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RESUMO

Esta dissertacao trata da utilizacao de tipologias sonoro-morfoldgicas enquanto ferramenta de
classificagdo do material musical para fins composicionais. Com esse intuito foram revisadas
as teorias de Pierre Schaeffer, Helmut Lachenmann e Denis Smalley buscando definir um
recorte das terminologias e critérios que melhor se adequassem as caracteristicas dos
materiais criados. Esse recorte terminoldgico resultou na elaboracao de um modelo de andlise
caracterizado pela utilizacdo de uma tabela na qual as unidades analisadas sdo classificadas
segundo cinco critérios, cada critério correspondendo a uma coluna, ao passo que cada
teoria/autor corresponde a uma linha, de modo que cada critério pode conter entre uma e trés
defini¢des que sao complementares. A tipologia resultante orientou a composi¢do da peca
Nimbus — para violdo e eletroacustica — cuja poética baseada na justaposi¢do de diferentes
elementos faz alusdo a colagem. Ao término da pesquisa sdo apresentadas certas limita¢des da
tipologia adotada bem como algumas consideragdes sobre a elaboracdo de tipologias sonoras.

Palavras-chave: tipologia; morfologia; eletroacustica; colagem; eletroacustica-mista.



ABSTRACT

This dissertation addresses the use of sound-morphological typologies as a tool for classifying
musical material for compositional purposes. With this aim, the theories of Pierre Schaeffer,
Helmut Lachenmann, and Denis Smalley were reviewed to define a selection of terminologies
and criteria that best suited the characteristics of the created materials. This terminological
delineation resulted in the development of an analysis model characterized by the use of a
table in which the analyzed units are classified according to five criteria, each criterion
corresponding to a column, while each theory/author corresponds to a row, so that each
criterion can contain between one and three complementary definitions. The resulting
typology guided the composition of the piece Nimbus — for guitar and electroacoustics —
whose poetics, based on the juxtaposition of different elements, alludes to collage. At the end
of the research, certain limitations of the adopted typology are presented, as well as some
considerations about the development of sound typologies.

Keywords: typology; morphology; electroacoustics; collage; mixed electroacoustics.
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1 INTRODUCAO

A presente pesquisa propds inter-relacionar o processo criativo de uma obra mista
para violdo e eletroacustica, cuja poética composicional se fundamentou em uma revisao do
conceito de colagem em musica, € o desenvolvimento de uma tipologia para a andlise e
classificacdo do material musical empregado. Em vista disso, optou-se por desenvolver tal
tipologia a partir de uma revisdo bibliogréfica, a qual resultou em um modelo de andlise
baseado nos conceitos e critérios presentes nas teorias de Pierre Schaeffer, Helmut
Lachenmann e Denis Smalley.

O presente trabalho se fundamenta em reflexdes oriundas de uma prética artistica que
buscou formalizar a aplica¢do de ferramentas de classificagdo tipo-morfoldgica do material
musical para orientar o trabalho de composicao musical eletroacustica mista. A investigacdo
aqui realizada partiu de constatagdes observadas durante o processo criativo da composicao
eletroacustica acusmatica Esparsas (2021), caracterizada pelo uso de poucos materiais
divididos em elementos texturais apresentados sucessivamente, e elementos melddicos
apresentados de forma dispersa. Neste processo, se observou a necessidade de um maior
detalhamento das caracteristicas dos materiais de modo a separd-los em um numero maior de
tipos, possibilitando assim uma melhor organizacdo dos materiais criados e do proprio
processo criativo, tomando como referéncia suas caracteristicas sonoro-morfoldgicas.

O contato com os trabalhos de Denis Smalley sobre o conceito de espectro-
morfologia e os trabalhos de FI6 Menezes sobre a morfologia da interagdo forneceram as
primeiras bases tedricas para esta proposta de pesquisa. Ao projetar uma pesquisa tedrico-
aplicada voltada para a composi¢do de uma musica mista, criou-se a necessidade de utilizar
critérios de andlise que também possam ser aplicados as caracteristicas tipo-morfoldgicas dos
objetos sonoros de origem instrumental, por esse motivo, o sistema de classificacdo tipo-
morfoldgica dos materiais, tanto eletroacusticos quanto instrumentais, se baseia em um tnico
conjunto de critérios, possibilitando assim a comparagdo entre todos os objetos musicais da
peca.

Esta pesquisa encontra o seu contexto historico e tedrico reflexivo nos
desdobramentos da musica eletroactstica mista, a qual tem sua origem derivada na
confluéncia de duas correntes do século XX: a musica concreta no Studio d’Essai da
Radiodiduffusion Té€lévision Francaise (RTF) e a musica eletronica no Studio Fiir
Elektronische Musik da rddio Norwestdeutscher Rundfunk (NWDR). A primeira fazia uso de

sons gravados — extraidos da natureza, sons urbanos e do cotidiano de modo geral, que eram
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organizados no tempo de diversas maneiras, e ressignificados no contexto da peca. A segunda
realizava suas composicdes a partir de sons gerados em estidio, por meio de técnicas de
sintese (Manning, 2004, p. 19-74).

A primeira obra eletroactstica mista foi composta por Bruno Maderna em 1952, na
universidade de Bonn, e intitulada sugestivamente de Musica su due dimensione (musica de
duas dimensdes). A respeito dessa peca € do advento da eletroacustica mista, Helen Gallo

Dias afirma que:

Isso abriu caminho para a exploragio de determinados aspectos da morfologia
sonora dos instrumentos, elaborando-a em um nivel nunca experimentado até entdo,
e resultou em um consideravel enriquecimento timbrico das composi¢des como um
todo. Expandiram-se as possibilidades dos compositores no que diz respeito a
elaboragdo do seu texto musical, e o didlogo entre essas duas esferas tdo distintas
tornou-se palco propicio para que, a partir de meados da década de 1950, os
materiais musicais fossem trabalhados sem o obstinado rigor da primeira fase do
serialismo integral. (Dias, 2014, p. 18-19)

Em meio a dicotomia entre musica concreta e musica eletrOnica calcada na
diferenciacdo entre os materiais sonoros utilizados, Karlheinz Stockhausen, em sua obra
Gesang der Jiinglinge (1956), introduziu juntamente aos sons eletronicos a voz de uma
crianca, relativizando assim esse distanciamento entre musica eletrOnica e concreta. No
entanto, devido a maneira como a voz ¢ utilizada por Stockhausen, isto €, como fonte material
e ndo como uma parte cantada propriamente dita, Gesang der Jiinglinge nao pode ser
considerada uma obra eletroacustica mista, o que ndo a exime de ser uma importante
contribuicdo para o estabelecimento do género.

O advento da musica eletroacustica propiciou uma nova concepg¢ao do evento sonoro
musical, visto que as possibilidades sonoro-morfolégicas se expandiram para além do
universo instrumental; com a musica eletroacustica mista, se observou um movimento
semelhante no sentido de ampliar as possibilidades sonoras dos instrumentos. Pode-se dizer
que, dentro de uma perspectiva dialdgica, a musica eletroactstica mista assumiu um papel
conciliador do ponto de vista histérico, no sentido de ser um elo entre a musica instrumental e
a eletroacustica. Para Dias (2006, p. 20), entretanto, a insercdo de instrumentos no ambiente
eletroacustico ndo foi uniformemente aceita, sob a alegacdo de que o retorno as praticas
musicais pré-eletroacusticas negaria as conquistas provenientes das possibilidades do estidio
eletroacustico. Se por um lado a eletroacustica mista cria o elo de continuidade histérica com

as praticas puramente instrumentais, ela também da origem a algumas questdes problemadticas,
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principalmente as relacionadas ao controle temporal no dominio da parte eletroacustica e de

sua interag¢do, em concerto, com a parte instrumental:

Nesse contexto, é de importancia fundamental salientarmos o que arrazoa Philippe
Manoury com relacio a querela dos tempos, termo que utiliza para se referir “as
divergéncias existentes na atualidade com relagc@o ao uso das técnicas em tempo real
ou em tempo diferido (...)” [ou seja, sons eletroactsticos fixados em suporte
tecnolégico em um momento anterior a performance] (Cunha e Gallo, 2014, p. 123)

A utilizac@o de sons pré-gravados ou gerados em tempo real implica diretamente na
performance instrumental, isso porque a interacdo temporal entre as partes eletroacustica e
instrumental implica em condi¢des estabelecidas pela configuracdo técnica da parte
eletroacustica. Nos casos em que a parte eletroacustica € fixa e independe de uma acdo
humana continua, estabelece-se a exigéncia de que o instrumentista adeque sua performance
ao tempo da parte fixa; nos casos em que a parte eletroacustica depende da performance
instrumental para ser gerada, o instrumentista possui maior liberdade e maleabilidade para

controlar o dominio temporal de sua performance.

Apesar de as técnicas em tempo real propiciarem aos instrumentistas maior liberdade
do ponto de vista do tempo cronolégico, no que se refere a elaboracdo compositiva —
ou seja, a escritura — geravam, até pouco tempo atrds, uma perda inevitavel, pois nio
possibilitavam uma profunda elaboraciao da morfologia sonora (Dias, 2014, p. 35).

Ou seja, na medida em que a parte eletroacustica é gerada a partir dos sons
produzidos pelo instrumentista, se estabelece uma limitagdo quanto a composicdo da parte
eletroactstica e consequentemente de toda a morfologia da obra.

As discussdes sobre a querela dos tempos e as relacdes entre as partes instrumental e
eletroactstica na musica mista, hoje, estdo relativamente pacificadas; os trabalhos recentes se
concentram na interacdo morfoldgica, ou seja, nas estratégias que guiam a interrelacdo entre
sons instrumentais e sons eletroacusticos, independentemente do fato de serem empregados
recursos de eletroacustica em tempo real ou em tempo diferido (Menezes, 2006, p. 305).
Portanto, embora a ‘querela dos tempos’ seja relevante sob o ponto de vista histdrico, retoma-la
aqui seria desnecessdrio, e, por essa razao, nos ateremos as questdes morfolégicas dos sons e do
potencial que a andlise morfoldgica apresenta como ferramenta composicional.

A proposta foi utilizar conceitos da tipomorfologia de Pierre Schaeffer, dos tipos-

sonoros de Helmut Lachenmann, e da espectromorfologia de Denis Smalley para a andlise e
classificagdo do material sonoro empregado nesta composi¢do, visando a elaboracdo de uma

metodologia que possibilite sistematizar as interacdes entre os objetos musicais. Cumpre
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destacar que o objetivo ndo € estabelecer um sistema fechado de classificagao sonora — com
critérios de classificagdo invaridveis —, mas sim definir os critérios aplicdveis ao universo
sonoro de uma composicao especifica, isso porque se entende aqui que a tipologia sonoro-
morfoldgica é um campo aberto, isto €, os pardmetros para a descricdo do material musical
tendem a variar caso a caso em funcdo das caracteristicas dos proprios materiais e das
propostas composicionais. Nesse sentido, essa investigacao incluiu o desenvolvimento de um
modelo de andlise tipo-morfoldgica orientado para a pratica composicional, que tem como
objetivo apontar os parametros e conceitos fundamentais para a interpretacdo analitica dos
objetos criados e sistematizar a organiza¢ao do material sonoro de uma pecga a partir de suas
caracteristicas principais.

A proposta foi aplicar este sistema de classificacdo no processo criativo da obra
mista Nimbus’. A composicdo de Nimbus e a defini¢do dos critérios tipoldgicos da tabela, que
sintetiza o0 modelo de andlise, ocorreram simultaneamente a partir de um processo de reflexao
autoanalitico orientado pelas necessidades praticas do processo de criagdo e as possibilidades
oferecidas pelo escopo tedrico adotado, conferindo, assim, uma maior liberdade a criacdo dos
materiais a0 mesmo tempo em que a formalizacdo autoanalitica possibilitou uma
compreensdo aprofundada sobre como as caracteristicas sonoro-morfologicas das unidades
interagem na estruturacdo da peca. A compreensdo da interacao entre as unidades assume um
papel de suma importancia em todo o processo, uma vez que a hipotese € utilizar uma
tipologia sonora na composi¢do de uma peca inspirada na poética da colagem. Por colagem,
entende-se a justaposicdo e sobreposicdo de elementos ou fragmentos de elementos de
qualquer natureza visando a criacdo de uma obra artistica. A poética da colagem pode ainda
carregar diferentes aspectos conceituais que serdo abordados adiante em capitulo préprio.

Trata-se, portanto, de uma pesquisa aplicada, desenvolvida em duas etapas: a
primeira compreende a revisdo dos conceitos presentes em diferentes propostas de andlise e
classificacdo do material sonoro, a fim de avaliar as diferentes possibilidades para a
elaboracdo de uma tipologia. A segunda etapa consiste na elaboracdo e aplicagdo de uma
tipologia desenvolvida para o processo criativo da peca eletroacustica-mista Nimbus.

Assim como mencionado anteriormente, as abordagens de classificagdo do som
adotadas como referéncia s@o a tipomorfologia de Pierre Schaeffer, desenvolvida em seu livro
Traité des objets musicaux (2017), a espectro-morfologia de Denis Smalley, apresentada no

capitulo Spectromorphology, and Structuring processes, no livrto The Language of

! https://youtu.be/ JwyeeZ8BBE
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Electroacoustic Music de Simon Emmerson (1986) e revisada no artigo Spectromorphology:
explaining sound-shapes (1997), e os tipos-sonoros de Helmut Lachenmann (2004). Além
destas principais Fontes referenciais, foram utilizadas como bibliografia complementar para
conduzir a reflexdo da presente investigacdo: Carole Gubernikoff, 2007; Laura Zattra, 2005;
Edson Zampronha, 2011; Lasse Thoresen, 2007 e Leon Steidle, 2022, dentre outros.

A presente dissertacdo se estrutura em cinco capitulos. O primeiro capitulo € dividido
em duas partes: a primeira aborda a relacdo entre tipologia e composicdo, enquanto na
segunda € realizada uma revisdo tedrica sobre o conceito de tipologia sonoro-morfoldgica a
partir dos textos supracitados.

No segundo capitulo, sdo apresentadas as teorias que fundamentam a tipologia
desenvolvida, bem como exemplos das suas aplicacdes em processos analiticos. Sendo assim,
o capitulo divide-se em trés partes: tipomorfologia de Pierre Schaeffer, os tipos-sonoros de
Helmut Lachenmann e a espectromorfologia de Denis Smalley.

O terceiro capitulo propde refletir sobre a poética baseada no conceito de colagem e
suas implicacdes a partir de autores como: Jeanine Parisier Plotel, Antonio Henrique Lian e
Fernando Freitas Fusdo. Para isso, realizamos um breve apanhado histérico da pratica da
colagem e seu desenvolvimento desde as artes visuais, da sua aplicagdo na musica, além da
sua atualizacao por Max Ernst.

O quarto capitulo deste trabalho apresenta o memorial analitico do processo criativo
da peca Nimbus e estd dividido em duas partes, a primeira essencialmente tipoldgica, cujo
objetivo concentrou-se em demonstrar a aplicabilidade da tipologia proposta e 0 modelo de
andlise desenvolvido, enquanto a segunda consiste em uma andlise descritiva que detalha
aspectos composicionais da peca.

Por fim, na secdo de consideracdes finais, sdo apresentadas algumas constatacdes
sobre a elaboracdo e a aplicacdao de tipologias de modo geral, e no contexto da pesquisa
realizada. Nesse sentido, sdo elencadas as potencialidades da tipologia sonora como
ferramenta de andlise e algumas consideragdes quanto a escolha dos critérios de classificagao,
buscando inter-relacionar a tipologia, os critérios de classificacdo e a poética musical baseada

na colagem.
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2 TIPOLOGIA E COMPOSICAO

A musica do século XX rompeu com a separagdo entre sons musicais € nao musicais,
caracteristica da musica instrumental e vocal tradicionais. Assim, uma infinidade de sons
passou a compor o repertério sonoro da musica, como: sons concretos — aqueles resultados
da acdo humana ndo produzidos por instrumentos musicais, €, sons da natureza —, bem como
sons resultantes de técnicas instrumentais estendidas e em particular, os sons produzidos
eletronicamente. Estes sons expandiram o pensamento musical e geraram novas demandas

que passaram a coexistir com a prética de até entao.

O fato de compositores se voltarem sobre a composicdo em torno de sonoridades
ndo significa a substituicdo de uma abordagem musical em prol de outra, mas sim
uma expansdo sobre a perspectiva do universo musical. Quando a pritica
composicional se dirige para o universo de sonoridades se faz necessario
implementar uma nova forma de pensar sobre o material sonoro. Ao adentrar o
universo de sonoridades a musica se volta para eventos sonoros complexos, que sao
por sua vez compostos por conjuntos de elementos distintos. (Bonduki, 2018, p. 20)

A coexisténcia dessas duas formas de se pensar o fazer musical encontra na musica
eletroacustica mista uma maior evidéncia. A miusica eletroacustica foi a principal responsdvel
por ampliar as formas de abordagem ao fendmeno sonoro, colocando em desafio concepcdes
tradicionalmente utilizadas para descrever a experiéncia com musica. Observando esta
problemdtica que se amplia em priticas experimentais e vanguardistas do século XX e
culmina nas préticas eletroacusticas, Pierre Schaeffer (2017, p. 4-5) propde vencer aquilo que
ele define como os trés impasses da musicologia, a saber:

O primeiro desses impasses refere-se ao questionamento sobre 0s conceitos musicais
que sustentam a abordagem musicoldgica ao pensamento musical ocidental, a qual é baseada
em representacoes como escalas de alturas, tonalidades, assim como conceitos mais
fundamentais, como a nota musical ou a mensuragdo convencional do tempo. O segundo
impasse diz respeito as fontes instrumentais. As inovagdes tecnoldgicas e a ampliacdo das
possibilidades sonoras e suas aplicacdes musicais conduziram a um estado em que deixou de
ser possivel reduzir as fontes sonoras, eletronicas ou concretas, as normas estabelecidas pelo
repertdrio instrumental.

O terceiro impasse consiste na inexisténcia de uma terminologia adequada para
explicar e descrever esses novos sons, o que Schaeffer define por comentério estético. Ao se
eliminar as descri¢Oes sobre as influéncias do compositor ou do intérprete sobre o processo de

criacdo e performance musical, resta uma lista de termos musicais que descrevem seus
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métodos de producdo ou o estudo de sua sintaxe. Portanto, abre-se espaco para o
desenvolvimento de uma nova musicologia, que reflita as mudangas ontolégicas que a prética
eletroacustica e a criacdo musical mediada tecnologicamente possibilitaram. Uma das
abordagens propostas pela literatura musical foi o desenvolvimento de classificagdes
morfoldgicas para o fendmeno sonoro.

Para se chegar a classificacdo e tipificacio dos materiais sonoros e incorpora-las
enquanto ferramenta do processo composicional, toma-se aqui, como ponto de partida, uma
revisao sobre os principais estudos que elaboram modelos de andlise sonoro-morfoldgicas, a
fim de identificar caracteristicas que possam agrupar os materiais em tipos, dentro de uma
tipologia que possibilite descrever e, posteriormente, orientar a inter-relacdo destes materiais

que compdem uma obra. Entende-se aqui que o uso dessa categorizagdo e tipificagdo dos sons

proporciona uma maior consciéncia do processo composicional, como aponta Smalley:

Apesar de a espectromorfologia ndo ser uma teoria composicional, ela pode
influenciar métodos composicionais pois, uma vez que O compositor se torna
consciente de conceitos e palavras para diagnosticar e descrever [os sons], seu
proprio pensamento composicional pode ser influenciado, assim como eu estou certo
de que meu préprio processo composicional tem sido. No confuso e amplo universo
sonoro, compositores precisam de critérios para selecionar materiais sonoros e
compreender relagdes estruturais. (Smalley, 1997, p. 107, grifos nossos)?

Contudo, cabe reforcar que os sons em um contexto musical dificilmente aparecem
isolados e tdo facilmente distinguiveis, eles aparecem sobrepostos, em planos diferentes e

interrelacionados, formando objetos complexos e estruturas, como aponta Pierre Schaeffer:

[...] sou obrigado a referi-lo a um nivel superior, que me apareceu como um objeto
numa estrutura, e se eu entdo investiga-lo em si mesmo, isolado da estrutura, ele se
apresentard novamente como uma estrutura e me permitira identificar os objetos no
nivel abaixo. (Schaeffer, 2017, p. 220, traducio nossa)?

Tanto Schaeffer quanto Smalley apresentam propostas voltadas a identificar e
analisar os sons em niveis diferentes, ou seja, enquanto unidades elementares autocontidas,

como constituintes de estruturas maiores, € como estruturas complexas. Por outro lado,

No original: Although spectromorphology is not a compositional theory, it can influence compositional
methods since once the composer becomes conscious of concepts and words to diagnose and describe, then
compositional thinking can be influenced, as I am sure my own composing has been. In the confusing, wide-
open sound-world, composers need criteria for selecting sound materials and understanding structural
relationships.

3 No original: I am obliged to refer it to a higher level, which it appeared to me as an object in a structure, and if
I then investigate it in itself, isolated from the structure, it will present itself again as a structure an enable me
to identify the objects on the level below.
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Lachenmann propde uma classificacdo dos sons em fipos definidos a partir de seus
comportamentos temporais gerais — morfologia — independentemente de suas dimensdes,
sem que haja a necessidade de se segmentar as estruturas para compreendé-las ou classificar
cada elemento que as constitui verticalmente.

Contudo, os objetos musicais também podem ser analisados nas suas interacoes uns
com os outros. Nesse sentido, F16 Menezes estabelece uma classificagdo dos eventos sonoros
a partir das semelhancas e diferencas que possuem entre si. A morfologia da interacdo ilustra
essa relagdo tomando como base os aspectos morfologicos de cada elemento e classificando-
os entre estados de semelhanca absoluta, fusdo, e diferenca total, contraste, possuindo entre
estas duas classificacOes estdgios de transi¢cdo. Embora esta abordagem tenha sido pensada
para a andlise de musica eletroacustica mista, isto €, como critério de andlise da interacao
simultanea entre parte eletronica e instrumental, seus conceitos podem ser aplicados para a
classificacdo horizontal de objetos musicais de mesma parte. Assim, a justaposi¢cdo dos
objetos pode ser compreendida como continuidade ou descontinuidade a partir das
semelhangas morfoldgicas que apresentam.

Entretanto, a proposta de tipificacdo do material tendo como um dos parametros
adotados a interacdo morfoldgica das partes instrumental e eletrOnica, ou, a morfologia da
interacdo de F16 Menezes (2006), somente € utilizada enquanto referéncia na justaposicao e
na superposicdo dos materiais, uma vez que a mesma nao contempla critérios sonoro-
morfoldgicos especificos, contemplando a interacdo morfoldgica entre parte instrumental e
eletronica por meio de uma taxonomia que contém, respectivamente, a fusdo num extremo e o
contraste absoluto noutro. Assim, os materiais de ambas as partes foram criados de modo a
estabelecer relacdes que possibilitem justaposi¢des e sobreposicdes com as no¢des de fusdo e
contraste. Dessa forma, os modos de interacdo entre as partes sdo classificados em tipos que
se relacionam com a abordagem de Menezes, a saber: modos de interagdo nos quais
instrumento e eletroactstica se complementam e modos de interacdo nos quais a parte
instrumental e a eletronica sao tratadas de forma independente. Ademais, buscou-se ampliar o
conceito de Fl6 Menezes para abranger também as interacdes que ocorrem sequencialmente
no tempo, compreendendo as interacOes entre os materiais nos dominios instrumento-
eletronica — foco original da investigacdo de Fl6 Menezes —, instrumento-instrumento e
eletronica-eletronica. Deste modo, estas interagdes podem ser aplicadas verticalmente e
horizontalmente, buscando criar relagdes de fusdo e contraste a partir dos diferentes tipos

morfolégicos. Em suma, propde-se aqui a aplicacdo do material musical a partir de aspectos
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sonoro-morfolégicos voltados a uma poética composicional relacionada ao conceito de

colagem.

2.1 TIPOLOGIA SONORO-MORFOLOGICA

A proposta de unir sons eletronicos e sons instrumentais, mais do que conciliar duas
linhas de pensamento composicional, fez emergir uma variedade de problemas técnicos e
conceituais, como a interacao entre as partes, o contraste de timbres, a sincronia temporal, a
performance, o registro e a andlise, mas principalmente, o tratamento do material e as
possibilidades de processos composicionais. Este ultimo estd intimamente ligado a questdo
central desta pesquisa, pois o estudo e elaboracdo de tipos sonoros tém como finalidade
organizar o material de modo a viabilizar a poética da proposta composicional, que por sua
vez busca aproximar a criagdo musical de uma colagem, ou, um jogo de quebra-cabecas.

Nesse sentido, a perspectiva acerca do processo composicional aqui apresentada € de
que a elaboracdo do material impde ao compositor tanto a necessidade de se atentar aos
elementos caracteristicos dos objetos criados — os quais podem ter duragcdes bastante
reduzidas — quanto avaliar o potencial destes enquanto constituintes de objetos complexos.
Pode-se dizer entdo que este processo composicional contempla a anélise das particularidades
sonoras dos elementos constituintes dos objetos, assim, o ato criativo — também — se volta
para o ambito microtemporal, onde sdo criados pequenos segmentos que sdo dispostos no

tempo e em diferentes niveis estruturais.

Tais elementos que constituem o resultado obtido pertencem ao microtempo
musical, um espaco no qual s@o engendrados micro elementos que, atuando em
conjunto dao corpo as caracteristicas e particularidades percebidas do universo
sonoro. Portanto, o universo da musica contempordnea quando passa a explorar
sonoridades e timbres como espagos componiveis, cujas caracteristicas passam a ser
compreendidas como consequentes da composicdo de seus microtempos, se volta
para o universo do microtempo musical, e para aludir as conformacdes dos
conjuntos e agrupamentos de microelementos, certos compositores adotam a nocao
de morfologia. (Bonduki, 2018, p. 20)

Ainda nesse sentido, o material se torna passivel de manipulacdo em aspectos
minimos, de forma que um objeto criado pode carregar um duplo potencial, pois € possivel
congelar os sons e adentrar em um nivel microtemporal em que as caracteristicas mais
profundas dos sons podem também ser alteradas individualmente, e, por outro lado, o mesmo

elemento pode compor uma unidade maior e mais diversa.
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O trabalho em esttidio permitiu ainda que um evento sonoro pudesse ser isolado no
tempo, sendo assim passivel de andlise microscopica e de diversas transformagdes;
um corpo sonoro torna-se, em primeira instancia, objeto (...). (Gati, 2022, p. 21-22.)

Ainda sobre o duplo potencial da criacio do material e os diferentes niveis
estruturais, Andreas Hedman e Lasse Thoresen complementam que a miusica pode, em
principio, ser analisada em trés niveis: “o de objetos sonoros, o de padrdes elementares (ou
seja, organizagdes, estruturas) combinando objetos sonoros e o de padrdes de padrdes (este
ultimo sendo uma andlise da forma musical)” (Thoresen; Hedman, 2007, p. 130, tradugdo
nossa)*.

Sendo assim, ao compor utilizando principios tipolégicos, o compositor transita
entre niveis estruturais, de modo que, ao longo da elaboracdo e tipificacdo de unidades
sonoras, ha um direcionamento ora para o microtempo, ora para 0 macrotempo, tanto na
criacdo de objetos quanto na construcao da obra.

Os objetos musicais no processo composicional aqui investigado sdo constituidos
tanto de fragmentos sonoros de natureza instrumental quanto de natureza eletronica, podendo
haver entre elas uma correlacao tipoldgica, ou seja, duas naturezas sonoras com caracteristicas
similares sob um mesmo tipo, os quais interagem entre si. Desta forma, a tipificacdo dos
objetos compostos terd como referencial a Morfologia da Interacdo de F16 Menezes (2006). O
autor, como ja mencionado, aponta que a interacdo morfoldgica entre os dominios
instrumental e eletroacustico se d4 mediante uma taxonomia que contém respectivamente, a
fusdo num extremo e o contraste absoluto noutro, ao passo que entre estes dois extremos
situam-se estdgios de transi¢do. Os principios da Morfologia da Intera¢do de Menezes podem
também ser aplicados a musica instrumental, desde que as vozes e texturas sejam entendidas
enquanto camadas sonoras, em sintonia com as estratégias de andlise propostas por Carole

Gubernikoff:

A musica instrumental também trabalha com superposicdes de blocos e de planos,
podendo cada um deles intrinsecamente ter sua prépria textura. Como para a musica
eletroacustica, definir cada caso de textura e timbre da mdusica vocal e/ou
instrumental também pode levar a descricdes super detalhadas da superficie sonora.
(Gubernikoff, 2007, p. 13)

Sendo assim, € possivel aproximar as linguagens eletronica e instrumental, buscando

inicialmente relacionar as diferentes texturas da musica instrumental com o0s conceitos de

4 No original: that of sound objects, that of elementary patterns (i.e., organizations, structures) combining sound
objects, and that of patterns of patterns (that last one being an analysis of musical form).
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fusdo e contraste propostos por Menezes. Ha ainda a possibilidade de se pensar a relacao de
fusdo/contraste, sob o viés do tratamento do material, neste caso relacionando com o conceito
de objeto musical.

E interessante pensar como os caminhos derivacionais — por caminhos derivacionais
entendemos os procedimentos de variacdo de um dado material, ou seja, as possibilidades de
modificagdes de caracteristicas deste material sem que se perca a referéncia ao seu estado
original — se relacionam com niveis de aproximacgao e distanciamento em relagido ao objeto
musical, o que por analogia pode ser comparado aos conceitos de fusdo e contraste, ou seja,
quanto mais derivagdes recursivas ou mais profundas as modificacdes aplicadas sobre o
material, maior contraste adquirido em relacdo ao objeto original. Por exemplo,
procedimentos derivacionais relacionados ao tempo podem prolongar ou reduzir a duracdo de
um elemento constituinte do objeto, assim como € possivel realizar modificacdes espectrais
preservando caracteristicas ritmicas, ou alteragdes no timbre que na parte eletroacustica pode
se dar por meio de ressintese do material eletronico, enquanto na prética instrumental por
meios técnico-mecdnicos como: angulo e regido do ataque nas cordas do violdao (dolce,
metdlico), ou pelo uso de instrumentos preparados. O timbre também gera graus de fusdo e
contraste.

A énfase dada aqui a fus@o e ao contraste na musica eletroacustica mista se justifica
pela constatacio da relagdo taxondmica como elemento intrinseco e indissocidvel do género;
significa dizer que toda composicao eletroacustica mista aborda esta relacao, propositalmente

ou nao.

As discussdes a esse respeito sdo praticamente inexistentes, embora os fendmenos
da fusdo e do contraste constituam o fundamento da prépria musica eletroacustica
mista, isto porque, desde os seus primoérdios, ela pressupde uma dialética entre parte
instrumental e eletronica. (Dias, 2014, p. 43)

Os apontamentos feitos até aqui, sobre a morfologia da interacdo de Menezes, dizem
respeito a um dos parametros utilizados para a elaboracdo dos objetos-musicais, tendo em
vista que, para além da tipologia destes objetos, hd também a interac@o entre eles, assim como
as diversas variacdes de sobreposi¢do destes objetos e como 0s mesmos interagem entre si,
gerando relacdes com maior ou menor grau de fusdo ou contraste. Desta forma, o aspecto
interacional permeia a elaboracdo e a adequacgdo a determinada tipologia.

Ainda, sendo a morfologia sonora um procedimento descritivo no qual os sons sdao

analisados a partir de determinados critérios e qualidades, de modo a se estabelecer relagdes
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comparativas que podem vir a servir de base para uma classificacdo, uma tipologia, a
elaboracdo desta com finalidades composicionais deve estar em fun¢do da proposta musical,
isto é, o compositor deve ter em mente quais elementos caracteristicos dos sons terdo maior
relevancia, de modo que a tipologia adotada assuma os papéis funcionais almejados. Por
exemplo: tome-se uma proposta composicional hipotética, a qual explora sons residuais tais
como: o ruido inerente a0 mecanismo de producdo do som, ou os harmdnicos ressonantes das
notas atacadas; neste caso, a tipologia a ser adotada ou elaborada para descrever
analiticamente tais objetos sonoros deverdo abarcar estes aspectos de forma evidente e clara,
deixando outros aspectos morfolégicos em segundo plano; do contrério, a aplicabilidade de tal
tipologia podera se mostrar insatisfatoria. Em vista deste problema e considerando a revisdo
das teorias de Schaeffer, Lachenmann e Smalley, cabe ainda avaliar a maleabilidade dos

conceitos em relac@o a proposta.

2.2 TIPOLOGIA APLICADA

Neste capitulo, sdo apresentados os conceitos e critérios de classificacdo dos
materiais das trés teorias que embasam o modelo de andlise adotado. Tendo em vista a
aplicacdo pratica deste modelo, a exposi¢do das teorias € realizada a partir de um recorte
terminolégico, segundo o qual os critérios de classificacdo que melhor descrevem as
qualidades dos objetos criados para a peca receberam atengdo especial, enquanto alguns
considerados menos relevantes, no contexto desta proposta composicional, foram deixados de

lado.

2.2.1 A TIPOMORFOLOGIA DE PIERRE SCHAEFFER

Segundo Schaeffer, “O objeto sonoro € a juncdo de uma acdo acustica e uma
intencdo de escuta (2017, p.2 13)”>.  Em um contexto composicional, os objetos sonoros
podem ser entendidos como sons ou conjuntos de sons delimitdveis e de caracteristicas
descritiveis que sdo elaborados como unidades — matérias brutas — para a composi¢ao,
podendo em um determinado estigio do processo composicional ser independentes. Se faz

entdo necessario que as relacdes entre estes sejam reconhecidas a partir de suas afinidades,

5 No original da tradugio em inglés: The sound object is the coming together of a acoustic action and a listening
intention.
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similaridades e diferengas, como meio para a organizacdo desse material. Esse
reconhecimento e classificacdo se dd através da andlise sonoro-morfolégica. Morfologia
sonora — em sentido amplo — refere-se a forma do som, suas caracteristicas, pelas quais é
possivel estabelecer relagdes com outros sons. Trata-se de um procedimento descritivo no
qual os sons sdo analisados a partir de determinados critérios e qualidades, de modo a se

estabelecer relacdes comparativas que servirdo de base para uma classificacao.

Esta descricdo consiste essencialmente em distinguir caracteristicas (feituras)
chamadas de critérios detalhados, a “contextura” dos objetos sonoros, sendo o seu
nimero limitado a 7: estes sdo os 7 critérios morfoldégicos - massa, timbre
harmonico, dindmico, grdo, allure, perfil melddico, perfil de massa que sdo
examinados um por um, definindo diferentes classes para cada um. Em outras
palavras, os critérios sonoros sio identificados no objeto sonoro e o objeto € descrito
como uma estrutura desses critérios de acordo com o principio que Objeto/Estrutura
estdo interligados. (Chion, 1983, p. 110, tradugdo nossa)®

Pierre Schaeffer buscou solucionar esse problema em seu Tratado dos Objetos
Musicais, no qual defende a necessidade de uma nova terminologia baseada na escuta. Desta

forma, apresenta os conceitos de escuta reduzida e os de objetos sonoros/musicais.

Ele [Schaeffer] parte do pressuposto que no dia a dia ndo falamos de sons, falamos do
que os sons portam ou entdo das causas e dos acontecimentos dos quais eles sdo
indices ou dos efeitos que provocam e que os préprios compositores nao falam dos
sons, mas da maneira como foram produzidos. A infinidade de novos sons das
reviravoltas da misica contemporanea nos permite falar dos sons propriamente ditos e

que € necessdrio criar um vocabuldrio para se construir a musica. (Chion, apud
Gubernikoff, 2007, p. 4)

Assim, Schaeffer propds uma classificagdo a partir das caracteristicas perceptiveis

dos sons, como aponta Thoresen:

As ideias de Schaeffer sobre a categoriza¢do de objetos sonoros foram resumidas no
TOM [Tratado dos Objetos Musicais], no diagrama chamado TARSOM [Tableau
Récapitulatif du solfege des objets musicaux]. Este diagrama resume uma série de
outras representacdes esquemadticas, das quais o TARTYP [Tableau Récapitulatif de la
typologie] € a mais importante, pois se destina a apresentar uma tipologia
presumivelmente abrangente de objetos sonoros. (Thoresen; Hidman, 2007, p. 130,

tradugio nossa)’

® No original: This description essentially consists in distinguishing features called criteria in fine detail, the
“contexture” of soud objects, their number being limited to 7: these are the 7 morphological criteria — mass,
harmonic timbre, dynamic, grain, allure, melodic profile, mass profile, - wich are examined one by one, defining
diferent classes for each .In other words, sound criteria are identified in the sound object and the object is
described as a structure of these criteria in accordance with the principle that Object/Structure are interlocked.

7 No original da tradu¢do em inglés: Shaeffer’s ideas on categorization of sound objects were summarized in
TOM in the diagram called TARSON. This was detailed into a number of diagramatic representations, of which
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Ora, ja foi mencionado aqui que a identificacdo e classificacdo do material sonoro é
preocupacdo e o ponto inicial de qualquer abordagem de andlise em muiisica eletroacustica;
isto sugere que essas categorias e/ou tipologias classificdveis sempre estiveram 14, no
processo composicional, mesmo quando, porventura, 0s compositores ndo tenham explicitado
isso. Nos pardgrafos seguintes, serdo apontados alguns conceitos da teoria de Pierre Schaeffer,
apresentados em seu Traité des objets musicaux, os quais servirdo de base para uma discussao
inicial sobre o conceito de tipologia sonoro-morfoldgica.

O trabalho de Schaeffer teve o objetivo de investigar o evento sonoro em diversos
contextos, inclusive na musica eletroacustica, tendo como conceito central o objeto musical.
A definicdo do que € o objeto musical passa pela compreensdo de outros dois conceitos: a
escuta reduzida e o objeto sonoro. O primeiro refere-se ao método pelo qual se chega ao
segundo. Neste método, a escuta adquire uma inten¢do na qual sio abandonadas quaisquer
referéncias extra sonoras em um dado evento sonoro, de modo que prevalecam apenas as

caracteristicas essencialmente sonoras, ou, nas palavras do préprio Schaeffer:

Ha um objeto sonoro quando alcanco, material e mentalmente, uma redugdo ainda
mais rigorosa do que a reducdo acusmdtica: ndo s6 mantenho a informacdo dada
pelo meu ouvido [...]; mas essa informagdo agora diz respeito apenas ao evento
sonoro em si: ndo procuro mais, por meio dele, obter informagdes sobre outra coisa
(o falante ou seu pensamento). E o préprio som que eu almejo e identifico.
(Schaeffer, 2017, p. 211, traduc@o nossa)®

Logo, o objeto sonoro é qualquer evento sonoro distinguivel e delimitdvel, sobre o
qual podem ser atribuidas caracteristicas baseadas puramente em suas qualidades
auditivamente perceptiveis. Estas caracteristicas ddo origem aos critérios morfolégicos que
podem ser definidos como caracteristicas observadveis do objeto sonoro percebido. (Chion,
1983, p. 158). O objeto musical, por sua vez, € o objeto sonoro inserido num contexto musical

e assim percebido. (Idem, p. 16).

TARTYP is the most importante, as it is intended to presente a presumably all encompassing tipology of sound
objects.

8 No original: There is a sound object when I have achieved, both materially and mentally, a even more rigorous
reduction than the acousmatic reduction: not only do I keep to the information given by my ear (physically,
Pythagoras’s veil would be enough to force me to do this); but this information now only concerns the sound
event itself: I no longer try, through it, to get information about something else (the speaker or his thought). It is
the sound itself I target and identify.
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Schaeffer explica o par de conceitos da sua teoria — tipo e morfologia — a partir de
uma analogia com outro par de conceitos: prosa e tradugdo. Segundo o autor, a tipologia esta

para a prosa como a morfologia estd para a tradugao.

Essas duas abordagens complementares vém do fato de que a morfologia tende a
descrever o som, enquanto a tipologia atende a necessidade de identificar objetos. A
morfologia recebe da tipologia fragmentos retirados ao acaso do continuum sonoro,
com o propésito de avalid-los e descrevé-los. (Schaeffer, 2017, p.315)°

Segundo o excerto acima, a tipologia pode anteceder os critérios de classificacao
morfoldgica, significa dizer que ao se identificar e distinguir um objeto de outros — sem
preestabelecer os critérios de andlise — se estd aplicando um principio tipolégico em um
sentido mais amplo e geral, o resultado dessa primeira distin¢ao ird variar dependendo do foco
do apreciador, o qual pode direcionar a sua escuta para os menores elementos perceptivos ou
para objetos compostos e compésitos!'®, ou ainda buscar identificar estruturas, suas funcdes e
relagdes, em outras palavras, a tipologia se ocupa da identificacdo e distingdo dos objetos em
tipos, contudo, essa distingdo ocorre em um estagio pré-analitico-descritivo — pois ainda nao
sdao adotados critérios morfoldgicos —, enquanto a morfologia descreve as qualidades dos
objetos a partir de critérios especificos. Estes estdgios ou niveis de escuta se relacionam com
o que Schaeffer identifica como trés niveis operacionais, os quais — segundo ele — sdo de

dificil delimitacdo e abordar um nivel exclusivamente seria uma tarefa dificil.

Ao longo dos tempos, compositores bem-intencionados escreveram estudos como
estes, desde aqueles para a mao esquerda até Mode de valeurs e Timbres- Durées,
mas raramente um estudo observa escrupulosamente o que diz o titulo; e isto pode
ter acontecido apenas uma vez, com O Cravo Bem Temperado. Além disso, os
niveis mais altos ndo podem deixar de interferir no nivel dos objetos: estruturas
sintdticas e préprias ideias musicais. Nos estudos de musica cldssica, o 1éxico e a
sintaxe eram geralmente fixos. Num dominio experimental, quantas incégnitas,
todas ao mesmo tempo! . . . N6s precisariamos de um génio tanto compositor quanto
experimentador, capaz de definir ele mesmo as limitacdes e fazer escolhas boas o
suficiente para destacar um processo especifico relacionado a um dos trés niveis
operacionais: a identificacdo dos critérios ou contextualizacdo dos objetos, a funcdo
dos objetos na estrutura e a funcio das estruturas na obra. (Schaeffer, 2017, p. 390,
traducfo nossa)'!

® No original da traducdo para o inglés: These two complementary approaches come from the fact that
morphology tends toward describing sound, whereas typology fulfills the need to identify objects. Morphology
receives from typology fragments taken haphazardly from the sound continuum, for the purpose of evaluating
and describing them.

10 Objetos compostos e compdsitos sdo tipos de objeto-estrutura que sdo formados, respectivamente, por dois ou
mais objetos sobrepostos ou justapostos.

' No original da tradugdo inglesa: The rough the ages well-intentioned composers have written studies like

these, from those for the left hand to Mode de valeurs and Timbres-Durees, but rarely does a study scrupulously

observe what the title says; and this can only have happened once, with The Well-Tempered Clavier. Besides, the
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s

E interessante notar que dentre os trés niveis operacionais elencados por Schaeffer,
dois referem-se a aspectos funcionais, sendo o primeiro desses relativos ao processo pelo qual
objetos simples se unem para compor objetos complexos — estruturas — enquanto o segundo
diz respeito a funcdo destes objetos-estruturas. Estes dois pontos foram abordados mais tarde
por Denis Smalley ao estabelecer as funcoes estruturais e as relagoes estruturais dos objetos
musicais.

Com relacdo a tipomorfologia, Schaeffer pondera que os critérios definidos por ele
ndo deixam de ser arbitrdrios, resultando em uma tipologia entre vdrias outras possiveis.
(Schaeffer, 2017, p. 341). Estes critérios, segundo o autor, estdo divididos em trés pares: o

primeiro é morfoldgico e formado pelos conceitos de massa e feitura'?

; 0 segundo € temporal
e compreende a duragdo € o movimento; o terceiro € de carater estrutural, abarcando a relagao
entre objeto e estrutura.

O conceito de massa ¢ comumente utilizado para determinar a quantidade de matéria
na constituicdo de um corpo qualquer. Sendo assim, ao utilizar este conceito, Schaeffer
entende que os sons que ouvimos dificilmente sdo formados por um unico som — uma unica
matéria —, em geral, ouvimos um espectro sonoro no qual se destacam uma ou mais
frequéncias. Com base neste pressuposto, Schaeffer define trés possibilidades de classificacao
quanto a massa:

1) Perfil de nota (N), que corresponde aos sons de altura facilmente definida,
semelhante ao conceito tradicional de nota.

2) Massa complexa ou complexo de alturas (X), o qual refere-se as massas sonoras
percebidas com um conjunto de alturas no qual ndo hd a prevaléncia de uma s6 frequéncia.

3) Massa varidvel (Y), que abrange os sons cuja constitui¢cao ou altura varia ao longo
da sua duracdo.

Por outro lado, a feitura diz respeito ao modo como a energia é empregada na
producdo do som, relacionando-se a duracdo e ao aspecto mecanico da sustentacdo da
vibragao do corpo sonoro. Esta duragdo pode se dar de quatro formas caracteristicas:

N

higher levels cannot but interfere at the level of objects: syntactical structures and musical ideas themselves. In
classical music studies, lexis and syntax were generally fixed. In an experimental domain, how many unknowns,
all at the same time! . . . We should need the genius of both a composer and an experimenter, capable of setting
himself limitations well enough chosen to highlight a particular process related to one of the three operational
levels: the identification of the criteria or contexture of the objects, the function of the objects in the structure,
and the function of the structures in the work.

12 No original da tradugfio em inglés: facture.
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1) Nenhuma duragdo: , , ou seja, sons que possuem duracdo limitada ao seu ataque e
ndo sdo acompanhados de qualquer ressonancia, assemelhando-se aos sons percussivos;
2) Duracao breve: N”, que corresponde a duracao do pizzicato do violino;

3) Ataque seguido de ressonancia: N ;

4) Som formado: N .

Complementarmente, a sustentacdo pode se dar de duas formas:

1) Sustentacdo continua (7), na qual a energia se mantém constante ao longo da
sustentacao;

2) Sustentacdo descontinua ou iterada (), referindo-se a sustentacdo na qual a energia é
aplicada reiteradamente.

A partir do par massa-feitura e da classificacdo dos objetos quanto a sua duragdo

Schaeffer apresenta a seguinte tabela:

FIGURA 1
TIPOLOGIA E MORFOLOGIA - MASSA, FEITURA E DURACAO

long continuous «—— nonexistent duration — discontinuous long

duration sustainment I sustainment duration
1 1
. Il
defined TOO ELEME | NTARY OBJECTS
pitches | o IO‘J | @
2 131 2
= BALA 'WINCED =
m m m
fixed mass —g IO: g'
& oBJ |2 |ECTS g
o ) &)
<< = =
variable = | I =
mass TOO ORIG [ | |INAL OBJECTS
Il I

FONTE: Schaeffer, 2017, p. 346

z

Nesta tabela, a duracdo é apresentada tendo como eixo central os micro objetos,
aqueles cuja duracdo € inexistente, e se estende horizontalmente em direcdo aos objetos de
longa duracdo e aos macro-objetos, sendo que os objetos situados a esquerda sdo aqueles de
sustentacdo continua, enquanto os objetos a direita possuem sustentacdo descontinua. Por
outro lado, os critérios de massa sdo apresentados verticalmente, dessa forma é possivel
associar todos estes parametros, obtendo-se uma tipologia bidirecional que abarca o perfil de
massa, feitura e duragio.

Para encerrar o segundo par da tipologia, é preciso tratar do movimento. Segundo

Schaeffer, o movimento de um objeto pode ser entendido como uma sucessao de estruturas de
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menor duracdo, cada qual contendo uma classe de movimento. Deste modo € possivel analisar
verticalmente essas estruturas menores, 0 movimento entdo passaria a fazer parte de um

contexto harmoOnico:

[...] em seu proprio nivel, o mesmo objeto pode ser visto carregando diversas
estruturas diferentes. Como estruturas de duracdo, serd dividido em periodos de
tempo e serd dada atencdo seletivamente, dependendo de seu movimento através do
tempo, para sua dindmica ou seus critérios melédicos. No seu conjunto, na sua
durag@o, memorizada no tempo ou percebida num dado momento, poderiamos muito
bem considerar este objeto uma estrutura harmonica e procurar identificar critérios,
desta vez verticais e ndo mais relacionados com a forma duracdo. (Schaeffer, 2017,
p. 298, tradugdo nossa'?)

O movimento, por sua vez, é formado por quatro classes segundo a sua direcdo, a
saber: 1) podatus ~,2) torculus —\, 3) clivis \\ e 4) porrectus \/ Estas quatro
classes correspondem respectivamente: a0 movimento ascendente, um movimento ascendente
seguido de um movimento descendente, a0 movimento descendente, € um movimento
descendente acompanhado de um movimento ascendente. A partir destas, € possivel
desmembrar o movimento de qualquer objeto. Por fim, o processo de desmembramento
conduz ao ultimo par de conceitos — objeto e estrutura — o qual se refere a relacio entre os
pedacos e o todo, os componentes € 0 composto.

Schaeffer apresenta alguns tipos de objetos-estrutura, classificando e nomeando-os a
partir de caracteristicas passiveis de generalizacdo. Estes objetos sdo classificados
inicialmente em dois tipos:

1) objetos compostos: aqueles formados pela sobreposi¢do de dois ou mais objetos.

2) objetos compdsitos: os quais sao formados por dois ou mais objetos justapostos.

Em suma, essa classificacio refere-se respectivamente ao aspecto vertical e
horizontal dos objetos. Outros objetos formados por um tnico som sdo denominados simples.
Além destes dois objetos-estrutura mencionados, Schaeffer apresenta outros cinco:

O primeiro destes objetos-estrutura € o Grupo — também denominado grupo de
notas — representado pela letra (G). Esta estrutura tem como caracteristicas ser constituida

por objetos com perfil de notas e ser percebida como uma unidade que pode ser transposta

para diferentes alturas e contextos.

13 No original da traduc@o para o Inglés: at its own level, the same object can be seen as carrying several diff
erent structures. As structures of duration, it will be broken down into slices of time, and attention will be given
selectively, depending on its movement through time, to either its dynamic or its melodic criteria. As a whole, in
its duration, memorized in time or perceived at a given moment, we could just as well consider this object a
harmonic structure and endeavor to identify criteria, this time vertical and no longer to do with form in

duration.
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O nivel mais acessivel, digamos comum, no sentido do modo de escuta de mesmo
nome, € um grupo de notas. Aqui, a relagdo objeto-estrutura é imediatamente dbvio.
As notas s@o os objetos componentes desta estrutura. Esta pequena afirmacio,
apesar de parecer evidente, jd €, no entanto, enganosa. Percebo, como fizeram os
primeiros gestaltistas, que esta melodia me parece ser idéntica através de diferentes
transposi¢des e orquestragdes: entdo me concentro mais nisso como objeto
(identificado em vdrios contextos); e entdo explico sua permanéncia por sua
estrutura, que o descreve. (Schaeffer, 2017, p. 217-218, traducdo nossa)'4

O segundo objeto-estrutura € o Motivo, representado pela letra (M). Este objeto
mantém em parte as caracteristicas do motivo da musica tradicional, a medida que “exibe uma
organizacao artificial”!® (Schaeffer, 2017, p. 455), isso €, possui caracteristicas especificas de
cunho composicional, porém, a definicio do motivo schaefferiano ndo pressupde o seu
desenvolvimento, constituindo-se de “estruturas que ja sdo demasiado especificas ao nivel da
composi¢do, e ndo podem ser transformadas em outras estruturas sem pldgio, na verdade, isso
j4 sdo motivos”! ( Schaeffer, 2017, p. 387).

A terceira estrutura € a célula — (K) —, que por sua vez apresenta uma organizacao
artificial, no entanto, ao contrdrio do motivo, a célula ndo é percebida como uma organizacao
coerente, a célula € por definicio um objeto desequilibrado em que hd uma acumulacdo de
informacdo em um curto periodo de tempo.

Os outros trés tipos de objetos-estrutura sao: a trama (T), “denota o desenvolvimento
lento de estruturas de dificil diferenciacdo”” (Schaeffer, 2017, p. 456); o ostinato (P) é
formado por objetos organizados como estruturas, trata-se de microestruturas que constituem
uma macroestrutura; e a nota longa (W), por fim, se referindo a objetos de longa duracdo que
apresentam algum desenvolvimento, no entanto, este desenvolvimento ndo ¢ artificial —
organizado pelo compositor — € uma caracteristica do préprio objeto.

Todos os objetos que apresentam algum tipo de variagdo e podem ser classificados
quanto a feitura dessa variacdo e a velocidade em que a variacdo ocorre. Sdo trés as

classificacdes possiveis para a feitura da variacdo: flutuacdo, evolucdo e modulacdo. E trés

14 No original da tradugdo em inglés: The most accessible, let us say ordinary, level in the sense of the listening
mode of the same name, is a group of notes. Here the object-structure relationship is immediately obvious. The
notes are the component objects of this structure. This little statement, despite appearing all too obvious, is
nevertheless already misleading. I notice, as did the first gestaltists, that this melody appears to me to be identical
through different transpositions and orchestrations: so I focus on it more as an object (identifi ed in various
contexts); and then I explain its permanence by its structure, which describes it.

15 No original da trad. Em inglés: exhibits an artificial organization

16 No original da trad. em inglés: structures that are already too specific at the level ofcomposition, and cannot be
transformed into other structures without plagiarism, indeed, that are already motifs.

17 No original da trad. em inglés: denotes the slow development of scarcely differentiated structures.
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para a velocidade da variacdo: progressdo (lenta), perfil (moderado) e anamorfose (rapida),

de acordo com a tabela a seguir:

FIGURA 2
TIPOLOGIA DA VARIACAO

Forms of variation: Progression  Profile  Anamorphosis

Speed of variation: slow moderate fast

Facture of variation: 1 2 3 4 5 6
(a) Fluctuation ... ....... N X N X N X
(b) Evolution ............... Y T Y w Y w
{c) Modulation .......... G P G M G K

FONTE: Schaeffer, 2017, p. 456

Estas sdo algumas das classificagdes apresentadas por Schaeffer no tratado dos
objetos-musicais, de modo que a tipologia adotada para a andlise pode englobar diversas
combinacdes de critérios ou tipologias. Esta aplicacdo € apresentada no solfejo dos objetos
musicais. Schaeffer apresenta etapas e operagdes como um passo a passo para a classificacao

dos objetos-musicais, como aponta Zampronha:

Schaeffer da ao solfejo dos objetos sonoros uma importincia capital. Seu solfejo,
além de ser um dos pontos-chave em seu livro, parece sugerir uma sequéncia de
passos que parte da escuta dos objetos sonoros e nos leva a composicao musical. [...]
Neste sentido, o solfejo parece inaugurar uma possibilidade das mais interessantes,
na qual as regras de uma composicao podem nascer das caracteristicas que a escuta
identifica nos préprios objetos sonoros utilizados na obra. (Zampronha, 2011, p. 67-
68)

Portanto, o solfejo dos objetos musicais de Schaeffer apresenta um percurso
metodoldgico voltado a classificagdo dos objetos. Este percurso engloba desde a elaboragao
de objetos sonoros até a sintese de estruturas musicais e € dividido em seis fases, a saber: a
fase preliminar, na qual sdo produzidos e coletados objetos-sonoros com caracteristicas
diversas e que servirdo de base para as fases seguintes. A segunda, chamada de primeira
operagdo, nela os objetos sdo divididos em tipos a partir de diferentes critérios como massa e
duracdo. A terceira, segunda operacdo, se concentra no aspecto morfolégico dos objetos,
buscando identificar semelhancas entre os objetos como altura definida ou indefinida. A
quarta fase, terceira operacdo, agrupa diferentes objetos a partir de uma caracteristica

comum. A quinta fase, quarta operacdo, onde esses objetos com caracteristicas comuns sao
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colocados em ordem escalar com base em critérios perceptiveis. A sexta fase, chamada de
epilogo, momento em que sdo elaboradas estruturas musicais a partir desses objetos, buscando
desprender o som de sua origem material. (Zampronha, 2011, p. 65-70)

Do ponto de vista pratico, as fases de maior relevancia para a construcdo de uma
tipologia sdo a preliminar e as duas primeiras operagdes, a tipoldgica e a morfologica. A

pertinéncia dessas fases € apontada pelo proprio Schaeffer quando diz que:

[...] se, no nivel sonoro, o presente tratado parece poder se fundamentar em
resultados experimentais, aquilo que propde no nivel musical ndo passa de um
esboco. Em outras palavras, se os resultados das duas primeiras operacdes [do
solfejo] podem ser apresentados com seguranga, o projeto das duas operagdes
seguintes €, antes, uma hipdtese de trabalho (Schaeffer, apud Zampronha, 2011, p.
69-70)
Segundo Zampronha, a razdo pela qual Schaeffer alega que as duas ultimas
operacdes do solfejo, isso €, a morfoldgica e a centrada na caracteristica comum, podem ndo

apresentar resultados precisos, estd no fato de que a escuta é uma construcao:

2

Talvez seja possivel dizer que toda escuta €, em maior ou menor medida, uma
construgdo. Quando isolamos alguma caracteristica que é comum a dois ou mais
objetos, imediatamente amplificamos os contrastes que permitem reconhecer esta
caracteristica comum: diminuimos a importancia de certas caracteristicas em
detrimento de outras nas quais focamos nossa escuta. Analogamente, ou talvez
literalmente, esculpimos (ou deformamos) aquilo que escutamos, e ressaltamos as
caracteristicas que consideramos comuns. (Zampronha, 2011, p. 75)

Ora, significa dizer que dificilmente uma escuta serd neutra, existindo diversos
fatores que podem influencii-la, desde uma vaga referencialidade do material até parametros
estéticos, que podem direcionar a escuta para esta ou aquela caracteristica do objeto-sonoro,
conduzindo entdo as operagdes que compreendem tanto a elaboragdo da tipologia quanto a
criacdo das estruturas musicais de uma composicao.

Ainda sobre o solfejo dos objetos musicais, Zampronha (2011, p. 71) apresenta uma
aplicagdo das etapas mencionadas ao segundo movimento da obra Efude aux objets, de
Schaeffer, composta em 1959 revisada em 1971, intitulada Objets étendus, na qual, ao se
referir a etapa preliminar, aponta que a quase totalidade dos objetos que compde a peca
podem ser escutados como entidades independentes, com inicio, desenvolvimento e final bem
definidos, bem como com perfil de massa e morfologia bem definidos, sendo poucas as vezes
em que dois objetos de tipos diferentes compdem um tinico objeto mais complexo.

Na primeira operagao (tipologia), o autor identifica quatro tipos de objetos sonoros:

a) som de altura (espectro) definido e de longa duragdo; b) objeto com maior complexidade
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espectral com altura indefinida e de longa duracdo; c) som de complexidade espectral
sustentado por interacdes similares a um trémulo; d) objeto ruidoso de tessitura média e
duracdo longa.

Na segunda operagdo, sdo apontadas as caracteristicas comuns aos objetos, sendo a
primeira delas referente ao ataque: 1) ataque nulo, quase imperceptivel; 2) ataque definido,
similar a um acento; 3) apojatura; 4) glissando. Nesta etapa, o aspecto das alturas ocupa lugar
secundario.

Na terceira operacdo, identifica-se que a maioria dos objetos se agrupa a outros para
formar objetos compostos; estes objetos compostos sdo formados por duas fases, sendo
geralmente uma mais grave e a outra mais aguda. Além disso, na quase totalidade, as duas
fases destes objetos compostos sao do mesmo tipo.

Na quarta operacdo, os objetos sdo ordenados de forma escalar, partindo, por
exemplo, do objeto “a”, de altura definida, ao objeto “d”, ruido, sendo que o critério utilizado
para a ordenagdo é o de complexidade de massa sonora. Qualquer critério perceptivo poderia
ser utilizado como referéncia: timbre, duracdo, altura, dindmica, dentre outros. Também é

realizada a ordenacdo a partir dos perfis de ataque das duas fases dos objetos compostos:

1) Com sobreposicdo de objetos de ataque nulo;

2) Com sobreposicao de objetos com ataque definido;

3) Com sobreposi¢@o de objetos com apojatura;

4) Fases conectadas por glissando;

5) Sem sobreposicio de objetos de ataque nulo'®;

6) Sem sobreposicdo de objetos de ataque definido, e

7) Sem sobreposicao de objetos com apojatura.

18 Sem sobreposi¢io significa que os ataques ocorrem em momMentos SUCESSivos.
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FIGURA 3
SOBREPOSICAO DE FASES DOS OBJETOS
Ordenacio das duas fases dos objetos compostos | Hepresentacao grafica
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Sem sobreposicao, objetos com atague nulo

Sem sobreposicao, objetos com ataque definido

Desprendirmento prog ressivo das duas fases do objeto sonomn composto

Sem sobraposicao, objetos com apojatura

FONTE: Zampronha, 2011, p. 73

No epilogo, o autor busca descrever a aplicagdo dos diferentes objetos encontrados
para a estruturacao da peca — neste caso, o epilogo se constitui enquanto andlise € nio como
composicdo —, e finaliza apontando que os objetos sdo unidos para formar estruturas
musicais maiores e que a pega apresenta uma relagdo entre camadas e objetos. Neste exemplo
da andlise da peca de Schaeffer, Zampronha elabora uma tipologia de ordenacdo focada na
complexidade do espectro (perfil de massa) para os diferentes objetos sonoros que compdem a
peca. Em sua andlise, a camada aguda compreende os objetos do tipo “a”, a camada média
aguda compreende os objetos do tipo “b”, a camada médio grave compreende os objetos do
tipo “c” e a camada grave os objetos do tipo “d”. (Zampronha, 2011, p. 74)

Abaixo, como exemplo de aplicacdo da tipomorfologia, encontra-se a analise parcial
dos primeiros 30 segundos de ‘Objets Etendus’ de Schaeffer, realizada por Zampronha.

Foram inseridos retangulos para indicar objetos compostos:
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FIGURA: 4
PARTITURA DE ESCUTA DE OBJETS ETENDUS
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Figura 1. Partitura de escuta dos primeiros 30" de Objets étendus (22 movimento de Etude aux objets), de

Pierre Schaeffer, elaborada em colaboragao com a pesquisadora Raquel Aller Tomillo.

FONTE: Zampronha, 2011, p. 72)

A partitura em questdo apresenta basicamente informacdes quanto a tipos de ataques

e perfis de massa:

O simbolo acima representa um objeto que surge com um crescendo sem ataque

definido, aumentando gradualmente sua massa e que se interrompe abruptamente.
O objeto seguinte se assemelha ao primeiro, possuindo ataque nulo, mas apds uma

ampliacdo na sua massa apresenta um declinio gradual.

O préximo objeto apresenta ataque definido e se prolonga sem alteragdo de massa.

AN

O objeto seguinte inicia com apojatura e seu desenho representa um movimento em

forma de glissando ascendente e descendente.

Percebe-se que neste movimento, Objets étendus, a tipo-morfologia exerce influéncia
na estruturacdo da peca, pode-se dizer que, para além da classificacio do material, hd uma

atribui¢do de funcionalidade, exemplificada pela forma como os objetos sdo combinados para



36

criar objetos compostos e pela alocacdo destes objetos em camadas distintas. Por fim,
Zampronha (2011, p. 78) afirma que embora o solfejo dos objetos musicais ndo
necessariamente estabeleca etapas para um processo composicional, ele apresenta ferramentas
de escuta que possibilitam relacionar sons de caracteristicas ndo tradicionais, apresentando—se
entdo como ferramenta para o processo composicional; em outras palavras, a tipo-morfologia
schaefferiana apresenta um grande potencial referencial, possibilitando que se nomeie o

material de forma objetiva bem como aplicd-la com fins composicionais.

2.2.2 TIPOS-SONOROS DE HELMUT LACHENMANN

A respeito dos Tipos-Sonoros de Helmut Lachenmann é importante frisar que foram
pensados tendo como referéncia a musica instrumental. Nesse sentido, essa teoria serve como
uma ponte para aproximar a classificacdo dos materiais eletroacusticos com a classificagdo
dos sons instrumentais. De fato, ao se comparar os tipos de Lachenmann percebe-se que as
unidades abordadas correspondem aos objetos-estrutura de Schaeffer, isso significa que
Lachenmann se debruca sobre os niveis estruturais superiores, atribuindo, assim como
Smalley, funcdes as unidades definidas por ele. Segundo Lachenmann, embora sejam critérios
basicos de classificacdo o ataque, a duracdo, o movimento/altura(as) e o declinio, além do
timbre e do perfil de massa, outros critérios podem e devem ser observados tendo em vista a
proposta composicional, critérios que podem vir a sugerir intengdes ou funcgdes' desses

objetos.

Para a definicdo de um dado som acusticamente apresentado, sdo sem duvida
indispensdveis altura, timbre, amplitude e duracdo, dentre os quais é especialmente
relevante o timbre, enquanto soma e resultado de diferentes alturas e diferentes
amplitudes de parciais naturais ou artificiais. Tao importante quanto essas quatro
determinacdes € a discriminacdo entre som como estado, de um lado, e som como
processo, de outro. Dito de outra maneira: o som de qualquer comprimento com
duragdo exteriormente delimitada a uma simultaneidade, e o som delimitado
temporalmente por si mesmo e por seu proprio desenrolar caracteristico.?’
(Lachenmann, 1996, p. 1, tradugdo e grifo nossos)

19 Por fungdo do objeto sonoro entende-se o potencial que este carrega para diferentes aplicacdes em virtude de
suas particularidades morfoldgicas, por exemplo: construcdes melddicas, texturais, movimento ou inércia,
justaposicdo ou sobreposicdo a outros objetos e/ou contextos.

20 No original: Zur Definition eines akustisch vorgestellten Klangs sind gewi8 Tonhohe, Klangfarbe, Laut stirke
und Dauer unentbehrlich, darunter besonders die Klangfarbe als Summe und Resultat verschieden hoher und
verschieden lauter natiirlicher oder kiinstlicher Teiltone. Genau so wich tig aber wie diese vier Bestimmungen ist
die Unterscheidung zwischen Klang als Zustand ei nerseits und Klang als Proze andererseits, anders gesagt:
Klang als beliebig lange, in ihrer Dauer von auben her zu begrenzende Gleichz.
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Portanto, o termo tipologia sonoro-morfoldgica refere-se a classificacdo dos eventos
sonoros, ou objetos-sonoros, em tipos a partir destas caracteristicas perceptiveis; ou seja, é
uma anélise e uma classificagdo do som a partir de terminologias que se referem as qualidades
intrinsecas do som. No entanto, construir uma terminologia que abarque de forma satisfatoria
todas as propriedades dos sons € um desafio, visto que o referencial adotado para a andlise

pode variar. A respeito disso, Zattra afirma que:

Sendo a natureza material da musica dificil de definir (por ndo ser uma entidade
tangivel), o objeto da andlise precisa ser claramente definido; seja a partitura ou a
imagem-sonora, a imagem mental do compositor ou sua performance, etc. A

z

defini¢do dos limites e pardmetros de qualquer operagdo analitica é, portanto,
essencial a fim de tornar o trabalho ttil a compreensdo da misica e de modo a
possibilitar que se evite/ou se declare a subjetividade do processo analitico. (Zattra,
2003, p. 2, traducdo nossa.)?!

Portanto, o comportamento morfolégico da origem a tipos. Cada tipo contendo um
conjunto de objetos. Estes tipos sonoros podem receber denominagdes mais especificas
relacionadas a seu comportamento morfoldgico, como: som impulso, som flutuagdo, som
estrutura, dentre outros (Ferraz e Ribeiro, 2017, p. 5-6).

Uma possibilidade de classificacdo bastante abrangente se encontra na terminologia
dos Sound Types de Helmut Lachenmann, em especial as classificacdoes de: som como
processo e som como estado (Tsao, 1991, p.218).

O som enquanto processo exige do ouvinte sua apreciagdo total para que sejam
apresentadas as suas caracteristicas, ou seja: “o ‘som como processo’ € aquele em que o
‘tempo proprio’ de um ‘tipo sonoro’ € igual ao seu tempo de duragdo,” (Ferraz e Ribeiro,

2017, p. 5), ele possui movimento e direcionalidade:

FIGURA 5
SOM-PROCESSO

1

T Douea

FONTE: Lachenmann, 1996, p. 3

2l No original da traduc@o para o Inglés: Since the material nature of music is difficult to define (as it is not a
tangible entity), the object of the analysismust be clearly defined; it can be the score or the sound image, the
mental image of the composer or its performance, etc. The definition of the limits andparameters of any
analytical operation is therefore essential in order to make a useful work for the comprehension of music and in
order to possibly avoid — or declare — the subjectivity of the analytical process.



38

Por outro lado, “‘0 som como estado’ € aquele em que o ‘tempo proprio’ de um ‘tipo
sonoro’ € independente de seu tempo de duracdo” (Ferraz e Ribeiro, 2017, p. 5-6). Este
apresenta estabilidade, ou seja, suas caracteristicas se apresentam e se mantém por toda a
duracdo do objeto.

FIGURA 6
SOM ESTADO

FONTE: Lachenmann, 1996, p.8

A tipologia de Lachenmann pode servir como um primeiro parametro de
classificacdo do material, no qual objetos com variagdo espectral se enquadram no grupo dos
sons como processo, € objetos mais estdveis e/ou de cardter textural em sons como estado.
Assim, esta abordagem se mostra util para uma primeira distin¢do entre objetos sonoros que
antecede a tipologia buscada aqui.

Para além destes dois grandes tipos-sonoros — processo e estado —, Lachenmann
elabora outros oito tipos contidos nos dois primeiros, de modo que o som-processo se
subdivide da seguinte forma:

Som- processo:

1.Som cadéncia; apresenta um movimento de subida e descida — ou vice e versa —
dotado de direcionalidade entre o seu surgimento e um decaimento caracteristico, fazendo
analogia a cadéncia tonal. O tipo som cadéncia se subdivide, por sua vez, em:

1.1.Som-impulso, o qual compreende um ataque e seu decaimento;

1.2.Som-sedimentar, formado pela soma de varios materiais que caminham para uma
mesma cadéncia;

1.3.Som-decaimento, em que ocorre a supressiao ou desconstru¢io do préprio objeto.

1.4.Som-estrutura, refere-se a sons formados por elementos diferentes, mas que
constituem uma unidade.

De outro lado, o som como estado se subdivide em:

1.Som-cor, que possui pouca ou nenhuma movimentacao espectral;
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2.Som-flutuagdo, caracterizado por possuir movimentacao interna, uma reiteragao
que acompanha sua duracao, por exemplo trilos ou trémolos.

3.Som-textura, formado por diversos materiais e percebido como textura.

Sendo assim, de acordo com os tipos sonoros de Lachenmann podem ser

representados da seguinte forma:

FIGURA 7
TIPOS SONOROS DE LACHENMANN

Som como processo [Som como estado
I I
Som _ Som Som Som Som
Cadéncia Estrutura Cor : 3 i
flutuacaof [extura

Som Som Som
impulso| [Sedimentar| |decaimento

FONTE: Préprio autor
(adaptado de Ferraz e Ribeiro, 2017, p. 6)

Parece plausivel afirmar que a tipologia de Lachenmann, tipos sonoros, nao se baseia
essencialmente nas caracteristicas mais elementares do som como, por exemplo, impulso,
duracdo/movimento, declinio; sua tipologia parte de referéncias mais amplas, remetendo a
funcionalidade dos tipos sonoros identificados. Nesse sentido, Lachenmann apresenta ainda
uma classificacdo do material sonoro em quatro categorias, a saber: tonalidade, experiéncia
fisico acustica, estrutura e aura.

Por tonalidade, o autor entende as relacdes entre os sons estabelecidas no tonalismo,
o seu contexto histérico, sua tradicdo e influéncia no pensamento musical contemporaneo.
Nao significa dizer que a musica contemporanea preserva elementos do tonalismo, mas sim
que este faz parte do imagindrio sonoro-musical e ¢ uma possibilidade dentre muitas. J4 a
experiéncia fisico-acuistica refere-se a transicdo do fendmeno sonoro para o campo da
percep¢ao; € onde sdo explorados os diferentes parametros musicais e se relaciona aos
conceitos de som-cadéncia, som-flutuagdo etc. O conceito de estrutura compreende ‘“nao
apenas como uma experiéncia de ordem, organiza¢ao, mas também como uma experiéncia de
desorganizacdo - um produto ambivalente de construcdo e destrui¢do” (Lachenmann, apud

Steidle, 2022, p. 8), em que ha tanto uma aproximag¢do com a tradicdo quanto uma negacao
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desta, conduzindo a uma exploragdo nova. Finalmente, aura corresponde ao conteudo
sociocultural historicamente construido que o material carrega, como efeitos que
determinados sons exercem e ao que sdo associados?’. Lachenmann define seu pensamento
como ‘estruturalismo dialético’. Nota-se nesse ponto uma distingdo fundamental no
pensamento de Lachenmann em relacdo a teoria schaefferiana, visto que esta dltima tem como
pressuposto o esvaziamento de referéncias e conteiudo ndo sonoro através da escuta reduzida
enquanto requisito para a compreensdo dos objetos sonoros, enquanto que a teoria de

Lachenmann busca incorporar as redes de significacao dos sons.

Através do estruturalismo dialético, Lachenmann busca uma abordagem particular
ao aparato estético vigente, propondo um didlogo para com estruturas pré-
concebidas e incorporando também as tipologias sonoras elaboradas em seu artigo
de 2017, mais particularmente a no¢do de som-estrutura, na qual um som nunca
pode ser concebido como existindo puramente em si mesmo, e as tipologias
expressivas de 1978, em que foi indicado que no som sempre estard embutida uma
carga de significacdo para além de suas propriedades actsticas. Lachenmann busca
expandir esse pensamento dialético para além dos pardmetros sonoros, buscando
abranger todo o aparato estético ao qual o material sonoro é associado, através de
uma abordagem estrutural. (Steidle, 2022, p.10)

Com base no que foi exposto até aqui a respeito do pensamento de Lachenmann, é
possivel frisar algumas caracteristicas gerais: 1) ndo hd uma preocupacdo em identificar uma
unidade minima, 2) os tipos-sonoros correspondem a modelos de estruturas, 3) os sons sdao
classificados a partir do movimento e da intencdo que carregam, 4) o som ndo é separado do
significado histérico e social que carrega.

Embora os tipos-sonoros de Lachenmann ndo sejam exatamente uma teoria de
andlise musical, ela possibilita classificar objetos-estruturas pelas suas caracteristicas gerais
sem a obrigatoriedade de segmentar os objetos identificados.

Como exemplo de aplicacdo dos tipos sonoros, seguem alguns trechos da andlise de
Diddier Guigue (2007, p. 97-103) da peca Serynade para piano de Helmut Lachenmann
composta em 1998. Trata-se de uma andlise baseada na identificacdo e classificacdo de

diferentes tipos sonoros.

22 o conceito de aura, por apontar para aspectos externos a morfologia sonora dos objetos, ndo serd utilizado no
presente trabalho, pois adicionaria uma linha de raciocinio que ultrapassa a proposta da presente pesquisa.
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FIGURA 8: )
EXEMPLO DE SOM COMO PROCESSO — SOM-CADENCIA
SERYNADE PRIMEIROS SEIS COMPASSOS
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FONTE: Guigue, 2007. p. 98

De acordo com o autor, o excerto acima apresenta um processo tipo cadéncia
formado por cinco unidades, as quais s@o encadeadas de modo a estabelecer um crescendo
partindo do piano no primeiro ataque do primeiro compasso € culminando no fortissimo no
quarto compasso. Abaixo segue outro exemplo de som-cadéncia subdividido em estruturas
menores e identificadas pelas letras A — anacruse —, T — acento e K —desinéncia —

(Guigue, 2007, p. 98-99).
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FIGURA 9 .
EXEMPLO DE SOM-CADENCIA
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FONTE: Guigue, 2007, p. 99

O exemplo acima apresenta a justaposi¢cdo de soms-estrutura, oS quais — nas
palavras de Guigue — formam uma supercadéncia®. O som de tipo cadéncia possui outros
trés tipos subordinados, sendo o primeiro deles o som-impulso, o qual consiste em um ataque,
seguido de um movimento dindmico em forma de pardbola que pode tanto ser o da

reverberagdo natural como construido, que antecede o declinio.

2 No original: Super-Klangkadenz
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FIGURA 10
EXEMPLO DE SOM-IMPULSO COM REVERBERACAO E DECLINIO NATURAL
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 4

O exemplo acima é composto pelos ataques simultdneos do vibrafone e do tanta,
ambos em piano com a indicacdo de deixar soar, desse modo ndao ha manipulacio ou

interferéncia no seu decaimento.

FIGURA 11
REPRESENTACAO GRAFICA DO SOM-IMPULSO

FONTE: Lachenmann, 1996, p. 4
FIGURA 12

EXEMPLO DE SOM-IMPULSO COM REVERBERACAO CONSTRUIDA

- Ry P
Pelen

FONTE: Lachenmann, 1996, p. 4
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O trecho acima contém um staccato em fortissimo nos trompetes, acompanhado da
minima pontuada na trompa em pianissimo, de modo que o ataque do trompete se destaca e €
logo suprimido, enquanto a reverberacdo € da trompa. Na parte da celesta, o ataque da nota

sol € simultaneo ao dos metais e seguido pela formagao de um cluster que age compensando a

ressonancia naturalmente breve do instrumento.

FIGURA: 13
REPRESENTACAO GRAFICA DO SOM-IMPULSO COM REVERBERACAO CONSTRUIDA

FONTE: Lachenmann, 1996, p. 4

O segundo tipo sonoro subordinado ao som-cadencia é o som-sedimentar “que é
constituido pela soma de vdrios materiais sonoros que, em diferentes posi¢des temporais,

caminham para uma mesma ‘cadéncia.” (Ferraz e Ribeiro, 2017, p.5)

FIGURA 14:
EXEMPLO DE SOM-SEDIMENTAR
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 27
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No exemplo acima apresenta ataques sucessivos e irregulares enfatizado pelas
formulas de compassos diferentes, combinados com dindmicas diferentes, essa combinagdo
forma uma massa sonora que perde gradualmente — mas ndo de forma homogénea — a

energia se tornando cada ver mais rarefeita até se extinguir.

FIGURA 15
REPRESENTACAO GRAFICA DO SOM-SEDIMENTAR

FONTE: Lachenmann, 1996, p. 5

O terceiro e ultimo dos tipos sonoros subordinados ao som-cadencia é o som-
decaimento, “condenado a se extinguir tdo rapidamente quanto comecgou (...). Enquanto
desvanece, ele continua a se transformar, criando até mesmo um crescendo a medida que
partes do espectro sonoro vém a tona:” (Lachenmann, apud Edwards, 2020, p. 4, tradugdo
nossa)’*. No exemplo abaixo, nota-se a diferenca de dinimica entre as vozes externas, que
estdo em sforzando e fortissimo, e as vozes internas em especial o cluster formado pelo
violoncelo e o contrabaixo, que estdo em piano. Ao longo do decaimento das vozes externas,
ocorre um crescendo na parte do violoncelo e contrabaixo que emana do interior do espectro
total.

FIGURA 16
EXEMPLO DE SOM-DECAIMENTO
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 6

24 No original: convicted to dying off just as quickly as it began, While fading away, it continues to
transformitself, even creating a crescendo as parts of the sound spectrum subsequently come to light:
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FIGURA 17
REPRESENTACAO DO SOM-DECAIMENTO
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 6

O 1ltimo dos tipos-sonoros pertencente ao grupo dos sons como processo € o som-

estrutura.

Por fim, o som-estrutura é o tnico tipo-sonoro em que é possivel perceber ideias
musicais verdadeiramente novas; com o som-estrutura a ideia sonora e a ideia
formal se fundem em uma sé. A forma € vivenciada como um som tunico, de longa
duragdo, cuja composicdo estrutural é analisada auditivamente parte a parte para que
possamos explicar, dessa forma, essa ideia musical de longa duragdo. (Lachenmann,
2020, p. 12)»

O som-estrutura pode compreender periodos, secdes, e toda uma pecga. Este tipo se

caracteriza por ser formado por diversos elementos diferentes.

FIGURA 18
REPRESENTACAO DE SOM-ESTRUTURA
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 18

2> No original: Finally, the Strukturklang is the only sound type in which truly new sonic conceptions can be
realized; with Strukturklang, sonic conception and formal conception melt into one. Form is experienced as a
single, larger-than-life sound, whose structural makeup we aurally scan from part to part in order for us to
account, in this way, for this larger-than-life sonic conception.
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Até aqui, foram apresentados os tipos sonoros subordinados ao som-processo. Os
proximos exemplos se referem ao som como esfado e seus tipos sonoros subordinados.

O primeiro tipo subordinado ao som-estado € o som-cor. O exemplo a seguir é
formado por uma sequéncia de clusters distribuidos em uma orquestra de cordas de modo a
produzir uma variagdo de timbre. A partitura a seguir exemplifica esse tipo-sonoro e também

pode ser interpretada como representacdo gréfica.

FIGURA 19
EXEMPLO DE SOM-COR
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 9

Outro tipo-sonoro subordinado a categoria de som como estado € o som flutuagdo.

Este tipo-sonoro é definido por Guigue como oposi¢ao ao som-cadencia:

No oposto da dindmica teleoldgica da Klangkadenz, a Klangfluktuation constitui
uma potente ferramenta formal que, por sua vez, impde um tipo de freeze-on-
picture, parada numa imagem, simulando uma interrup¢do do tempo. Esta
construcdo promove, como o compositor o formula, “uma experiéncia estdtica do
tempo, formada de movimentos periddicos” ligada a uma operagdo de contemplacio
atenta’ (Lachenmann, 1991, p. 265; 1988, p. 129). E no Kinderspiel, especialmente
no 5° movimento, Filter-Schaukel / Filter Swing (Fig. 4), que o compositor explora
esta capacidade estdtica. (Lachenmann, apud Guigue, 2007, p. 100)
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FIGURA 20: )
EXEMPLO DE SOM-FLUTUACAO
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FONTE: Guigue, 2007, p.102

No exemplo anterior, o efeito de flutuacdo € resultado das dissonancias dos clusters e
dos harmonicos gerados juntamente com a periodicidade ritmica que confere um carater
estdtico ao som, atraindo a aten¢d@o para as ressonancias simultaneas.

O terceiro tipo subordinado ao som-estado é o som-textura. Este tipo sonoro é
resultado de uma organizacdo progressiva dos seus diversos componentes, a qual é percebida
predominantemente pelo seu aspecto global, tendo pouca importincia as caracteristicas

individuais de seus componentes.

FIGQRA 21
REPRESENTACAO GRAFICA DO SOM-TEXTURA
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FONTE: Lachenmann, 1996, p.16
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FIGURA 22
EXEMPLO DE SOM-TEXTURA
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FONTE: Lachenmann, 1996, p. 16

A teoria de Lachenmann dos tipos-sonoros — como se pode perceber pelos
exemplos acima — se dedica a classificacdo de objetos complexos com base em suas
caracteristicas gerais, seus efeitos e comportamentos, sem que haja a necessidade de se
segmentar as unidades ou identificar uma unidade minima, afinal, mesmo na mtsica concreta

instrumental, a unidade minima continua sendo a nota, mesmo que indeterminada.

2.2.3  ESPECTROMORFOLOGIA DE DENIS SMALLEY

A proposta de Smalley, ao contrdrio de Lachenmann — que buscou subsidiar uma
pritica voltada para a miusica instrumental — é declaradamente voltada para a musica
eletroacustica. Assim como Schaeffer, o autor — Smalley — se preocupou com a necessidade
de estabelecer um arcabouco terminolégico capaz de descrever e referenciar o som a partir de

suas caracteristicas intrinsecas, como pode ser observado no excerto abaixo:

2

A falta de uma terminologia compartilhada ¢ um sério problema para a musica
eletroacudstica, porque uma descricio dos materiais sonoros e de seus
relacionamentos € um pré-requisito para a discussdo avaliativa. Ao procurar
palavras apropriadas, somos obrigados a utilizar termos ndo musicais porque o
circunscrito vocabuldrio inventado para uma explicacdo puramente musical é
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muito limitado [...] No entanto, para descobrir o que acontece na vida de um
som ou estrutura sonora, ou o que nos atrai sobre a qualidade ou a forma
do som, devemos ignorar temporariamente como o som foi feito ou aquilo que o
causou, concentrando-nos em mapear seu processo espectromorfolégico. (Smalley,
2021, p. 4)

Nesse sentido, Smalley manifesta a preocupacdo, assim como Schaeffer, em
estabelecer ferramentas conceituais capazes de descrever os sons sem que para isso se recorra
a referéncias extra musicais, ou seja, estabelecer conceitos que se refiram as particularidades
do som reconhecidas pela percepcdo, fazendo uso do que Schaeffer chamou de escuta
reduzida.

A espectromorfologia analisa o evento sonoro a partir de dois eixos: o espectral que
abarca as qualidades do som e o morfolégico que descreve a forma como este se desenvolve
no tempo. Para o autor, s@o trés os tipos espectrais basilares: nota, nédulo e ruido. O tipo nota
pode ser entendido como a percepg¢ao de alturas definidas e se divide em: a nota propriamente
dita, espectros harmonicos e espectros inarmdnicos. A nota propriamente dita refere-se a
percepgao tradicional de altura, em especial sua fundamental, isso porque a nota pode conter
parciais harmonicos, espectros harmonicos, que tendem a se fundir ao som fundamental, mas
sdo considerados em segundo plano, exceto quando por ventura o espectro harmdnico se
sobrepde a fundamental mediante circunstancias acusticas ou estratégias composicionais. Ja o
espectro inarmoOnico tende a se distanciar da fundamental, possuindo tanto intervalos

harmoOnicos como inarmonicos.

FIGURA 23 ;
CONTINUUM NOTA-RUIDO
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FONTE: Smalley, 2021, p. 7

Em contrapartida, o nédulo consiste em uma gama de sons aos quais nao se pode
atribuir uma altura definida, como, por exemplo, alguns sons de instrumentos percussivos ou
um cluster de notas. O espectro nodal segue na direcdo do ruido, estidgio este em que €&
impossivel identificar suas estruturas internas. “O ruido ndo é monocromatico, mas um
fendmeno variado ndo menos diverso que os outros tipos espectrais” (idem, 2021, p. 9). Em
suma, pode-se dizer que, dependendo do contexto do continuum nota-ruido e seus

componentes — nota propriamente dita, espectro harmonico e espectro inarmdnico —, a
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tendéncia a fus@o em dire¢do a uma altura especifica identificdvel se torna maior ou menor. O
estado em que o ouvido ndo mais percebe as alturas componentes do espectro sonoro €
chamado por Smalley (2021, p. 9) de continuum de eflivio de alturas.

Seguindo a 16gica dos continuuns, a aproximagao progressiva dos ataques estabelece
o continuum ataque efliivio, condi¢do na qual a distancia entre os ataques gera diferentes
modos de prolongacdo. Segundo Smalley (1986, p. 72), ataques separados entre si e
intercalados por siléncio sao denominados ataques-impulso separados. Aproximando esses
ataques de modo a eliminar a distancia entre, eles obtém-se ataques iterados ou simplesmente
iteragdo. A compressao dos ataques iterados resulta na granulagdo do som, condi¢do em que
os ataques deixam de ser percebidos como eventos sucessivos, € sim passam a compor uma
textura. Por dltimo, o estado efldvio resulta da compressdao ou aceleracdo extremas dos

impulsos ao ponto de produzir um som continuo percebido como frequéncia.

FIGURA 24
CONTINUUM ATAQUE EFLUVIO
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FONTE: Smalley 1986, p. 72.

Tendo apresentado as propriedades mais elementares da sua teoria, como os
continuuns — nota/ruido e ataque/eflivio — Smalley altera seu foco de andlise em direcdo a
um nivel mais alto no qual € possivel observar o aspecto trifdsico do objeto e sua gestualidade
— configuracdo dotada de intenc@o e comportamento energético que se desenvolve no tempo
— a qual corresponde a um dos trés arquétipos morfoldgicos identificados por Smalley como
modelos comportamentais que assumem fungdes estruturais. A percepcao assume papel
fundamental na descricio do comportamento do som em seus diferentes aspectos: altura,
ataque, duracdo, movimento e declinio; para cada aspecto surgem diferentes arquétipos
espectro-morfolégicos que sao representados graficamente. Dentre os principais arquétipos,

podemos citar:
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a) ataque impulso, caracterizado por um impulso energético momentaneo, formado
por um inicio repentino que € a0 mesmo tempo sua terminagao;

b) ataque decaimento, o qual, apés o ataque, o som se prolonga por um breve
momento antes do decaimento, podendo ser de decaimento aberto ou fechado, dependendo da
sua prolongacao.

¢) continuante formada, neste arquétipo o ataque € gradual e o som € prolongado por

um tempo considerdvel, seguido de seu decaimento.

FIGURA 25
ARQUETIPOS MORFOLOGICOS
1. “ Ataque-impulso
2. k Ataque decaimento fechado
'\ ~ Ataque decaimento aberto

3. < N\ Continuante formada
FONTE: Smalley 2021, p. 11.

Os arquétipos morfolégicos apresentados acima podem ser combinados, gerando

cadeias e hibridacdes morfoldgicas:

FIGURA 26
CADEIAS MORFOLOGICAS

/'1./'\1.N\— 1.><:L><1.K’]\
3. 2. 2. 2. 3.

1. Fases continuantes abertas
2 Correspondéncia por cruzamento

3. Terminagbes em inicio reverso levando a novos inicios

FONTE: Smalley, 2021, p. 13

Os arquétipos morfologicos, bem como suas combinagdes em cadeias morfologicas
e suas classificacdes, ndo correspondem a objetos encerrados em si mesmos, mas sim a niveis

mais elementares da morfologia que podem compor estruturas funcionais maiores.

Podemos considerar o desenho da tensdo referente a relacdo inicio-continuacgdo-
termina¢do como um reflexo de focos e funcdes estruturais de grande escala, e vice-
versa. Desta maneira, as tensdes internas dos arquétipos morfolégicos s@o projetadas
em niveis estruturais mais altos: as tensdes espectrais e dindmicas inerentes as
extensdes sonoras do gesto sdo os fundamentos da estruturacdo musical. (Smalley,
2021, p. 15)
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O movimento, de acordo com a tipologia de Smalley, € descrito a partir de cinco
analogias bdsicas: unidirecional, bidirecional, reciproco, céntrico /ciclico e excéntrico/

multidirecional. Estes cinco tipos bédsicos dao origem a outros mais especificos:

FIGURA 27
TIPOLOGIA DO MOVIMENTO
dilatagio
contragio
bidirecional
divergéncia
convergéncia acumulagio
refracio dissipagio
subida
unidirecional descida exogenia
plano endogenia
linear excéntrico
> multidirecional
curvilineo parébola fracionamento
pardbolainvertida difragio
reciproco oscilagio conglomeragio
ondulagio
convolugio
centrifugéncia/centripeténcia
céntrico/ciclico pericentricidade
vortice
hélice

FONTE: Smalley, 2021. p. 1-38.

O gréfico acima apresenta no centro dois tipos opostos de movimento: linear e
excéntrico/multidirecional. A linearidade d4 origem aos movimentos unidirecionais que sao
autoexplicativos. Sobre estes ultimos se encontram os objetos bidirecionais que se dividem
em dois pares: dilatacdo e contragdo, € divergéncia e convergéncia. Embora esses conceitos
parecam muito semelhantes, eles sugerem intengdes de movimento diferentes. A refracdo
sugere um desvio de curso de um movimento linear.

A parte inferior do grafico apresenta o movimento curvilineo e duas derivagdes: a
pardbola e a parabola invertida. Quando o movimento € proporcional em ambas as direcoes, €

denominado reciproco.
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O movimento reciproco, por sua vez, é classificado com base na intensidade do
movimento, podendo ser oscilatério, ondulatério e, quando apresenta variacdes complexas de
tamanhos diferentes, mas proporcionais, é chamado de convolacao.

Por fim, sdo apresentados os movimentos céntricos, aqueles cujo movimento sugere
um ponto central de e para onde o movimento se propaga, mesmo quando ndo hd um ponto
central representado por um som real. Os tipos destes movimentos sdo centrifugo e centripeto,
quando se direcionam para fora ou para dentro respectivamente. O movimento pericentral
indica o movimento em torno de um eixo, enquanto que no vdrtice 0 movimento se da por
particulas ao redor de um ponto central. O ultimo dos movimentos céntricos é o helicoidal,
caracterizado pela forma espiral e pela aceleracdo ou desaceleracdo juntamente com a

mudanca de dimensdo do movimento. (Smalley, 2021, p. 17-18)

As categorias de movimento podem ser aplicadas a varios niveis estruturais e escalas
de tempo, desde a forma de um breve objeto sonoro até o movimento de uma grande
estrutura, de grupamentos de objetos a grupamentos de estruturas maiores. Uma
categoria de movimento pode se referir ao contorno externo de um gesto, ou ao
comportamento interno de uma textura. (Smalley, 2021, p. 16)

O movimento interno das fexturas recebe uma outra classificacdo que se refere ao

comportamento dos seus objetos constituintes, denominada Estilos de movimento:

FIGURA 28
ESTILOS DE MOVIMENTO

sincronia

assincronia

continuidade
movimento de rebanho

descontinuidade monomorfologia
movimento de cérrego

conjungio polimorfologia
movimento contorcido

disjungio

periodicidade

aperiodicidade

FONTE: Smalley, 2021, p. 20
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Os estilos de movimento descrevem o comportamento interno das texturas. Em geral,
as classificacdes sdo autoexplicativas, porém os movimentos contidos no centro do esquema
merecem uma atencdo especial. No movimento de rebanho, os elementos constituintes se
comportam como um conjunto coerente, de modo que a percepc¢io segue o fluxo geral em
detrimento dos movimentos individuais. Em contrapartida, o movimento de corrego apresenta
particularidades morfoldgicas entre seus elementos, de modo a serem percebidos
individualmente. No movimento contorcido, os elementos estido entrelacados ou interligados,
de modo que, mesmo possuindo caracteristicas proprias, formam um emaranhado que s6 pode
ser percebido como um todo. (Smalley, 2021, p. 20-21)

Tendo em vista as classificacdoes apresentadas nos pardgrafos anteriores, € possivel
observar que, diferentemente de Pierre Schaeffer, que reconhece uma unidade minima — o
objeto mais simples — bem como possui niveis bem delimitados de andlise, Denis Smalley
parece refutar a invariabilidade de uma unidade minima geral, bem como transitar entre os
diferentes niveis.

a musica ndo € necessariamente composta de elementos discretos; nem podemos
encontrar essa medida (consistente) de densidade minima de movimento. Portanto,
ndo pode ser convenientemente segmentada e, na verdade, muitas vezes resiste a
segmentacdo. Em um momento do trabalho pode se basear em unidades curtas e
discretas e, em outro, em uma estrutura de grande escala cuja continuidade e
coeréncia se recusam a ser dissecadas e exigem ser consideradas mais como um todo
do que como a soma de ‘unidade’ ndo tem relevancia. (Smalley, 1997, p. 114,
traducio nossa)®®
Nesse sentido, Smalley argumenta que, durante o processo composicional, o nivel e o
foco ndo se mantém inalterados, significa dizer que o compositor alterna entre os niveis mais
baixos, nos quais se encontram os sons mais simples e de curta duracdo, e diferentes niveis
estruturais, cujas relagdes entre tipos e fungoes estruturais atuam. “Os termos gesto e textura
aqui representam duas estratégias estruturantes fundamentais associadas ao foco multinivel e
a experiéncia do desdobramento temporal da estrutura” (Smalley, 2021, p. 25).
Embora os termos gesto e textura apresentem algumas nuancas conceituais, estes
fundam as primeiras bases referenciais dos critérios de classificacdo morfologia, podendo
assim ser considerados os dois tipos mais gerais. Em qualquer nivel, € possivel um maior

detalhamento morfoldgico a partir das trés fases temporais: inicio, continuagdo e terminagao,

as quais podem ser descritas com base nos arquétipos morfolégicos em niveis mais baixos, e,

26 No original: the music is not necessarily composed of discrete elements; nor can we find that (consistent)
measure of minimum movement density. Therefore it cannot be conveniently segmented, and indeed often
resists segmentation. At one moment in a work one . may be following discrete, short units, and at another a
large-scale structure whose continuity and coherence refuse to be dissected and demand to be considered more
as a whole than as the sum of minute that parts. A piece could be such that the idea of anything called a ‘unit’
lacks relevance.
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em direcdo aos niveis mais altos, podem ser atribuidas fun¢des estruturais a segmentos
maiores correspondentes a cada uma dessas fases temporais.
Posto isto, as fungdes estruturais estdo divididas em trés grupos, cada qual

correspondendo a uma das fases e contendo um conjunto de tipos de fungdes correspondentes.

_FIGURA 29
FUNCOES ESTRUTURAIS
aproximagdo
emergéncia
inicio insurgéncia
anacruse
tético

continuagao { manuteng¢io, proposi¢io, prolongagﬁo, transicao
plano
imersio
terminagio liberagio
resolugdo

encerramento

FONTE: Smalley, 2021, p. 29

As fungdes estruturais apresentadas no esquema acima podem ser aplicadas em
varios niveis, dependendo da relevancia, desde um contexto local, regional, e da prépria
estrutura global da obra musical. E importante ressaltar que, apesar de cada fase possuir uma
funcdo, a medida que a fase de continuagao tem sua duragdo aumentada, ela também assume
maior relevancia, podendo tornar as demais irrelevantes. Desta forma, a fase de continuacao

assume um papel central na classificacdo e na andlise das relacdes estruturais.
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FIGURA 30
RELACOES ESTRUTURAIS
confluéncia
reciprocidade
interacio/
equidade vicissitude
independéncia interpolagio
reagao/ deslocamento
desigualdade
concorréncia
causalidade

FONTE: Smalley, 2021, p.33

Segundo Smalley, é pouco provdvel e até impossivel que dois eventos musicais
simultaneos sejam totalmente independentes, por mais diferentes que possam ser suas
caracteristicas espectro morfoldgicas, a partir do momento em que sdo apresentados juntos em

um contexto musical, estes estabelecem modos de interagao.

A verdadeira independéncia ndo é uma realidade musical. E raro, se nio impossivel,
que eventos existentes em simultaneidade deixem de estar relacionados entre si
simplesmente porque coloca-los juntos em um contexto musical lhes confere
conexao. (Smalley, 2021, p. 32)

Esta dificuldade em justapor objetos musicais contrastantes de modo que
permanecam perceptivamente independentes estd diretamente ligada a poética da colagem
explorada nesta pesquisa — assunto que serd abordado adiante —, visto que as conexdes
involuntdrias estabelecidas entre os materiais atuam por vezes no sentido contrdrio ao
almejado. Ainda assim, a terminologia de Smalley apresentada anteriormente, em especial
quanto as classificagdes de movimento tanto externo dos gestos quanto interno das texturas,
juntamente com as funcdes e relacdes estruturais, possibilita antecipar algumas possiveis

interacdes de convergéncia e divergéncia entre os objetos em niveis estruturais superiores, e €
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isso que a tipologia sonora desenvolvida aqui possibilita, identificar as qualidades sonoro
morfoldégicas dos materiais de modo a mapear as “causas espectromorfoldgicas” (Smalley,
2021, p. 32) das funcdes estruturais dos objetos e a partir destas reconhecer as relagdes
estruturais entre os objetos criados.

Entretanto, as propostas de utilizacdo da espectro-morfologia como ferramenta
analitica e composicional — em geral — ressaltam os niveis de base da terminologia, sendo
incomum encontrar em tais propostas a aplicacdo da teoria nos niveis estruturais mais altos. A
seguir serdo apresentados os trinta segundo iniciais de uma andlise baseada na
espectromorfologia.

Como ultimo exemplo de aplicagdo das teorias, segue a reprodu¢do comentada da
andlise parcial da peca Wind Chimes de Denis Smalley composta em 1987, realizada por
David Hirst (2015). Em sua exposi¢do, Hirst descreve as etapas adotadas para a identificacao

e classificacdo dos materiais juntamente com a representacdo grafica da analise.

FIGURA 31
ESPECTROGRAMA E PARTITURA DE ANALISE DE WIND CHIMES
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Figure 1. Screen shot from the first two minutes of the Wind Chimes “interactive study score”.

FONTE: Hirst, 2015, p. 3
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As etapas adotadas para a andlise, segundo Hirst, foram as seguintes:
Segregacdo de objetos sonoros:
1.Identificar os objetos sonoros.
2.Estabelecer os fatores responsaveis pela identificagdo(acustica, semantica, sintatica
e ecoldgica).
Integrac¢do horizontal e/ou segregagdo
3.Identificar fluxos horizontais constituidos por objetos sonoros interligados e
funcionando como uma unidade “padriao”. “Trajetérias” e “gestos” também devem
ser considerados.
4.Determinar as ligacdes causais entre 0s objetos sonoros dentro das unidades
padrdo.
5.Determinar as relagdes entre unidades padrdo — seeste nivel de sintaxe existir.
6.Considerar a organizacio local no tempo —pulso, batida, sotaque, ritmo, métrica.
7.Considerar a integra¢do horizontal da altura, incluindo propriedades emergentes
relacionadas ao timbre (sobreposicao vertical).
Integracdo vertical e/ou segregacio
8.Considerar a integracao vertical como causa da criacdoe variacao do timbre:
a.0 timbre como causa de integrag¢do e/ousegregacao.
b.A abordagem dimensional do timbre, incluindo propriedades emergentes
relacionadas ao tom (sobreposic@ohorizontal).
c.Textura resultante de timbrescontrastantes.
9.Considere também a integracdo vertical ou segregagdo em termos do potencial
para dissondncia psicoactstica e musical e consonancia.
Assimilacdo e significado
10.  Considere a natureza e o tipo de discurso sobre o continuum dominante fonte -
causa até o continuum dominante tipolégico-relacional, e a maneira como ele varia
ao longo do tempo.
11.Considere a realiza¢do das implicac¢des, a excitagdo e o significado momento a
momento ao longo do trabalho.

12.Considere a organizacdo global no tempo — identificar estruturas formais, como
organizacdo seccional ou continua, e a natureza das relacdes entre secdes, ou seja,
relacdes hierdrquicas.

(Hirst, 2015, p. 2, tradugdo nossa’’)

" No original: Segregation of sonic objects

1. Identify the sonic objects. 2. Establish the factors responsible for identification (acoustic, semantic, syntactic,
and ecological). Horizontal integration and/or segregation 3. ldentify horizontal streams consisting of sonic
objects linked together and functioning as a “pattern” unit. “Trajectories” and “gestures” should also be
considered. 4. Determine the causal linkages between the sonic objects within the pattern units. 5. Determine the
relationships between “pattern units” — if this level of syntax exists. 6. Consider local organization in time —
pulse, beat, accent, thythm, meter. 7. Consider the horizontal integration of pitch, including emergent properties
relating to timbre (vertical overlap). Vertical integration and/or segregation 8. Consider vertical integration as a
cause of timbre creation and variance: a. Timbre as a cause of integration and/or segregation. b. The dimensional
approach to timbre, including emergente properties relating to pitch (horizontal overlap). c. Texture resulting
from contrasting timbres. 9. Also consider vertical integration or segregation in terms of the potential for



60

Dentre os apontamentos do autor, pode ser destacado: a prevaléncia de objetos

compostos ao longo da peca. Por exemplo:

FIGURA 32
ANALISE DE WIND CHIMES, 00 A 04’
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FONTE: Hirst, 2015, p. 3

Este é o primeiro evento sonoro®® da peca, descrito por Hirst como um som
percussivo semelhante a um sino e formado por dois objetos diferentes em frequéncia, mas de
ataque simultdneo. Ainda de acordo com o autor, hdA uma proeminéncia de um dos

constituintes.

Esperarfamos que sons com um semitom de diferenca causassem batidas ou
aspereza. H4 alguma experiéncia disso no inicio do evento sonoro, mas o
componente (A#+50) é o componente dominante dos dois. Assim, podemos ver que
a peca comega com um evento sonoro combinado. Chamarei isso de “evento
composto”, pois parece ter mais de uma fonte ou causa. A afinagdo do evento sonoro
inicial é centrada em (A#+50) e possui um espectro percussivo semelhante a um
carrilhdo, e essa parece ser sua causa fonte. (Hirst, 2015, p. 3, tradugiio nossa®”)

O término do decaimento deste primeiro objeto composto é seguido de alguns

segundos de siléncio, até sua interrupcao pelo ataque do segundo objeto.

psychoacoustic and musical dissonance and consonance.Assimilation and meaning 10. Consider the nature and
type of discourse on the source-cause dominant to typological-relational dominant continuum, and the way it
varies over time. 11. Consider implication-realization, and arousal and meaning on a moment-tomoment basis
throughout the work. 12. Consider global organization in time — identify formal structures, like sectional or

continuous organization, and the nature of the relationships between sections, i.e. hierarchical
relationships.

2 No original: We would expect sounds a semi-tone apart would cause beating or roughness. There is some
experience of this at the start of the sound event, but the (A#+50) component is the dominant component of the
two. So we can see that the piece begins with a combined sound event. I shall call this a "compound event" since
it appears to have more that one source or cause. The initial sound event'pitch is centred around (A#+50) and it
has a percussive chime-like spectrum, and that seems to be its source-cause.
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FIGURA 33
ANALISE DE WIND CHIMES 0:08.62’
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Este segundo objeto também € classificado como composto, tendo seus elementos
constituintes descritos como semelhantes a gongos atacados simultaneamente e seguidos
pelos seus harmonicos que se prolongam por aproximadamente dezoito segundos e assumem
carater textural sobre o qual outros eventos ocorrem.

Durante os primeiros instantes da fase de ressondncia do objeto descrito acima,
ocorre o primeiro ataque do terceiro evento sonoro da peca, que possui espectro proximo do

ruido:

FIGURA 34
ANALISE DE WIND CHIMES, 0:10.10
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FONTE: Hirst, 2015, p. 3

Hirst utiliza o termo choof para descrever este objeto, fazendo referéncia ao
movimento. Nao foi encontrada uma traducio adequada para essa expressao, mas como pode
ser observado na representacdo grafica do objeto acima, o mesmo é formado por uma
sucessao de ataques, sendo os dois primeiros separados e os demais iterados em distancias
cada vez menores.

H4 um quarto objeto com ataque quase simultaneo ao do descrito acima:
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; FIGURA 35
ANALISE DE WIND CHIMES, 0:10.32
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FONTE: Hirst, 2015, p. 3

Este objeto, por sua vez, é descrito pelo autor como uma cole¢do de eventos menores
semelhantes ao tilintar de sinos que atuam como uma textura. Curiosamente, o autor nao
classifica tal textura como grao, embora se assemelhe a esse tipo em especial. O texto de Hirst
apresenta uma andlise parcial correspondente aos trinta primeiros segundos da peca Wind
Chimes de Smalley, trata-se portanto de um estdgio inicial da andlise, o que explica a
ausénciade conceitos ligados aos niveis mais altos como fungdes e relagdes estruturais.

Por fim, com base na apresentacao dessas trés teorias e seus respectivos exemplos de
andlise, percebe-se que uma diferenca fundamental entre elas reside na concepcdo de unidade
minima e de objeto analisdvel. Se, para a tipomorfologia de Schaeffer, o objeto sonoro pode
ser decomposto em seus elementos constituintes, suas unidades minimas, enquanto que os
tipos-sonoros de Lachenmann, propdem atribuir significado as diferentes estruturas sonoras a
partir das suas caracteristicas mais gerais, de modo que as caracteristicas dos elementos
constitutivos possuem pouca importancia em relagdo ao significado das estruturas.

A espectromorfologia de Smalley, por sua vez, ndo assume a premissa de uma
unidade minima, baseando-se numa perspectiva multinivel, de modo que a andlise pode focar
tanto nas caracteristicas espectrais e morfoldgicas mais bdsicas, quanto estruturais e
funcionais. Contudo, a pesar das diferencas entre as trés teorias apresentadas, as mesmas nao
se contrapdem integralmente, de modo que os conceitos podem ser aproximados,

enriquecendo assim a anélise.
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3 UM PARALELO COM A COLAGEM

As préticas artisticas derivadas da colagem dialogam com duas acepg¢des do termo,
uma mais antiga que se refere ao procedimento técnico de colar materiais uns aos outros, e
outra surgida no século XIX cujo sentido se desloca da materialidade técnica, passando a
representar um tipo de arte conceitual, ou seja, a poética da colagem.

De acordo com Herta Wescher (1971, p. 13), a colagem enquanto utilizacdo de
diferentes materiais para a composi¢ao de uma obra, seja um quadro ou outro objeto, isso €, a
colagem enquanto procedimento técnico, possui uma genealogia bastante longa que remete ao
Japao feudal. Dentre as praticas mais antigas, podemos citar os caligrafos do Japao medieval
no século XII, os quais escreviam os textos a eles encaminhados em folhas de cores ténues, e
as ornamentavam com recortes de papel em forma de pdssaros, flores e estrelas em dourado e
prateado. Estes recortes colados no papel eram contornados com tinta de modo a sugerir
montanhas, rios ou nuvens. Um século mais tarde, surge na Pérsia o trabalho com couro em
relevo, amplamente utilizado na encadernacdo de livros, os quais mais tarde, no século XV,
seriam ornamentados com recortes de papel representando o conteddo dos livros. Juntamente
com os caligrafos e encadernadores, surge a figura do recortador, e se consolida a industria
Persa do livro.

Por volta do ano de mil e seiscentos, o recorte de papel de pergaminho era
comumente utilizado na ornamentacdo de &4lbuns genealdgicos da nobreza, os quais
continham diversas pinturas e recortes de imagens. Destaca-se, nesse contexto, o dlbum
genealdgico do patricio de Nuremberg, Hans Eberhard Pfaudt, de 1612, no qual delicados
recortes de pergaminho representando cenas de caca de cervos e aves foram aplicados sobre
uma seda escura.

A colagem em papel aparece na Alemanha durante o século XVII e inicio do século
XVIII nos monastérios, onde monges utilizavam recortes ornamentais de pergaminho para
emoldurar os livros de oragdes, ou tecidos junto a pintura para vestir os santos. Desta pratica
iniciada pelos monges alemaes derivam-se quadros de tematica secular, dos quais os de cunho
amoroso estariam na origem dos cartdes de Dia de Sdo Valentim, entre a metade do século
XVIII e inicio do século XIX.

Ainda no século XIX, torna-se comum o habito de decorar os albuns de fotos com
imagens adesivas, que disputavam espaco nas pdginas com escritos € poemas, resultando no
que se pode chamar de collage. Surge nesse mesmo periodo um género de pintura derivado do

trompe-1l’oeil (enganar o olho), o qual, segundo Marjorie Perloff (1983, p. 16), possui um
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enganoso parentesco com a collage, por se tratar de uma representagdo a 6leo de objetos e

recortes:

FIGURA 36
A BACHELOR'S DRAWER (1890) - JOHN HABERLE

19w GI

FONTE: allamy.com

Disponivel em: https://c7.alamy.com/comp/P73GGA/english-a-bachelors-drawer-deutsch-die-
schublade-des-junggesellen-1890-94-134-haberle-a-bachelors-drawer-P73GGA.jpg

Estes quadros tem um paralelo com “uma certa categoria de quadros trompe-1’oeil,
que reproduzem tdo fielmente composicdes de impressos, gravuras e documentos,
que as reprodugdes pintadas tem uma enganosa semelhanga com as correspondentes
collages. Sao chamadas também de Quodlibets, nome com o qual habitualmente se
refere aos pot-pourris musicais de distintas composi¢des (...) (Perloff, 1986, p. 16-
17, tradugio nossa)*°

Nota-se, a partir o excerto acima, que, até entdo, a acep¢ao do conceito de collage
estd condicionado ao uso de materiais distintos, ou seja, para a autora®', da mesma forma que

a representacdo em tinta de objetos desconexos ndo constitui uma collage, a ideia de uma

collage musical seria no minimo improvavel, pois se trataria da utilizagdo de um unico

30 No original: Estos biombos tienen su paralelo em uma cierta categoria cuadros frompe-I’ oeil, que reproducem
tam fielmente composiciones de impressos, grabados y documentos, que las reproduciones pintadas tienem um
enganoso parecido com los correspondentes collages. Se designan también como Quodlibets, nombre com que
habitualmente se designan potpourris musicales de fragmentos de distintas composiciones.

31 Tbidem, p.18.
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material, o som. Contudo, essa percep¢ao acerca dos materiais que compde a collage viria a
ser suplantada pelo movimento modernista.

A colagem moderna tem origem na pintura e estd ligada ao surgimento do cubismo,
movimento no qual hd uma ampliacdo na forma de representar o mundo e a realidade que até
entdo se pautava no naturalismo, na perspectiva e técnicas geradoras de ilusdes Opticas.
Dentre os diversos artistas visuais que trabalharam com esta técnica, podemos mencionar dois
representantes, Georges Braque e Pablo Picasso, os quais adotaram o simultaneismo, em que
as partes e pontos de vista de um objeto eram desmembradas e apresentadas a0 mesmo tempo.

Como exemplo pictdrico, abaixo encontra-se a obra “La guitare”, Pablo Picasso — 1913.

FIGURA 37
“LA GUITARE”, PABLO PICASSO - 1913

FONTE: WikiArt.

Disponivel em: https://images.app.g00.gl/3x9JAfUAC6PDiJRP9

Nota-se nesta obra o uso de recortes de jornal e outros materiais, além da
despreocupagdo com a representacdo da realidade do naturalismo, assim como da perspectiva
e a simetria. Os fragmentos do objeto aparecem em lugares inusitados, e pode-se dizer que

implicam em uma apreciacdo distinta da arte naturalista.

Picasso e Braque afirmaram ter comecado colando objetos na tela com o intuito de
fazer um Tromp [’oeil, que seria o mesmo que um Tromp [’espirit, pois pretendiam
confundir os objetos reais com a realidade da tela, sem a divisdo entre pintura e



66

espago, e sem a divisdo entre a realidade da pintura e a da natureza. (Carneiro, Isabel
Almeida, 2020, p. 63)

Ou, nas palavras de Fonseca:

A sobreposicdo, a dispersdo de imagens ou até mesmo a junc¢do de imagens
dispersas sao situacdes possiveis com a técnica de colagem, que foi desenvolvida ha
muito tempo e incorporada as diversas linguagens artisticas, sendo interpretada de
diferentes maneiras, principalmente a partir do século XX, com o cubismo, o
dadaismo, o surrealismo e outros movimentos artisticos. Porém, € na collage, a
colagem surrealista, que se encontra o processo de distanciamento provocado pela
fragmentagdo e produzido através da recriagdo da realidade com a sua justaposicéo.
(Fonseca, 2009, p. 54)

Em outras palavras, a colagem, em sentido amplo, refere-se ao procedimento técnico
no qual elementos dispares sdo organizados, seja em uma tela, uma folha de papel contendo
fragmentos de textos, at¢é mesmo uma colagem de trechos musicais. A collage, ou colagem
surrealista, incorpora como ponto central a emanacdo de um novo sentido que resulta das
justaposi¢des dos elementos constitutivos, ao passo que a referencialidade individual destes

elementos se esvai. Neste ponto, a collage se distingue também da colagem:

Diferencia-se aqui, portanto, a collage da colagem. A collage busca uma mudanca de
sentido das coisas e do mundo; expressao por antonomdsia do inconsciente, trabalha
através de deslocamentos, substitui¢cdes, encontros fortuitos, acaso; enquanto a
palavra colagem expressa apenas o sentido mundano de colar e/ou juntar coisas.
(Fusdo, 2010, p. 294)

Ainda sobre a colagem surrealista:

Seus propdsitos partem ndo exatamente da negacdo da realidade, tal como ela se
apresenta, mas como sendo esta realidade apenas uma das possibilidades do visivel;
a imaginagdo, o sonho, o delirio, criam realidades também legitimas. (Fonseca,
2009, p. 58)

No entanto, o conceito de collage viria a ser atualizado em 1919 por Max Ernst, o
qual atribuiu um sentido mais abstrato e transcendental ao termo. “Marx Ernst amplia de tal
maneira as possibilidades da collage, que Louis Aragon, em 1930, o considera seu verdadeiro

inventor, no texto sobre o nascimento e importancia da collage®*”. (Wescher, 1971, p. 129)

32 No original: Max Ernst amplia de tal manera las possibilidades del collage, que Louis Aragon, em 1930, lo
considera su verdadero inventor, en el escrito sobre el nacimiento e importancia del collage”.
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FIGURA 38 o
SET DESIGN FOR ALFRED JARRY, UBU ENCHAINE, MAX ERNST, 1937

FONTE Art Institute Chicago
Disponivel em: https://images.app.goo.gl/RtB4NImEmmPwbdw68

Ao nivel dos principios, a colagem caracteriza-se pela apresentagdo explicita e
deliberada da natureza heterogénea dos diversos componentes, enquanto a
montagem visa a integragdo dos diversos constituintes combinatérios e, como tal,
proporciona a unidade. Dado que os diferentes elementos devem chocar-se entre si,
a colagem apresenta o cardter fortuito do encontro casual, ainda que, no momento
em que se considera o funcionamento do conjunto (ou seja, as condicdes em que é
feita a escolha dos elementos ou quando se tenta racionalizar as razdes pelas quais o
autor reteve esses componentes), a sua “beleza” aparece como consequéncia de um
certo tipo de necessidade. (Thomas, 1983, p. 85, tradugiio nossa)>

A partir do excerto acima, podemos constatar que a colagem e a montagem
apresentam semelhancas procedurais, visto que em ambos 0s casos se busca a construgcdo de
uma unidade a partir da jun¢cdo de elementos distintos. No entanto, a montagem propde

transmitir uma mensagem, um significado a partir de sua interpretacdo. Por outro lado, a

33 No original: At the level of the principles, collage is characterized by the explicit and deliberate presentation of
the heterogeneous nature or diverse componentes, while montage aims at the integration of the diverse
combinatory constituents and, as such provides unity. Since the diferent elements should jar with one another,
the collage exhibits the fortuitous character of change encounter even if, at the moment when one considers the
functioning of the ensemble (that is to say, the conditions under which the choice of elements is made or when
one tries to rationalize the reazons why the author retained these componentes), its “bealty” appears as the
afthermath of certain type of necessity



68

colagem busca desconcertar o apreciador, provocar um sentido para além de seus elementos
constitutivos.

Mas os collagistas também estdo assumindo que (1) o discurso linear expositivo nao
pode transmitir todo o significado desejado e (2) a transferéncia de palavras e
imagens de suas Fontes originais para a construcdo da colagem envolve novas
possibilidades de significacdo. (Perloff, 1983, p. 10, traducdo nossa)**

Estas novas possibilidades de significagdo propostas pelas justaposi¢des da colagem
seriam subjetivas, isto €, dependeriam do efeito provocado no apreciador e das redes de
sentido — ndo necessariamente verbais — evocadas e construidas a partir deste efeito. De
certo modo, a colagem reflete os recortes realizados pela percep¢do para a interpretacdo de
uma realidade sobrecarregada de estimulos. A diferenca se da pelo fato de que no dia-a-dia
estamos treinados a selecionar os estimulos imprescindiveis e descartar os outros, enquanto
que durante a aprecia¢do de uma colagem tal distincdo ndo ocorre, como comenta John Cage:
“eu penso que nossas experiéncias hojeem dia sdo experiéncias de reflexdes, de
transparéncias e de colagens: como se diz, vemos muitas coisas a0 mesmo tempo.” (Bosseur,
apud Machado, 2016, p. 57).

A fala de John Cage a Jean-Yves Bosseur aponta para dois pontos desta pesquisa e
proposta composicional. O primeiro refere-se a poética baseada na ‘colagem’ do material, € o
segundo, a relacdo desta ultima com os conceitos de colagem e collage.

Entretanto, o termo ‘colagem’ em misica aparece geralmente associado a ideia de
apropriacdo de material de outro compositor, como na forma de citagdo, por exemplo. No
entanto, este conceito pode ser ampliado. O que propomos em nossa pesquisa artistica &,
primeiramente, tratar as ideias musicais que serdo elaboradas durante o processo criativo
como um material original, com suas caracteristicas e potenciais dialgicos, assim como, de
maneira complementar, aborda-las levando em conta usos do procedimento pelo repertério da
musica dos séculos XX e XXI. Dentre os diversos exemplos de reflexdes sobre o conceito de
colagem em misica, podemos mencionar as observacdes de Karlheinz Stockhausen sobre os

sons instrumentais:

Se, no documentédrio Tuning In (MARCONI, 1981), Stockhausen ja se referia aos
sons instrumentais como ready made sounds [sons encontrados], e ao desejo de
compor a vida interna dos sons (através de procedimentos de sintese sonora),
Kreidler, cerca de 30 anos depois, dard a entender que ha uma infinidade de sons
vivos facilmente disponiveis por ai, esperando para adquirir novos habitant [sic.]

34 No original: But the collagistes are also assuming that (1) expository linear discourse cannot convey all the
desired meaning, and (2) the transfer of words and images from their original sources to the collage
construction involves new possibilities of signification.
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(serem colocados em outros contextos musicais). (Silveira, 2012, p. 55-56, grifo
Nnosso)

Dois aspectos da colagem sdo importantes até aqui. O primeiro diz respeito a fonte
do material, sua apropriacdo e o que define a mesma. A segunda, ao tratamento do material
que pode ser organizado verticalmente e horizontalmente, sendo este ultimo o maior
responsavel pela construcao de gestos e frases. “Francoise Barrierre (1996, p. 16) acena para
essa conotacdo quando diz que ‘o som pode ser manipulado rumo a criagdo de sequéncias
sonoras, organizadas tanto horizontal (colagem) quanto verticalmente (mixagem e
sobreposicdo).” (Barrierre, apud Silveira, 2012, p. 81).

Tanto o aspecto fragmentdrio quanto a justaposi¢do podem ser encontrados na obra
de Stravinsky, mesmo que o compositor ndo tenha se pautado nos conceitos de colagem e
collage, seus procedimentos composicionais apontam para uma liberdade que remete a essas
praticas. Ao se referir as obras de Stravinsky do periodo entre 1904 e 1920, Machado

comenta:

Cone explica da seguinte maneira estes trés processos: Estratificacdo — as ideias
musicais sdo apresentadas usualmente de maneira incompleta e por vezes
fragmentadas, estratificacdo configura a tensdo entre os sucessivos segmentos de
tempo; Interlocugdo — o recorte e a justaposi¢do de ideias dispares. Por se tratar da
interlocucdo de ideias musicais incompletas e pelos recortes serem abruptos e
inesperados, o que ocorre é um retardo na satisfacdo das expectativas do ouvinte
[implica numa forma de apreciacdo diferenciada]; Sintese — os diversos elementos
sdo colocados cada vez mais préximos e juntos, aumentando a relacdo de uns com
os outros até que todos se encontrem para uma final resolugdo. (Machado, 2014, p.
5)

N

Ainda quanto a obra de polimérica Stravinsky, Lian afirma que podem ser
encontrados fragmentos, de diversas procedéncias sem que haja relacio motivica ou tematica,

que sdo apresentados simultaneamente:

Outra sorte de simultaneidade verificada em Stravinsky € a de ritmos e desenhos
melddicos sem relacdo direta de descendéncia, ou seja, ndo derivados do mesmo
material musical. Trata-se de uma forma de heterofonia, diferindo, contudo, da
heterofonia que pode ser encontrada nas sinfonias de Mahler por ndo se apoiar em
temas, ou mesmo motivos, completos, mas sim em ‘“‘cacos temdticos” de variadas
extensdes e procedéncias, andlogas ao que se pode verificar em muitos quadros
cubistas da fase analitica. (Lian, 2008, p. 68-69, grifo nosso)

O que se observa a partir do excerto acima é uma despreocupacdo por parte de
Stravinsky em seguir os moldes formais tradicionais, direcionando seu processo

composicional a estruturas fragmentdrias e a suas relacdes umas com as outras, em detrimento
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da construcdo de frases derivadas de elementos geradores, aproximando assim esse processo
de um tipo de justaposi¢cdo que pode ser comparada a colagem de material.

Os procedimentos de colagem e montagem vao ao encontro de um movimento do
século XX, de negacdo dos moldes da arte burguesa, carregando assim um cariter de
desconstru¢do que nega a hierarquia social e, por analogia, a hierarquia entre objetos e
materiais. A manipulacio livre dos materiais, seja por apropriagdo ou ndo, implica em uma

nova forma de percepc¢do da obra artistica, como aponta Benjamin H.D Buchloh:

Essas mudangas perceptivas [opostas aos modelos estéticos e formais da arte
burguesa] negaram qualquer qualificacdo do sujeito ou objeto como singular e
unico, desmantelando por implicagcdo tanto a ordem social hierdrquica quanto o
sistema de estrutura de cardter burgués. Técnicas e estratégias de montagem,
desmontando hierarquias e enfatizando a taticidade, estabeleceram uma nova
fisiologia da percepc¢do, antecipando e iniciando transformacdes da psique
individual, bem como aquelas da organizacao social mais ampla. (Buchloh, 2006, p.
30, tradugiio nossa)>

No trecho acima, Buchloh refere-se a técnicas e estratégias de montagem capazes de
promover mudangas na percep¢do e na psique individual, as quais por defini¢do incluem a
montagem € a collage. Estas dltimas, apesar das semelhancas quanto aos seus procedimentos,
se diferenciam em seus fundamentos conceituais. A montagem busca transmitir uma ideia,
uma mensagem; enquanto a collage visa provocar um efeito desconcertante e imprevisivel.

Em outras palavras, a colagem refere-se ao procedimento, a técnica, ndo implicando
necessariamente no uso de elementos contrastantes para a sua produgdo, tampouco carrega
como fundamento um deslocamento de sentido ou até mesmo uma mensagem a Sser
transmitida. Todavia, cabe ressaltar que, embora nas palavras do autor transpareca um carater
valorativo entre os dois conceitos, o que se busca aqui € nada mais que a definicdo dos
mesmos, uma vez que a adocdo deste ou daquele enquanto poética composicional pode
resultar em escolhas estéticas e formais bastante distintas.

No século XX, tanto a colagem quanto a collage estiveram presentes no movimento
vanguardista. Ambas as abordagens se ligam as prdticas entdo em voga que visavam
desconstruir paradigmas pré-estabelecidos e herdados do que artistas conceituais da década de
sessenta chamavam de formalismo. Ora, os procedimentos de colagem e montagem aplicados

a musica do século XX tendiam, em certa medida, a ir de encontro a noc¢ao tradicional de

% No original: These perceptual changes denied any qualification of subject or object assingular and unique,
dismantling by implication the hierarchical social order as much as the system of the bourgeois character
structure. techniques and strategies of montage, dismantling hierarchies and emphasizing tactility, established
a new physiology of perception, anticipating and initiating transformations of the individual psyche as well as
those of the larger social organization.
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unidade formal, pela concatenacdo de elementos dispares e heterogéneos. O uso de tais
procedimentos tenderia a gerar e exigir um deslocamento do apreciador para além dos
elementos em si, direcionando-o para as contradi¢des e ambiguidades resultantes das
justaposi¢des dialéticas das diversas combinagdes de elementos. Isto €, quando dois ou mais
elementos, ou objetos sonoros heterogéneos, sdo combinados, algum sentido emana destes e €
absorvido pelo ouvinte, sem que haja pleno controle por parte do compositor.

No entanto, se na pintura, os conceitos de colagem e collage se distinguem
satisfatoriamente e estdo separados cronologicamente, 0 mesmo nao se pode dizer quando
aplicados a musica, visto que ambos os termos sdo utilizados sem que haja uma clara
distin¢do entre eles. Como exemplo dessa imprecisdo na utilizacdo dos conceitos, podemos
mencionar as obras eletroacusticas de James Tenney, Collage N°I (1961), na qual o
compositor utiliza uma gravacdo de Elvis Presley interpretando Blue Suede Shoes de Carl
Perkins (1955), e Collage N°2 (1967), na qual sdo utilizados fragmentos de diversas fontes
como musica pop e asidtica. E possivel que a escolha de Tenney pelo termo collage reflita a
intencdo de dialogar com a colagem surrealista, tal inten¢do estaria mais evidente na Collage
N°2 em virtude da utilizagdo de materiais diversos e heterogéneos.

A utilizacdo de gravacdes como material composicional possui precedente desde a
década de vinte, segundo Chris Cutler (Cutler apud Silveira, 2012. p. 31), quando Stefan
Wolpe em um evento dadaista aciona oito gramofones simultaneamente a tocar discos em
velocidades diferentes; Paul Hindemith e Ernest Toch gravando instrumentos e vozes em
disco e, a partir destas gravagdes, alterando velocidades de reproducdo e as sobrepondo,
compuseram Grammophonmusik em 1929-30; John Cage com Imaginary Landscape n°l
composta a partir da gravacdo de tons de teste em 1939. No final da década de quarenta,
Pierre Schaeffer, utilizando discos de arquivos sonoros, compde seus Estudos de Ruido,
dentre eles Etude aux Torniquets, em 1948, inaugurando o que viria a ser chamado de misica
concreta. Mais tarde, Stockhausen utiliza gravacdes de interpreta¢des de obras de Beethoven
para compor Opus 1970, em 1969.

No inicio da década de 1970, John Oswald produz as Mistery Tapes (Fitas
Misteriosas), um conjunto de fitas cassetes sobre as quais as fontes utilizadas para a
composi¢do foram ocultadas, de modo que a referencialidade inexiste. Em 1989, Oswald
lanca o EP Plunderphonic, assumindo uma postura inversa quanto ao material utilizado,
defendendo a evidente referencialidade. Para tanto, o compositor fez uso de musicas

conhecidas como material, as quais foram trabalhadas faixa a faixa.
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Os exemplos mencionados até aqui possibilitam identificar trés prdticas ligadas a
colagem no sentido mais amplo: a primeira, refere-se a apropriagdo € manipulacdo de
material de autoria conhecida, mantendo sua referencialidade, por exemplo, o ja citado
Plunderphonic de John Oswald e Collage N°I de James Tenney; a segunda, caracterizada pela
ocultacio das fontes utilizadas, assim como as citadas anteriormente, Mistery Tapes de John
Oswald. Por fim, ha uma terceira pratica, na qual o material a ser submetido aos
procedimentos de colagem € original e gravado a priori, nao havendo nesse caso uma relagao
de apropriacdo ou preocupagdo com a referencialidade, é o caso de Grammophonmusik de
Paul Hindemith e Ernest Toch. Estas trés categorias ttm em comum os procedimentos de
concatenagdo e justaposicdo do material. Embora a origem e a heterogeneidade dos
materiais possam sugerir uma diferenciacao entre colagem e collage na musica, poucas sao as
fontes a respeito do assunto. Importante destacar que, no portugués, como ndo ha uma
diferenciagdo entre os termos (collage/colagem) e ndo costumamos empregar o termo em sua
grafia francesa, o conceito de colagem pode englobar ambos os processos descritos por
Fernando Fusdo. Por precisdo, em nossa pesquisa, estamos explorando as caracteristicas
poéticas e estéticas potencializadas pela justaposi¢do dialética dos materiais musicais, uma
caracteristica que € propria da tradi¢do da supracitada collage artistica.

E de suma importincia ter em vista que a poética proposta neste trabalho carrega
implicagdes tedrico-formais que podem nao encontrar correspondéncias adequadas em outras
formas musicais, tdo pouco no pensamento musical estruturado a partir do principio de
desenvolvimento motivico-tematico. Portanto, uma vez que a poética da colagem proposta
aqui se fundamenta na justaposicdo sucessiva de elementos enquanto unidades distintas
autocontidas, uma interpretacdo a luz dos principios que regem o desenvolvimento de

materiais motivicos € possivelmente equivocada.
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4 MEMORIAL ANALITICO DO PROCESSO CRIATIVO DE NIMBUS, PARA
VIOLAO E ELETROACUSTICA

O presente capitulo consiste no memorial analitico do processo criativo de Nimbus,
processo esse que foi estruturado em dois grandes momentos. [... poética da colagem.]
Inicialmente, apresentaremos a elaboracdo da tabela que sintetiza, em um unico modelo
analitico, as teorias de Pierre Schaeffer, Helmut Lachenmann e Denis Smalley. Na sequéncia,
apresentaremos uma andlise esquematica, em que a peca € comentada por uma sequéncia de
tabelas que visam sintetizar nossa compreensao analitica dos materiais. Por fim, realizamos
uma andlise descritiva, pensada para ser lida como um detalhamento da abordagem
esquemadtica proposta pela tabela enquanto ferramenta de auxilio a compreensdo do processo
criativo da obra.

A andlise da peca foi dividida em dois momentos. O primeiro consistiu em aplicar o
modelo de andlise baseado em tipologias sonoras desenvolvido especialmente para a peca
Nimbus, isso significa que os critérios adotados foram escolhidos a partir das caracteristicas
dos materiais criados, de modo que a andlise e o sequenciamento dos objetos refletem o

proprio processo composicional inspirado na poética da colagem.

4.1- A ELABORACAO DA TABELA

A opcio pela elaboracdo de uma tabela surgiu da dificuldade encontrada em
trabalhar com um repertorio de tipos tao extenso, tendo em vista que somente as combinagdes
possiveis entre os critérios baseados na tipologia de Schaeffer resultariam em mais de oitenta
tipos, 0 que tornaria a aplicagdo da tipologia demasiadamente penosa. A vista disso, foram
escolhidos cinco critérios de classificacdo, buscando aproximar as teorias dos trés autores
consultados. Nesse sentido, a tabela é organizada em cinco colunas corresponde aos cinco
critérios, enquanto cada teoria/autor corresponde a uma linha. Desse modo, cada critério pode
conter entre uma e trés defini¢des, que sdo complementares. Dito isso, os conceitos adotados

foram os seguintes:

1. Tipo Geral: corresponde a distin¢do mais ampla entre os objetos, podendo ser, segundo Schaeffer:
simples, composto, compdsito, motivo (M), célula (K), grupo (G), ostinato (P) e trama (W). Em Lachenmann, a
classificag@o geral consiste em som-processo e som-estado, enquanto que em Smalley os tipos gerais se dividem
em gesto e textura.

2. Massa/Espectro: corresponde aos critérios de massa de Schaeffer — nota (N) / massa complexa (X)

/ massa variavel (Y), juntamente com a tipologia espectral de Smalley — nota/nédulo/ruido.
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3. Feitura/Movimento: o primeiro conceito foi extraido de Schaeffer e diz respeito a forma como a

z

energia é empregada na producdo do som, se dividindo em impulso/continuo sustentado e descontinuo
sustentado. Para a classificacdo do movimento, foi utilizada a tipologia do movimento e os estilos de Smalley,
presentes no texto Espectromorfologia e processos de estruturagao.

4. Formula Tipolégica/Tipo-Sonoro/Fungdes Estruturais: primeiro conceito descreve a massa dos
objetos complexos, por exemplo, X (n=x) ou Y (n+n+n). O tipo-sonoro se refere aos tipos contidos nos grupos
processo e estado, exemplo, som-cadéncia ou som-cor.

5. Fungoes estruturais: analisam as trés fases dos objetos a partir da terminologia de Smalley.

A tipologia resultante da compilacdo destes critérios possibilita tanto atribuir
caracteristicas aos materiais quanto avaliar os diferentes papeis que os mesmos desempenham
na estrutura da peca. E evidente que tal tipologia ndo abarca todas as caracteristicas possiveis
de observacdo, trata-se de um recorte conveniente tendo em vista as caracteristicas mais
relevantes para a proposta composicional. Neste contexto, mesmo que a peca explore a
coexisténcia de elementos ligados as préticas tradicionais com sons eletroacusticos, critérios
referentes as caracteristicas dos sistemas da musica tradicional ndo foram incluidos na
tipologia pois as ferramentas de andlise para esses materiais ja existem. Tal escolha vai ao

encontro do posicionamento de Schaeffer.

Existe algo que ainda ndo foi dito, escrito, pensado, sonhado sobre calibragdes de
alturas e toda a sua bagagem: tonalidade, modalidade! [?] Deixaremos para um
corpo abundante e académico de literatura desenvolver as questdes associadas;
quanto a nds, vamos nos concentrar em estabelecer em estabelecer seu lugar na
realidade perceptual. (Schaeffer, 2017, p. 416) 3

Portanto, da mesma forma que Schaeffer julgou desnecessario incluir no escopo da
tipomorfologia critérios de classificacdo referentes a musica tradicional e a organizacao das
alturas, optou-se aqui por analisar tais aspectos tradicionais que escapam do escopo analitico
proposto, a partir das ferramentas ja existentes para esse fim, uma vez que nao hd razio pela
qual as teorias da miusica tradicional e da musica eletroacustica devam ser inconcilidveis, pois

seus parametros de observacdo sdo diferentes, e ndo antagonicos.

3 No original da traducdo para o inglés: Is there anything that has not been said, written, thought, dreamed up
about pitch calibrations and all their baggage: tonality, modality! We will leave it to an abundant and scholarly
body of literature to develop the associated questions; as for ourselves, we will concentrate on establishing their
place in perceptual reality.
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4.3 ANALISE DESCRITIVA DE NIMBUS

A peca foi composta para violdo e eletroacustica com suporte fixo e propde explorar
o conceito de colagem aplicado a musica enquanto eixo poético. A sincronia entre a parte
eletroactstica e a parte instrumental se d4 pelo andamento — 120 bpm — que serve apenas
como referéncia para uma interpretacdo mais solta, combinado com pontos de referéncia em
que ocorrem ataques simultaneos ou sucessivos combinados. Neste contexto, partimos de um
processo de criacdo de objetos instrumentais inspirados em aspectos idiométicos tradicionais
associados a diferentes combinagdes de alturas — tonalismo, e atonalismo livre, em paralelo
com objetos eletroactsticos de timbres e caracteristicas diferentes produzidos mediante
ressintese de materiais concretos gravados e sons do violdo. Neste processo, foram tratados os
materiais musicais — tanto do violdo quanto da eletroacistica — enquanto unidades
independentes com variados modos de interacio entre si — que vao de uma maior proximidade
(ou fusdo) no que diz respeito a aspectos timbricos, ou de alturas, ou de duragdes, a um maior
distanciamento (ou contraste). Esses materiais foram entdo organizados de maneira justaposta
e/ou sobreposta, inspirado em processos de colagem, de forma a criar superposi¢des ou
sequéncias de ideias musicais.

Para tanto, recorreu-se a classificagdo dos materiais a partir de critérios sonoro-
morfoldgicos extraidos das teorias de Pierre Schaeffer [PS], Helmut Lachenmann [HL] e
Denis Smalley [DS], as quais fundamentaram uma tipologia associativa dos materiais que
orientou o processo criativo. A estrutura da peca apresenta quatro se¢cdes com materiais e
texturas diferentes, além de explorar a relacdo entre aspectos idiomdticos tradicionais do
violao e sons eletroacusticos, bem como a expansio deste idiomatismo através de recursos
eletroacusticos, visando estabelecer uma relagdo de contraste em um nivel estrutural mais
elevado, o que dé forma ao aspecto macrotemporal da poética da colagem.

A escolha do nome Nimbus é uma referéncia a uma classe de nuvens caracterizada
por gerar diferentes eventos climaticos como: chuva, granizo, raios e tempestades. A jungao
desses diferentes eventos climaticos desencadeados a partir de um tnico fendmeno faz alusao
ao conceito de colagem, no qual diferentes elementos sdo justapostos, neste sentido, essa
caracteristica da colagem € associada a concatenacdo de diferentes tipos sonoros. A terceira
motivagdo € de cunho poético extramusical, segundo o qual se buscou criar uma atmosfera ou

uma ambienta¢do que remeta aos momentos que antecedem uma tempestade vespertina.
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PRIMEIRA SECAO: COMPASSOS 1 A 10, DE 0:00 A 0:27 MINUTOS

A peca tem inicio com o ataque tético no Mi? do violdo (6 corda solta), o qual tem a
sua duracdo condicionada a ressonancia natural do instrumento caracterizando um som-
impulso [HL]. A fase de decaimento deste som estabelece uma correspondéncia por
cruzamento [DS] com a primeira fase de um som eletroacustico simples, continuo sustentado

[PS], de massa lespectro de nota [PS/DS], e movimento unidirecional-plano [DS].

FIGURA 39
COMPASSOS INICIAIS DA PECA NIMBUS

Dindmica
A
Prolongacéo - 5
i imersio
Violdo
Téti Correspondéncia por
gtie
cruzamento
Yy P x
- rolongacio
Eletroacustica £

Emersdo

FONTE: préprio autor

Este procedimento funciona como uma compensacdo da dindmica natural do
instrumento, suprimindo parcialmente a terceira fase — decaimento — de modo a gerar uma
fusdo entre as partes que se fundamenta na construcdo de uma estrutura sonora continua,
semelhante a de um pedal. A partir do terceiro tempo do primeiro compasso, a parte
instrumental assume uma textura homofonica inspirada na tonalidade de mi menor —
constituida por uma melodia de movimento céntrico [DS] em torno de Mi® no plano
intermedidrio, formada por um antecedente caracterizado pelo movimento descendente do II
grau em direc@o a sensivel, seguido de um movimento ascendente em dire¢do ao IV grau, e
um consequente formado pelo movimento por grau conjunto descendente do IV ao II grau
abaixado em meio tom como empréstimo modal do modo frigio alcangcando novamente a

sensivel a qual é resolvida uma oitava abaixo com o retorno do ataque na sexta corda Mi? . O
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ritmo da melodia é formado por seminimas pontuadas, que marcam os grupos de trés
colcheias que caracterizam a base ritmica do trecho.

Acima da melodia, um novo pedal no segundo plano — que assume uma funcao
estrutural de preenchimento harmonico da parte instrumental —, constituido pela reiteracao
das notas Si3 e Sol*, forma juntamente com a continuacdo do pedal inicial que se sustenta na
parte eletroacustica, € que por suas caracteristicas estdveis quanto a timbre, dindmica e
registro grave de alturas, assume um plano de acompanhamento em um terceiro plano
textural, estabelecendo uma relacdo de confluéncia [DS] e complementaridade com o
material instrumental. Esses materiais se complementam ao explorar registros diferentes entre
um pedal grave, uma melodia médio-grave e um segundo pedal iterativo no registro médio-
agudo. A conjuntura destes materiais, em especial a linha melddica, atribui a funcdo de
proposicdo [DS] do material, isto €, a sua estrutura sugere um direcionamento com potencial
de desenvolvimento sem que haja a necessidade de se introduzir outro material que rompa
com a estrutura estabelecida. No entanto, tal potencial ndo é explorado intencionalmente, pois
enfraqueceria a intencdo poética, uma vez que o que se busca € a justaposi¢ao e sobreposicao
de ideias musicais diferentes em prol de uma poética inspirada na colagem.

Em 00:05, € introduzido na parte eletroacustica um conglomerado de sons formado
por dois objetos com perfil de notas iteradas em um registro acima da primeira voz do violdo,
que se comporta como uma textura em um estagio intermedidrio entre a iteracdo e o grao, que
concorre [DS] com a textura constituida anteriormente. A partir do tltimo tempo do quarto
compasso, aproximadamente em 0:09 minutos, se estabelece um estado de manutencdo [DS]
da parte eletroacustica, ao passo que a frase instrumental € reiterada.

Até esse ponto, duas estratégias composicionais foram utilizadas na peca para aludir
a poética da colagem: a primeira consiste na apresentacdo sucessiva de elementos
tipologicamente diferentes, os quais sdo apresentados da seguinte forma: a) pedal na regido
grave formado pela fusdo entre o bordao da sexta corda — mi — e a emersdo [DS] do som
continuo da parte eletroacustica; b) pedal nas cordas primas do violao formado pela iteragdo
[DS] notas si® e sol*; ¢) melodia na parte instrumental; d) som-estrutura [PS] formado pela
iteragdo de sons descontinuos (PS) sobrepostos que resultam em um som-textura [HL]. A
segunda estratégia consiste no estabelecimento de trés planos sonoros principais os quais sao
ocupados por elementos diferentes entre si:

1) melodia;

2) pedal grave — fusdo do violdo com eletroacustica — e pedal nas cordas primas do

violdo;
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3) som-textura na parte eletroacustica.

O objetivo buscado neste primeiro momento da peca foi enfatizar a poética mediante
o contraste timbrico entre eletroactstica e instrumento potencializado pelo cardter tonal do
material violinistico. Em 0:16°, ou oitavo compasso, a proposi¢do [DS] inicial apresentada no
primeiro sistema € interrompida por um encadeamento harmonico em dire¢do ao acorde de IV
maior que € alcangcado por meio de uma cadéncia deceptiva. O acorde de IV grau por sua vez
contém uma quarta aumentada adicionada antecipando a sétima maior do I grau da tonalidade

homo&nima.

FIGURA 40:
CADENCIA DECEPTIVA/FASE DE TERMINACAO/SOM DECAIMENTO

2 IV (adda)

Fonte: préprio autor

O objeto apresentado anteriormente corresponde ao final da primeira secao da peca
— na parte instrumental — e foi classificado como um som-decaimento [HL], essa
classificacdo levou em consideragdo o contexto em que o objeto estd inserido — o final da
secdo e a alusdo tonal que permeia a parte instrumental.

O som-decaimento [HL] se baseia em um processo de supressdo e desconstrucdo,
nesse sentido o objeto em questdo atua eliminando as caracteristicas do arranjo instrumental
que até entdo € baseado em uma melodia acompanhada, e introduzindo uma textura
essencialmente harmonica enfatizada pelo movimento cadencial V-IV que por sua vez
enfraquece a referéncia a tonalidade de mi menor. Ainda segundo a tipologia de Lachenmann,
esse objeto atende aos requisitos para ser classificado como um som-cadéncia [HL], pois
“apresenta um movimento de subida e descida [...] dotado de direcionalidade entre o seu
surgimento e seu decaimento caracteristico [...]” Lachenmann (1996, p. 37). Entretanto,
tomando como exemplo as andlises de Didier Guigue (2007, p. 99-100) e as semelhancas
entre os contextos, este objeto pode ser classificado como um som-estrutura que por sua vez
compde uma cadéncia de maior dimensdo. Sendo assim, neste caso, o que determina o tipo
deste objeto — som-cadéncia ou som-decaimento — € o contexto musical, no qual este objeto
corresponde a um som-estrutura, com caracteristicas de um som-cadéncia cujo contexto

inserido funciona, ultima andlise, como um som-decaimento [HL]. As diferentes
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possibilidades de classificagdo deste objeto também sdo observéveis ao se analisar este objeto
a partir de Smalley, nesse caso o objeto em questdo pode ser interpretado em um primeiro
momento como uma nova proposicdo [DS] devido as diferencas em relagc@o a textura anterior
caracterizada por uma melodia acompanhada, enquanto que o objeto em questdo se diferencia
pela énfase dada ao ritmo harmonico, € em um segundo momento pode ser interpretado como
a fase de terminacdo de uma proposi¢do iniciada no primeiro compasso com fungdo de
resolugdo em um nivel regional.

Com base na andlise dessa primeira se¢do, nota-se que as ferramentas conceituais de
Lachenmann e Smalley, por se basearem em principios formais tradicionais como unidade da
obra musical e coeréncia, tendem a direcionar a andlise para a identificagcdo de grandes
estruturas formadas de estruturas menores, o que dificulta a constru¢io de uma andlise
adequada a poética da colagem proposta aqui.

Em 0:20°, um novo som de altura complexa [PS] realiza trés ataques sucessivos (ver
fig. 42), estabelecendo uma relacdo estrutural de interpolagdo [DS] em relacdo a estrutura. O
primeiro ataque deste udltimo € seguido pelo arpejo descendente de um acorde resultado da

I'™ na primeira inversdo sobre o IV, o qual possui uma dupla funcdo: a

sobreposi¢cdo do
primeira de resolugcdo [DS] da parte instrumental, e a segunda de deslocamento [DS] quanto a
relacdo estrutural, gerando dissonincia e um deslocamento da alusdo tonal como uma
preparagdo para a se¢do seguinte.

A primeira secdo da peca se encerra com a transformagdo do som eletroactstico
mencionado em 0:20°, o qual, em 0:22’, sofre um processo de compressao resultando em um
som iterado [DS] (ver abaixo) que se prolonga até 0:25’ juntamente a manutencdo de um som

de grdo constituinte do elemento composto apresentado em 0:05’enquanto o outro constituinte

de perfil iterado € eliminado.

FIGURA 41
EXEMPLO DE INTERPOLACAO

FONTE: Préprio autor
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Ao longo da primeira secdo, € possivel identificar quatro tipos de relagdes
estruturais:

1. Confluéncia, entre a primeira nota da parte instrumental e o primeiro som
eletroactstico.

2. Concorréncia, entre o desenvolvimento homofonico do violio e o objeto
composto da parte eletroacustica introduzido em 0:05’.

3. Interpolagdo, resultado da introdug¢do na parte eletroacustica dos ataques e em
0:20° e sua transformacgdo em iteracdo, ou som flutua¢do na nomenclatura de Lachenmann.

4. Deslocamento, marcado pelo ultimo arpejo do violdo no segundo tempo do 9°

coOmpasso.

SEGUNDA SECAO: COMPASSOS 10 A 27, DE 00:25° A 01:00°

A segunda se¢do da peca inicia com um motivo — na definicdo Schaeffer — no
violdo de inicio acéfalo — no tdltimo tempo do décimo compasso — caracterizado por um
movimento ascendente e pela variagdo de massa, de modo que o movimento pode ser dividido
em trés partes, cada qual possuindo um fipo de massa. Sobreposto a este motivo, emerge na
parte eletroacustica um som de nota com espectro harmonico evidenciado e movimento plano

que se prolonga até o final do décimo segundo compasso.

FIGURA 42
DEFASAGEM DE ATAQUE PELA DIFERENCA DE FASE INICIAL
00:25°
Eletroacistica N
N o———
X—

Violdo Y

p—

FONTE: Préprio autor

Em 00:29’, um arpejo das notas dé-si-sol antecede a constru¢do gradual de uma
textura [DS] — som de cor [HL] — na qual seus objetos constituintes sao bastante evidentes.
Estes objetos que participam na construcao dessa textura sdo morfologicamente iguais, todos
podem ser descritos como som de nota e ataque tético, seguido da prolongacdo do
movimento unidirecional plano, e encerramento plano, porém diferindo em timbre,

frequéncia e, amplitude e ataques defasados. A adicdo sucessiva de elementos resulta na
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consolidagdo da textura a partir de 00:40° e se prolonga até 01:00°. No décimo sexto
compasso, em 00:33,5’— aproximadamente — € introduzido um novo Grupo de notas [PS]
que pode ser interpretado também como uma proposicdo [DS] ou um som-cadéncia [HL].

A partir do dltimo tempo do décimo sexto compasso um novo Grupo de Notas [PS]
independente interrompe o processo [HL] do objeto instrumental descrito acima, introduzindo
uma nova proposig¢do [DS] que se estende até o vigésimo quarto compasso € inicia com um
movimento unidirecional descendente que, no segundo tempo do décimo sétimo compasso,
altera sua propria trajetéria para um movimento bidirecional sugerindo um movimento de
dissipa¢do[DS], caracterizado pelos movimentos contrarios e desaceleracdo ritmica. No
entanto, esse movimento de dissipagdo [DS] € interrompido quando os movimentos mi-fa#
ascendente na voz superior, e 14 bemol-sol descendente na voz inferior resultam no acorde —
sol-do#ré-si#-do#-fa# — no primeiro tempo do décimo oitavo compasso, seguido pela
prolongagdo da proposi¢do [DS] iniciada no final do décimo sexto compasso que se estende
até o vigésimo quarto compasso. Um som do tipo processo, de acordo com Lachenmann,
pode ter qualquer duracdo, de modo que nio € incomum a identificacdo de unidades menores
ao longo de um tnico processo e seus tipos subordinados, como a cadéncia. Estas unidades
menores podem ser classificadas como sons-estrutura [HL].

Ao longo da segunda sec¢do, € possivel identificar trés tipos de relagOes estruturais:

I.Interpolagdo: a) no décimo primeiro compasso, o motivo [PS] anacrustico do violdao
¢ um elemento tensionador em um ponto intermedidrio que funde o final da primeira secdo
com o inicio da segunda, b) no décimo sexto compasso o objeto instrumental intervém no
estado de confluéncia estabelecido anteriormente, conduzindo a uma relagdo de concorréncia.

2.Confluéncia: a partir do tltimo tempo do décimo segundo compasso, marcado pelo
arpejo ao violao, e os objetos de altura definida e movimento plano que o sucedem.

3.Concorréncia: do décimo sexto compasso ao vigésimo terceiro compasso.

TERCEIRA SECAO: COMPASSO 27 A 34, DE 01,00° A 01,46’

A terceira secdo € exclusivamente eletroacustica e marcada pelo seu cardter
contemplativo. Estruturalmente, esta secdo apresenta dois planos de alturas, cada qual
correspondendo a um tipo sonoro. A secao inicia em 01,00’ com a emergéncia [DS] de um
objeto de massa complexa e varidvel [PS], esta variacdo se dad interna e externamente,
resultando em uma sonoridade flutuante [HL] que combina caracteristicas de textura e

granulacdo. Na metade do vigésimo sexto compasso — 01,07 — € introduzido um objeto
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composito [PS], no qual todos os constituintes apresentam espectro nodal [DS]. A sequéncia
dos constituintes forma um motivo ritmico que se comporta como um ostinato. O motivo
ritmico que constitui o ostinato apresenta um movimento dindmico em forma de pardbola,
iniciando com um crescendo e retornando ao ponto de partida, possuindo, no entanto,
variacOes dindmicas internas.

Este objeto pode ser interpretado segundo os tipos de Lachenmann como processo,
ou como estado, a depender do critério adotado. O perfil dinamico do motivo e sua
movimentacdo interna caracterizam um som-cadéncia. Por outro lado, a repeticio pode
colocar o ostinato no tipo de som-estado, pois o tempo — duracio — deste objeto ndo
corresponde ao seu tempo proprio, ou seja, as suas caracteristicas sdo assimiladas pelo
ouvinte sem que haja a necessidade de ouvi-lo por completo.

Em 01, 20’ as oscilagdes da textura descrita anteriormente geram um som com perfil
de nota que emerge sutilmente do interior da textura, este som em 01, 25° € suprimido
juntamente com o decaimento de toda a textura. Em 01, 27’ocorre o ultimo ataque
correspondente ao primeiro som do ostinato dessa vez com a sua ressonancia prolongada em
forma de um ataque com decaimento aberto. Em 01,28 o objeto apresentado na primeira
secdao em 0, 20 (ver figura 42), é reintroduzido e seguido pelo retorno do ostinato em 01,31°.
A secdo encerra com o ataque simultaneo de um objeto compdsito [PS] de sonoridade
metdlica na parte eletroacustica, com um arpejo descendente no violdo seguido pela
reverberacdo e o decaimento que se estende até 1,53°. Analisados separadamente o objeto
eletroacustico € um exemplo de som-decaimento [HL], enquanto que o instrumental um som-
impulso [HL]. No entanto, devido a sonoridade obtida da interagdo entre as partes a qual
sugere uma relacdo de complementaridade, estes dois objetos podem ser entendidos como um
som complexo ou misto, nesse caso, a classificacdo como som-decaimento [HL] se aplica a
ambos os objetos. Esta secdo ndo apresenta variagdo nas relagdes estruturais, predominado o

movimento de corrego e a relacdo de confluéncia [DS].

QUARTA SECAO: COMPASSO 41 AO FINAL DE 1,51° até 3, 38’

A quarta secdo inicia no dltimo tempo do quadragésimo primeiro compasso com a
intersecdo entre a reverberagdo em declinio do ultimo objeto da se¢do anterior e a emergéncia
de um objeto-estrutura [PS] eletroacustico composto pela sobreposicdo de sons de altura
definida — diatonicos e ndo diatdnicos —, atacados em intervalos de tempo regulares

simulando o comportamento de um instrumento harmoénico. De acordo com a tipologia de
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Schaeffer este som pode ser interpretado como uma sequéncia de objetos compostos [PS]
identificados em cada um dos ataques, nos quais cada uma das alturas presentes corresponde a
um objeto constituinte [PS]. Contudo, ao se direcionar o foco da andlise para um nivel mais
elevado da estrutura a periodicidade [DS] do movimento sugere um tnico objeto que pode ser
interpretado como ostinato [PS] ritmico-harménico. A medida que a reiteracio do objeto
avanga, a fungdo propositiva enfraquece, sugerindo uma textura formada por pequenos gestos.
Os objetos constituintes apresentam ainda um movimento dinAmico em forma de pardbola®”
[DS], este movimento dindmico juntamente com a periodicidade do movimento harmdnico e
a longa duracdo do objeto, o caracterizam como som-flutuacdo [HL].

A partir de 2, 33’, torna-se perceptivel um novo som grave de movimento periddico
que emerge [DS] da textura, formado por dois ataques iterados seguidos de um breve siléncio.
Esta estrutura — ataque-ataque-siléncio — e o som harmonico descrito anteriormente iniciam
os seus ciclos em uma defasagem constante. A manuten¢do [DS] destes dois objetos se
estende em um crescendo até 2,34’, neste ponto tem inicio um movimento de acumulagdo
endogeno [DS] resultado da inser¢do de ambos os objetos em defasagem de fase inicial. Este
processo de decomposicdo por aglutinacdo [DS] resulta em um efeito de adensamento e
aceleracdo da textura.

Em 2’41°, no interior da textura, um som de ataque anacristico € movimento
ondulatério [DS] € introduzido. A fase de terminacdo deste coincide com a fase inicial de um
grupo de notas [PS] cuja melodia é formada pelas notas fa#-mi-fa#-do-sip-ré-do-fa#, sendo

que a ultima nota é acompanhada de um objeto de movimento linear e ataque iterado

semelhante ao rufar de tambores.

FIGURA 43
MELODIA FINAL
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FONTE: Préprio autor

Com a excecdo do primeiro som descrito no pardgrafo acima, todos os demais sdo
transpostos para um registro mais grave, sendo que a fase inicial destes se dd na segunda

metade da fase de continuacdo do grupo de notas descrito anteriormente. Ao término dessa

37 Pardbola em Smalley € associada a0 movimento, mas nesse caso foi adaptada para descrever o comportamento
dinamico.
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reapresentacao transposta dos eventos ja descritos, ou seja, apos o segundo rufar de tambor
em 2°59’, a melodia € novamente apresentada no violdo acompanhada do baixo em mi entre a
anacruse e o ultimo tempo do segundo compasso, e ré, entre o primeiro tempo do terceiro
compasso e o segundo tempo do quarto compasso. O término da peca consiste na manutencao

da textura descrita em 2’34’ até 3’38, quando € interrompida subitamente.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, constatou-se que a elaboracdo de uma tipologia esbarra em
um dilema fundamental, segundo o qual, hd a tendéncia de que, quanto maior o nimero de
critérios para a classificacdo do material, mais informativa serd a tipologia na descricdo de
cada objeto isoladamente, e, maior serd o nimero de tipos gerados, pois, em principio, basta
uma classificacdo diferente em um dos critérios para que estes sejam interpretados como
pertencentes a tipos diferentes. Em contrapartida, ao se utilizar menos critérios na elaboragao
da tipologia, maior serd a possibilidade desta se ater a critérios mais gerais, €
consequentemente ser menos informativa a respeito de cada um dos objetos, assim como,
menor serd o nimero de tipos possiveis e mais evidente serd a distin¢do entre eles do ponto de
vista tipoldgico, visto que, uma distingdo entre quatro similaridades tem muito mais
relevancia do que uma distin¢do entre nove similaridades. Portanto, a depender da tipologia
utilizada, uma vez que os objetos podem compartilhar entre si vdrias classificacdes dentre os
critérios tipoldgicos adotados, ocorre por vezes destes se mostrarem ineficazes na
diferenciacdo entre objetos. Por conta disso, a relacdo entre a qualidade — o parametro do
som associado a cada critério de classificacdo — e a quantidade de critérios deve equilibrar a
tipologia em um ponto entre esses dois extremos do dilema mencionado anteriormente. Isso
pode ocorrer em ao menos trés situacoes:

1) quando os critérios de classificacdo sdo gerais demais permitindo assim que sons
percebidos como diferentes recebam a mesma tipificacdo;

2) quando o critério que distingue um objeto do outro for demasiado especifico ao
ponto de se tornar quase irrelevante a escuta;

3) quando a distincdo se d4 unicamente entre critérios funcionais ou formais, sem
que haja qualquer requisito morfoldgico, e que variam com o contexto.

Estas situagdes apresentadas acima podem ser observadas, por exemplo, no quinto
sistema da peca Nimbus (compasso 17), onde a tipologia dos primeiro e do ultimo objetos da
parte instrumental sdo classificados como: grupo [PS], cadéncia [HL] e proposicdo [DS]. Essa
classificacdo, como mencionada no capitulo 3, foi orientada pela necessidade de ndo
distinguir os objetos exclusivamente por critérios sonoro-morfolégicos de forma segmentada,
isso €, separando os critérios de massa e espectro do movimento e de suas constitui¢des
internas, mas também pelo seu perfil geral, seu efeito, sua intencdo e sua funcionalidade.
Tendo em vista a dificuldade em contemplar estas caracteristicas em um unico critério ou

conceito, a estratégia adotada foi aproximar trés conceitos: grupo [PS], que descreve um
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objeto formado por sons com perfil de nota que variam ao longo da duracdo do objeto;
cadéncia [HL], que delimita o objeto enquanto um desenvolvimento direcionado autocontido,
uma ideia com comeco e fim; e proposicao[DS], que complementa os dois conceitos
anteriores pela a alusdo ao conceito de frase musical, e, atribui ao objeto suas fungdes
estruturais e formais. Desta forma, a fim de superar a dificuldade em contemplar todas essas
caracteristicas, cada conceito descreve o objeto sob uma perspectiva diferente, de modo que
tal distin¢c@o os identifica como um mesmo agrupamento tipoldgico. Posto isso, retomando o
exemplo mencionado no pardgrafo anterior, a despeito do primeiro objeto possuir uma textura
polifénica, enquanto o ultimo uma essencialmente homofonica, — ver compassos 17 € 20 —
ambos sdo classificados da mesma forma, isso significa que apesar da aproximacao tipoldgica
que as mesmas classificacdes possam sugerir, tratam-se de objetos com caracteristicas formais
e morfoldgicas diferentes. No entanto, para realizar essa diferenciacio, haveria a necessidade
de descrever esses sons, de forma que para diferencid-los, sem o apoio visual ou da escuta,
seria preciso partir dos critérios de classe de Pierre Schaeffer e empregar outros critérios mais
especificos, focados na interpretacdo tipoldgica da organizacdo das alturas e de sua estrutura
harmoénica, o que impactaria no nivel de detalhamento necessario para, com a andlise
tipoldgica, dar conta de todas as especificidades dos objetos sonoros da peca.

Algo semelhante ocorre ao analisar os objetos 18 e 19, pois ambos sdo classificados
como ostinato (P) [PS], de massa varidvel [PS], dentre outras classificacdes semelhantes, no
entanto, o primeiro € um ostinato ritmico enquanto o segundo ostinato enfatiza seu aspecto
harmonico. Nesse caso, a imprecisdo se dd quanto o critério de massa, de modo que a
distincdo entre esses objetos se apresenta na classe de tipo geral, sendo o objeto 18
classificado como compdsito enquanto que o objeto 20 € classificado como grupo. Por essa
razdo, nesse exemplo, o tipo geral implica na distingdo quanto o perfil de massa,
demonstrando a inter-relacdo entre os critérios em diferentes niveis estruturais e o cardter
multidirecional da tabela tipologica.

Isso demonstra, por um lado, como os critérios tipolgicos podem se referir a niveis
estruturais diferentes, podendo esses critérios ser complementares entre si. Por outro lado,
caso os critérios se refiram a um tnico nivel estrutural, pode ser necessario a utilizacdo de
mais de uma tipologia, o que depende do enfoque e das especificidades definidos pelo
contexto e abrangéncia de cada ferramenta tipoldgica referenciada e reflete a discussao
associada a relagdo qualidade-quantidade mencionada acima.

Este aspecto multinivel da andlise se apresenta como problema desde Pierre

Schaeffer, podendo ser observado em seu modelo de andlise, o qual € regido por principios de
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segmentacdo e decomposi¢do de objetos, partindo, portanto, dos niveis mais elevados em
direcdo aos niveis mais baixos da estrutura. Helmut Lachenmann, embora ndo se dedique
tanto ao cardter multinivel quanto seu antecessor, identifica o nivel estrutural ao qual os seus
tipos-sonoros se aplicam, lembrando que o autor entende que estruturas podem formar
estruturas maiores, o que pode ser entendido como uma visdo andloga ao conceito de estrutura
multinivel de andlise pormenorizada por Denis Smalley, o qual aponta que, quando uma
estrutura maior € elaborada, os arquétipos e modelos morfolégicos ndo ficam confinados a
dimensdes semelhantes a nota. Nesse sentido, a relagdo inicio-continuacdo-terminacao
estabelece um desenho de tensdo que reflete funcdes estruturais, projetando as tensdes
internas dos arquétipos morfolégicos em niveis estruturais mais altos. (Smalley, 1986, p. 72)

O destaque dado a funcdo estrutural de proposi¢do [DS] se deve ao fato de que o
aparecimento dessa classe de funcdo em objetos concomitantes ou sucessivos aponta para a
coexisténcia de ideias musicais diferentes, lembrando que Smalley remete o conceito de
proposicdo ao de frase musical, o que sugere certas caracteristicas morfoldgicas além de um
sentido de unidade. Contudo, — ao contrario de Lachenmann, que explica seu conceito de
som-cadéncia [HL] a partir de diversos exemplos — Smalley enfatiza a flexibilidade do
conceito enquanto critério de classificagdo funcional-estrutural sem se aprofundar
propriamente no seu aspecto sonoro-morfoldgico, deixando a cargo das caracteristicas e do
contexto dos objetos conferir ou ndo a fungdo de proposicao.

Dito isso, a ideia de proposi¢des [DS] sucessivas, ou grupos [PS] e cadéncias [HL]
sucessivos seria, de acordo com a interpretacdo analitica desenvolvida aqui, a estratégia
composicional mais adequada ao sentido geral de materiais musicais conectados por um
sentido poético de colagem. Entretanto, observando as demais classes funcionais de Smalley,
nota-se uma predilecdo para a construcdo de ideias musicais compostas formadas pela
sequéncia de unidades com fungdes diferentes — proposicdo, manutencdo, prolongacao —
como forma de atribuir as unidades maiores um carater de desenvolvimento.

Da mesma forma, o conceito de som-cadéncia de Lachenmann, quando analisado
isoladamente, sugere uma relacdo morfolégica autocontida orientada a uma direcionalidade,
um sentido de causalidade na prépria constitui¢do do tipo-sonoro que o define como tal —
som-cadéncia —, somado ao fato de que o mesmo pode possuir diferentes perfis
morfolégicos, bem como, que nao ha limite para a duracdo deste tipo-sonoro. A justaposicao
deste tipo-sonoro pode sugerir a interpretacao de tal sequenciamento como uma Unica grande
estrutura, uma superestrutura, o que também dialoga com formas discursivas baseadas no

desenvolvimento de ideias musicais, uma forma de se pensar a organizacdo do material
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sonoro em uma composic¢ao. Isso significa que nas ferramentas conceituais de Lachenmann e
Smalley ainda permeiam alguns preceitos formais tradicionais, incompativeis com o sentido
poético nuclear da colagem, como:

1) A premissa de que as unidades podem ser constituidas de elementos
morfologicamente diferentes.

2) Predilecdo a interpretar justaposicdes e sobreposicdes como elemento unificador.

3) Tendéncia a direcionar a andlise para a identificacio de grandes estruturas
formadas de estruturas menores.

Em vista do exposto, conclui-se que a elaboracdo de uma tipologia voltada a
aplicacdo em processos criativos implica em adequar a mesma a proposta composicional, ou
seja, os critérios de classificacio devem emergir dos préprios materiais, do contrario, o
discurso poético musical e o discurso tipoldgico poderdo se mostrar incoerentes. Em outras
palavras, as particularidades de cada obra e as intencdes do compositor podem requisitar o uso
de diferentes critérios e terminologias, os quais enfatizem as caracteristicas desejadas e mais
relevantes dos materiais de modo contextualizado.

Contudo, cabe destacar que as criticas a tipologia utilizada sdo direcionadas
exclusivamente as limitacdes dos conceitos que a compdem, € ndo a sua legitimidade
enquanto ferramenta de andlise, tendo em vista que a aplicagdo desta tipologia esta
condicionada ao modelo de andlise desenvolvido, o qual, pressupde apoio de uma partitura,
ou espectrograma que por si s6 fornece informagdes quanto a cronologia e morfologia dos
objetos, e sobre a qual se realiza a andlise, de modo que essas limitagdes dos conceitos-
tipolégicos sdo superadas pelo préprio modelo de andlise desenvolvido, no caso da presente
metodologia proposta, uma vez que, os critérios associados as caracteristicas que sao
facilmente identificadas nos objetos discriminados pelos retangulos, dao lugar a critérios
mais relevantes do ponto de vista formal como: as classes de objetos-estrutura [PS], os tipos-
sonoros especificos [HL], além das funcdes e relacdes estruturais [DS].

Dito isso, a razdo pela qual se optou por adotar parametros e critérios de classificacao
preexistentes e retirados das trés teorias apresentadas, em detrimento da formulacdo de novos
critérios se deve a uma concep¢dao metodoldgica de pesquisa, segundo a qual, antes de
formular novos critérios para uma nova tipologia, é preciso testar os limites dos critérios
tipolégicos disponiveis. Esta concep¢ao norteou a elaboracdo de um modelo de andlise
baseado em tipologias sonoras, o qual, embora tenha se mostrado limitado em enfatizar a

poética da colagem, atuou de forma satisfatoria enquanto ferramenta geral de andlise com
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vistas a orientar o processo criativo, merecendo assim uma revisao a luz do que se constatou
acerca da elaboracgdo de tipologias, bem como de suas aplicacdes em processos criativos.

Por fim, as constatacdes apresentadas aqui conferem a esta pesquisa um carater
preliminar da investigacdo, na qual s@o apontadas algumas diretrizes bdsicas norteadoras para
a elaboracdo de tipologias sonoras voltadas a composi¢do, bem como possiveis

incongruéncias e limita¢des a serem superadas.
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