, tanto na musica como no mito. O autor compreende
que a leitura, no exemplo da grade orquestral e do mito nio pode, e nem precisaria, ser
linear e continua. O que o autor nos diz é que ¢ preciso entender a totalidade para entdo
descobrir o significado basico dos mitos, assim como os gestos de uma orquestra que
compode a textura geral.

Também ha a relacdo entre musica e mito no decorrer da historia.  De acordo
com o antropélogo, quanto mais civilizada™ é a pessoa, menos seus sentidos sio utilizados.
Lévi-Strauss afirma que a mente humana em todo lugar ¢é igual, mas que mudam as
necessidades de cada populagdo. As primitivas, que ele chama as sociedades sem escrita,
usam as capacidades mentais (memoria, por exemplo) de outro modo que populagdes
civilizadas. Ha uma espécie de treinamento. Por exemplo, uma pessoa adulta e experiente
de uma tribo indigena tem grandes conhecimentos do mundo ao seu redor, plantas,
perigos, fontes de agua, etc. . . Uma pessoa que vive no centro de Téquio, ao sentir sede,
vai beber agua abrindo a torneira ou a garrafa, mas nio precisa saber, por exemplo, de onde
a agua vem.

O que o autor chama a atencdo ¢ o fato de que a mesma capacidade mental ¢
empregada de modos diferentes para a satisfagdo de necessidades, sejam alimentares, de
existéncia, seguranca, tanto como necessidades por explica¢ao dos fenémenos do mundo.
E neste ponto que aparece novamente a ideia do treinamento que as pessoas, tanto
civilizadas como nao civilizadas constroem e aprendem de acordo com seus ambientes,
necessidades e contextos. Com relacao a esta afirmacao, Lévi-Strauss apresenta a ideia de
que enquanto mais civilizada a sociedade europeia se tornava, menos precisava de mitos®.

Piana reforca a ideia de Strauss, de que a diferenca entre o selvagem e o civilizado
nao é que o primeiro nao pense ou nao pudesse criar sistemas de conhecimento. A
diferenca é que, de modo geral, o homem selvagem adquire conhecimentos empiricos e

. A . , . 61 , .
baseados quasc totalmente nas suas experiencias  sensivets através de mecanismos

58 Lévi-Strauss, O cru. . . , 34.
% O termo “civilizado”, utilizado tanto pelo autor deste trabalho, quanto por Lévi-Strauss e relaciona-se a
como a sociedade é organizada para o suprimento de necessidades basicas e como se d4 acumulagao, geragao

e transmissao de conhecimento. De modo algum estda compreendido aqui qualquer pensamento que
classifique tais pensamentos como superiores ou inferiores. Eles sdo sublinhados porque saos diferentes.

60 Lévi-Strauss, Myzh. . ., 46.

1 Giovanni Piana, Linguaggio, musica e mito. (Milao, 1987), 3.
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perceptivos comuns a toda espécie humana. Piana lembra que a imaginagdo também entra
no jogo, ja que ¢é parte de criagdio do mito, mas niao exclusiva, pois o mito engloba
caracteristicas percebidas e sensiveis do mundo. Piana resume: “o mito representa um
ponto de contato entre a sensibilidade e o intelecto”®.

As relagoes existentes entre a musica e o mito sao possiveis, segundo Lévi-Strauss,

porque tanto musica quanto mito sao ramifica¢oes da linguagem.

“Acreditamos que a verdadeira resposta se encontra no
carater comum do mito e da obra musical, no fato de serem
linguagens que transcendem cada uma a seu modo, o plano da
linguagem articulada, embora requeiram como esta, (...) uma
dimensdo temporal para se manifestarem.”%.

Lévi-Strauss afirma que “se quisermos entender a relagdo entre musica, mito e
linguagem, devemos partir da linguagem como ponto de partida e podemos compreender
como mito e musica sdo hastes da linguagem, cada qual a seu modo” % Para ele “enquanto
a musica enfatiza o aspecto sonoro ja incorporado em linguagem, o mito enfatiza o aspecto

sensivel e do significado, também incorporado na linguagem”®.

Tabela 1 - Relagio entre musica, mito e linguagem

Musica Linguagem Mito nivel
“frase/sentenc¢a” Tem Tem Tem grande
“palavra” - Tem Tem miédio
“Fonema” Tem Tem - bdsico

. 66 . A . L, .
Wiseman™ argumenta que o estruturalismo ofusca a experiéncia fenomenologica
porque nao explica como alguns padrdes tem efeitos diferentes nas pessoas, como maior
ou menor valor. O estruturalismo de Lévi-Strauss, segundo Wiseman, nao responde porque

“o mesmo padrao pode ser utilizado para criar grandes obras de arte mas também pode

62 Idem.
63 évi-Strauss, O e . ., 35.
64 Lévi-Strauss, O cru. . . , 53.
5 Idem.

% Boris Wiseman, Lévi-strauss, Anthropology and Aesthetics. (Cambridge: Cambridge University Press, 2007) : 194.
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. . 67 . s
gerar arte ruim ou kztsch” °'. Para ele, o argumento de Strauss é que “estruturas musicais
precisam ser imaginadas a partir dos sons, e nado como sistemas estruturais abstratos que
sao subsequentemente sonorizados como uma sequéncia de notas. Em outras palavras, nao

é possivel utilizar estrutural formais artificiais desencarnadas para criar obras de arte”®.

69
7% Mas mesmo

Adorno, por sua vez, escreve que “a musica é similar a linguagem
que a musica e a linguagem compartilhem alguns pontos, musica nao é uma linguagem
porque “o que ¢ dito nao pode ser abstraido da musica; ndo ha a formagao de um sistema

de signos”"

. Adorno chama a aten¢do que existem similaridades da musica com a
linguagem que se estendem desde a obra como um todo, na sua organiza¢ao maior, entre
sons e cadeias de sons, até a propria nota isolada’. Neste ponto pode-se notar o mesmo
assemelhancamento que Lévi-Strauss descreve da relacio entre musica e linguagem.
Adorno continua sua descri¢io da musica, encarando-a como uma guasi linguagem, que
nao possui significagdo como a linguagem, mas que possui a capacidade de comunicar
intengdes. Para ele, “musica sem qualquer significacio, por mais meramente
fenomenoldgica que a coeréncia entre as notas seja, soaria como um caleidoscopio
actstico™”.

Segundo Adorno, apesar da musica carregar em si, em algum nivel, a comunicag¢ao
de intengdes de um modo nao descritivel através da linguagem se a musica tenta se tornar
portadora de significados absolutos, ela sera falsa como musica, e entao vira linguagem. Em
outro aspecto discutido em seu trabalho, Adorno discute novamente a intencionalidade,
desta vez em relacio com a musica e suas estruturacoes. “E comum dizermos que musica

: 73
tem sentido, ou estrutura”

isto seria verdadeiro pois clarifica que existem relagdes de
vizinhanga, entre o que esta ligado de maneira continua no tempo, ou relagoes espirituats, que

¢ a ligacao entre o que esta distante na musica, que esta nas lembrancas e na expectativa.

7 Idem.

8 Idem.

0 Theodor Adotrno, “Music, language and Composition” The musical quartery, 77, n. 3, (1993): 401.
0 Adotno, “Music, language. . . 7, 401.

v Ihiden.

72 Idem, 402.

73 Idem, 404.
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Adorno chama a ateng¢do para a dualidade do pensamento, que tem Schoenberg e
Schenker em pontas opostas. Descreve Schenker como um dos arautos da
intencionalidade, ou seja, alguém que defende a ideia de conteudo antes da forma e que a
intencionalidade é o que forma o sentido total da musica (inclusive dando sentido ao

proprio sentido estrutural). Ja para Schoenberg, a no¢ao de conteudo ficaria em segundo

2574

plano frente ao “objetivismo da coisa por ela mesma””, quase que mirando um vazio

intencional. Sobre esse mesmo aspecto da poética de Schoenberg, Dottori escreve que “a
Schoenberg interessava a pureza absoluta da faculdade criadora, nao a aparéncia da

superficie material; interessava a beleza ideal, perfeita, tingida porém pelas cores dramaticas,

violentas, do real””.

Adorno descreve o que para ele é o meio termo da dualidade:

“[A] Musica nao se esgota nas intengoes; pela mesma razao,
no entanto, nenhuma musica existe sem elementos
expressivos: na musica, mesmo O sem expressio torna-se
expressivo. "Soando" e "em movimento" sdo quase a mesma
coisa na musica, e o conceito de "forma" nio explica nada
sobre o que esta velado, mas apenas empurra de lado a
questdo do que ¢é representado no som, um contexto que estd
se movendo que ¢ mais do que mera forma. A forma é apenas
a forma de algo que foi formado.”7¢

(13

Giovanni Piana recorre a Boulez para explicar a composicdo estruturalista: . . . a
composi¢ao ocorre como uma realizagio de matérias musicais a partir de um modelo de
relagbes mais ou menos complexas, que permitem a inclusao de som e ruido em funcio da
estrutura formal 7" Piana sugere que Lévi-Strauss critica o sistema serialista integral
porque esse se foca no que Strauss chama de “ilusio de operar em um unico nivel de

s 78

articulacao (nesse caso, o nivel 3, das “frases/oracoes”). Lévi-Strauss também tem

dificuldade, segundo Piana, em aceitar a musica serialista porque seu modelo requer

7 Idem, 405.

7> Dottori, Mauricio. “A dodecafonia sobe — com Balzac ¢ Proust — os degraus do paraiso” Ietus, Vol 8, n. 1,

(2007): 8.

76 Adorno, “Music, language. . . 7, 405.

7 Piana, Linguaggio . . . , 30.

78 Piana, Linguaggio . . . , 31.
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também, formas de organizagao do material sonoro que sejam compartilhadas, como na
musica tradicional, por exemplo, uma sonata, um rondd, uma fuga. Como na musica
serialista integral o compositor cria o proprio universo formal e material, para Lévi-Strauss

isso foge do comum, ja estabelecido, o que torna essa musica “inaceitavel”.

1. 2 As figuras formais

Em trés entrevistas cedidas a Giulio D’Angelo e Tiziano Bole em 201 17, Sciartino
explica parte de sua poética e seu modo de trabalho. Ali sdo ilustradas algumas de suas
ideias que refletem a importancia da percepcao auditiva na sua obra e sua teoria.

Na primeira entrevista, chamada L Znvenzione di un mondo sonoro, o compositor conta
que comega a compor com um desejo de se aventurar na forma de um som e também a
inven¢ao de um mundo sonoro, na qual Sciarrino diz que entra e habita. E um primeiro
momento da composi¢ao, que pode ser diferente da composicao finalizada. Sciarrino diz
que é como se uma visio de que os elementos possam interagir e também a imaginacio de
um ponto final para a sua interacio — e consequentemente, COMoO organizar a pe¢a para
chegar a este ponto final. “Para mim, a imagina¢ao ¢ a primeira coisa, nao s6 um som ou
um acorde, mas o préprio mundo que vocé vai visitar”. Para Sciarrino, musica com grande
peso estético ¢ resultante de esfor¢o imaginativo — o termo esforco ¢é utilizado por ele
porque nem sempre o zusight composicional é grande e forte o suficiente-. Sciarrino
também chama a atencdo que cada compositor deve criar seus mundos sonoros a sua
maneira sem se limitar e se repetir e sem imitar outras obras, a nao ser que para utiliza-las
sob outra roupagem.

Sobre o Figure della musica, Sciarrino conta como as licées do livro sio apenas alguns
exemplos de formas musicais possiveis segundo o seu modo de pensar, que busca
processos figurativos de organizagdo, e que existem mais possibilidades, até mesmo a
invencao de novas formas das que sao descritas no seu livro. Segundo o autor, a forma
pode ser revisitada e inventada infinitamente, se levarmos em conta que os conceitos que
“organizam a forma nao sao propriamente musicais, porque o homem usa critérios légicos
que nao sao provenientes propriamente da musica, mas que vem de toda a sua

experiéncia”. Sciarrino cita fontes de explicagao de sua experiéncia como o cinema, a arte, a

Entrevistas de Salvatore Sciarrino a Giulio D'Angelo & Tiziano Bole (2011), disponiveis em
<http://www.salvatoresciartino.eu/Data/Video_eng html>.
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poesia, as janelas, das interfaces computacionais, por exemplo, qualquer coisa que de
qualquer modo demonstrem o mecanismo modo de organizagio da forma.”

Em L'elaborazione del progetto grafico, a segunda entrevista, Sciarrino explica que depois
de obter as primeiras ideias e pontos de uma obra, parte para a decisio de como serdo os
sons e de que modo ocorrerao, mesmo que essa formulagao possa ser alterada no processo
composicional. Sciarrino cria graficos no papel em que ele escreve as relagdes de modo
concentrado. Segundo Sciarrino esse é o segredo de sua musica, porque projeta o0 mundo
sonoro em varios “planos”, primeiro na imaginagao e depois nos esquemas graficos. Assim
a ideia passa por varios modos de amadurecimento e evolugao.

Na ultima entrevista, I.a nascita della partitura, sobre a notacdo musical, Sciarrino
acredita que a notagao tradicional ¢ adequada a maioria das obras musicais, com liberdades
notacionais em func¢ao da necessidade composicional. Sciarrino volta a falar sobre a ideia
musical e diz que para ele nio é liberdade que faz nascer a criatividade, mas a sim a

restricao que faz a criatividade se renovar.

1.2.1 As figuras formais em Figure della musica: da Beethoven a oggi

Em Figure della musica: da Beethoven a oggi Sciarrino postula quatro formas de
organiza¢ao do material musical, que para o compositor sao os agrupamentos e disposi¢oes
de ideais musicais®', e um processo que chama de janelas (finestre).

André Ribeiro comenta que Sciarrino apresenta em seu livro nao sé a lista e
exemplos das figuras perceptivas, mas também o fato de que temos dificuldade em
descrever a musica de nossa época, em virtude de posturas que condenam a musica atual
como uma versao desvirtuada da tradicio, ou que analisam a musica tecnicamente e de
maneira desligada da audicdo, por exemplo. Para Ribeiro, Sciarrino responde a essa
dificuldade tomando o ponto de vista do ouvinte e “interpretando a escuta musical como
um resultado cumulativo de uma tradigao em ouvir musica, ou seja, um habito antigo que

.~ : : 82
uma tradicdo se encarregou de cristalizar™”.

Destaca dois aspectos que considera
importantes do livro de Sciarrino. Primeiro, que o compositor cria mecanismos de

apropriagao do que a escuta musical oferece a composi¢ao; segundo, de que a escuta do

80 E interessante notar que em Fundamentals of musical Composition, Arnold Schoenberg se refere a0 mesmo
fenémeno de “empréstimo” de termos de outras areas e origens, na pagina 167.
81 Sciarrino, Figare. . . , 19.

82 André Ribeiro, “O livro de escutas de Salvatore Sciartino” In Revista 1Vdrtex (vol. 2, no. 2, 2014), 116 — 117.
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ouvinte participa da criagdo, porque os mecanismos de percep¢ao sao ativados pela obra.

De acordo com Ribeiro:

“é sobre este ultimo ponto que Sciarrino ird se ocupar
intensivamente, ora propondo uma investigagio geral da
correspondéncia direta, via tradi¢do, entre a escuta e forma
musical — com vistas a criar possibilidades de se estabelecer
um controle 16gico dos acontecimentos musicais”®3.

A partir de reconstrugdes historicas e exemplos de outras artes, Sciarrino chega as
suas figuras, que sdo maneiras anteriores a escuta de organizar a propria escuta, no aspecto
formal. Ribeiro escreve que “perceber os sons ¢é formalizar a escuta, formalizar ¢é
igualmente criar condi¢des para que a escuta se ligue a criagio de maneira direta; de certo

»8 Também

modo, trata-se do desejo de fazer coincidir a experiéncia do ouvir e do criar
destaca que Sciarrino aponta um resquicio historico na percep¢ao de outras musicas do
passado, que impregnam a musica contemporﬁnea85. Sciarrino busca a forma original das
figuras, em sua maneira mais ideal.

Para Ribeiro um dos objetivos de Sciarrino, por meio de sua pesquisa, ¢ o de zerar,
no sentido de limpar a escuta, em prol de modos distintos e nao impregnados da tradigao.
Pode parecer contraditorio recorrer a tradicdo para se distinguir dela, mas para Sciarrino o
caminho para a distingdo esta na propria tradigao, ainda que perdido em algum ponto. A
limpeza da escuta acontecera através da forma com pivo da escuta e como campo de todas
as possibilidades. Sciarrino da apenas o passo inicial para uma audi¢ao zerada, tanto em sua
pesquisa quanto em boa parte de sua obra, presando por “sonoridades préximas do zero,
no limite do audivel, visando criar condi¢bes para que a escuta realize um itinerario
perceptivo em um territério novo”®.

As figuras de Sciarrino também sao modos sinestésicos e metaféricos de explicar a

~ . 7 L.
percepcio das formas. Giacco” sugere que quando fala-se de musica, se fala de uma

maneira de expressar sons que estdo gravados na memoria do ouvinte, seja dos sons que

83 Ribeiro, “O livro de escutas. .. ”, 117.
84 [bidem.

85 Idem, 119.

86 Idems, 120.

87 Grazia Giacco, “Musique et métaphores spatiales” L’Envelgppe (2011): 11 — 13.
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X 88 s A
soam como gesto ou como uma representacao da forma™. O som é efémero: “por sua

. : A 19989
natureza, O som gera sua propria auséncia’

, € compositores utilizam representacdes
graficas com o sentido de mapear suas composi¢Oes, e criam relagdes entre musica e
espago, mesmo que representadas de maneira grafica. Giacco menciona também a ideia do
design do tempo musical que pode ser realizado com uso das metaforas espaciais, que
permitem tratar a musica com termos com relagdes espaciais como gesto e tipo tocar .

O uso das metaforas espaciais advém da propria ideia das metaforas como
resultados de transposi¢des de significado com base em analogias. Giacco afirma que as
metaforas nao sao apenas uma das formas poéticas mais antigas conhecidas, mas fazem
parte do préprio pensamento humano, como um mecanismo cognitivo que explica uma
ideia em func¢ao dos termos de outra. Segundo a autora, existem metaforas especiais porque
fazem referéncias sinestésicas entre tempo, som e espago. As figuras perceptivas propostas
por Sciarrino podem ser relacionadas a dois questionamentos de Giacco. O primeiro que
diz “se podemos pensar em metaforas, nada nos impede de nos apoiarmos nelas na
composicio™'; a segunda refere-se ao fato do mecanismo cognitivo das metaforas estar em
constante evolucdo, o que pode permitir a criagao de relagdes metaféricas novas entre os
diferentes objetos.

Giacco defende que ha um espaco mental, no qual as metaforas espaciais surgem
como figuras abstratas, mas que respondem a necessidade de conectar dados perceptivos
espaciais e temporais no interior de nossas cogni¢des”. Ela diz que a meméria de longo
prazo usa principalmente pistas acdsticas espaciais para organizar as metaforas, ao escutar a
criacio de um espago virtual. Graccia recorre a Giovanni Piana, e diz que é um risco
atribuir apenas a temporalidade da musica a no¢ao de movimento, ja que os elementos
materiais e as maneiras formais nio dependem somente de relagdes temporais puras”.

Carlo Carratelli analisa as figuras de Sciarrino do ponto de vista cognitivo diferencia

a analise musical da escuta propriamente dita. A analise se baseia em suportes como a

8 Giacco, “Musique. . . 7, 1.
89 Them, 2.

0 Idem, 2-3.

N Idem, 6-7.

92 Idem, 10.

93 Idem, 11.
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partitura e, do ponto de vista do tempo, ¢ estitica e permite vérias direcionalidades™. A
escuta, por outro lado, ¢ comprometida com o tempo e a direcionalidade da propria
musica, como esta é ¢ nos soa, de maneira “concreta”, sem possiveis reversibilidades,
interrupgodes e releituras. O autor sugere, entretanto, que a partir da década de 1970, pode-
se incluir uma nova modalidade de pensamento relacionado ao objeto de arte chamada por
ele de mudanga estésica. Carratelli escreve que a mudanga estésica “‘se trata, na verdade, da
translagdo generalizada da atengao do objeto para o sujeito, quanto a relagio entre o
homem e o mundo” *.

Carratelli apresenta uma tabela que sintetiza, segundo seu ponto de vista, como a

atengdo do compositor mudou seu foco de atengao em relagdo a sua obra, do final do séc.

XIX aos tempos atuais”™:

Tabela 2 - Relac¢do do foco de atencdo dos compositores

Romantismo Modernismo Estruturalismo Pés-estruturalismo
Sujeito (compositor) | Objeto (obra) Meta-objeto Sujeito (ouvinte)
(método)

Carratelli escreve que a época atual, que leva em conta o ouvinte — e a audigdo
como um todo — acaba por romper com o estruturalismo, seu antecessor, que por esforgar-
se na direcdo de automatizar a composi¢io acabava por ignorar a subjetividade e a
memodria, tanto do compositor como do ouvinte. Ele atribui a ascensdao do estruturalismo e
da retirada do sujeito da composi¢ido ao impacto de eventos politicos como a 2* guerra
mundial e a expansio das sociedades industriais”. Como antidoto a surdez das estruturas
musicais altamente complexas e abstratas do estruturalismo, os compositores passaram a se
basear nas pesquisas da psicologia e das ciéncias cognitivas.

Segundo Carratelli, na Italia, especialmente, houve maior retardo na aceitagao de

ideias relativas a cogni¢dao e a composi¢ao, mas que Sciarrino, talvez nao por acaso, tenha

% Carlo Carratelli, “Estratégias cognitivas em la musica de Salvatore Sciartino” Doce notas preliminares: revista de
milsica y arte, n. 19-20 (2007): 156.

% Carratelli, “estratégias cognitivas. .. ”, 157.
% Ibidem.

97 Idem, 158.
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sido um dos pioneiros na valorizagao da dimensao perceptiva na musica. Carratelli cita uma

frase de Sciarrino, dita em uma conferéncia de Darmstadt, em 1980:

“Do ponto de vista do pensamento, o centro de percep¢ao da
musica encontra-se presente em uma concep¢ao que organiza
o som e ndo a divisibilidade de seus componentes.” %.

Carratelli comenta que dois aspectos sao evidentes. A analise como disciplina
isolada (da musica como evento temporal) gera resultados fragmentados, reducionistas e
distintos da obra em si. Assim como a percep¢ao da obra é imprescindivel e fundamental
para sua total percepg¢do, que inclui, segundo Carratelli, a percepcio sonora do plano
composicional.

A integracao do estésico (da sensibilidade) com o poiético (da criagao) se da na obra
de Sciarrino através do trabalho do compositor sobre a musica que o omvinte ouvira, ou
como Sciarrino disse em Darmstadt (apud Carratelli): “Entdo, sobre o que trabalha? Antes
de tudo, sobre a percep¢ao de quem escuta. Na minha musica ha um deslocamento da
atenc¢do do objetivo do texto, da linguagem, a aquilo o que atinge o mundo ouvinte e como

99
ele percebe”™”

. Como Carratelli afirma, ¢ possivel notar que a escuta, cognitivamente
estruturada e vinculada a dimensdo temporal da obra, é um dos nuicleos da obra de
Sciarrino. O autor condensa em trés aspectos, a interacio do estésico com o poiético na

. . ‘1
obra de Sciarrino'™:

1) Uma sensibilidade para os aspectos comunicativos da obra, para que a
complexidade da linguagem dela seja proporcional as possibilidades perspectivas e
cognitivas do ouvinte.

2) uma investigacao sobre a escuta como atzvidade cognitiva (mecanismos perceptivos,
papel da memoria, estratégias cognitivas, etc..) perseguindo uma finalidade poética
particular.

3) a consciéncia de que a escuta nao implica somente na percep¢dao, mas que
também possui problematicas de natureza fenomenoldgica, hermenéutica e sociolégica:

neste sentido ¢ uma tensao para outro horizonte (o sujeito que escuta a obra e que nela

98 Idem, 159.
9 Ibiden.

100 Iddems, 160.
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projeta suas categorias interpretativas e culturais), que leva o compositor a assumir o papel
ativo do ouvinte.

Carratelli chama atencdo para o caminho circular entre compositor e ouvinte que
Sciarrino propde, e que gera a composicdo como uma composicdo da escuta. Isso
significaria antes de tudo que objeto e conteido da obra sio o préprio modo como o
ouvinte percebe a obra. Ele escreve “a obra, em consequéncia, é a representacio das
percepgoes que o sujeito obtém através do contato com a realidade, é a imagem (sonora)

.. . . . .. 101
fenomenoldgica que a realidade assume no horizonte perceptivo e cognitivo”

. Segundo
Carratelli, a circularidade da percepgao das obras, a integracao entre o estésico e o poético,
ocorre porque existem eventos perceptivos (as figuras) e a sua relagio com tempo, que
acaba sendo dirigida pelas figuras e afeta assim a aten¢ao do ouvinte.

Ao dirigir a atengao do ouvinte entre diferentes eventos formais, existe a operagao
por meio de movimentos de focos de aten¢ao, podendo ocorrer também sobre diferentes
perspectivas de um mesmo evento. O tempo também ¢é modificado, em consequéncia das
modificagées nos eventos. Se ha maneira de controlar o tempo, também existem maneiras
de controlar a tensio e a expectativa do ouvinte'”, através de inibi¢des e de desvios do que
seriam as tendéncias da obra musical. Como Carratelli busca reforgar, ao longo de todo seu
trabalho, o circulo que envolve a composi¢ao da obra e sua escuta relaciona aspectos da
obra musical como a sua estrutura, sua temporalidade e a sua relacio cognitiva com as
figuras perceptivas'”. O que ¢ mais evidente é que a composi¢io sciarriniana tem foco na
organiza¢ao a partir da escuta e pela escuta.

A nocao das figuras perceptivas de Sciarrino tem origem e fundamenta¢ao em um
modo de pensamento sinestésico, com outras artes ¢ com o espago. Giacco explica que a
concepgao de Sciarrino de espago nio ¢ referente ao espago real, o espago tangivel, mas ¢é
referente ao o espago mental. Esse espago tem um caminho duplo: em partes é o espaco da
percepgao e da memoria, no qual se organizam as formas e figuras; e em outras, ¢ 0 espago
para a memoria que a propria musica carrega, como se em cada peca existisse um

. . .~ s o104
“ambiente”, um espago de manobra para o esfor¢o de atribuicao de ordem da memoria.

10V Iddems, 161.
102 Iddems, 165.
103 Idems, 170.

104 Grazia Giacco, La notion de “figure” cheg Salvatore Sciarrino (L’Harmattan, Paris. 2001), 15.
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No que diz respeito a relagao entre musica e outras as artes, para Sciarrino isso é
um sinal de que a percep¢do humana é uma unido de diferentes faculdades perceptivas
como resultante da influéncia mutua que os sentidos humanos exercem uns sobre os
outros. “O visual e o auditivo compartilham espagos e tempos, em uma troca
maravilhosamente guiada pela meméria — e para ela mesma.”'” Para Sciarrino, falar em
sinestesia significa aumentar o leque de concep¢ao e percep¢ao de um fenéomeno. Quando
um estimulo ¢ percebido e acompanhado por “imagens” de um outro sentido, de natureza
diferente, o que af que acontece é a expansao do campo de percepc¢ao, por meio de uma
relagao sinestésica.

1.2.1.1 A fignra da Acumulagao

O processo de acumulagao de material sonoro é basicamente relacionado ao efeito
de adensamento da textura sonora, aumentando a massa de som. O material acumulado é
heterogéneo e gragas a esse aspecto, segundo Sciarrino, o tempo parece contrair-se' . O
autor relaciona a proépria vida humana a esta forma musical, uma vez que, durante sua
existéncia, consciente e inconscientemente o ser humana acumula saberes, experiéncias e
até mesmo objetos tangiveis.

A seguir apresento trés momentos da acumulacdo da abertura de O ouro do Reno de
Richard Wagner. Na primeira imagem esta o infcio da pega, com uma textura com poucos
elementos musicais, mas que aos poucos comec¢a a ser complementada. Na segunda
imagem pode ser vista a partitura com mais elementos e maior quantidade de instrumentos
da orquestra participando da amplicagao da textura. Na terceira imagem surge o ponto
culminante da acumul¢iao, com mateiral ja espalhado por toda a orquestra, criando a

saturagdo auditiva desejada.

105 . .
Giacco, La notion. . ., 33.

106Sciartino, Figure. . ., 27.
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O processo de acumulagio ideal deve possuir um ponto final de climax, no qual o
caos momentineo ¢ resultado da grande densidade textural e da grande heterogeneidade
dos mateiriais. Note-se que a acumulag¢ao de mateiral em si é o modo de chegar ao climax
volumoso e cadtico da secdo, e que nesse processo (ao contrario da multipli¢ao) a utilizagdo
de material heterogéneo aumenta as chances da audicdo “se perder” entre os eventos
musicais. Mesmo que a finalidade de uma figura de acumula¢io, de maneira ideal seja um
resultado sonoro total de altissima heterogeneidade e complexidade, no qual a audi¢iao niao
pode englobar tudo que ocorre, ainda assim, a acumulagao é uma figura possivel, ja que a

grande massa é construida aos poucos, ou seja, a audigao tem uma sobrecarga gradual.

Acumulo gradual
de material

Material
Material
Material pfjterial
Material Material

Material Material

_ ; Material Material
Material ~Material Material Material

Material ~ Material Material Material

Material

Material Material

Material

Figura 4 - esquema grafico da figura da acumulagdo. Esquema meu.

Grazzia Giacco exemplifica a acumulacao em uma obra visual, a Accumulation de
Guitarres (1983) de Armand Pierre Fernandez'”. Naquela obra, a acumula¢ao pode ser
notada nas dezenas de formas, cores e posicdes que os violoes cortados se encontram.
Com diferen¢a para a acumulagdo em musica, na qual o caos do climax final da figura é
construido durante o decorrer do tempo, nessa imagem o caos ja esta dado, e o olhar é que

faz o esfor¢o de observar a figura e sua configuragao.

"7 Armando Pierre Fernandez. Accumulation de Guitarres, 1983. Violdes despedagados em uma caixa de

madeira. 72 x 48 x 12,2 in. Disponivel em: <http://www.arman-studio.com/RawFiles/005879.html>.
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Figura 5 - Accumnlation de Guitarres (1983) de Armand Pierre Fernandez

1.2.1.2 A fignra da Multiplica¢ao

O processo formal da multiplicagdo ¢é similar ao da acumulagdo. Apesar do
processo de multiplicagao ser um trabalho de adensamento da textura, assim como o de
acumulac¢do, o modo operante da multiplicacdo tende a homogeneidade, ao contrario do
processo de acumulagdo. Tome-se como exemplo de multiplicagdo a exposi¢ao de uma
fuga barroca, que apresenta um sujeito que é imitado, apesar de transposto e recebe uma
resposta contrapontistica da voz que primeiro o executou, e assim sucessivamente.
Segundo Sciarrino, gracas ao adensamento com material similar e mais mecanicamente

organizado'” faz com que a percepcio do tempo dilate-se.

108 Sciarrino, Figare. . . , 41.
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Figura 6 — processo de multiplicagdo na fuga em sol menor (BWYV 578) de Johann Sebastian Bach. Exemplo
meu.

Ha casos em que ambos os processos, de acumulagio e multiplicagdo podem ser
confundidos. Apesar de sua semelhanca principal ser o aumento gradual da densidade da
textura sonora, a diferenga entre os processos se da no modo que o compositor trabalha o
aumento da densidade textural. Neste caso, em Lux Aeterna de Gyorgy Ligeti, a acumulagao
ocorre com o aumento da densidade textural e com alguns parametros como o texto e as

alturas que se multiplicam.
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O exemplo visual da multiplicagao, sugerido pelo proprio Sciarrino é La Scala
(1965) de Mario Ceroli'”. A multiplicagio ocorre nos médulos das figuras humanas, que
podem ser vistas de varios angulos, e que “multiplicam-se” enquanto o expectador caminha

e as observa.

Figura 8 - Escultura ILa Scala (1965) de Mario Ceroli

Os escritos de Prout descrevem os procedimentos estruturais da fuga,
principalmente no que concerne a exposicao da fuga, um processo claro de multiplicagao.
Prout escreve que para se entender a fuga ¢ necessario, primeiramente, entender o canone e
o contraponto, porque a fuga “¢é a composi¢ao fundada sobre um sujeito, anunciado no

. L. . . 55110 .. ,
principio em uma parte sozinha e integrada pelas partes subsequentes” ~. O sujeito é o
préprio tema da fuga, a partir do qual toda a composicao se origina. A resposta ¢ o préprio
sujeito transposto e executado por outra voz, sendo que a primeira voz, que primeiro

111

apresentou o sujeito, continua sua parte com a execug¢ao do contras-sujeito . Durante toda

a exposicao, o sujeito é escutado, sendo que apds a exposicao, na maioria das fugas, hd uma

109 Mario Ceroli, La Scala. 1965. Escultura com madeira de lei russa. 157 x 305 x 210 cm. Disponivel em:
<http://www.matio ceroli.it/ Opere/Sculture/2/LA-SCALA/1448/>

110 Ebenezer Prout. Fugue. (Londres: Augener & Co., 1891), 1.

N Prout. Faugae. . ., 2-3.
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cadéncia, encerrando a exposi¢ao, que ¢ seguida de episédios, nos quais o sujeito e a
resposta nao precisam aparecer.

Como o sujeito é o que dia embasamento a toda a pec¢a, Prout descreve pontos
chave para a composi¢io de um bom sujeito, alguns deles relevantes mesmo a musica
atonal "% a clareza das funcdes harmonicas; a possibilidade de haver acompanhamentos; o
sujeito deve conter uma frase ou ideia musical completa; aten¢do a tessitura e registro; o
sujeito deve ter carater ou possibilidades de tratamento contrapontistica; o sujeito deve ser
marcante (boa construgao melddica e ritmica). O sujeito bem construido garante que suas
reaparicoes chamardo a atengdo por conter interesse musical; que suas repeticoes serdo
possiveis de executar junto com contrapontos, tanto do ponto de vista pratico, do

intérprete quanto das possibilidades contrapontisticas do préprio sujeito. Por meio de um

bom sujeito e do efeito da multiplicagdo, a fuga ganha densidade textural e impulso formal.

Multiplicac¢io de
materiais
o

Figura 9 - Esquema grafico da figura da Multiplicagio. Esquema meu.

1.2.1.3 A fignra do Little Bang

O Terceiro processo de organizacao formal apresentado por Sciarrino chama-se
little bang. Esta forma relaciona-se, segundo o compositor, diretamente com a percepgao de
tempo dos seres humanos, uma vez que hd um esfor¢o inconsciente da cogni¢io em

escutar eventos sonoros e relaciona-los com eventos sonoros do passado. “A continuidade

12 Prout. Fugue. . ., 6-7.
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temporal é, portanto, feita de pequenas descontinuidades de consciéncia. Nossa mente

: : 113
integra os momentos de vazio.”
"
Furioso v 3
o . a
e 3 B
g = F—F
L—‘,l!iu‘:u“ .
'Ds'mn R f,'\
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Figura 10 — Processo com Little Bangs na 2a sonata para piano de Salvatore Sciarrino.

E deste processo cognitivo, entre o instante presente ¢ a memoéria que hi a
constru¢ao da forma nomeada de maneira analoga ao big bang, a explosio que originou todo
o universo conhecido e que faz com que tudo seja analisado como resultado do fenomeno
astrofisico''*. Segundo Sciarrino, em musica, o evento inicial nesta forma é portador de
imensa energia e ¢ muito curto se comparado aos eventos sONOros que O seguem, mas esses
sao também, muito mais fracos que o primeiro evento. “Toda a energia concentrada em
um unico evento brevissimo é maior que a energia distribuida em um grupo de sons
dispersos.”'"

No proximo exemplo apresento uma possibilidade de desdobramento da figura do
little bang. Neste exemplo, escolhido por mim, a figura aparece incompleta, nesse caso, no
inicio do terceiro ato da 6pera La Bohéme de Puccini. Ha a explosio inicial, mas nao ha o
silencio e os estilhacos. A figura assim mesmo ¢ eficiente e parcialmente perceptivel como
little bang gracas a diminui¢ao da densidade textural e da amplitude sonora da pe¢a logo

apos a “explosao”, o que cria a senseac¢ao de esvaziamento.

13Sciarrino, Figure. . ., 60.
114 Sciarrino, Figare. . ., 67.

15 Thidem, 68.
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Figura 11 - Figura parcial do Iittle bang no 3o ato de La Bohéme de Puccini. Exemplo meu.
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A seguir, um esquema grafico da figura do /Zitle bang.

Ataque de grande Siléncio Gestos silenciosos e espalhados
densidade e energia irrugularmente no tempo

-.._,_r‘/
—

Figura 12 - Esquema grafico da figura do 1i##le bang. Esquema Meu.

1.2.1.4 A fignra da transfiguracao genética

O quarto processo, nomeado “transfiguracao genética” relaciona-se atransfiguragao,
a mutacdo e descoordenacio de elementos constituintes de uma estrutura. O nome da
figura explica sua natureza: o termo genética refere-se a um fundo, uma estrutura que
permanece igual mesmo em diferentes figuracoes. Nao se tenta relaciona-la a variagao
classica ou romantica, com apoio da tonalidade, mas sim com a variagio de modo
“dialético”, com relagoes entre os médulos (unidades variadas) que formam uma estrutura
musical maior. Para o compositor, a variacao ¢ implicita a separagao dos “blocos” variados

bem como a situagao de confronto entre o que ja foi escutado e como esse evento sonoro

sera modificado.

Andante espressivo. (¢-72)

d[ég' t L e -éié‘yf _____ e

Aria. E_éi o ydliyyd 3 y) o [rx g 1oy
S = e e
= ; T 2

Figura 13 — Aria que fornece o material das 1ariagies Goldberg, de Johann Sebastian Bach. Exemplo meu.
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Figura 14 — Primeira [ariagio Goldberg de Johann Sebastian Bach. Exemplo meu.

Sciarrino conclui que “nao é possivel detectar qualquer alteragao da forma, a nio
ser passando através da semelhanca dos moédulos. Nao ha mudanga sem modularidade.
Nenhuma ligagio sem separacio, e vice-versa.”' '

Arnold Schoenberg escreve sobre a ideia de tema e variagdo, e oferece ideias que
podem ser relacionadas a figura da transfiguracao genética de Sciarrino. Schoenberg diz que
a o termo “tema e variagao” nao sé descreve um procedimento composicional, mas
também um principio estrutural que pode gerar obras inteiras'". Cita as 1V ariagies Diabelli de
Beethoven, como exemplo de uma pe¢a com um tema e subsequentes variagoes. Apesar da
escolha de repertério tratado e analisado por Schoenberg, a maioria de suas ideias
concentra-se nos procedimentos formais e estruturais, que podem ser utilizados na
composicao de outras musicas.

Segundo Schoenberg, certos temas impedem e outros facilitam a produgdo de
variagdes. A funcdo primeira da variacao seria repetir o tema de modo transformado para
captar a atencao do ouvinte, sem que a repeticao literal ocorra. “Um tema que contém
caracteristicas interessantes demais impossibilita a adi¢io de elementos de interesse, o que
um tema mais simples permite facilmente”''®, Um tema simples seria um conjunto de
motivos relacionados entre si, mas que apresentem divisdes motivicas bem definidas, frases
de contorno claro e com o ritmo harmoénico regular. Schoenberg recorre a exemplos de
variagdes do repertorio barroco, classico e romantico e modos de processar os temas serao

descritos a seguir.

116 Sciarrino, Figure. . . , 85.
17 Schoenberg, Fundamentals. . . ,167.

18 Idem.
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Ele sugere que o desdobramento formal do tema em variagdes pode ter surgido
simplesmente como um modo de repetir um tema considerado agradavel ou belo, com
adi¢Oes ornamentais e estruturais, e assim a ideia original deveria continuar reconhecivel em
algum aspecto das suas variagdes. Um modo de preservar a parcela de originalidade de um
tema consistiria em manter o curso dos eventos e a proporcionalidade ritmica e temporal
do tema original'”. E finalmente postula que “cada variagio deve possuir a mesma
autossuficiéncia e coeréncia interna, assim como o tema, sustentando-se por si s6”,

Para gerar um tema variavel seria necessario reconhecer suas caracteristicas
essenciais e o autor sugere a remogao de todo tipo de ornamentos, apojaturas, suspensoes,
tremolos, etc... Deste modo descobre-se a estrutura basica do tema'”'. Note-se que o
mesmo procedimento pode ser utilizado para qualquer um, porque mesmo que a harmonia
nao seja o aspecto estrutural mais basico de uma peca, o que se sugere é descobrir a
estrutura basica de organizacao de uma peca.

Alguns tipos de variacdo sugeridos por Schoenberg consistem em:

- variagoes em torno de alturas principais das fungdes harmonicas de um motivo, observando-se
o carater ritmico que ¢ mantido consistentemente durante a determinada variagao.

- variagoes contrapontisticas a partit do modelo das cinco espécies do contraponto. O tema
serviria, analogamente, como o cantus firmus. Pode-se considerar a adigdo de vozes, tanto de
modo livre quanto a partir de procedimentos formais do contraponto (imitagdes canonicas,
por exemplo).

Apesar de Schoenberg propor dois tipos principais de variacao, as possibilidades de
utilizagdo atendem tanto a aspectos verticais (no sentido harmoénico) quanto horizontais
(no sentido melddico). O que se pode notar também, com o uso da nogao do contraponto,
abre-se a possibilidade de se pensar um tema como gerador de material para suas proprias
variagdes. Abaixo seguem exemplos de variagao a partir da seguinte cadéncia da figura 15.
Na cadéncia da figura 15 cada fungdo harmoénica tem uma durag¢do determinada assim

como suas alturas possiveis.

YT bidem, 167-168.
120 Thidem, 169.

121 I dem.
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Figura 15 - Cadéncia atonal. Exemplo meu.

A partir da harmonia da figura 15, foi criada uma melodia que servird como tema

para esse exemplo. Pode-se notar na figura 16 que a duragiao das fungdes harmonicas foi

mantida e que para cada fun¢do harmonica, as alturas possiveis de cada harmonia foram

utilizadas.
Subdominante Dominante
Ténica
. = =~ e ’éﬁl S ==st
1 1 = =Tl | —1 T e e —E_H—_l
O i el L4 =B = ’
p_:_—:::f p T f rp

Figura 16 - Melodia criada a partir da cadéncia atonal.

A partir do tema da figura 106 foi realizada uma variacdo pela adi¢ao de apojaturas a

partir de alturas possiveis das proprias fungdes. Também houve variacio da dinamica.

Seguindo os modelos propostos por Schoenberg, no exemplo da figura 17 pode-se

observar o uso de uma melodia fazendo contraponto livte com a melodia da figura 18 (que

Toénica Subdominante .
Dominante
o) f 'f ,—\\ /"- /-_\ n T S A. /;‘.- AN -—Il-l
%’FF—, = £ S ) »{'i} P P E——|
—1 I Ep T == ~—- Hll y i S
© m d - i # L : - 3 :¢7l_l
f R —— f R 20 lm f —

Figura 17 - Variagao sobre a melodia.
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ja havia sofrido uma variagao). O objetivo foi expandir o escopo de variagao verticalmente,

com as combinagdes harmoénicas possiveis e com a sua ornamentagao, com o uso do

contraponto livre como modo de operagao.

Subdominante
= Dominante
onica TSR ! /_\ ]
W E N IR e SA | R s TR
m——— ; 5 e ir T Fer e
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Figura 18 - Variacido com contraponto melédico.

Na figura 19 a variagdo também incluiu o uso da imitag¢ao livte que tem a

defasagem de um tempo na sua apari¢io e na imitagdo da melodia quando esta esta na

regiao harmonica da dominante. Na voz superior, que além de utilizar o aspecto vertical da

combinag¢dao harmonica resultante, ha o impulso formal proveniente da imitagao. Também

pode-se notar, no segundo compasso da voz superior, que a melodia adianta-se meio

tempO.
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Figura 19 - Variacdo com contraponto, imitacdo livre e defasagem.
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Nestes exemplos podem-se notar desdobramentos de um material, qualquer que
seja, sobre si mesmo, sobre diferentes prismas de variagdao, organizados, porém, a partir das
possibilidades harmonicas do proprio trecho inicial (figura 11). Se desejarmos seguir
adiante nessa direcdo, ou seja, da utilizagdo do tema como protagonista de sua variagao,
com relacdo a ideia de Schoenberg (das possibilidades contrapontisticas na composigao),
encontramos mais desdobramentos compositivos.

A seguir, sio descritas brevemente as relagées do contraponto que Dottori propoe
no artigo A dodecafonia sobe — com Baljac e Proust — os degraus ao paraiso . A analise se d4 do
ponto de vista cognitivo do contraponto como descrito nas cinco espécies por Joseph Fux
', Na tabela a seguir ¢ condensada a descricio de Fux, que é estilisticamente relacionada
ao contraponto do estilo barroco antico comparado com a explicacio de Dottori'*, que
toma as espécies a partir do ponto de vista perceptivo e que podem ser entio utilizados em

outras épocas e estilos.

Tabela 3 - Tabela relacionando o contraponto de Fux e a relagdo cognitiva das espécies

Contraponto Fux Dottori

N

la espécie Nota contra nota; melodias de duragdes | A primeira espécie
iguais, mesmo que em vozes diferentes. | contrapontistica corresponde a
Relacbes  entre notas devem  ser | andlise e producdo daquilo que,
consoantes. num dado género musical, ¢
(p- 27) tido como uma unidade
gestaltiana na percepgao de um
conjunto de sons e aos
encadeamentos e
direcionamentos dados a estas

unidades.

2a espécie Duas notas contra uma nota; Relagdes | Segunda espécie corresponde a
entre notas variam entre a consonancia e | independéncia melédica entre

a dissonancia, ha maior independéncia | os  mesmos  sons  que

122 Mauricio Dottori, “A dodecafonia sobe — com Balzac e Proust — os degraus ao parafso” ICTUS: UFBA,
Vol. 8, n. 1, (2007).

123 Joseph Fux, Gradus ad Parnassus. (Patis: Diod, Bijoutier, Garnier & Cadet, 1773).

124 Dottori, “A dodecafonia sobe. . . ”, 5-6.
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entre as melodias. (p. 39)

conformam as unidades
gestaltianas ~ em  primeira
espécie. Pode-se dizer que a
primeira espécie ¢ homofonica
e a segunda polifénica, e que a
confusao que frequentemente
se faz entre o0s termos
contraponto e polifonia — o
primeiro  designando  uma
técnica  composicional, o)
segundo uma textura musical —
se deve ao fato de se dar a
segunda espécie uma posi¢ao
de centralidade na composicao

contrapontistica.

3a espécie

Quatro notas contra uma; Relacdo entre
as notas comeca consoante ¢ deve, no

estilo fuxiano, alternar entre consoante e

dissonante. (p. 50)

A ferceira espécie é a espécie
ornamental, na qual se
sobrepoem sons secundarios as
estruturas  observadas  pelas
duas primeiras espécies. Como
pode ser facilmente percebido,
a terceira espécie é a mais
estilizada, por ser ornamento; é

fixa a um estilo e nao a outro.

4a espécie

Duas notas contra uma, sendo que as
duas notas acontecem de modo
defasado. Caso a defasagem de uma
altura, que ¢é dissonante contra a nova
nota de base ocorra, a dissonancia deve
ser resolvida na nota consonante mais

proxima. (p. 55)

A quarta dispoe sobre a relagao
entre consondncia, ou seja, sons
que — num determinado estilo
musical — s3o agrupaveis pela
percepgao em um conjunto
maior que a soma das partes, ¢
dissondncia, que advém
melodicamente daquelas e que
a elas retornam, engendrando

assim expectativas. E, como as




58

duas primeiras, uma espécie

estrutural.
5a espécie E a espécie que condensa todas as quatro | A guinta espécie, na didatica da
anteriores, organizadas para gerar fluidez | técnica composicional
e variedade contrapontistica. (p. 64) contrapontistica fuxiana,

representa afinal a combinagao
das quatro  primeiras na

construcao da forma musical.

1.2.1.5 A fignra da torma em janelas

Sobre o processo de Finestre (Janelas), Sciarrino chama a atengdo para o fato de que
a propria percep¢ao de tempo ¢ volatl. Como conta, o tempo varia, podendo ser
comprimido e esticado; o tempo ¢ relativo, por exemplo, pode ser dia no Brasil e noite no
Japao; e o tempo ¢é descontinno, podendo ser capturado, como em uma fotogratia, que retrata

~ . ;e 12
uma representacao imagética do passado >

. Para o autor, o processo das janelas refere-se a
abertura de rupturas no fluxo temporal perceptivel de uma peca musical para outro tempo,
proveniente da escuta de uma musica de diferentes caracteristicas inserida dentro de si,
abalado assim, a percepgao de ambos os discursos sonoros.

Grazia Giacco explica que quando Sciarrino fala de polifonia de tempos ele nao fala
no sentido etimologicamente tradicional da palavra, mas sim em sentido de
multidimensionalidades temporais.

Um exemplo do processo das janelas formais ocorre na obra Anamorfosi (1981) do
préprio Salvatore Sciarrino. Nesta obra para piano, ele combina o gesto em arpejo da linha
superior, acompanhado por quintas da linha inferior provenientes de Jexx d’ean, de Maurice

Ravel (figura 20). Note-se que na linha superior da obra de Sciarrino é colocada a melodia

de Singing in the Rain (figura 21).

125 Sciartino, figure. . . , 97.
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Figura 20 - Excerto inicial da peca Anamorfosi, de Salvatore Sciarrino, na qual sdo citados Ravel e a melodia de

Singing in the rain. Exemplo meu.

Allegretto (J“ = 114)

Piano 2P dolcissimo
una corda
1
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Sing. in in the rain just sing. in in the rain
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Figura 22 — Melodia principal de Singing in the rain. (transcrigdo minha).

A figura das janelas oferece uma dificuldade propria da citagao, ou de modo geral,

da referencialidade de certos materiais musicais. O compositor deve ser atento que a

interpolagao de afetos pode gerar efeitos negativos a musica, justamente pelo aspecto da

referencialidade. Abaixo o esquema da forma em janelas.
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Material e peca
criando o "vao"
para a insergao
da janela

Volta do material da
peca, para fechar o
Janela "vao" da janela

Figura 23 - Esquema grafico da forma em Janelas. Esquema meu.

Um tipo de exemplo visual das janelas sao as xilogravuras japonesas, os Ukzyo-¢
(imagens do mundo flutuante). Esse tipo de gravura se caracteriza por representar uma
cena momentanea, um instante cristalizado com detalhes da paisagem, das a¢oes, das
pessoas, dos objetos e da atmosfera geral da cena. Segundo Giacco, as gravuras abaixo, de
Katshusika Hokusai'™® ¥, “... [sio para Sciarrino] a prova do nascimento de uma
percepgao espago-temporal que nao ¢ limitado a uma cultura, mas que é um fenémeno
geral.”'® Assim como nas janelas musicais, nas gravuras abaixo pode-se perceber a
diferenca entre o tamanho e a natureza da cena representada, bem como o Monte Fuji

aparecendo como um elemento em comum.

120K atsishika Hokusai. Monte Fuji atris de uma teia de aranba, 1834 ca. Xilogravura. 22.7 x 18.5 cm. Disponivel
em:<https://upload.wikimedia.otg/wikipedia/commons/c/cb/Hokusai_Mt_Fuji_ Behind_a_Spidet_Net.jpg

>,

127 Katsishika Hokusai . De pé sobre o monte Fuji, 1834 ca. Xilogravura. 22.7 x 18.5 cm. Disponivel em: <
https:/ /ukiyo-e.org/image/mak/11069-34-1>

128 Grazia Giacco, La notion . . ., 68.
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Figura 24 - Gravura De pé sobre o monte Fuji.

Figura 25 - Gravura Monte Fuji atrds de nma teia de aranba

1.2.2 Outras figuras formais

A seguir sdo apresentadas outras figuras formais ndo mencionadas por Sciarrino,
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mas que também operam na percepg¢ao formal por meio do mecanismo das figuras.

1.2.2.1 A fignra da Liquidagio

A liquidagao, como proposta por Arnold Schoenberg pode ser tomada como uma
figura formal. De certo modo, a liquidagdo é um processo contririo, em relagio ao
comportamento do material, a0 processo formal da acumulagdo. Isso se da justamente pela
diminui¢ao gradual da densidade textural. Entretanto, apesar das nog¢oes formais de
Sciarrino serem derivadas em sua maioria da percepg¢ao auditiva, a no¢ao de Schoenberg
também pode ser levada em conta se tomada como uma figura perceptiva.

Segundo o préprio Schoenberg:

“lo] desenvolvimento ndo implica somente em crescimento,
aumentacio e expansdo, mas também em redugio,
condensacido e intensificagdo. A proposta do processo de
liquidagdo ¢ de agir contra a tendéncia da extensio sem
limites. A liquida¢do consiste em eliminar gradualmente
caracteristicas principais, até que sobrem caracteristicas de
pouco interesse, que por si sé6 ndo demandem continuagio.
Geralmente apenas residuos permanecem, que tem pouco em
comum com o motivo basico”. (Schoenberg apud Neef, 706)

Jack Boss exemplifica a liquidagio no minueto da Suite op. 25 de Schoenberg. O
autor argumenta que o material do inicio da peca, do compasso 5 até 8 serve como base

para a realizagdo de uma liquidagdao no decorrer da obra. Abaixo segue a comparagiao do

material original do inicio e do mesmo material sendo liquidado.
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Figura 26 - Trecho do inicio do minueto da suite op. 35 — do compasso 5 ao 8
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Figura 27 - Trecho da liquidagdo do minueto da suite op. 35 — do compasso 21 ao 26

Na tabela a seguir sio expostas as rela¢oes entre os trechos:

Tabela 4 - Relagdo entre materiais originais e liquidacoes

Compasso da liquidagao Compasso do original
21 5
22 0
23 7 condensado
24 7 variado mas com tamanho original
25 8
26 8 repetido

A primeira vista pode parecer contraditério uma ideia sendo liquidada durar mais
que a ideia musical que serve como base para o processo. Entretanto, o estender da ideia
em sua versao liquidada é necessaria justamente para dar tempo para o processo de

“esvaziamento” dos motivos ocorret.

1.2.2.2 A fignra do Espelho Quebrado

A figura do espelho quebrado é proposta por Dottori e pode ser ilustrada pela
segunda de suas Quatre bagateles du depaysement (19806), para clarinete e piano. A figura do
espelho quebrado funciona através da criagao de uma se¢ao formal, seguida imediatamente
por seu retrogrado que é interrompido subitamente com um rompante de som com forte

dinamica. Nesta figura formal o ritmo, o contorno gestual ¢ as dinamicas assumem func¢ao
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prioritaria para a articulagdo formal. Os ritmos e o contorno gestual que geram a identidade
e o carater dos gestos na sua forma original, e que depois aparecem em retrégrado, devem
ser mantidos em suas respectivas formas de apresentagao.

O efeito de quebra do espelho ocorre gragas a dinamica com gestos fortes, enérgico
que surjam como uma grande expansiao de energia. Ou seja, enquanto a forma original
aparece refletida, resultando em sua versao retrégrada, a dinamica deve ter um patamar em
piano ou menor. Ao fim da “reflexdo” deve surgir um rompante de grande energia e
volume, para “quebrar” a movimento espelhado. Deve-se notar também que deve existir
um eixo claro a partir do qual o material ira se refletir. Abaixo segue a representacao grafica

da figura do Espelho Quebrado.

Gesto de
finalizacio

Material original Eixo Material retrégrado

Figura 28 - Esquema grafico da figura do Espelho Quebrado. Esquema meu.

Na obra exemplificada abaixo, pode-se notar que a partit do compasso 13 o
compositor utilizou as figuragdes ritmicas em retrogrado, o contorno dos gestos de

transpostos, mas preservando 0 contorno caracteristico.



65

Eixo/"espelho”
| —

T T
3 e = =
. s = = ¥
- -
k1 ey b #_
- L - i
- -
- i ™ i e 1
'5 i ol 11 ﬁ? -~ 1 nk-_ = o 1 =
F F il = | a = F il [
F oW ) ki) ) | FED L M) L IFiC) ki
o 17 | L8] = T 11T - 11T ITF
’ L
i T 4 - 11 e | =
| F il = | E E =% F il [
j IR b i | FEd 1T | j IR j IR 1
LY e I".nllF LY - LY p L
- o . i oW
[T b - |
b 1 L ]
o |

Figura 29 - eixo da figura do espelho quebrado

1.2.2.3 A figura das formas em arco

Esta é provavelmente a figura formal mais antiga da musica. As formas em arcos
sao as que se baselam em arcos formais entre segoes, que se referem a pecas divididas e nas
quais as segoes se alternam. Esta forma parte do principio basico de que uma se¢ao pode
ser seguida de uma coisa diferente ou igual, tanto que a formagao do arco se da quando ha

o deslocamento entre as se¢Oes iguais e diferentes. Abaixo esquematizo algumas formas em

arco:

Figura 30 - esquema grafico de figuras em formas em arco
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Charles Rosen'” discute as formas em classicas (grande parte em arco), e explica
que a recorréncia, a alternancia e em alguns estilos, a simetria garantem o funcionamento
das formas em arco. A recorréncia serve no sentido de retomar ideias anteriormente
apresentadas; a alternancia serve como modo de gerar direcionalidade através da oposicao,
da novidade ou variagdo; a simetria como um elemento de equilibrio e que aponta a
proporcionalidade das ideias e das se¢des. Também se deve notar que a figura em arco
implica em um destino que implica em afastamento e aproximac¢ao de uma ideia ou segdao
formal principal.

A figura das formas classicas, ou também, das formas em arco, apresenta uma ideia
central de que as segoes que se intercalam devem ter uma determinada modularidade, mas
assim mesmo, ter uma determinada integracio com o todo. Parte da integracao e das
ancoras da memoria ocorrem justamente pela repeticao, ou retomada, de algo que ja foi
apresentado anteriormente, possibilitando a coloca¢ao de mais mateiral e novas se¢bes. A
seguir exemplifico as formas em arco com um breve esquema do 3° movimento (um

rondd) do Trio para piano em S6l Maior de Haydn (em uma redugdo para piano).

Excerto de A

Figura 31 - Excerto da se¢ao A do 30 mov. do Trio para piano em S6l Maior de Haydn.

A figuracdo do inicio da secdo A poderd ser percebida em todas as vezes que
aparece na musica. Sua identidade é preservada e suas caracteristicas, no que concerne ao

perfil geral, ndo aparece e nem ¢ repetido em outras se¢oes. Abaixo um excerto do inicio da

129 Charles Rosen, The classical style New York: Norton & company, 1972), 58 -59.
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se¢do B, que apresenta outra figuragdo ritmica, outro acompanhamento e outra

configuragio motivica.

Excerto do inicio da secio B

o g /_é EE E : ___’E@\\ %ﬁ%

Figura 32 - Excerto da se¢do B do 30 mov. do Trio para piano em S6l Maior de Haydn.

Excerto da retomada da Secio A
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Figura 33 - Excerto da ratomada da secio A do 30 mov. do T7io para piano em Sd/ Maior de Haydn.
Logo abaixo, coloco um excerto da se¢ao C, que do ponto de vista da diferenciacao
das se¢Oes ¢ a mais distante de A. Além das relagdes internas que mantém algum nivel de

territério comum entre as se¢Oes, a figura das formas em arco possibilita a inser¢ao de
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se¢oes com alto nivel de variagao entre elas, mas que nao sobrecarregam a memoria porque

existe a retomada do material anterior.

Excerto da Secao C

_Mlnore. - '.>/———\, E . gy o
v

Figura 34 - Excerto da se¢ao C do 30 mov. do Trio para piano em S61 Maior de Haydn.

Excerto da terceira e ultima retomada
da Secio A

[

Figura 35 - Excerto da ultima retomada da se¢io A do 30 mov. do Trio para piano em S6l Maior de Haydn.

1.3 James Tenney
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Para introduzir algumas ideias de James Tenney relativas a musica - principalmente
a sua postura fenomenoldgica e o papel da percepcido — serdo apresentadas, além de seus
proprios escritos, duas entrevistas suas. Apos a apresentagao de suas idéias sobre a
composicao, descreverei a sua teoria teoria perceptiva abordando primeiramente os fatores
primarios e secundarios de segmentacio e integragdao, seguidos pela apresentagdo das
unidades hierarquicas. Opetei por organizar as unidades por tamanho crescente, ou seja,
vou dos elementos a forma. Note-se que o dang tem grande destaque nesse momento, pois
¢ a unidade a partir da qual a teoria de se suporta. Apds a apresentacao dos fatores e das
unidades, fago uma breve discucdo da teoria da Gestalt e da memoria, em um subcapitulo,
para complementar a discussao.

Na primeira entrevista, a Brian Belet, realizada em 1985, pode-se notar também que
algumas ideias que Tenney defendeu em Meta-hodos e Meta meta-hodos ainda sao utilizadas e
defendidas pelo autor. Quando questionado por Belet sobre o que o levava a compor,
Tenney respondeu que a curiosidade em escutar como as obras escritas iriam soar era seu
principal elemento motivador. Tenney chama a atengdao que na sua resposta (da curiosidade
sonora como elemento motivador principal) existe ainda assim, um grande leque de
ramificacOes de sentidos, e explica em seguida que na sua motivagdo composicional,
consequentemente na sua musica, nao ha a de comunicagao (no sentido linguistico) e de

~ . s - 1130
auto-expressao. Tenney diz que o que deseja é ser ouvido

. Assim, deixa claro que sua
relagio com a musica é da musica e sua organizagdo como um fim em si mesmo, chegando
ao ponto de ignorar qualquer aspecto comunicativo para além da musica. Tenney buscava a
opacidade da musica.

Quando perguntado sobre o papel do compositor na sociedade, Tenney descreve
que tem dificuldades com a pergunta, primeiramente porque considera a musica mais
préoxima da matematica e das ciéncias do que do entretenimento. Tenney volta a utilizar a
palavra curiosidade (no sentido de elemento motivador da composi¢ao), entretanto desta
vez explica como “o que quer que seja; ¢ a necessidade de conhecer, de entender, de
perceber essas ideias ... e que outros também vio querem perceber.” (p.460). E notavel a
dificuldade de Tenney em descrever tanto a composi¢ao como a o papel do compositor,

dificuldade que ele reconhece no seguir da entrevista, mas que 0 compositor associa a uma

5 131 - . .
necessidade e uma resposta “de algo” " a ela. Tenney sugere também que a prépria

130 Brian Belet, “an interview with James Tenney” Perspectives of new music, (1985): 459.

131 Belet, “an interview. . . 7, 460.
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necessidade, que para ele ¢é interligada diretamente a uma evolugdo da percep¢ao (um
processo de incorporacio de novas possibilidades sonoras e estruturais que viram um
“repertorio” possivel). Tenney nao sabe como explicar como ocorre essa evolu¢do, mas
estava certo de havia um caminhar da percepgio.

Em outra entrevista, a Ciaran Maher, também menciona aspectos fenomenoldgicos
da musica e sua curiosidade com relacio ao resultado sonoro das obras. Tenney também
diz que seu interesse na musica é a postura de observa-la como um fenémeno objetivo, que
carrega em si a possibilidade da experiéncia de sensagdes unicas que sao providas
especialmente pelo objeto'”. Tenney critica a postura de parte da analise, que se foca na
exaustiva descri¢do e caracterizagdo dos detalhes das obras, que apesar de terem influéncia
na sonoridade da pega, muitas vezes passam despercebidos na audi¢io. O compositor diz
que ao escutar, mecanismos biolégicos, culturais e acusticos entram em atividade e que
esses mecanismos deveriam ser as bases contemporaneas das possibilidades musicais, e que
aparentes impossibilidades servem como pontapé inicial a posicionamentos criativos'>.

Questionado sobre as diferengas de suas ideias sobre forma e percep¢ao em relagao
as de John Cage, Tenney responde que sua visao nao é de oposicao a teoria de Cage, mas
sim de uma via paralela. Enquanto Cage, segundo Tenney, tende a organizar a musica
deixando os sons por si proprios soarem e ditarem os rumos das pegas, Tenney manifesta
seu interesse na forma que os sons tomam, mesmo que a partir de processos randémicos' ™.
Sobre sua posicdo estética, baseada na fenomenologia, Tenney busca descrever a percepgao
a partir da experiéncia propria. O compositor defende que essa atitude é a mais pragmatica
possivel e o norteia, porque se pergunta “o qudo importante ¢ esse elemento na minha
percepgao?” ou “o que eu percebo como determinante nessa pe(;a?”m.

Durante a entrevista, Belet questiona Tenney sobre a percep¢do harmonica de
relagdes e estruturas intervalares, que responde “minha hipétese ¢ que nossas audi¢oes
interpretam as coisas da maneira a mais simples possivel.”"** Tenney explica que um dado

conjunto de alturas, por exemplo, ¢ “compactado” em uma resultante harmonica. Tenney

A Different View of the

132 Ciaran Maher, “James Tenney on Intention, Harmony and Phenomenology
Larger Picture” MusicWorks. vol. 77, (2000): 1.

133 Maher. “James Tenney. .. ”, 6.
13% Idem, 8.
135 Thidem.

136 Belet, “an interview. . . 7, 462.
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ainda afirma que a medida em que os sons se seguem, os sons anteriores (agora disponiveis
na memoria) ganham novo sentido, ou seja, a escuta congrega tanto o passado (memoria)

com o que esta sendo percebido.

1.3.1 Meta Hodos e Meta meta-hodos

Na introdugao do livro From scratch: writings in music theory, Larry Polansky, escreve

que a principal questdo de todo o trabalho de Tenney nao era sé “como escutamos

;- . ~ . 137
musica”, mas também “como escutamos e como podemos, entdo, fazer nova musicar” .

O autor resume a abordagem de Tenney escrevendo que:

“[Tenney] primeiramente precisava considerar a ideia de
parametros sonicos, tanto acusticos como psicoacusticos. O
proximo passo ¢ seu trabalho na organizacio formal temporal e
hierdrquica, que lida com diferentes niveis de cogni¢io e por
extensao, se aplica a forma. O mecanismo basico dessas ideias
(de fazer distingbes, organizar coisas distintamente no tempo)
¢ fundamental para a percepcio, talvez um dos mais antigos
mecanismos cognitivos que possuimos’!38

Outro aspecto a0 qual devemos prestar atencdo é que Tenney buscava modelos e
mecanismos para as coisas elas mesmas, ou seja, buscava principios perceptivos
“independentes de tradi¢gio ou autoridade”™, que fossem fenomenologicamente
independentes.

Polansky cita Meta + hodos (1961) de Tenney com uma das pesquisas pioneiras no
uso da Gestalt em musica e como o ponto de partida, guiando-o, por exemplo, do ponto
de vista poético em sua fase de trabalho nos laboratérios da Bel/ Telephone Laboratories (a
partir de 1961). Polansky escreve que as principais ideias da Gestalt de Tenney,

provenientes de meta + hodos sio as seguintes distingdes perceptivas '*:

- Similaridade e proximidade sio os fatores perceptivos principais.

- Eventos sonoros sao agrupados no tempo utilizando os fatores de siwilaridade e proximidade.

137 James Tenney, From scrateh: writings in music theory, eds. Larry Polansky et al (University of Illinois press,
Urbana-Champaign, 2015), xiii.

138 Idem.

139 Ibidem, XV .

140 Ihidem, X1/1.
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- Organizacao hierarquica dos eventos sonoros percebidos.

Segundo Tenney, a mudanc¢a de materiais tanto como o tratamento estrutural dos
materiais, em dire¢ao a complexidade cria s6 a necessidade de maior necessidade de tempo
para a percepgao dar conta do material musical percebido. A complexidade se da segundo o
autor, quando as estruturas e elementos sio organizados e utilizados na composicao de
modo que sao mais complexos do que simples notas (alturas), e assim, contam como todos
os parimetros do som'*'.

Tenney escreve que “qualquer som pode ocorrer em algum ponto de uma obra
musical, com uma fung¢do que é virtualmente independente da constitui¢ao ou estrutura do
préprio som, sendo determinado, ao invés, pelo contexto no qual ele se apresenta” . Aqui
Tenney introduz o principio da equivaléncia: “qualquer som pode ser utilizado como elemento
basico em uma ideia musical” sendo que “(. . .) a substiancia e o material da musica é som
(.. .)” eque“ (. .. nio importa o quio complexo ele ¢, Selden escreve que « [para]
Tenney qualquer ordenagdo de material musical elementar de uma unidade temporal gestiltica
[clang]. Essas unidades sao formadas por elementos basicos e da ordenagao dessas unidades
surgem estruturas de tamanho maior.”"*

Tendo os fatores anteriormente mencionados em mente, a teoria de Tenney pode
ser descrita e dividida nos seguintes processos: dois fatores que fazem parte do mecanismo
de percepcao das unidades musicais e da criagio das relagdes hierarquicas (suzilaridade e
proximidade); quatro fatores secundarios que também operam durante a percep¢ao, mas com
menor poténcia; unidades musicais ordenadas em diferentes tamanhos temporais e com
relagoes hierarquicas entre si (clang, sequencia, secio, etc...).

O fator da similaridade age de modo que sons percebidos como similares tendem a
ser agrupados. A similaridade pode acontecer em qualquer caracteristica do som e age tanto
em grupos de sons continuos como simultaneos. O fator da similaridade age tanto nos
parametros como nas grandes hirdrquias, e também ¢ efetivo em qualquer escala temporal

(seja do tamnho de dangs ou de se¢des inteiras) e funciona tanto nos aspectos horizontais

1Y Idem, 4-6.
142 Idem, 8.
143 Thidem.

144 Luke Selden, “Praxis Meta-Hodos: Three love songs for James Tenney”, Dissertacio de mestrado, Mills
College, 2009, 7.
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quanto verticais da percepcdo.'” O fator da proximidade faz com que eventos que soam
juntos ou muito perto entre si se agrupem. Esse ¢ o fator mais poderoso e mais primitivo
para a formagio das unidades perceptivas, tanto que a alteracdo na proximidade entre
eventos sonoros dara origem a agrupamentos diferentes.

Os fatores que Tenney chama de siwilaridade e proximidade nio tém, na pratica,
fatores perceptivos opostos, que seriam a diferenca e a distancia, respectivamente. De certa
maneira Tenney entende que ambos estes fatores sio escalares, e incluem em seus
dominios de operagao, de maneira implicita, maiores ou menores taxas de sizilaridade e
proximidade. O principio por tras disso é que em musica um determinado clang, segao, etc...
(qualquer organizagao e agrupamento de elementos de qualquer tamanho) pode ser seguido
de algo exatamente igual, mas nao exatamente oposto.

Dos fatores secundarios de os comjuntos objetivos e subjetivos sao relacionados as
expectativas e antecipa¢do que surgem durante a escuta. O fator dos comjuntos objetivos de
antecipagao provém da propria obra, seus materiais e sua estrutura. O exemplo mais claro
disso ¢é a inércia ritmica. Os conjuntos subjetivos de expectativas sao construidos pelo ouvinte a
partir de suas experiéncias e sua intui¢ao, de todos os fatores secundarios, o conjunto subjetivo
¢ o menos eficiente na criacao de unidades, esse fator é mais comparativo, porque tende a
fazer relagoes entre a pega percebida e experiéncias musicais passadas.

Sobre o fator dos comjuntos subjetivos de Tenney e sua relacgio com o conjunto de
regras de uma composi¢ao, Michael Winter sugere que a musica a0 mesmo tempo pode ser
l6gica e absurda'*’. Winter utiliza o termo “absurda” referindo-se 2 camada perceptiva
ligada a intuicdo, que foge do controle racional, mas que ¢é parte do processo auditivo.
Segundo ele, a musica é légica na organizagdo de suas regras e em partes da poiésis e
absurda, ou até mesmo, incalculavel no momento que o ouvinte (e sua camada subjetiva da
audi¢do) tem contato com a obra. Para Winter, o ouvinte nao precisa reconhecer [de
maneira ativa, consciente| a légica que ordena uma composi¢ao para que sua percepgao se
lance inconscientemente sobre a obra e crie expectativa e antecipagoes.

O fator secundario da repefigao da-se quando os perfis e conjuntos de elemtentos e
configuracbes paramétricas tendem a dividir a obra. Se a repeti¢ao de um perfil paramétrico

¢ percebida, isso tende a criar um agrupamento. Esse fator claramente é secundario para a

" Tdem, 95.

" Michael Winter, “Structural Metrics: An epistemology”, Tese de doutorado, University of California, 2010:

XXX.
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criacio de unidades porque depende da repeticio para ser acionado. O ultimo fator
secundario é o da zntensidade. Do ponto de vista dos agrupamentos, para Tenney, o fator faz
com que picos de um parametro passem a constituir a percep¢ao de uma nova unidade
gestaltica, ou seja, o fator faz com que um acento muito grande em algum parametro crie
um novo agrupamento. Esse fator obviamente é secundario para a criagdo de unidades,
pois necessita de acentuagdes paramétricas para Operar a sua segmentagao e coesao.

O nucleo de toda teoria de Tenney, no que concerne as unidades musicais, ¢ a
nocao de cang e dos principios que cognitivos que permeiam sua percepcao. O dang é a
menor unidade de elementos musicais organizados e assemelha-se em tamanho as nog¢des
de gesto ou motivo. Apesar do grosso das ideias do autor ter relacio direta com o clang, os
mesmos mecanismos envolvidos na percep¢ao e ordenamento dos cangs sio os que operam
nas camadas e unidades maiores da musica. O cang, a nogao central, desdobra-se em niveis
maiores. De acordo com Snyderm, esse tipo de percepcio, com desdobramentos entre
niveis é chamado de bottom-up (baixo-acima) porque implica na percep¢ao que monta a
forma a partir de elementos pequenos, de baixa hierarquia, em direcio dos elementos
maiores, das hierarquias superiores.

Segundo Tenney, todo dang tem um contorno, um conjunto de propriedades internas e
possibilidades de estruturagio latente’™. O contorno de um clang é basicamente seu perfil auditivo, a
ordenacdo dos elementos que o compoe; O conjunto das propriedades internas se refere aos
parametros que compde o clang, ¢ o leque de parametros e elementos musicais e suas
duragoes; as possibilidades de estruturagio latente sio justamente os possiveis desdobramentos
de um clang para integrar niveis hierarquicos maiores. Ou seja, essas possibilidades sio
eventos internos em um cang que podem ter um “eco” em outros cangs e
consequentemente, nas estruturas superiores.

A seguir demonstro um ¢/ang e uma sequéncia, exemplos de Tenney na peca Density

21.5 de Varese'”.

" Bob Snyder, Music and Memory: an Introduction (Massachussets: The MIT Press, 2000), 31.

1 Tenney, Meta meta. . ., 107.

149 Tenney, Meta meta. . ., 60-62.
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Sequéncia

——— =

e e

Figura 36 - Exemplo de cang (acima) e uma sequéncia (abaixo). Exemplo de Tenney, reorganizados por mim.

Ainda no aspecto “horizontal” podemos destacar alguns modos que Tenney
propde para variagio do dang”’: expansdo e contracio de intervalos; expansdo e contracio
do final do cang, retrogradagao; inversdo; interpolagdo em outro clang, permutagcao de
elementos internos; e distor¢ao do contorno (shape) do clang. Do ponto de vista “vertical”,
da textura, Tenney explica a caractetizacio dos clangs em quatro tipos"': monofinicos simples,
monofonicos complexos, polifonicos simples e polifonicos complexos. Antes de definir as caracteristicas
de cada tipo de caracterizagao vertical, é importante lembrar que essas classificagoes
também podem ser aplicadas a outros niveis hieraricos da percepc¢ao. Um dlang monofinico
simples é uma configuracio na qual os elementos que a formam sio monofbnicos e
percebidos um por vez. Um  dang monofinico composto é formado por elementos
monofonicos, mas que sao percebidos mais de um por vez. Um dang polifonico simples é uma
configuracio com elementos polifonicos percebidos um de cada vez. E por fim, um cang
polifonico composto que é constituido por mais de um elemento polifénico percebido por vez.

Na tabela abaixo sintetizo todas as nog¢oes relacionadas ao clang descritas até agora:

Elementos que integram o clang Qualquer conjunto de elementos musicais

(principio da equivaléncia)

Y0 Tdem, 110.

Y Ldem , 102.
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Fatores  principais da  criacdo  de | Siwilaridade e proximidade
agrupamentos de elementos musicais e

gerar os clangs

Propriedades de um clang Contorno  (perfil — auditivo),  comjunto  de
propriedades  internas  (“lista” dos eventos
sonoros do clang) e possibilidades de estruturagao
latente (caracteristicas internas que podem

estrapolar o clang)

Aspectos  “verticais” do dang que se | Elemento Simples (um  evento
relacionam a percep¢ao de sua textura e | Monofonico percebido por vez)
densidade ou composto  (varios

eventos percebidos

por vez)

Elemento Polifénico | Simples (um  evento
percebido por vez)
ou composto  (varios
eventos percebidos

por vez)

Os tamanhos das hierarquias perceptivas sao os seguintes (ordem crescente):
elementos musicais, cangs, sequéncias, segmentos, se¢Oes € a peca em si mesma,
integralmente. Segundo Tenney, apesar dos diversos tamanhos dos agrupamentos, apenas
alguns deles sdo necessarios para a articulagdo de uma pega. O nivel do dang e das
sequéncias sao primordiais, e formam, de maneira automatica a grande forma, o maior
nivel, o da peca em si. Entre o nivel da sequéncia e o nivel da pec¢a, o aparecimento dos
outros niveis (segmentos e secdes) ¢ opcional e varia do contexto de cada obra'™.

Abaixo hd um esquema dos niveis hierarquicos. Cabe lembrar que os niveis do

segmento e da se¢ao nao sao necessariamente presentes em todas as pegas, ¢ quando nio

1% Tenney, Meta meta. . ., 102.
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sao parte da hierarquia, ha um “pulo” do nivel da da sequéncia para a categora da forma da

peca toda.

Peca inteira

Secio

Secao

Segmento Segmento

Sequeéncia Sequéncia

elementos | | elementos | | elementos | | elementos
musicais musicais musicais musicais

Figura 37 - Esquema com os niveis hierarquicos da percepeio gestaltica. Esquema de Tenney, reorganizado
por mim.

1.3.1.1 A teoria da Gestalt

Mark Reybrouck comenta que a teoria da Gestalt é uma teoria psicolégica, mas que
também possui desdobramentos filoséficos e biologicos. Argumenta que o caminho de
influéncia é reciproco, e que a teoria da Gestalt também foi construida com partes do
pensamento metodolégico da biologia e filosofia'™ . Segundo Reybrouck o rastro da
biologia se manifesta na teoria da Gestalt em trés principios: o da totalidade, que explica
nao so6 as partes ¢ o todo, mas também os processos e os relacionamentos das partes; o
principio de organizagao, que descreve a percep¢ao como um mecanismo de organizagiao
hierarquica. Esse principio pode ser visto, segundo Reybrouck, em organismos biologicos,
em células ordenadas que constituiem tecidos, e em tecidos que ordenados constituem os
o6rgaos. O dltimo principio, da dinamica, explica que as coisas nao s existem, mas elas tem
efeito sobre outras coisas.

Para Reybrouck, as relacdes com a filosofia sao principalmente a ideia de que a

teoria da Gestalt considera a soma das partes e o todo, e também que a teoria da Gestalt

153 Mark Reybrouck, “Gestalt Concepts and Music: Limitations and Possibilities” Music, Gestalt and Computing:
Studies in Cognitive and Systematic Musicology, Marc Leman (orgs). (Springer Verlag: Berlin, 1997): 58.
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pode ser “transportada”, seja entre objetos percebidos (visuais, auditivos, etc...), ou seja no
tamanho do que ¢é percebido. Sobre um aspecto que considera central da Gestalt,

113

Reybrouck escreve que [a] teoria defende que a percepcio pode aprender

instantaneamente uma configuragdo com base em isomorfismos entre a estrutura do objeto
percebido e de estruturas da cognicio”.'

Reybrouck afirma que o impulso cognitivo de estruturar o que é escutado tem
mecanismos de aquisi¢do, categorizagdo e esquematizagdao, € que portanto, o processo da
percepgao é um processo dinamico — em oposi¢ao a ideia de um processo imobilizador —,
resultado de interagoes dinamicas tanto da psicologia do ouvinte, tanto da obra e suas

relagdes internas'”

. Entretanto, ndo é porque as operagoes sao de natureza dinamizadora,
que o sistema cognitivo inteiro é volavel e inconstante. A cogni¢ao em si ¢ um sistema
limitado, mas que gpera de maneira muito flexivel dentro dos seus limites.

Falcon considera que ha processos de “segmentacgao, integragdo — segregacao,
categorizagao e detec¢ao de padroes nas cadeias perceptivas auditivas e sua relagdo com a
forma musical”'*’. Durante a escuta do material musical, fazemos associacdes a partir da
qualidade dos materiais musicais e os relacionamos entre si e em relagao a grande forma.
Falcon chama a atengdao para o fato de a musica ser um sistema hierarquizado de varios
niveis de estruturas. Deste modo podem existir varios planos de escuta. O autor também
afirma que a0 mesmo tempo em que existem as aglutinagoes dos elementos a forma,
também ha agrupamentos em pequeno nivel, que forma padroes. Os padroes podem ser
formados por qualquer parametro musical, ritmos, alturas, articulagoes, etc...

Os padrbes podem ser classificados e comparados entre si através dos critérios de
igualdade (repeticao do padrio), semelhanga (repeti¢ao de algum elemento ou mais, entre
padrodes) e diferenca (diferencga total entre os padroes).

Em sua dissertagao Jorge Falcon estabelece critérios analiticos a partir da percepgao
musical. Entre estes é incluida a percepcio de configuragdes musicais por meio de
principios da Gestalt, como os propostos por Tenney e Polansky. O objetivo de Falcon,

com uso da teoria da Gestalt em musica, é justamente o de explicar e fornecer modos de

4 Ibidem.

55 Idems, 59.

156 Jorge Falcon, “Quatro critérios para a analise musical baseada na percep¢io auditiva” Dissertagdo de
mestrado, (2011), Universidade Federal do Parana, Curitiba, 77.
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interacio entre configuragdes sonoras e sua relagio com a forma musical'”. Segundo
Falcon, nossa cognicao trabalha no seguinte sentido: através da percep¢ao de processos de
agrupamento por integracao e segregacio por enunciados propostos pela Gestalt'”.

Toda a teoria da Gestalt pode ser chamada de uma teoria perceptiva bottom-up, ou
seja, baixo-acima, de unidades menores as maiores. Segundo Snyder, a fun¢do principal
desse tipo de percepgao ¢é particionar o fluxo continuo de informa¢ao musical em partes
menores, que tém um manejo mais facil para processamentos em outros niveis. O autor, o
mecanismo para esses agrupamentos se manifestam na percepcao de todos os individuos e
isso sugere que esse mecanismo nio ¢ aprendido, mas inato, fruto da evolugiao. Esse
mecanismo basico, de agrupamento de unidade, serve para a criagio de formas e unidades
que sdo mais faceis de ser lembradas.

Segundo Snyder, ao dizer que algo é organizado, do ponto de vista da memoria e da
percepgao, quer-se dizer que a coisa reside nos limites de processamento das capacidades
cognitivas humanas. O autor insite que “por agrupamento, eu me refiro a tendéncia natural
do sistema nervosa humano de segmentar informagao actstica em unidades, que compoe a
formacio do fodo”".

De acordo com Snyder sio memorias em trés niveis: a sensorial (ecoica); a memoria
de curto prazo; e a memoria de longo prazo. Segundo o autor, em cerca de 250 milésimos
de segundo, e até 1 segundo, no maximo, as informacOes sensoriais sao processadas através
da memoria sensorial (ecdica), durante esse momento as caracteristicas dos estimulos
percebidos sdo abstraidas e organizadas'®”. Existem modos de organizagio inatos e modos
aprendidos de ordenacao dos estimulos, mas a ligacdo entre as caracteristicas perceptuais ¢
associativa e involuntaria. Sao formadas pequenas representagOes perceptuais basicas, que
formam a base da memoria de longo prazo. O autor comenta que “a memoria ecdica é o
aspecto da informag¢ao no seu primeiro processamento, no qual a memoria ecoica ¢ como
uma impressao, que persiste até que os eventos percebidos sejam categorizados”l(’l.

A memoria ecoica serve para fazer a organizacao das informagoes auditivas em um

modo bastante basico. Para Snyder, a memoria ecdica e o processamento que ela ajuda a

157 Falcon, “Quatro critétios. .. 7, 51.
158 Falcon, “Quatro critétios. . . 7, 52.

159 Snyder, Music. .., 31.

160 Snyder, music. . ., 19.

161 Snyder, Music. . . , 23.
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operar, junto dos fatores da gestalt, provém nossas experiéncias do momento presente da
musica e ajuda a segmentar o fluxo musical em unidades menores, mais faceis de
manejar.'*

Segundo Snyder, as memorias de curto estabelecem a continuidade e a

163 . , .
. O autor associa o termo “memoria

discontinuidade do momento em relagdao ao passado
de trabalho” a memoria curta e escreve que a memoria curta é composta por percepcdes
categorizadas (proveniente da memoria ecoica): associagdes entrando e saindo do alcance
da consciéncia e de impressoes a partir do foco de atengdo. A memoria curta tem duragio
média de 3 a 5 segundos, podendo ser maior ou menor, dependendo da complexidade de
um material, da sua novidade relativa em um contexto e da experiéncia do ouvinte.""* A
implicacao deste dado para a composicio musical é de que ha limite no numero e na
complexidade dos elementos que podem ser utilizados em uma peca para nio
sobrecarregar o proprio limite de processamento da audi¢do humana.

Do ponto de vista da composi¢ao, a memoria curta tem rapido decaimento se nao é
reiterada. Frigatti sugere que uma regra estilistica da musica, por exemplo, pode garantir a
reiteragio durante uma pega'® e que um modo de superar o limite da capacidade da
memoéria de curto prazo ¢é a criagao de blocos de memorias, ou seja, a composicao
organizada em blocos de informagao musical que possam ser apreendidas de maneira mais
facil pela memoria. Tenney ¢ mencionado por Frigatti, que relaciona a nog¢ao de clang de
Tenney como um dos exemplos dessa organizacao (configuracao sonora unitaria).

Outra fun¢do da memoéria curta, além do fluxo de percepcoes e da formagao de
memoérias longas, é o de ativar e recupar pedacos de informagao proveniente da memoria
longa. Uma vez que material atividado da memoria longa ¢ trazido a tona, é a memporia
curta que O maneja, € mesmo para a reiteracdo se aplicam as mesmas limitacdes da
memoria curta'® A meméria longa também é um fator importante na selecio de material
vindo da memoria ecdica, deixando apenas uma pequena fragao de memoria ativada por

informagoes sensoriais originais.

162 Ihidems, 15.
163 Ihidems, 15.
164 Snyder, Music. . . , 47.

165 Frigatti, “Percep¢io formal. .. ”,, 24.

166 Snyder, Music. . . ,217-218.
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A memodria de longo prazo se forma quando “estimulag¢oes repetidas reforgam as
conexdes entre neurdnios simultaneamente ativados”'®’. O nivel formal (o maior nivel de
percepgao da musica) e sua articulagdao sao associadas com estruturas e limites da memoria
longa. Snyder menciona que diferentemente dos padroes formados nos niveis melddicos e
ritmicos, padroes no nivel formal sdo de uma escala muito maior que a nossa percepcao de

168 A : ~ ’ , R
. As grandes sequéncias de eventos sio reconstruidas na mémoria

presente pode captar
longa, percebidas em retrospecto. Snyder completa dizendo que a ordem das memorias no
nivel formal “nao ¢ dada como a das memorias curtas ... para que sejam montadas no nivel
formal h4 o requerimento da reiteragio de eventos, mesmo que parcialmente”'”.

Eventos com grande impacto emocional podem desencadear a criagao de
memoérias bem consolidadas. Por exemplo, é mais facil lembrar-se do café da manha de
uma viajem a um lugar marcante do que do café da manha de anteontem. O autor escreve
que lembrar de uma memoria de longo prazo é um ato de reconstrucio, a partir de varias
outras memorias e esquemas familiares. A memoria de longo prazo ¢ que esta envolvida no
reconhecimento dos estimulos percebidos, como se fosse um banco de dados, sendo que
esse processo ¢ inconsciente na maior do tempo.

Abaixo segue uma breve tabela que relaciona o tipo de memoria, sua funcao, sua

duragdo aproximada e como os tipos de memoria se relacionam as ideias de Tenney:

Tabela 5 - relagdo entre tipos de memoria ¢ a teoria de Tenney

Tipo de meméria Fungao Duragao Relagdo com a teoria
de Tenney
Memoria sensorial Categorizar e organizar | 50 a 250ms Categorias de
estimulos do presente ordenacio e
imediato agrupamento

gestaltico: Similaridade

e proximidade.

Meméria  de curto | Criagao de pequenos | Alguns Clangs

prazo blocos de memérias segundos (3 a

167 Snyder, Muste. . . , 14-15.
168 Thidem.

Y Tbidem.
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5 segundos)

Memoéria de longo | Processamento de | Indefinida Grande forma
prazo padroes e
relacionamento  entre

eventos maiores

Ao escutar uma obra musical inteira, somos capazes de compreender os
relacionamentos entre suas partes se alguns eventos tiverem reiteragdo na atengao, ou seja,
os que forem expostos novamente a memoria curta, vindos de relagoes ja apresentadas na
obra e que estio na memoéria longa. Snyder escreve que a memoria longa precisa ser
inconsciente: se ela fosse totalmente consciente nao haveria espago para as percepcoes

presentsm, por isso, a importancia da memoria curta, a memoria de trabalho.

1.4 Entre Sciarrino, Tenney, a memoria e o juizo

Ambas teorias apresentam e descrevem um conjunto de regras e figuras perceptivas
limitadas e com poucas excegoes. Tanto Tenney como Sciarrino usam recursos além da
propria musica para apoiar suas teorias musicais. Se em Sciarrino isso é mais aparente, pelas
metaforas e analogias sinestésicas, em Tenney acontece o mesmo esfor¢o, com uso da
teoria da Gestalt. Apesar do modo como os compositores buscaram explicar suas teorias
ter certa similaridade, os resultados variam no aspecto de como a percepg¢ao age, de seus
niveis ¢ de como se dao as relagdes cognitivas com o conteudo audivel. Sciarrino acredita
nas figuras perceptivas, encontradas na macroforma, frutos de relagdes determinadas entre
o material. Se ocorre uma figura de multiplicacao, por exemplo, um determinado elemento
deve ser multiplicado para que a figura formal torne-se evidente. As figuras sao resultados
de interagdes fixas dos materiais, sem excegoes, € talvez por esse motivo Sciarrino apenas
descreve a organizacado dos materiais na microforma, mas nao determina regras e principios
especificos da percepgao nesse escopo.

Abaixo segue uma tabela que esquematiza as figuras perceptivas, tanto as de

Sciarrino como as propostas por mim:

170 .
Snyder, Muste. . ., 69.
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Tabela 6 - Tabela com resumo das figuras formais

Figuras Definigio Efeito perceptivo

Formais

Acumulagao Aumento da densidade textural por | Contragao do tempo; pico de
inser¢ao de material heterogéneo energia do final da figura

Multiplicagao | Aumento da densidade textural por | Dilata¢ao do tempo
inser¢ao de material heterogéneo

Little Bang Evento de rapido grande energia | Atribuicdo de relagdes de efeito e
(explosdo), seguido por siléncio e | causa entre os eventos de baixa
por fim eventos de baixa energia | energia (estilhacos) e o eventos de
durante um intervalo de tempo | grande energia (explosao)
maior (estilhagos)

Transfiguracdo | Variag¢do da superficie sonora, com | Modularidade; Variagao.

genética conservacao de relagoes estruturais
da peca.

Forma em | Inser¢do de mateiral musical | Polifonia de perce¢bes temporais;

janelas exterior a peca ou de outra natureza | Diferentes niveis de escuta da
temporal forma.

Espelho Peca ou secio em retrégrado | Ruptura; suspensio subita do fluxo

quebrado interrompido por um evento final | musical
de grande energia

Liquidagao Remogao gradual de material | Esvaziamento da textura e pequena
musical dilatagdao do tempo

Formas  em | Se¢oes ou mobdulos formais | Pontos de apoio da memobria;

arco articulados por meio de repeti¢ao e | circularidade da percepgao;

interpolagiao

Na visao de Sciarrino, as figuras formais sio quase como modelos perceptivos

ideais com os quais nossas cogni¢oes tecem relagoes de identificagao. Para o compositor, o

mecanismo cognitivo do ouvinte monta a forma relacionando a macroforma escutada com

os modelos das figuras. Se em Sciarrino a macroforma ¢ o nucleo de atividade da

petrcepgao formal, e a microforma ¢ operada cognitivamente em func¢ao das figuras que se

refletem na grande forma, para Tenney o processo ocorre no sentido contrario. Ele nao
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considera nenhuma forma e figura perceptiva idealizada, mas ele destaca os mecanismos
cognitivos de articulagio que se lancam sobre o que é percebido na musica, seja do
tamanho que forem. Tenney segmenta as hierarquias da percep¢ao em categorias
perceptivas especificas (elementos, cangs, sequéncias, segmentos, se¢oes, etc..) de acordo
com o tamanho do material.

Enquanto Sciarrino encara as figuras como nucleo da percepgao — sendo que as
figuras teriam tamanhos compativeis com os tamanhos perceptivos dos segmentos e se¢oes
— Tenney acredita que o nivel do ¢lang é o cerne da percepgao. O tamanho pratico do cang é
comparavel ao de um gesto ou de um motivo e ¢ aquele da meméria curta. A organizagao
da peca ¢ um resultado de uma série de relagées de diferentes clangs que por movimentos de
agrupamento, diferenciacdo e integragao criam niveis maiores de percepgao.

A seguir apresento uma tabela que condensa os fatores de coesdo e segmentacio da

teoria gestaltica de tenney:

Tabela 7- fatores de coesdo e segmentacdo da teoria gestaltica de Tenney

Fatores principais de segmenta¢ao e coesiao | Suwilaridade e Proximidade

Fatores secundarios de segmentacdo e | Comjunto subjetivo de expectativas, conjunto

coesao objetivo de expectativas, repetigdo e intensidade.

Notei que nas teorias estudadas, tanto nas de Tenney e Sciarrino, tanto nas leituras
subsidiarias sobre forma e memoria, que a cognicao realiza esforcos na direcao da
integralizagao de tudo que é percebido. De fato, a cognicio também opera com uso de
fatores de segregacdo e de diferenciagao entre materiais, agrupamentos e figuras diversas,
mas isso resulta na construcao de segmentos de algo maior. Em musica ha o todo e a soma
das partes, as partes que tém diversos tamanhos e varios niveis, que integradas geram o
todo na memoria. De maneira geral, a musica com a forma integrada nao ¢ a pe¢a que tem
a forma homogénea e composta por uma parte unica, mas sim a heterogeneidade
controlada (sem exageros), em todos os niveis da peca.

Outra similaridade entre as duas teorias ¢ de que a percep¢do € 0s Processos
cognitivos sao dados, objetivos e inerentes 2 mente humana. De fato existe uma camada
subjetiva na audi¢do e na formagao do ouvinte (que o proprio Tenney menciona em sua
teoria), mas ambos os autores defendem modelos que siao inatos e que ao escutar musica
€sses Processos entram em operagao.

Abaixo apresento uma tabela na qual relaciono alguns aspectos da percepgao formal

e as suas respectivas abordagens nas teorias de Tenney e Sciarrino:
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Tabela 8 - aspectos da percepcdo e das teorias abordadas

Aspecto da percepgio

musical

percepgao gestaltica

figuras formais

Espago musical

Memoria na qual se alocam os
eventos sonoros percebidos e

categorizados

Espago mental contraido ou
dilatado (tempo no qual as

figuras operam).

A cogni¢ao

Tém o esforgo de integrar,

Idenificar figuras e operar a

classificar e criar relagoes em sobrecarga da memoria,

varios niveis energia e atengao

Como opera a percepcao | A construgao da grande forma | O reflexo de modelos

formal ¢ a partir das relagdes dos figurativos ideais
eventos sonoros, dos menores

20S malores.

O sistema de percep¢ao | Categorias e niveis; altamente | Imagens e figuras mentais, de

inato flexivel nas relagoes, mas origem sinestésica

limitado.

Como dito na introdugdo, optei por complementar a discussao das teorias
trabalhadas nesse trabalho com uso os critérios de juizo de valor de Dahlhaus. A seguir,
apresento os critérios estéticos e como eles se integram com as ideias formais levantadas
nessa pesquisa. O primeiro critério de juizo estético é a rigueza de relagoes que é dada pelo
objeto e reside no contexto da prépria obra. Do ponto de vista composicional, isso pode
ser tomado como o incentivo para a criagdo de multiplas camadas e variagoes de
organiza¢ao do material musical. O excesso disso causa uma sensa¢ao de nao fechamento
de ideias e falta de controle, fazendo com que a atengao desligue-se do objeto, pois as
relagbes nao sao suficientemente fortes. Dahlhaus escreve que ‘“quanto menor a
individualidade de uma pega musical, menor serd o significado estético das rela¢des de suas
partes”'”!

Dahlhaus diz que a musica — no mais geral dos sentidos — é uma relagao de sons e
elementos percebidos como relacionados. Mesmo que alguns elementos “pulem” para o

ouvinte como um fator surpresa, assim mesmo eles sao surpreedentes em relagio a um

171 Dahlhaus, Analisi. . . , 46.
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contexto. Ja que nao se pode escapar desse esforco integralizador do juizo sobre os
elementos percebidos, Dahlhaus menciona alguns fenomenos pertinentes de mencao,
porque explicam do ponto de vista do juizo alguns pontos que ja foram mencionados, com
viés técnico descritivo nas teorias de Tenney e Sciarrino.

Dahlhaus afirma que conexdes motivicas sio esteticamente significativas somente

172
Caso

se os motivos nao forem periféricos a peca e se nao aparecerem esporadicamente.
aparecam momentaneos e esporadicos, como citagdes ocasionais, sua for¢ca para o
estabelecimento de conexdes ¢é desperdicado. O autor conclui que “em férmula, pode-se
falar de postulado da consisténcia.”'”” Aqui, pode-se entender o termo motivo quase como
um sinénimo para clang, se este for tratado como um objeto motivico (um motivo, para a
percepgao é um cang ou uma sequéncia). Também ¢ possivel notar a relagio do juizo que se
projeta nas relagdes motivicas com as figuras formais de Sciarrino da multiplicagdo e da
transfiguracao genética, que funcionam sobre um elemento com fung¢ao motivica.

Ainda sobre a rigueza de relagies, Dahlhaus escreve que “o processo de criagao de
relagoes cada vez mais densas pressupde, além da pregnancia suficiente [estrutural e de
carater], um grau de complicagio para justificar o esforco de elaboragio motivica.”'™
Através da criacdo proposital, de musica com uma série de relagdes mais espessas agrega-se
valor estético pela ideia de relagdes que interconectam tudo que tem relagdo com a pega.

O segundo critério de Dahlhaus ¢ o da diferenciacio ¢ da integracao. Esse critério
estético trata da diversificagao das partes de um todo e de sua coesao funcional (em relagiao
a peca como um todo). A diferenciacio nio pode simplesmente ser identificada como a
riqueza e inventividade das diferenciagdes musicais, sem considerar os diferentes tipos de
diferencas, nem todos igualmente significativos a partir do ponto de vista estético

A diferenciagao no material é a riqueza do “léxico musical”. Ou seja, os padroes
ritmicos, acordes dissonantes, figuras melddicas e agrupamentos. A diferenciagdo material é
um critério superficial. Outra diferencia¢ao, a funcional, é a que permite expandir, falando
metaforicamente, nio s6 o “léxico”, mas também a “sintaxe musical” (a forma). Uma

diferenciagao funcional é relacionada com diferentes fungbes que algo toma na légica

interna pega. Dahlhaus exemplifica com uma forma musical hipotética, que se estende por

172 Dahlhaus, Analisi. . . , 47.

3 Tbidem.

174 Ihidem.



87

centenas de batidas. Para ndo desmoronar na constru¢ao da memoria e ndo parecer uma
sucessao pura e simples, que para, sem chegar a uma conclusio verdadeira, essa forma deve
constituir uma parte de um sistema articulado.'”

Também ha a diferenca relacional, que nao ¢ de uma unica dimensiao da musica,
como harmonia ou ritmo, por exemplo, mas das relacdes entre varios elementos entre si.
Essa diferenciagao ¢ simplesmente a diferenca que se faz entre o desenvolvimento de
varios elementos, mas ¢ importante menciona-la, segundo Dahlhaus, por que essa ¢
diferente das duas diferencia¢goes anteriores.

Ao explicar a questdao do juizo estético dos principios formais, Dahlhaus menciona
duas ideias, a da forma e a da ideia formal. Ha a forma em si, da estrutura da propria
musica, de sua concretizagao integral e ha a ideia formal, no sentido platonico (e muito
similar em principio a ideia das figuras de Sciarrino). As ideias formais sio uma constitui¢ao
perceptiva de um perfil auditivo, um feitio formal, exemplificadas por Dahlhaus com a fuga
e a sonata — uma figura de multiplicacdo e outra de forma em arco, respectivamente —.'”
Ambas as no¢des mencionadas fazem parte do julgamento de valor da forma, tanto que se
uma forma que tenha uma relagao fraca com alguma das ideias anteriores tera problemas
com atribuicdo de valor estético.

Dahlhaus diz que, formas que se desenvolvem de maneira “alinhada” nao tém tanto
peso, quanto formas que se conectam ¢ que fundam a obra musical. Quando explica o que
seria uma forma “alinhada”, Dahlhaus refere-se a musica na qual as partes sio simples
desenvolvimentos continuos, quase lineares e que procedem sempre para frente, sem que
nada tenha relacio com o passado. O autor complementa a no¢ao de forma alinhada
dizendo que “a falta de ligacGes e desenvolvimentos, a simples colocagio de momentos
musicais que tem o mesmo destino e nio aparecem consequéncia deles”'”. Essa forma
peca justamente em nao construir a pe¢a como um sistema “global” e estrutural, um dos
pontos que mencionei anteriormente. Exemplos dessa forma, sio a variagdo continua, o
pot-pourri e o meddley e parte de sua unidade estilistica é justamente a altissima

heterogeneidade de suas partes desconectadas umas das outras. Por outro lado, Dahlhaus

Y75 Idem, 53.

Y76 Idem, 55.

Y7 Idem, 56.
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também menciona que a repeticao constante de uma ideia, ainda mais em primeiro plano,
também diminui o peso estético de uma obra.

A ideia da analogia e compensacio versa sobre o esfor¢o do compositor de criar
maneiras de equilibrar a complexidade de uma peca ou trecho, em relagdo a capacidade e
compreensibilidade de audi¢do de do mesmo. A compensagiao ocorre entre os elementos
da musica e ¢ a maneira do compositor dar tempo habil para a percep¢ao. Se uma obra ou
um trecho de tamanho qualquer tem grande complexidade em um determinado aspecto,
convém, segundo Dahlhaus, procurar modos de diminuir a complexidade de outros
aspectos. Isso nao quer dizer que o compositor nao pode criar diversos planos de audicao,
mas que deve ter economia.

Dahlhaus nio acredita que em uma composi¢io todos os aspectos e paraimetros
possam ter o mesmo nivel de desenvolvimento. O autor classifica a ideia de
desenvolvimento paramétrico total como utdpica, e defende que a desigualdade gera niveis
de desenvolvimento analogos entre si. Nesse aspecto ha uma forte relagao com o Tenney
diz sobre a criacio do perfil de um clang, no qual um parametro se sobresai perante os
outros. Apesar do nivel de desenvolvimento ser diferenciado entre parametros de
diferentes naturezas, eles ainda assim tem relagdes. Dalhaus explica que “se do ponto de
vista técnico a discordancia entre [o desenvolvimento de|] harmonia e ritmo podem parecer
um defeito técnico, do ponto de vista formal isso pode surgir de uma necessidade.”!”

Sobre o critério da audibilidade, Dahlhaus discorre em favor da musica que se realize
para a audi¢ao, e ndo para a partitura e para analistas. O autor defende que nem tudo que
faz parte de uma peca, ainda mais elementos da estrutura, precisam ser plenamente
audiveis, mas ndo se pode impor esse destino a todos os elementos da musica, colocando a
audicao em segundo plano. Dahlhaus diz que diversos graus de escuta sio possiveis, em
vez das posturas binarias comumente adotadas na discussao da audibilidade: uma postura
que defende a escuta da totalidade, de todos os elementos da estrutura da pega em
igualdade; contra a postura que prega a pe¢a musical como algo que nao segue a logica
estrutural e final da audicio.

O que Dalhaus comenta nos principios de compensacao, rigueza de relagies e analogia e
compensagao corrobora o que Snyder comenta do ponto de vista da meméria.: nem todos os

parametros precisam ser variados o tempo todo na musica, até porque isso criaria um

178 Idem, 62.
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estado de complexidade improcessavel'”. De maneira geral, alguns pardmetros precisam
manter limites de variacdo, enuanto outros podem variar mais. A constancia de alguns
parametros excede o limite das unidades (clangs) e ajuda a criar territérios comuns entre
elas.

Acredito que a hipétese mais plausivel para uma teoria integrada seria a de que as
figuras perceptivas sao integrantes do segundo maior nivel da forma (o primeiro maior ¢ a
peca em si). As figuras perceptivas sao atingidas pela memoria retrospectiva, a memoria
longa, construida através de fluxos formais com relagdes internas suficientemente
coerentes. A coeréncia dessa consrugdo coincide com o ponto de vista de Dahlhaus em
relagdo a articulagdo do conteddo musical, em qualquer dos cinco principios propostos
pelo autor. A percepao gestaltica atua nesse contexto, de maneira geral, como o mecanismo
de edificagao, responsavel por permear, categorizar e limitar as partes e unidades da musica.

Do ponto de vista da memoria, a percepgao gestaltica possibilita a organiza¢ao do
fluxo de informac¢ao musical na memoria, que nao capta tudo que a escuta percebe. A
forma (e as figuras perceptivas, consquentemente) siao construidas de maneira
retrospectiva, a partir de dados armazenados na memoéria longa. Por causa disso, o sistema
bottom-up de Tenney é coerente e complementa os menores niveis da percep¢ao, aos quais
Sciarrino nao se atem. Para que esse modelo da escuta seja eficiente e coerente com as
potencialidades da percep¢ao humana, os principios de Dahlhaus me paracem
indispensaveis, porque apontam como a faculdade do juizo se langa sobre as formas. Por
mais que o foco do trabalho seja de explicitar o que a percepcao alcangar, a escuta nao

envolve somente isso, ela também envolve juizos estéticos.

179 Snyder, Memory. . ., 201.
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Figura 38 - Esquema do modelo perceptivo formal integrado

2. Memorial de composig¢ao

2.1 Con la testa fra le nuvole

Pega composta em abril de 2015, na disciplina seminarios avangados de composi¢ao

musical 1, do programa de pés-graduacao em musica da Universidade Federal do Parana. A

180

obra ainda nao tem previsao de estreia, entretanto foi publicada™ e tem relagao com as

180 Greboge, André. Con la testa fra le nuvole. Partitura. Revista Voértex, Curitiba, v.3, n.1, 2015, p. 218-247
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primeiras leituras realizadas no inicio da pesquisa. O impulso composicional partiu do
inicio do livto Meta-hodos de Tenney, mais especificamente o trecho ao que se refere a
complexidade aural de boa parte das obras dos séc. XX e XXI. O que me propus foi criar
uma peca em que a complexidade e a densidade dos materiais musicais se desfizessem ao
longo da pega. No aspecto da grande forma, como existe uma longa disseminagao, tanto da
densidade quanto da complexidade dos dangs, optel por compor a pega com trés segoes,
cada uma com menor complexidade que as anteriores. A seguir apresento uma tabela com

a estrutura formal da peca.

Tabela 9 - Se¢oes formais da obra Con /a testa fra le nuvole

Segao Compassos Caracteristicas

A 1-67 Grande complexidade ritmica; grande densidade
textural; uso de grande extensao da tessitura dos

instrumentos;

B 68 - 82 Menor densidade textural; maior distincia entre os

Clangs; Complexidade ritmica menor do que A.

C 83-119 Clangs de menor complexidade da obra toda;
textura com menor ambito de toda a peca; Clangs

menos complexo da pega glissando na harpa ;

A’ 120 - 149 Recapitulagiao de A que perde sua for¢a e impeto

As diferentes complexidades sao compostas por diferentes quantidades de clangs
sobrepostos, pela precisao ou flexibilidade dos andamentos, pelas defasagens entre os clangs
e seus “ecos”, pela quantidade de alturas e suas diferentes relagdes de dissonancia, pela
quantidade de diferentes camadas de material ocorrendo ao mesmo tempo e pelas
diferencas articulatorias e dinamicas.

Abaixo serdo expostos alguns trechos de cada uma das secbes, para ilustrar

diferenca entre as secoes:
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Figura 42 - Clangs da secido A’ da peca Con la testa fra le nuvole

Apesar da figura das formas em arco ser utilizada para criar integracao formal, a
repeti¢ao quase integral da se¢ao A no final da pega reduziu o seu potencial expressivo. Ao
invés da retomada da se¢do integral, um pequeno trecho dela, com bastante impulso, seria
mais eficiente para a manutengao dos principios formais — do sentido dahlhausiano da obra
ter relacdes internas entre suas partes, ¢ nao ser um mero apanhado de se¢oes. Caso tivesse

feito uma alusdo a A, e ndo sua reapresentacao, teria criado uma breve janela da propria

pega.
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O efeito de esvaziamento de energia funciona parcialmente durante a obra, junto a
sua reducdo sistematica de textura e densidade. O esvaziamento seria mais potente se a
janela para a secio A houvesse sido aberta e logo fechada: acredito que isso daria um ponto
de escuta retrospectiva da forma da peca inteira, equivalente a um ponto de comparagao da
energia que a peca ja teve um dia, colocado logo em seguida de seu ponto de menor
energia. Esse esforco composicional, que seria apoiado pela memoria iria criar uma

integracdo muito forte na pega, através da diferenca e do contraste das se¢oes.

2.2 O canto de um jardim de memirias

Estréia em dezembro de 2015, no centro cultural Heitor Stockler do SESI de
Curitiba, escrita para quinteto composto por flauta (por Valentina Daldegan), clarinete em
si bemol (por Otavio Augusto Silva), violao (André Prodossimo), violino (Shanda
Olandoski) e violoncelo (Joaquim Rebollo). Duragdo aproximada de 10 minutos. Nota de
programa: Que inventassem uma flor/cujas sementes fossem memorias,/pra essas flores
cantarem/aos visitantes do jardim/as memorias vivas em cor/que brotassem
amontoadas/em polifonias de aromas e passados.

A peca O canto de um jardim de memirias foi composta a partir do desejo de criar uma
obra com uso da figura das janelas, tanto que se cito diretamente trechos musicais para
criar aberturas para janelas. As janelas foram utilizadas de duas maneiras: o primeiro modo
como aparecem foi a partir de um trecho da parte do violino solista do concerto de violino
de Tchaikovsky, que sdo tocadas exclusivamente pelo violino do préprio conjunto. O
trecho em questao foi selecionado por possuir caracteristicas que possibilitam a criagao das
variagoes, pois o grupo instrumental tinha um violino, e por preferéncia pessoal. O trecho
do concerto de Tchaikovsky foi subdividido e o segundo modo como as janelas
apareceram foi entre as citagdes do préprio concerto, a partir de variagoes de clangs
extraidos dele, com a ideia de gerar sensagoes de cristalizagao e ecos. Abaixo segue o trecho
do concerto de Tchaikovsky, na sua versao integral e logo a seguir com indicagdes de onde

foi subdividido.
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Além do uso constante de janelas, foi criada uma série dodecafonica para gerar
harmonias, suas transposi¢oes, e possibilitar a organizagao de fun¢des harmonicas, que
foram utilizadas ao longo de toda a peca. O objetivo do uso de uma harmonia comum a
todas as janelas foi o de gerar coesio e direcionalidade harmonica na pega, mesmo nas
diferentes temporalidades das janelas. Para organizar as harmonias, optei por numerar a
escala cromatica, utilizando a nota dé6 com o numero zero, e prosseguindo a atribuicdao
sucessivamente, até chegar na nota si com o numero onze. A partir disso, transpus cada
uma das harmonias possiveis de cada fungio.

Abaixo segue a série e a tabela de harmonias que foram geradas a partir dela:

O
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Figura 45 - Série dodecafénica utilizada para gerar as harmonias possiveis.

Figura 46 - Tabela de harmonias possiveis na obra O canto de nm jardim de memdrias.

Tonicas Subdominantes Dominantes
24911 03810 1457
03510 14911 2568
14611 02510 3679
0257 13611 47810
1368 0247 58911
2479 1358 06910
35810 2469 171011
46911 35710 02811
05710 46811 0139
16811 0579 12410
0279 16810 23511

A partir dessa organizacdo, a composi¢ao foi realizada num jogo que visa alternar a
aten¢do do ouvinte entre as janelas com recortes do material do concerto de violino, de
maior familiaridade para o publico, e as janelas subsequentes. Abaixo pode ser visto uma

tabela descritiva que mostra a relacdo entre os dois tipos de janelas.

Tabela 10 - Relacido de aparecimento das janelas na peca O canto de um jardinm de memirias.
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Janelas dos trechos do concerto de violino, Janelas a partir de variagoes do trecho,
Executadas exclusivamente pelo violino tocadas pelo restante do grupo, podendo
incluir o violino.

Compassos Compassos | Introducio e estabelecimento

1-30 1- 30 das relacdes harmonicas (que
serviu como material para a
ultima janela)

Compassos | 1a janela do concerto de violino | Compassos | Janela do grupo inteiro, com

31-44 61-71 énfase na harmonia com
prevaléncia de 5as justas e
com a funciao de “esticar’” a
5a janela do violino

Compassos | 2a janela do concerto de violino | Compassos | Janela de forte movimento

45 - 54 72 - 88 cadencial com aproveitando
das figuras da 6a janela do
violino

Compassos | 3a janela do concerto de violino | Compassos | Janela com intencdo de

55— 58 96 - 97 suscitar a janela anterior do
grupo

Compasso | 4a janela do concerto de violino | Compassos | Janela aos materiais da

59 100 - 133 introducao e dos
acompanhamentos  tocados
pelo grupo ao longo da pega.

Compasso | 5a janela do concerto de violino

60

Compassos | 6a janela do concerto de violino

71-176

A peca tem uma integracao relativamente eficiente, principalmente do ponto de

vista da harmonia que a permeia e das janelas, que dao sentido ao desenvolvimento formal.
Entretanto uma caracteristica estética da peca que acaba aparecendo em excesso, que
atribuo as minhas escolhas poéticas é a tendéncia ao estatico e ao silencioso. Essas
caracteristicas por si s6 nao sao negativas, mas criaram um universo muito homogéneo,
apesar de ter sido empregada a figura das janelas (que mira a multiplicidade).

O ritmo de algumas figuras poderia ter sido trabalhado com maior afinco, para criar
janelas com um pouco mais de independéncia entre si. Dahlhaus sugere, como principio de
analogia e compensagao, que em musica alguns parametros podem ser mais desenvolvidos
que outros ¢ que esse desequilibrio precisa ocorrer em vista da compreensio e da
organizacao do musica. O que quero dizer é que as janelas poderiam ser mais eficientes se
houvesse maior disparidade entre o nivel de tratamento dos parametros, ou seja, em uma
janela determinados parametros seriam mais desenvolvidos, enquanto noutra janela esses

parametros seriam trabalhados de modo mais sutil.
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Assim como em outras janelas, ainda mais com material emprestado de outras
pecas ha uma série de riscos a considerar: um ¢ do ouvinte nao conhecer a obra citada,
nesse caso, uma obra tonal no contexto atonal da minha obra, o que poderia causar uma
confusio no plano harmoénico; outro aspecto se refere fator gestaltico do comjunto de
expectativas subjetivas. De fato, esse conjunto nao pode ser controlado pelo compositor, mas
ao inserir um material de outro compositor e de outra natureza eu abro a obra para mais
camadas de imposi¢ao da intui¢ao do ouvinte, o que pode ser um problema. O ultimo risco
que destaco ¢é relacionado ao comjunto de expectativas objetivas. Embora minha peca tivesse a
motivac¢ao de se construir em volta dos trechos de Tchaikovsky, a pregnancia desses ou dos
meus materiais poderia ser conflituosa ou apontar para diferentes dire¢oes, o que causaria

um problema na direcionalidade da forma.

2.3 A lavanda solitiria

Pega para clarinete solo e ressonancia de piano, com dura¢io de 8 minutos e
executada por Francisco Cardoso Aratjo, a quem foi dedicada. Composta para a disciplina
Seminarios Avancados de Composi¢ao Musical 2, durante o segundo semestre de 2015.
Estreada em novembro de 2015.

A poética da composicao partiu de um hazcai escrito pelo proprio autor, em funcao
da composi¢ao da propria peca. O poema, que também ¢ a nota de programa da pega, é o
seguinte: A lavanda solitiria/ nio sabia se era a iiltima/ou a primeira da estacio. A intencio foi de
criar uma pega baseada na confusio do eu lirico da flor de lavanda, sozinha no campo,
esforcando-se para entender sua situagao. Criei alguns cangs com objetivo de aplicar sobre
eles a figura da transfiguracao genética. Em relacdo a poética da pega, os varios clangs sao
como as diferentes possibilidades de conjecturas que a lavanda solitaria considera em
relagdo a sua situacao. As variagoes genéticas sao utilizadas na pe¢a como um modo de
aproveitar os clangs.

A peca foi composta de modo atonal livre, ndo havendo sistema de alturas e
harmonias previamente definido. Busquei enfatizar cada cangs da peca com uma identidade
bastante diferente dos outros clangs, desta maneira busquei criar polifonias de clangs,
principalmente com o uso da ressonancia do piano.

Abaixo serao apresentados os ¢angs principais da pe¢a e quais caracteristicas escolhi

como meios de diferencia-los.
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Tabela 11 - Tabela de clangs principais da obra A lavanda Solitiria

Clang Caracteristicas
b Crescendo e decrescendo; vibrato lento; uso
lento da regido grave do clarinete, com intengao
AT AN de utilizar o seu timbre “aerado”
J LY
1 F
—7s -
A 1r N
¢ O
=
pp—f~ PP
Uso do efeito de ligar as alturas de modo
Cuasi que ndo fiquem claros os limites entre cada
Gliss. uma. Gerar ecos de 2 menores com a

:ﬁ-fﬁﬁ ressondncia do piano.
' | b
|
Uso de bisbigliando para ornamentar cada
Bisbigliando nota com variagoes na altura; Dinamica que
- 1

I
=

cresce do piano ao forte mas volta
subitamente ao piano

Clang de carater melddico e com a ritmica

P . mais 4gil que a dos outros cangs, mais
""'ll , + acentuado no aspecto dinamico e também
T o . .
=1 e mais articulado.
-d 7

o~ Multifoénico que cresce dinamicamente.
11 "
AT oA
=
- I_}
LR

A partir dos cangs acima, compus a pe¢a fazendo polifonias gestuais e as variagoes
genéticas que poderiam tomar opg¢des de variagdo como a transposiciao, a mudanca da

ritmica, a mudanca de registo, a repeti¢ao do cang e a expansao e contragao de sua duragao
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e seus ritmos. Abaixo demonstrarei alguns exemplos de variagdes genéticas, comparando o

clang original e o que foi modificado.

Tabela 12 - VariacGes genéticas dos clangs de A lavanda Solitdria

Clang original Clang variado geneticamente Processo de
variagiao

= ~
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De certa maneira cai na armadilha de buscar uma sonoridade sciarriniana, quieta e
sensivel, que puxa ao pzano e o siléncio. A sonoridade em si, o aspecto sensual da musica,
como diria Brelet, ndo pode sustentar a musica. O que a sustenta é a forma. Nessa pega, a
falta de uma estrutura integradora dificulta a apreensio dos cangs e sequencias, que apesar
de terem um plano de desenvolvimento entre si, ndo integram um plano formal de maneira
eficiente. O que Dahlhaus afirmou sobre os principios formais fica bastante claro quando
analiso a peg¢a: a musica nao pode ser uma mera sucessao de sons e eventos sem relacao
aparente.

Apesar do meu desejo nio ter sido o de fazer uma pecga que resultasse formalmente
desarticulada, ela soa assim. Um dos comentarios mais comuns a ela é de que tem uma
natureza sem energia, o que se deve a dois fatores: um ¢ o da falta de um plano formal mais
consistente, como ja foi dito; outro é de que os dangs pouco de misturam, se influenciam.
Sobre a criagio dos dangs eu obtive resultados em duas direcdes: fui bem sucedido do
ponto de vista da criacio de entidades independentes e com varia¢Ges; mas fui mal
sucedido na articulagdo dessas unidades e na construgao de niveis hierarquicos maiores que
fossem mais sélidos do ponto de vista da memoria.

O uso do fatores secundarios da intensidade e da repeticdo poderiam criar novos
planos de acimulo de energia e pregnancia das caracteristicas dos cangs para desenvolver a
peca. O uso de micro-janelas poderia ser eficiente para criar pequenos pontos de outras

percepgdes na musica e pontuar a forma de maneira mais eficiente.

2.4 Para mim mais que o cén e a terra

Composta em fevereiro de 2016, para piano solo. Nesta peca busquei trabalhar com
a transfiguragao genética e com a figura das janelas. A peca consiste de trés miniaturas, cada
uma ¢ resultado de um modo de tratamento do material original. A ordem de composicio
das miniaturas comecou pela miniatura 2 seguida da miniatura 3 e assim segui para a
composi¢ao da miniatura 1. Comecei o processo de composi¢ao a partir de um trecho da
aria Ich will Dir mein Herge schenken, da Paixao segundo Sao Matheus de Johann Sebastian
Bach, BWV 244. Selecionei um trecho da 4ria e a partir da selecao desse trecho, adicionei
siléncios e mudei parte do contorno dos Clangs. Abaixo apresento o trecho original e o

trecho na variaco realizada por mim.
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Figura 48 - Trecho da aria modificado

Além desse procedimento de modificagao, optei por utilizar mais um elemento de

variagdo, que ocorreu nas trés miniaturas, usando a expansao das harmonias. A partir da

nota do, analisei os intervalos e criei modos de expansao progressiva do tamanho dos

intervalos. Abaixo segue a tabela com as expansdes.

Tabela 13 - tabela com as expansées intervalares

Intervalos

originais

lo expansio

2a expansao

3a expansio

™

M

10M

12]
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7m 9m M 10M
oM 8] 9m oM
6m ™ 8J 15J
5] 7m ™ 13M
5dim 6M 7m 12j
4] 6m oM 10M
3M 5] 6m oM
3m 4] 5dim 8]
2M 3M 4] oM
2m 2M 3M 5]
Tonica (d6) Tonica (d6) Tonica (d6) Tonica (d6)

Na primeira miniatura comprimi as harmonias a partir do trecho da aria modificada
por mim, com o objetivo de criar blocos sonoros. Abaixo exemplifico a relagio entre as

alturas do trecho original e os primeiros blocos sonoros.
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Figura 49 - Relacdo entre harmonias originais e os blocos sonoros da miniatura 1

Ao longo da primeira miniatura, apresentei os blocos sonoros, quatro vezes, uma

para cada expansao e para as configuracoes intervalares originais. Em cada uma das
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apresentacOes mantive o mesmo tamanho do trecho original. A cada vez que o ciclo
acabava, ou seja, os blocos sonoros eram expandidos nas quatro vezes, o ciclo se reiniciava,
entretantanto com o tamanho dos trechos sendo cortados pela metade, assim, o trechos
originais passavam do tamanho de 8 blocos, para 4 e depois, para 2 blocos sonoros apenas.

Os blocos sonoros também se diferenciam pelo modo como ocorre a
ornamentagao com as apogiaturas. O conjunto de alturas possiveis da 1 expansio ¢é
utilizado como conjunto de alturas da ornamentagao dos blocos sonoros sem expansio

nenhuma, e assim por diante. Ou seja, as alturas do préximo conjunto de harmonias

servem como repertorio de alturas para os blocos atuais.

Abaixo segue um esquema da organizacao da primeira miniatura:

Tabela 14 - tabela de organizacio formal da miniatura 1

Compasso Bloco de notas Origem das Alturas | Tamanho
da ornamentagio

1-8 Sem expansao la expansao 8 compassos
9-16 la expansio 2a expansao 8 compassos
17 -24 2a expansao 3a expansao 8 compassos
2532 3a expansao Sem ornamentagao 8 compassos
33 -36 Sem expansao la expansao 4 compassos
37-40 la expansio 2a expansao 4 compassos
41 — 44 2a expansao 3a expansao 4 compassos
45 - 48 3a expansao Sem ornamentagao 4 compassos
49 — 50 Sem expansao la expansao 2 compassos
51 -52 la expansao 2a expansao 2 compassos
53-54 2a expansao 3a expansao 2 compassos
55-56 3a expansao Sem ornamentacao 2 compassos

Na segunda miniatura realizei as expansOes intervalares mantendo as outras
configuracbes paramétricas dos Clangs. Abaixo seguem trechos das versoes da frase original

em suas expansoes.
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Figura 50 - Trecho na segunda miniatura, com a primeira expansao intervalar.
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Figura 51- Trecho na segunda miniatura, com a segunda expansao intervalar.
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Figura 52 - trecho na segunda miniatura, com a terceira expansio intervalar

Na terceira miniatura usei janelas dos clangs da segunda miniatura, em contraponto

com a inser¢ao de clangs caracterizados por trémolos com acordes tanto sem, tanto quanto

com as trés possiveis expansoes. Abaixo exemplifico um encadeamento de acordes e uma

janela proveniente da segunda miniatura.



106

—acordes sem expansio
corde na la expansio
acorde na 2a expansio

l—acorde na 3a expansio

luj{’
J
ﬂ

NI
i
y
ﬂ
y

it

il
Jﬂ
I|

. |
J

H !
.

Janela da 2a
miniatura

Figura 53 - trecho da terceira miniatura, seus ¢/angs principais e uma janela

Apesar das miniaturas terem uma natureza que busca a sua independéncia frente as
outras, isso nao foi alcancado de maneira satisfatéria. De fato, as miniaturas apresentam
diferentes figuragoes e organizagoes, mas a0 escuta-las em sequéncia elas ndo se sustentam
idependentemente. As miniaturas podem até apresentar meios e mecanismos de relagoes
internas, mas o resultado estético é repetitivo, previsivel e tende ao esvaziamento. Um
modo de integrar formalmente as miniaturas, tanto no conjunto total da obra, mas que
ajudaria a afirmar suas independéncias seria o de colocar material emprestado entre elas,
como pequenas janelas.

Entretanto, devido 2 homogeneidade que permeia as miniaturas, a figura da janela,
que é o que move a ultima miniatura nao funciona tao bem quanto esperado. Acredito que
isso se deva ao fato das miniaturas nao terem for¢a maior entre si. A janela, que deveria
abrir uma percep¢ao estranha ao plano musical sob o qual se abre, apresenta na minha peca
um plano ja conhecido e nao apresenta outro patamar da percep¢ao. Um modo de fazer
janelas mais eficientes, nesse contexto, seria de abri-las apresentando o mateiral das outras
miniaturas com transfiguracoes gentéticas, como que um efeito colateral de uma miniatura
“invadir” o espaco da outra. Isso geraria riqueza de relagdes maiores entre as janelas e as

miniaturas.
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Para a construgao do tema que permeou as miniaturas, da aria de Bach, o jogo com
o fator da proximidade foi evidentemente o fator chave para a distor¢io do material
original. Com os elementos distanciados obtive novos materiais, mas correndo o risco de
ter resultados que soassem kizh, além do fato de ter sobre minha responsabilidade
composicional material proveniente de um dos grandes mestres, o que poderia criaf,
segundo Tenney e os fatores dos comjuntos de expectativas subjetivas e objetivas um grande

impecilio para o desenvolvimento da pega.

2.5 A danga quieta do salgueiro

Composta em mar¢o de 20106, para piano solo. Nesta peca explorei com énfase a
figura da multiplicacao e a transfiguracio genética. A peca é baseada no Haicai: noite fresca:/ o
canto do vento/ e a danga do salgneiro. Comecei a peca com a multiplicagdo do sujeito ilustrado
abaixo, apresentado de maneira transposta em 4 vozes no total. No sujeito estdo contidas
todas as possibilidades harmonicas e o perfil dos dangs, de maneira a imprimir sua

sonoridade ao restante da peca.
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Figura 54 - Sujeito da multiplicagdo e fun¢bes harmonicas

O esquema formal gera da pe¢a pode ser sintetizado na tabela abaixo:

Tabela 15- Sec¢oes da peca A danga guieta do salgueiro

Compasso Secdo
1-14 Fuga/multiplicacio
15-16 Cadéncia
17-19 Cadéncia ao contrario
20 — 31 Clangs e sua reverberagao
32 - 44 Polifonia entre materiais da fuga e clangs
45 — 54 Retomada dos materiais da fuga em duas vozes
55-56 Cadéncia
57-59 Cadéncia ao contrario
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A partir do sujeito as harmonias possiveis para cada fungao harmonica nortearam
meu processo composicional no ambito da selegao das alturas. Para a composi¢ao dos
contrapontos observei, além das fun¢oes harmonicas vigentes, as limitagdes instrumentais e
as caracteristicas dangs. Abaixo demonstro alguns dos modos de transfiguragao genética que

utilizei para compor as os contrapontos na multiplicacao.

Tabela 16 - Modos de criacio de clangs em contraponto ao sujeito

Contraponto Modo de variagao

Expansio do desenho do
contorno melodico e variagiao

da ritmica.

Transposi¢aio e Inversio de

direcao de fragmentos
ritmicos.
O Ce- e e
o | e — |
- 3 -
___________---"""-r' S ._____.--'-"'/
————

Aumento da densidade e uso

Eﬁ < de figuracbes ritmicas para
< _ 25

. _—
— 4 "'I_H" gerar ataques em diferentes
u subdivisGes ritmicas e nas

diferentes vozes, com

/—:H = o — intensao de gerar
T T ——

— = — movimentacio da atencio

entre as vozes.
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Apbs a entrada das quatro vozes, realizel uma cadéncia com grande energia e
concentracao dinamica, com objetivo de finalizar o movimento e o impulso gerados pela
multiplicagao. Para criar maior contraste entre a multiplicacao e a cadéncia que a seguiu, fiz
uso de uma cadéncia em retrégrado, com o objetivo de impor um novo tempo a obra, a

partir desse ponto.
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Figura 55 - Cadéncia executada apds a exposicdo do sujeito pela 42 voz.
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Figura 56 - Cadéncia em retrogrado.

Na secdo seguinte utilizei as mesmas possibilidades de encaminhamento das
harmonias, mas ao contrario de uma fuga, com a inten¢ao de evitar a criacio de acumulo
de densidade e movimento. Com as harmonias possiveis ja estabelecidas, criei
movimentacao nos dangs, estabelecendo movimento entre os eventos. Abaixo segue um
exemplo, da mesma harmonia, na funcao da tonica, em suas diferentes configuragoes.
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Figura 57 - Variacbes de clangs a partir da mesma harmonia possivel.

Para dar encaminhamento formal para o fim da pega, retomo materiais da
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multiplicagao e realizo polifonias entre os materiais e ao término da polifonia de cangs das
se¢oes da peca, retomo parte do contraponto, mas a duas vozes, sendo que essas sdo

versoes variadas, em contorno e registro do material da multiplicagao.
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Figura 58 - RelagGes entre clangs da segunda sec¢do e de clangs da multiplicacio
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Figura 59 - Reapresentacdo de duas vozes expandidas provenientes da multiplicagdo

Com essa pega percebo que a seccionalizagio é poderosa quando a meméria é
levemente sobrecarregada nas se¢des e existe uma quantidade de varios planos de audigao
para serem percebidos novamente, que garantiriam o interesse. Do ponto de vista formal,
ha uma repeti¢ao que tem menos planos de audicao e aos quais falta o trabalho de variagao
dos clangs. Noto que o principio da equivaléncia funciona no sentido de que qualquer

material pode ser o ponto de inicio de um agrupamento, mas essa capacidade mental de
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agrupar nao garante que o valor estético dos materiais se sustente.

Notei que a multiplicagdo é mais eficiente se o material multiplicado é transposto, e
quao mais dissonante for o intervalo da transposi¢ao, maior sera o deslocamento e o
estranhamento quando a figura reaparecer multiplicada. A dissolu¢io de energia foi
eficiente, no final da figura; mas teria sido mais proveitoso, do ponto de vista formal, jogar

com novos episdédios com picos de energia, para criar pontos de integracao na forma.

2.6 Issa danga de memaria

Miniatura eletronica estereofonica, composta em abril de 2016, com estreia prevista
para junho do mesmo ano. A obra foi composta especialmente para ser coreografada por
alunos da disciplina Musica e Danga, da graduagao em musica da Universidade Federal do
Parana. Tem aproximadamente 2 minutos de duracdo e a coreografia aproximadamente 2
minutos e 40 segundos. Utilizei os recursos do software Reaper e o plugin Tal Reverb II.

A obra ¢ dedicada a Gilberto Mendes, que faleceu em primeiro de janeiro de 2016,
enquanto eu realizava esta pesquisa. Para a composi¢iao dessa peca, em alusdo a poética
pos-modernista do compositor, nao me permiti a criacio de nenhum material novo, apenas
a pequenas modificagGes e recortes, e assim optei pelo uso de material do proprio Mendes
como ponto de partida para o meu trabalho. Escolhi a Abertura da dpera Issa, de 1996. A
peca orquestral tem carater minimalista e como ¢ bastante comum da obra de Mendes,
colapsa em um foxtrote orquestral. Para minha miniatura, optei por utilizar somente o
inicio da peca, que tem forte cariter minimalista e repeticOes de materiais. Utilizel a
gravagao de 2011 da Orquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo, regida por Alondra de
La Parra.

Em virtude da Abertura ser parte de um trabalho colaborativo, seu inicio e fim
soam propositalmente abruptos, ou seja, a peca comeca com forga e acaba com um corte.

Isto foi fruto das opc¢des dos responsaveis pela coreografia.



112

ey

F¥ Rate:0.439
I —

=

5 S 5o D e o ot ) X s i ey £ P

E# Rate:1.107

Figura 60 - Estrutura geral da obra Issa danga de memodria

Nessa composi¢ao utilizei as figuras da acumulagao, da transfiguracao genética, da
liquidagdao e uma variagao da figura do /it#le bang. Também procurei realizar polifonias entre
clangs, variagOes, e criar varios niveis de escuta entre os cangs. A figura da acumulagdo
ocorre com quatro vozes, na figura abaixo estio em destaque e marcadas como A, B, C e
D, as entradas das vozes. Como a propria pega, em sua forma original ja tinha uma lenta
acumulacdo dos gestos minimalistas, optei por recortar a acumulagdo e sobrepo-la ela
mesma. Com excec¢ao do primeiro cang A, do inicio da peca, todos os ¢langs que constituem
a acumulagao surgem com o efeito de fade-in. Na final da obra o dang A ¢é liquidado com o

efeito do fade-out.
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Figura 61 - Clangs que constituem a acumulag¢io da peca Issa danga de memdria

Ja nas duas figuras abaixo, no ¢ang que apresento em destaque, acontece o primeiro
dos /ittle bangs da pega. O material que utilizei é um ataque orquestral proveniente da
propria peca original. Na segunda imagem destaco cinco variagoes do mesmo  clang,
utilizada como ponto de apoio formal, para auxiliar a articular a peca. Nas varia¢cdes de 1 a
3 estiquel, inverti e sobrepus os clangs. Nas variacoes 4 e 5 também modifiquei a diregao e o

comprimento dos ¢langs, porém adicionei o efeito de reverberagao.
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Figura 62 - Clang do little bang.

Figura 63 - Varia¢oes do Clang do little bang.
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Na imagem abaixo destaco a realizagdo de uma variacao dos /ittle bangs, realizado
uma polifonia com fragmentos da acumulagao e do préprio fragmento do /itle Bangs. Esse
ponto foi escolhido como climax da pe¢a, onde os elementos se encontram em plena
oposicao. Pode-se notar que alguns dos cangs organizados como figuras de /ittle bang nao
apresentam a parte dos ecos e dos “estilhacos” da explosdo. Isso foi feito de maneira
consciente, para explorar apenas a ideia musical da “explosio” e da grande carga enérgica,

relegando ao final da peca, destacado na figura abaixo a liberagdo da tensiao gerada pelos

little bangs.
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Figura 64 - Polifonia de blocos sonoros e liquidagées

A riqueza de relagoes internas dessa peca ¢é bastante evidente, j4 que um mesmo
¢lang aparece em varias figuragdes e com varias funcdes formais. Acredito que manejei a
energia de modo satisfatorio, quando utilizei os /i##le bangs incompletos, por exemplo. A
peca em si € bem articulada formalmente, acredito, porque hd dinamizagao e e jogos de
diferenca e integracio ocorrendo em todos os niveis da forma, dos pequenos aos grandes.
E possivel notar exemplos de fatores da semelhanca e proximidade utilizados, em varios

niveis, para criar principios formais que dao impulso e energia a musica.
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3 CONCLUSOES

No inicio de minha dissertagao, discorri sobre Sciarrino e Tenney como tedricos e
compositores que buscaram a volta da audigdo como aspecto chave da composicio, que
leva em conta a organizagdao cognitiva e a percepg¢ao. Suas teorias consideram a experiéncia
audi¢cdo como fruto de rela¢Oes inatas e o objeto musical. Encontrei em Kant um postura
similar, sendo que o principal aspecto apontado por Kant é o de que de nossa mente
organiza o mundo e seus estimulos a partir de processos de pensamento, em diversos
niveis, utilizando mecanismos mentais para organizar e julgar as diferentes memorias.
Frente a isso, os compositores apresentam suas teorias relacio a como a forma musical,
enquanto objeto, possibilita a apreensio, categorizagdo e memorizagio dos estimulos
musicais. Segundo os autores, os modos de organiza¢ao formais propostos se dao no
objeto, mas refletem na musica os mecanismos cognitivos de percepg¢ao da propria mente.

Para contextualizar o posicionamento desse texto, tomei o estruturalismo como
ponto de partida para evidenciar a perspectiva historica, as diferencas e o alcance das ideias
estruturalistas, ja que a abordagem tomada nesse trabalho é oposta em certos aspectos. A
ideia estruturalista de que a musica vem da linguagem, e que vé a musica como um tipo de
linguagem na qual a lacuna que traz a relagao entre signo e significado é ausente. Essa ideia
¢ refutada nesse trabalho justamente porque a musica nao precisa apontar a nada para
garantir sua expressividade. Nesse sentido, ¢ a prépria opacidade da musica que nos
interessa. Outro aspecto do estruturalismo que tomei como ponto de partida para a
apresentacao de minhas ideias, foi a surdez dos compositores e das pecas estruturalistas,
que ignoravam os aspectos sensoriais. Grande parte disso vem do mote estruturalista do
compositor evitar ser o jogador ativo da composi¢ao, e privilegiar o compositor como
organizador de processos e estruturas para afastar qualquer resquicio de tradigao.

Percebi que apesar do estruturalismo buscar a igualdade e o gradiente total entre os
parametros musicais e a negac¢ao total da tradi¢do, a corrente acabou justamente com a
eliminagao do compositor enquanto ouvinte. Com o foco compositivo na a¢ao de gerar
sistemas de ordenagdes, a escuta foi rebaixada a uma posi¢ao secundaria.

Entretanto, com excecao do estruturalismo, em toda a tradicio musical a escuta
estava associada a composi¢ao, de modo mais, ou menos enfatico, no sentido de que a
escuta acabava por nortear certos aspectos composicionais da obra, levando em conta as

diferencas estilisticas e historicas. Logo depois ficou claro que Sciarrino e Tenney também
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criticam a surdez estruturalismo, e para Sciarrino especialmente, é na tradi¢do musical que
residem os mecanismos formais descobertos ao longo da historia.

Recorri também a importancia de John Cage, que foi mentor de Tenney, na sua
empreitada artistica e politica no séc. XX em busca da audicio dos sons como entidades
dotadas de caracteristicas e comportamento proprios. Apesar de Cage responder ao
estruturalismo com radicalismo, ele trouxe equilibrio 2 musica que carecia do aspecto aural
e perceptivo para o controle composicional, ao invés das complexidades estruturais que
ighoram aspectos perceptivos.

Como o foco desse trabalho se dd nos desdobramentos da percepcao e da forma,
apresentei diversas defini¢des da forma musical, de varios modos e de varias perspectivas.
Algumas defini¢des como a de Schoenberg, por exemplo, que diz reforca o papel estrutural
da forma na musica, como o que da sustentagao as pequenas ideias musicais. Ha também a
nogao vinda de Stravinsky, de que a composi¢ao ¢ impor ordem ao caos. O ponto principal
que pude levantar dessas e outras definicdes ¢ de que a forma organiza a musica, e deste
modo permite que nossa memoria possa se ancorar em algo, dado a natureza efémera da
musica. Ao escutar também organizamos.

Notei que nossa escuta esta totalmente vinculada a memoria, criando um ciclo de
criagdo e arquivamento de experiéncias. Também ¢ claro que nossa audicido funciona se
apoiando em metaforas e figuras para organizar a audi¢ao, além dos proprios mecanismos
de organizagio do mundo pelos quais nossas cogni¢cdes operam. O trabalho em si é um
desdobramento das nogdes suscitadas por Platao e Kant, dos mecanismos cognitivos
anteriores a percep¢ao de objetos do mundo. Essas ideias também habitam a psicologia
contemporanea, de que nossa mente organiza o mundo e seus estimulos a partir de
processos de pensamento, em diversos niveis, utilizando articulagoes entre as diferentes
memodrias. Frente a isso, ¢ claro que a forma musical age na nossa organizacio da musica,
enquanto objeto que possibilita a apreensio, categorizagio e memoriza¢ao dos estimulos
musicais.

Percebi que para a configuracio de suas teorias, Tenney e Sciarrino percorrem
caminhos em dire¢Oes contrarias no que se refere aos objetos que constituem a forma
musical. Para Tenney, a organizacdo da musica em nossa percepcao percorre caminhos que
congregam igualmente os menores elementos, nas estruturas mais baixas até a macro forma
resultante, passando pelos cangs e pelas sequéncias de cangs. Por outro lado, para Sciarrino,
as figuras formais, no macro espectro da obra ja servem suficientemente como um modo

de integrar os elementos menores. Por exemplo, é subentendido que para a figura da
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acumulacdo os elementos, quaisquer que sejam, devem ser expostos de maneira canonica
de modo que a textura se torne mais densa.

O que Sciarrino chama propositalmente de figuras, criando uma relagdo entre
musica e modelos mentais guasi graficos sao metaforas de carater sinestésico. As metaforas
de Sciarrino envolvem nao s6 os contornos das figuras e suas complexidades temporais,
mas também um senso de espaco, implicito a percep¢ao humana. Ficou claro que as figuras
também operam com relagdo a natureza e as caracteristicas dos materiais que sio
organizados segundo seu modo. O que ¢ importante notar é que os materiais carregam em
si caracteristicas que podem apontar também as suas possibilidades de desenvolvimento.
De modo geral, a organizacdo e as caracteristicas paramétricas dos pequenos materiais
apontam para caminhos de formalizagao.

As figuras sobre as quais Sciarrino discorre servem para organizar a forma da
musica tanto em dimensdes temporais quanto da textura geral da peca. Todas as figuras
também definem um roteiro e um modo de organizac¢ao dos materiais, para que seja viavel
a percepg¢ao da figura. A acumulagdo consiste no aumento da densidade de materiais, até
que haja a sobrecarga de matéria acumulada. A multiplicagdo consiste na prépria reaparicao
de um material em varias camadas e ambitos da textura possivel, gerando continuidade e
afirmando o material que reaparece como um foco de atencao. A transfiguragdo genética
implica em variacdo de uma ideia musical, mantendo algumas de suas caracteristicas. As
janelas sao insercoes de diferentes materiais e diferentes temporalidades em uma pega. Nao
envolvem somente a citagao, mas o foco em diferentes possibilidades perceptivas de uma
peca. O /ittle bang é o evento no qual o grande de centro de energia da inicio a figura, e o
restante de sua organizacao responde como consequéncia dessa ordenagao enérgica.

Apresentei outras figuras de organizacao formal que nao sio citadas por Sciarrino: a
liquidagao, as formas em arco e o espelho quebrado. Até certo ponto a liquidagao pode ser
entendida como um retrégrado da figura da acumulagio, entretanto ela nao é simplesmente
a diminuicdo da densidade, mas sim a diminuicio da densidade com énfase nos elementos
menos importantes do trecho liquidado. O espelho quebrado, por sua vez é uma figura que
dobra o tamanho de um trecho sobre sua vigéncia, entretanto necessita da dinamica
reduzida, de baixa amplitude para que haja o efeito da quebra do reflexo no fim da figura.

Apresentei a teoria da Gestalt segundo Tenney, que implica que a escuta ¢ dividida
entre a complexidade de configuracio dos clangs, entre patamares de escuta e entre
categorias que regem a percepcao das leis gestalticas, a siwilaridade e o proximidade. Todos os

fatores podem ser percebidos tanto em aspectos horizontais quanto verticais da musica. As
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categorias geram a percepcao de coesao, segregacao e relagoes de parentesco entre eventos
SONOros.

Em suma, Sciarrino acredita nas figuras perceptivas como grandes modelos ideais,
com o0s quais nossas cogni¢cdes buscam relagbes com o propdsito de identificar e
reconhecer a figuragdo formal da peca. Tenney ndo considera figuras prontas, nem mesmo
um modelo “ideal”. Segundo ele existe uma série de operagdes basicas, que interagem entre
si, de acordo com as caracteristicas proprias do material da pe¢a, montando assim a grande
forma da musica. Em Sciarrino a forma percebida é aproximada as grandes formas
perceptivas ideais, a forma percebida é comparada; Em Tenney a forma percebida é
construida a partir dos niveis menores até os maiores, a forma percebida é montada. Em
ambos ha um esforco integrador da memoria, que relaciona eventos musicais anteriores
para a criagdo da audi¢do e das relagées em niveis maiores.

Ambas as teorias apresentam e descrevem um conjunto de regras e figuras
perceptivas limitadas e praticamente sem exce¢oes. Ambos os autores suportam o
acontecimento de processos de estruturagao simultaneamente e em varios patamares de
audi¢do. Os processos de ordenamento formal nio precisam necessariamente estar em
primeiro plano, mas precisam existir, como alicerces da memoria sob a superficie sonora.
As estruturas formais sdo percebidas automaticamente e sem esforco ativo do ouvinte,
havendo uma resposta racional e uma intuitiva.

Notei que o compor dando atengdo aos critérios perceptivos propostos pelos
diversos tenho como que uma ferramenta composicional porque em seus principios estio
implicitos os mecanismos de audi¢ao. Com esses modos de organizacio o compositor tem
pleno controle do material, do efeito dessas figuracoes na forma e da relacdo entre tempo e
a complexidade “vertical” dos materiais.

Ao decorrer do levantamento bibliografico da pesquisa, notei que a teoria de James
Tenney ¢ utilizada largamente como base para modelos de analise musical relacionados a
teoria da informagao, provavelmente devido a sua natureza esteticamente neutra. Tal
postura ¢ divergente da fenomenologia, pois ignora os dados auditivos em detrimento da
quantificagdo atemporal de elementos e eventos de uma pega. O erro recorrente dos
adeptos dessa corrente ¢ nao considerar que o trabalho de Tenney ¢ descritivo e
fenomenoldgico por natureza, pois ele explica como nossa percep¢ao opera € que suas
ideias de analise si0 um meio, nio uma finalidade em si.

Junto a meu orientador, percebi a falta da uma teoria central, como uma coluna

vertebral para a os processos figurativos de percepgao, que os hierarquize, ordene-os por
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surgimento cronolégico e trace as relacdes de parentesco entre os mecanismos de
ordenamento da percepgao. Assim como Darwin e a teoria da evolugdo das espécies,
serviram a dar estrutura a biologia, por exemplo. Uma teoria unificadora, nesse sentido, na
cognicdo e na composicido musical ajudaria a descoberta e a exploragdo de novos modos de
escuta (ou de modos ja existentes, mas nao “descobertos”).

Aprendi que a repeticdo seja das regras que norteiam a composicao de uma pega,
seja de elementos da propria superficie da musica, ajuda a afirmar a atmosfera geral da
peca, a garantir sua coeréncia e assim apresenta o campo de possibilidades sonoras. A
forma tem papel chave nesse processo, tanto em micro quanto macro espectro, porque as
regras que regem a composicio de uma determinada pega determinam também a
articulacao formal dos materiais.

Qualquer ¢ang ou sequéncia com maior expressividade paramétrica, ou seja, maior
carga de energia em algum parametro necessita de um espago maior, dado por nossa
cognicao para ser “entendido”. Assim, é necessario maior tempo para 0 seu processamento
apos o acontecimento. Isso ¢é esclarecedor para a organiza¢io dos eventos em uma
composiciao e também aponta para o fato de que a atengao pode ser “enganada”, ao ser
deslocada entre diferentes nfveis de organizacao, e de seus diferentes tempos de
processamento necessarios.

Na parte memorial do trabalho descrevi e analisei minhas proprias pegas,
compostas no decorrer da pesquisa. De modo geral, percebi trés aspectos que irdo
diferenciar meu processo composicional daqui em diante, independentemente da evolugao
da minha poética que seja utilizada. Um dos aspectos é o planejamento pré-composicional,
que a partir do uso das ideias levantadas nesse trabalho permite a “previsio” da forma e da
organizacao dos materiais, de modo geral. O segundo aspecto é a busca por relacoes
formais em obras ja existentes, como fonte de processos de formais. O terceiro aspecto
que apresenta uma infinidade de possibilidades composicionais é a polifonia e a
simultaneidade de diferentes formas e estruturas, sendo que um dado material pode ser
modificado e organizado incontavelmente com uso das possibilidades descritas ao longo do
trabalho. Deste modo, ha a criagao de varias camadas perceptivas.

Durante os processos de composicao, um dos meus erros mais evidentes foi o de
ignorar aspectos da superficie auditiva da musica em favor da clareza estrutural. Em alguns
casos, principalmente nas duas pecas para piano A danca quieta do salgneiro e Para mim mais
qgue o cén e a terra o esvaziamento ¢ tanto que apesar de a peca ter relacdes estruturais que se

atem a logica perceptiva estudada nesse trabalho, a pega em si nao se sustenta enquanto um



121

objeto artistico. Como o proéprio James Tenney escreveu, a estrutura e as relagoes dos
materiais ndo precisam ser aparentes no primeiro plano da musica, bastaria que légica
estrutural fosse interna e assim mesmo as pegas ainda se sustentariam.

Na obra O canto de um jardim de memdirias explorei com grande énfase a figura das
janelas, tanto a partir de materiais provenientes do Concerto de violino de Tchaikovsky, como
a partir de momentos da propria peca. Dois fatores chamaram minha aten¢dao. O primeiro
de que ao se compor com base em uma ideia externa a pega existe o perigo de
sobrecarregar ou apagar sua presen¢a na pega, ou seja, ficou claro que deve haver um
equilibrio e que a pe¢a deve gravitar no em torno da ideia externa. O segundo fator ¢é
relacionado a propria figura das janelas. Notei que a janela é resultado de possibilidades
internas dos préprios materiais, ou seja, a janela mostra outro universo, mas deve partir dos
proprios materiais para manter a coeréncia e a relacio com o restante da peca.

Nesta mesma composi¢io percebi de maneira pratica o modo como o
planejamento pré-composicional auxilia na organizacao da pega, mas que também nao
pode substituir as possibilidades que a audi¢do dos materiais aponta. Foi com o uso da
audi¢ao e do conjunto de regras que pude chegar a janelas que apontam a outros tempos,
mas que tem relagdo com o restante da pega porque sao possibilidades contidas na prépria
obra.

Em A danga guieta do salgneiro explorei a multiplicacdo e a dissolucdo de sua energia
como impulso composicional. Consegui operar a figura da multiplicagdo para construir
varias camadas perceptivas, assim como uma fuga. Notei que a cada nova entrada do
sujeito nossa atencdo ¢ dirigida a ele, fazendo com que a voz que executa o
acompanhamento contrapontistico do sujeito seja ignorada por alguns curtos momentos.
Dottori chama isso de mascaramento e percebi a ocorréncia desse fenémeno nessa obra.
Também consegui organizar as tensdes da pega ¢ a dissolucdao da energia proveniente da
multiplicagao.

Na obra A lavanda solitiria parti do impulso poética da sensacao do vazio, da
solidao, que representei por uma pega silenciosa de modo geral e com o uso de poucos
¢langs. Os poucos clangs, cada um com caracteristicas paramétricas bastante unicas frente aos
outros clangs, foram desenvolvidos a medida que ganharam espaco para os seus
desenvolvimentos, seja com relagdes entre si ou com a criagao de pequenas se¢des, com a
predominancia de um determinado cang. Apesar do resultado positivo no uso da figura da

transfiguracao genética, a peca ainda poderia ter atingido algum climax formal, ou seja,



122

consegui criar um conjunto de regras e aplicar uma figura formal, mas poderia ter
explorado com maior profundidade as possibilidades formais da tensdo estrutural.

Na composicao Para mim mais que o céu e a ferra uni trés miniaturas compostas a
partir de uma variacao de material ja existente. Ultilizei a transfiguracdo genética tanto sobre
o material original e nos sentidos verticais (harmonias) e horizontais (duragoes). Optei por
trés miniaturas cada uma com um modo de varia¢ao a partir do mesmo material, como
modo de distorcer a mesma ideia de diferentes modos. A pega funciona de modo geral no
objetivo de apresentar trés versdes de um mesmo material, mas a ligacdo entre as trés
miniaturas entre si ndo se mostrou clara o bastante apenas por terem a mesma origem.

Na peca Con la testa fra le nuvole explorei a ideia das formas em arco, com um
configuracio de A/B/C/A, nas quais cada secio apresenta a reducio da complexidade
aural. A complexidade se da a partir das articulagoes ritmicas, pelos diferentes tempos em
que os eventos musicais tém para serem processados e através do uso de varias camadas
sobrepostas de ideias musicais e da complexidade dos proprios clangs. Por vezes senti falta
de controle de alguns parametros, principalmente para mantar o equilibrio atonal nas
alturas. Nessa obra percebi a necessidade do planejamento pré-composicional e do
“didlogo” entre a macro forma e a os ¢angs, os eventos locais, ja que um afeta ao outro.

Em Issa danca de memdria, a pega mais recente, composta no momento de finalizagao
deste trabalho, percebi maior facilidade no controle da forma em todos os sentidos.
Acredito ter composto uma obra com um encaminhamento formal interessante do inicio
ao fim da pega, com uso equilibrado das tensdes temporais e aurais de maneira satisfatoria.
O aspecto mais importante foi a sobreposicao e o uso de varias figuras na pe¢a, mesmo
curta. Assim, com o uso de varias figuras, houve consequentemente a organizagao de varias
camadas temporais e perceptivas.

Um dos aspectos mais importantes que aprendi sobre o processo composicional
com essa pesquisa fol a importancia do equilibrio entre diferenciagdo e variagao de ideias,
elementos e formas. Tao ruim quanto o excesso, ¢ a insuficiéncia. Enquanto o excesso faz
a percepgao se cansar, a limitagdo aponta para um esvaziamento de conteido. Em parte
dessa pesquisa elenquei técnicas e modos de trabalhar o conteido musical que permitem
fluidez, contrastes e nuances locais e globais na obra. Também averiguei que dentro das
limitagdes da percepgao, todo trabalho composicional é apreendido pela cognicio e pelo
juizo que se langa ao que ¢ percebido. Ou seja, essa pesquisa nao se referiu s6 sobre o que
pode ou nao pode ser percebido, mas apontou para o fato de que a composic¢ao trabalha

com uma margem de a¢ao, da forma, da memoria e do juizo, que varia de peca para pega.
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dentro di durata di misura, cambiare i pedali dato ritimicamente come voui, ma non interompe il bisbigliando.
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5.2 Partitura de O Canto de um jardim de memorias

O canto de um
jardim de memdrias

André Greboge
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Que inventassem uma flor
cujas sementes fossem memdrias,
pra essas flores cantarem
aos visitantes do jardim,
as memdrias vivas em cor
que brotassem amontoadas

em polifonias de aromas e passados.

Duragio aprox: 7:50
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5.2.1 Cartaz do concerto

SESI
—LULTURA

NUCLEO DE COMPOSICAO SESI-EMBAP APRESENTA

Cinco Liricas

Imaginarias

1 Ayllu Ruru | José Luis Manrique

2 Ocantodeum jardim de memorias | Andre Greboge

3 Agua Turva, (1) Rio Gualaxo, (2) Rio Carmo, (3) Rio Doce | Rodrigo Enoque
4 Quiméria | Pedro Samsel

5 Cangao imagindria | Paul Wegmann

7
Musicos
Shanda Olandoski | viola
Otdvio Augusto Chagas da Silva | clarinete
Joaquin Rebollo | vicloncelo cclﬁ?::;
André Prodossimo | violao Sesi

Julia Saggin | soprano
Francisco Luz | violdo
Valentina Daldegan | flauta transversal STOCKLER

Av. Mal Floriano
Peixoto, 458 | Centro
Curitiba/PR
{41) 33222111
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5.3 Partitura de .4 Lavanda Solitiria

A Lavanda Solitaria

André Greboge
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Para Francisco Cardoso Aratjo

Para clarinete e ressondncia de piano.

A [avanda solitdria
Que nao sabia se era a ultima

Ou a primeira da estacao
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A lavanda solitdria A LaVanda SOlitéI’la

Qute nao sabia se era a iltima André Greboge
O a primeira da estagio
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A Lavanda Solitaria
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A Lavanda Solitaria
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A Lavanda Solitaria

Deixar a ressondncia soar por mais alguns instantes ...
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5.4 Partitura de Para mim — mais que o céu ¢ a terra



Nota de programa: Essa peca ¢ inteiramente baseada na aria "Ich Will Dir Mein
Herze Schenken" de J. S. Bach, da Paixao Segundo Sao Matheus. O préprio ti-
tulo da pega ¢ derivado do texto da aria:

Eu quero te dar meu coragio
me afundar em tna salvagao!
me afundar em ti;

Para vocé o mundo ¢ pequeno,
mas para mim,

vocé ¢ mais que o céu e a terra
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ara mim, mais que o céu e a terra

I André Greboge
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terra

, maisque océuea

Para mim
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Para mim, mais que o céu e a terra 3
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Para mim, mais que o céu e a terra
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ara mim, mais que o céu e a terra

André Greboge
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Para mim, mais que o céu e a terra
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lerra

a M., maits que o céu e a

[ar

André Greboge
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Para mim, mais que o céu e a terra
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Para mim, mais que o céu e a terra 3
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5.5 Partitura de A danga guieta do salgueiro
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A danca quieta do salgueiro

André Greboge




Imagem da capa: Flor de cerejeira na noite de Katsushika Oi.

Baseada no poema:
Noite fresca:

o canto do vento

e a danga do salgueiro
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A dancga quieta do salgueiro

André Greboge
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A danga quieta do

Pressionar o pedal depois do ataque e deixar soar
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A danga quieta do
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A danga quieta do

L YH|

(Y

A0__

33

Pno.

H N8
N TT®!
Ry
il ol
A'h
n'._lll /Lﬂmi
_M.
N A
N
'y |
o J il
CR Lw.fus

Pno.

37

g
@

Pno.

ne

Ho

Pno.



192

1l %

T

o}
D4
y 4
Fan ¥
ANV 4
o

+
—sr
|}
o CRERREE
Im B
5 &
3 .
<
O
=
< o
s L
< n—u..|~
A y |
| L 1
(
W )
Xy
(1
e ]

Pno.

L

~

43

»®

Pno.

45

o g

(5o

L

=i

—

—

Pno.

e

47

g
L

A

ué\ by

b

Y

Pno.



193

A danga quieta do
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8 A danga quieta do

Pressionar o pedal depois do ataque e deixar soar
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5.6 Programa de concerto da peca Issa danga de menidria



5.7 CD com 4udios das obras.

Faixa 1: Con la testa fra le nuvole

Faixa 2: O canto de um jardim de memorias
Faixa 3: A lavanda solitaria

Faixa 4: Para mim — mais que o céu e a terra
Faixa 5: A danga quieta do salgueiro

Faixa 6: Issa danca de memoria
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